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Einfiihrung

»Eine Kamera konnte jeden, der sich in ihrem Blickfeld befande,
aufnehmen und sein Verhalten enthiillen.«
William Henry Fox Talbot, Der Zeichenstift der Natur

»Die Sichtbarkeit ist eine Falle.«
Michel Foucault, Uberwachen und Strafen

Die Kinematographie und die Wissenschaften vom Menschen etablierten
am Ende des 19. Jahrhunderts eine Blickanordnung zwischen einem Sub-
jekt, das vorgab, alles zu sehen, selbst aber unsichtbar blieb und einem An-
deren, der von ihm gesehen wurde, selbst aber den Blick des Forschers
nicht erwidern sollte. Seit der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts nahmen
fotografische Medien einen zunehmenden Stellenwert im Risonnieren
iiber den Menschen ein und hegemoniale Wissenschaftsnarrative rekla-
mierten das Monopol auf universelle Sichtbarmachung. In Diskurse der
Spurensicherung und Beweisfithrung eingeschlossen, erlangten Fotografie
und Film Definitionsmacht in den Registrierungstechniken und Identifika-
tionsprozeduren unterschiedlichster Menschenversuche.

Bereits um 1900 prigte natur- und humanwissenschaftlicher Pragma-
tismus die technische Modernisierung des kinematographischen Sehens.
Der forschende Blick durch die Kamera sah auf die Andersartigkeit einer
kiinstlichen Welt, von der er sich fasziniert distanzierte. Ihre ersten An-
wendungen hatte die humanwissenschaftliche Kinematographie in der
Physiognomie, der Medizin, der Psychiatrie, der Psychotechnik, der An-
thropometrie, der Neurologie, der Ethnologie und im militirischen Be-
reich. Arme, Kranke, Verletzte, Delinquente, Wilde und Untergebene waren
die Anderen, von denen die ersten >wissenschaftlichen< Aufnahmen an-
gefertigt wurden. Waren es infame Menschen, die als erste Motive in den
Zielvorrichtungen der Kamera auftauchten (Foucault 2001)? Wir wissen es
nicht, denn im Unterschied zum schriftlichen Verhdrprotokoll verschwan-
den sie beinahe spurlos aus der Geschichtsschreibung. Uberliefert wurde
ein Filmarchiv der Gesten und Symptome, aber kein Archiv der Identifizie-
rung. Wie kénnen wir diese Ordnungen der Sichtbarmachung durchkreu-
zen und das unsichtbare Subjekt des Blicks und seine Projektionen zum
Thema machen?



IM KINO DER HUMANWISSENSCHAFTEN

Aus der Sichtweise der Filmgeschichtsschreibung haben das Kino und
die Wissenschaft bis heute eine verheimlichte und kiinstlerisch wertlose
Beziehung gefiihrt (Bazin 2004: 48). Beinahe unbemerkt blieb daher, dass
zwischen Jahrmarkt und Laboratorium ein intermediales Band existierte,
auf dessen Grundlage — und vor dem Hintergrund der empirisch-analyti-
schen Wissenschaft Ende des 19. Jahrhunderts — ein experimentelles Spiel
mit Zeittransformationen entfesselt wurde. Seit ihren ersten Versuchen os-
zillierte die Kinematographie zwischen wissenschaftlichen, kiinstlerischen
und technischen Diskursen. Gemeinsam mit der Malerei, der Photographie
und den anderen schénen Kiinsten versuchte die sich in der wissenschaft-
lichen Praxis Rang und Namen erobernde Kinematographie fliichtige und
fur das menschliche Auge kaum wahrnehmbare Phinomene sicht- und
sagbar zu machen. Erméglicht wurde die experimentelle Kinematographie
durch die Sensibilisierung der fotografischen Emulsion und vermittels der
Mechanisierung und Dynamisierung der Aufnahme von 12 B/s auf 500 B/s
in zwei Jahrzehnten. Die sich >wissenschaftlich« titulierende Kinematogra-
phie etablierte eine neuartige skopische Ordnung, die dem menschlichen
Blick die souverine Beherrschung des optischen Wissens entzog. Die
ersten Forschungsfilme am Ende des 19. Jahrhunderts entwickelten eine
Vielzahl experimenteller Techniken und operierten etwa mit Mehrfachbe-
lichtung, mikro- und makroskopischer Bildfixierung, Zeitdehner und Zeit-
raffer. Mit ihren schnellen Verschlusszeiten unterliefen die neuen Medien
die Trigheit der menschlichen Retina, und der menschliche Beobachter
— einst Garant wissenschaftlichen Erkenntnisvermoégens — wurde seiner-
seits als Subjekt der Ermiidung diskursiviert (Rabinbach 2001). Entlang der
historischen Krise der Wahrnehmung »fand eine philosophisch-isthetische
inspirierte Suche nach dem Erkenntnismoment des Kinos erstmals zur
Wissenschaft« (Schliipmann 2002: 148) und bevollmichtigte »Maschinen
der Sichtbarmachung« (Comolli 1980: 121-143) mit der Beobachtung einer
Wirklichkeit, die der Mensch nicht mehr beherrschen sollte. Filmische Vi-
sualisierungsverfahren wie Zeitraffung und Zeitdehnung dezentrierten die
Anmafiungen neuzeitlicher Wahrnehmungskultur (z.B. das zentralpers-
pektivische Sehen). Damit kiindigte sich eine Medialisierung menschlicher
Wahrnehmung nach dem Vorbild der Kinoapparatur an. 19oo hielt Henri
Bergson am College de France eine Vorlesung tiber den »kinematographi-
schen Mechanismus des Gedankens« (Bergson 1907: Kap. 4) und setzte
erstmalig eine Ahnlichkeitsbeziehung zwischen dem filmischen und dem
psychischen »Apparat«. In Theorien wie Bergsons »Lévolution créatrice«
(1907) nahm das Medium Kino bereits einen zentralen Stellenwert im
Analogie-Modell wissenschaftlicher Wahrnehmung ein. Diese historisch
folgenschwere Analogie wurde von Hugo Miinsterbergs psychologischer
Studie »The Photoplay« (1916) aufgenommen — bis heute wird in der Tradi-
tion der Apparatustheorie der spiten sechziger und siebziger Jahre (Baudry
19770, 1975) und psychoanalytischer (Altman 1977: 257-272) und feministi-
scher Filmtheorien (Rose 1980: 172—186) der Kinoapparat als Transforma-
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EINFUHRUNG

tionsmaschine zur Organisation psychischer Dispositionen und Blickstruk-
turen verstanden.

Von den neuen bildgebenden Medien erwartete man sich einen artifizi-
ellen Realismus, der mit den Gesetzen der Alltagswahrnehmung grundle-
gend brechen sollte. Es etablierte sich ein mediales Dispositiv, in dem der
Diskurs der Wahrheit mit der Materialkultur des mechanischen Filmtrans-
ports, der passenden Einstellung und der optimalen Beleuchtung verwoben
wurde. Das sich neu formierende Kino-Dispositiv der Wissenschaften zielte
jedoch weniger auf das statisch-mimetische Abbild, sondern vielmehr auf
das artistische Potential schopferischer Zerlegung und Zergliederung der
anvisierten Phinomene (Giedion 1994: 45-50; Mandel 1987). Zu Zwecken
der Beobachtung, Aufzeichnung, Demonstration, Instruktion und Opti-
mierung menschlicher Titigkeiten wurde um die Jahrhundertwende ein
Arsenal technischer Medien, darunter an prominenter Stelle die Serien-
photographie, der Chronophotograph und die Kinematographie eingesetzt.
Mit der Befihigung zur diskreten Zerlegung menschlicher Bewegungen
wurde die Kinematographie zum visuellen Machtinstrument in einer Viel-
zahl human- und naturwissenschaftlicher Disziplinen (vgl. eine der ersten
Anwendungen bei Marinesco 19o00: 176-183). Forscher aus den Bereichen
der Medizin, Biologie, Ethnologie, Psychiatrie, Neurologie und den Arbeits-
und Kriegswissenschaften nutzten den kinematographischen Apparat als
Instrument zur »photographischen Festlegung von Bewegungsvorgingen«
(Lassally 1919: 9) und bedienten sich dabei der naturwissenschaftlichen
Methoden Experiment, Messung und mathematischer Analyse (vgl. Sarasin
2004: 61-99). In diesem messend-analytischen Kontext wurde — nach dem
Vorbild der chronophotographischen Methode — der Film zum Studium des
Menschen eingesetzt. Mit der Projektion der filmischen Bewegungsstudien
inderte sich die Situation fiir die Betrachter: auch im Kino zielte die Pid-
agogik des Lehrfilms auf die Disziplinierung gelehriger Blicke und auf den
Lebenswandel seines Publikums.

Der Film, das Kino und die Humanwissenschaften bildeten ein Geflecht
von medialen Technologien, Prozeduren der Macht und Praktiken der Wis-
sensherstellung. Das Kino war in der Epoche des Frithen Films weit mehr
als eine neue Technologie, die zur Sichtbarmachung des Unsichtbaren ge-
nutzt wurde. Kino und Humanwissenschaften bildeten gemeinsam mit an-
deren Visualisierungstechniken ein Dispositiv, mit dem Subjekte im Rahmen
unterschiedlicher medialer Settings vermessen, diszipliniert, motiviert, er-
tiichtigt, adressiert und normalisiert wurden. Die Praktiken der Normalisie-
rung sorgten fiir die Ausweitung der Kontrolle auf offene Milieus (z.B. das
Format des Haushaltsfilms, vgl. zur Theorie des Kontrolldispositivs Deleuze
1993: 254-262) und operierten dabei sowohl auf der mikrologischen (z.B.
der wissensproduzierende und verhaltensdisziplinierende Arbeitsstudien-
film), als auch auf der makrologischen Ebene, etwa die nationalpidagogi-
schen Medienformate, die sich an die Totalitit der Bevilkerung wenden (vgl.
zum Begriff der Regierungsmentalitit Foucault 2000: 41-67).
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IM KINO DER HUMANWISSENSCHAFTEN

Jenseits des Naturschénen und im Riickzug auf den impressionisti-
schen Stil sollte sich der >moderne«< und >zeitgemifle< Mensch mit der neu-
artigen Beweglichkeit des Blicks, dem »variablen Auge« (Aumont 1992:
80), verséhnen. Doch der anti-naturalistische Diskurs entzauberte schliefR-
lich auch die Innenwelt als letzte Bastion des Individuums. Und die neuen
bildgebenden Medien deckten ein neues Reich menschlicher Unzuling-
lichkeit auf: das »Optisch-Unbewusste« (Benjamin 1977: 50; vgl. Krauss
1998). Es ist wenig verwunderlich, dass man diese Epoche spiter als die
Entstehungsgeschichte des »menschlichen Motors« (Rabinbach 2001),
eines modernen Menschen ohne Selbstbezug und ohne Bewusstsein, be-
zeichnen wiirde.

Seit Henry Fox Talbots »Zeichenstift der Natur« (1844) wurden den
neuen Medien des 19. Jahrhunderts Fihigkeiten attestiert, die schriftkultu-
relle Idealvorstellungen tradierten und um graphische Metaphern wie etwa
»Aufzeichnen«, »Schreiben«, »Datieren«, »Vermerken«, »Registrieren«
kreisten. Derlei Deutungstraditionen, die ihren Ausgangspunkt in inten-
dierten und komponierten Bildern suchten, um eine Nomenklatur tech-
nisch hergestellter Wissenschaftsbilder zu konstruieren, verbargen die
andere Seite medialer Sichtbarmachung, die wenig Zusammenhingendes
versammelte und vielmehr geprigt war von Unstimmigkeiten, Zwischen-
fillen und unverstandenen Schonheiten der unkomponierbaren Spur.

Die von Walter Benjamin fiir die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts
geltend gemachte »Krise in der Wahrnehmung« (Benjamin 1990: 141)
lisst sich an der Literatur und der Malerei der frithen Moderne ablesen.
Die am Status des Beobachters festgemachte Krise kann ebenso gut an
der Experimentalkultur der Humanwissenschaften, philosophischen Un-
tersuchungen, technischen Apparaten und nicht zuletzt an den narrativen
Strategien der Kinematographie am Ende des 19. Jahrhunderts untersucht
werden. Raum und Zeit wurden zum Experimentierfeld filmischer Repri-
sentation: die vermittels Kamera- und Schnitttechniken filmisch erzeugten
Bildriume, Erzihltechniken und die Multiplizierung der Beobachterstand-
punkte erzeugten eine neuartige visuelle Kultur, welche die Betrachter
zwang, die zeitrdumliche Diegese aus disparaten Elementen zu synthetisie-
ren und zu ihren eigenen Vorstellungsbildern zu machen.

Alles, was sich filmen und damit auch beobachten lief}, vervielfiltigte
die Krise der Wahrnehmung und erweiterte das unabschliefibare Feld des
Beobachtbaren. Mit dem wissenschaftlichen Film beschleunigte sich die
Medialisierung der Sinne in einem bis dahin ungeahnten Ausmafl. Wis-
senschaftliche Bilder und ihre Diskursgeschichte waren es, die kiinftig den
alltidglichen Lebensstil, Grof3stadterfahrung und die Wahrnehmungskultur
der Moderne prigen sollten. Der dokumentarische Film wurde im Kontext
der Verwissenschaftlichung des Wissens erfunden und erhielt in diesem
Zusammenhang seine historisch wirksamen Charaktermerkmale. Diese
Stellung bedeutete fiir den Dokumentarfilm eine historische Erblast; hatte
er doch ab nun die Reinheit des nicht-fiktiven Films zu garantieren. Diese
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EINFUHRUNG

historische Verkniipfung prigt bis heute die stereotype Tradierung der Ge-
geniiberstellung von fiktiven und nicht-fiktiven Film, was dazu geftihrt hat,
dass die Auseinandersetzung dokumentarisierender Genres oder Medien-
formate mit ihrer eigenen Narratologie mehr oder weniger ausgeblieben ist.

Das Spiel mit kinisthetischen Wahrnehmungsversuchen erzeugte in
der frithen Stummfilmzeit Bertthrungspunkte zwischen Jahrmarkt, Zirkus,
Schule, Bildungsvereinen und Laboratorium: Visuelle Coups, demonstra-
tive Showelemente und Interaktionen mit dem Publikum bildeten inszena-
torische Bestandteile einer gemeinsamen Rhetorik. Am Ende des 19. Jahr-
hunderts kann das Kino insgesamt als eine Testsituation fiir eine sich
wandelnde visuelle Kultur verstanden werden. Die Medialisierung der
Sinne durch das Kino stand hier erst am Anfang. Erst im historischen Ab-
stand erkannte der Typus des erkalteten Wahrnehmungssubjektes der
1920er Jahre im Kino einen Sammelbegriff fiir heterogene Praktiken, in
deren Zentrum der Menschenversuch stand (Lethen 1994). Zwischen den
Kriegen beschrieben Walter Benjamin und Ernst Jiinger das Kino als einen
bevorzugten Ort fiir ein Apperzeptionstraining (vgl. Képpen 2005: 82).

Mit seinem kommerziellen Erfolg verinderte sich das Kino als soziale
Institution und wurde zum umkdmpften Schauplatz medienskonomischer
Strategien. Der Aufstieg des Kinos zum marktwirtschaftlichen Machtfak-
tor hatte fiir das Kinopublikum einschneidende Konsequenzen: Es wurde
selbst zum Gegenstand humanwissenschaftlicher Forschung. Die Phase des
Imagewechsels des Kinos vom billigen Spektakel fiir die Unterschichten
zum achtbaren Freizeitvergntigen fiir die Mittelklasse forcierte die ameri-
kanische Kino-Industrie in ihrem Streben nach Nobilitierung am Vorabend
des Ersten Weltkriegs (Bowser 199o0: 191). Der durch die filmwirtschaftli-
che Expansion des Kinos verursachte Strukturwandel des Publikums war
ein schwer einschitzbarer Faktor fiir die fithrenden Filmgesellschaften.
Um die erforderlichen narrativen Dimensionen der Stummfilmproduktion
auf die neuen Publikumsschichten abstimmen zu kénnen, suchten die
grolen Firmen der amerikanischen Filmkultur fieberhaft Methoden zur
psychologischen Evaluierung der neuen Rezeptionsmuster. 1916 wurde der
in Harvard lehrende Experimentalpsychologe und Kinotheoretiker Hugo
Miinsterberg mit einem Vertrag im Umfang von 2000 Dollar von Para-
mount Pictures beauftragt, psychotechnische Testverfahren zur Publikums-
forschung zu entwickeln (vgl. Schweinitz 1996: 13-14). In der populir-
wissenschaftlichen Filmreihe in Magazinform mit dem Titel »Paramount
Pictographs« entwarf Miinsterberg eine Reihe von psychologischen Test-
fragen, die der Kinobesucher nach der Vorstellung selbst ausfiillen konnte
(vgl. Carroll 1988: 489-499). Mit den von rivalisierenden Konzernen be-
auftragten humanwissenschaftlichen Versuchsreihen, wie sie Miinsterberg
durchfiihrte, formte sich das Beziehungsgefiige von Medium und Beobach-
ter zum Kreislauf wechselseitiger Uberwachung und zu einer prikyberne-
tischen Feedbackschleife: Beobachter (Publikum) werden seither beim
Beobachten beobachtet (Forscher) und diese Beobachtungen (Forschungs-
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IM KINO DER HUMANWISSENSCHAFTEN

bericht) generieren wiederum neue Elemente medialer Selbstbeobachtung
(Filmproduktion). Der gemeinsame Ort von Kinematographie und Human-
wissenschaften beschrinkte sich also keineswegs auf das Laboratorium.
Wie die frithe Anbindung der psychotechnischen Erforschung des Rezepti-
onsverhaltens im Kinosaal aufzeigt, richtete sich der forschende Blick nicht
nur auf den Menschen als Objekt vor der Kamera, um simtliche seiner
AuRerungen zu vermessen, sondern die Kamera richtete sich schon sehr
bald nach den ersten Experimenten des wissenschaftlichen Films auf die
Zuschauer (Reichert 2006: 28). Als einer der ersten lief} Thomas A. Edison
im Jahre 1906 ein Laboratorium zur Erforschung von Sehgewohnheiten
einrichten. Im Rahmen langwieriger Testreihen wurden Schiilerinnen und
Schiiler aufgefordert, sich mit der pidagogischen Optimierung des Schul-
systems zu identifizieren und vor diesem Hintergrund die didaktischen Fi-
higkeiten der Classroom Films zu beurteilen (vgl. Slide 1992: 2f).

Bis in die jiingste Gegenwart der privaten Videoaufzeichnung firmiert
die Kamera als ein Instrument der sozialen Uberwachung und Kontrolle
und taxiert ihr Gegeniiber als ein Studienobjekt soziographischer Vermes-
sung und das in Gang gesetzte humanwissenschaftliche Experiment der me-
dialen Vermessung dauert an. Eine globale Feedbackschleife zwischen Cas-
ting Shows, Reality TV und dem Blockbuster-System transformiert die
Kinoerfahrung in ein Testverfahren, verwebt den Alltag in eine scheinbar all-
gegenwirtige Experimentalisierung des Lebens (vgl. Pethes 2003: 165-194).

Zusammenfassend gesagt, ist diese medienwissenschaftlich und wissen-
schaftsgeschichtlich angelegte Untersuchung darum bemiiht, die Verbin-
dung von wissenschaftlichem Wissen und den Diskursen, Praktiken und
Techniken seiner filmischen Medialisierung zu rekonstruieren. In diesem
Konnex sollen die fiir die Produktion und Organisation von Wissen tiber
den Menschen angewandten Medientechniken und ihrer Grundfunktionen
Aufzeichnen, Speichern, Ubertragen und Merken — vom Aufbau medialer Ver-
suchsanordnungen bis zur Herstellung gelehriger Blicke — dargestellt
werden. In der Weiterentwicklung der kulturalistischen Perspektive und
deren Anwendung auf die Untersuchung filmischer Wissensproduktion
wird hier darauf Wert gelegt, dass filmische Praktiken die Herstellung von
Wissen nicht blof beeinflussen, sondern konstitutiv bedingen. Die filmische
Methode illustriert nicht einfach die Fakten und Sachverhalte der Wissen-
schaften, sondern bringt diese grundlegend hervor. Damit verkehren sich
die Krifteverhiltnisse zwischen den Medien und den Wissenschaften. In
den jingeren Debatten wird verstirkt auf den Stellenwert medialer, dstheti-
scher und narrativer Techniken und Verfahren in den Diskursen und Prak-
tiken der Wissensproduktion hingewiesen und in zahlreichen Einzelstudien
herausgearbeitet (vgl. Stafford 1994; James 1999). Mit diesem Perspektiv-
wechsel verschieben sich auch die Krifteverhiltnisse zwischen den Kultur-
wissenschaften und den Natur- und Humanwissenschaften. Kulturelle
Praktiken und kiinstlerisches Wissen kénnen damit von der Peripherie in
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das vormals autonome Zentrum der Wissensproduktion geriickt werden
(vgl. Bodeker 1999).

Demzufolge vermag die Wissenschaftsgeschichte ihren Gegenstand nicht
mehr — in kategorischer Abgrenzung von kulturellen Praktiken — als der
Geschichte und der Gesellschaft enthobene Rationalitit exklusiv zu fixieren.
Es ist nicht die Wissenschaft, sondern, im Anschluss an Michel Foucaults
genealogischer Geschichtsschreibung, die technische Verfertigung des Wis-
sens, das den historischen Gegenstand bildet (vgl. Foucault 1983). Als Gene-
alogie des Wissens kann eine Methode gekennzeichnet werden, die mit
einem teleologischen Entwicklungsdenken bricht und demgegeniiber die
Kontingenz und Singularitit historischer Ereignisse und Phinomene hervor-
hebt. Eine in dieser Weise konzipierte Wissensgeschichte konzentriert sich
auf die Problemstellung der Untersuchung der Medialitit von Wissen und
ihrer Ermoglichung und Herstellung von Wissensreprasentation. Welche
Funktionsweise und welchen historischen Stellenwert haben Medien und In-
strumente, die an der Systematisierung und Ordnung des Wissens konstitu-
tiv beteiligt sind? Wie konnen kulturelle Kontexte (Alltag) und Figuren der
Reflexivitit (Paratexte) und der Referentialisierung (Zitate) in die Interpreta-
tion medialer Artefakte einbezogen werden? Und nicht zuletzt: Wie kénnen
Grenzfiguren der Reprisentation aufgezeigt werden, die Entscheidungen
und Unterscheidungen herausfordern, erschweren und unterlaufen?

Der Aussagewert der in experimentellen Anordnungen fabrizierten
Bewegtbilder war oft diffus und unklar, weil Vergleiche mit anderen bild-
gebenden Medien aufgrund der Eigenwahrnehmung der filmischen Appa-
ratur nicht moglich waren (vgl. Liesegang 1920: 38—44). Filmaufnahme
und Kinovorfithrung fithrten unbekannte und vieldeutige Bilder in den
Diskurs der Wissenschaften ein; deren Verwertung ergab hybride Konstel-
lationen, in denen iiber die Glaubwiirdigkeit unsichtbarer Phinomene und
Unzulinglichkeiten mutmaglicher Bildstérungen geritselt wurde (vgl. zur
Bildstérung in der Fotografie Geimer 2002: 313—341). Film, filmische Visu-
alisierung und Kino sind nicht nur mafigeblich an der Formierung von
Wissen beteiligt (vgl. Jones/Galison 1998), sondern befassen sich tiber die
Geschichte und Theorie der Einzeldisziplinen hinausgehend mit der Neu-
konzeptionalisierung der Wahrnehmung und sind daher im Geflecht von
Wissenschaft, Kunst und Technologie zu verorten. Der Umstand, dass Film
in unterschiedlichen Fachdisziplinen vielfiltige Funktionen innehat und
als Instrument der Veranschaulichung, der Analyse und der Beweisfiih-
rung dient, bildet den Ausgangspunkt einer systematischen Befragung
seiner Herstellung und seiner historisch und sozial bedingten Gebrauchs-
weisen. Vor diesem methodischen Hintergrund erstellt jedes der folgenden
Kapitel unterschiedliche Konstellationen und Plateaus von Diskursen, Pro-
zeduren und Techniken, die es jeweils erlauben, gemeinsame kulturelle
Praktiken von Film und Wissenschaft sichtbar zu machen und vermeint-
lich >unverriickbare< Ordnungen der Sichtbarmachung bildkritisch zu
durchkreuzen.
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I. Filmtheorie und Wissenschaftsgeschichte

I.1. Visuelle Kultur,
Bildwissenschaften und Bewegtbilder

In den Diskussionen um die methodische und institutionelle Perspektivie-
rung der Bildwissenschaften und der Visuellen Kultur wurden bis heute
Bewegtbilder und audiovisuelle Medien eher als Randphidnomene betrach-
tet (eine Ausnahme: Vacche 2003). Diese Fokussierung auf den Gegen-
standsbereich erstaunt angesichts des Umstands, dass Massenmedien wie
etwa Film und Fernsehen bis in die Gegenwart visuelle Erinnerungskultu-
ren auf unterschiedliche Weise schichten- und klassenspezifisch geprigt
haben. Nach dem Leitsatz der Theorie der Visuellen Kultur priformiert
Visualitit kulturell bestimmende Bedeutungen und dominiert die Méglich-
keiten historischer und sozialer Wahrnehmung. Doch wenn es darum ging,
das Gegenstandsfeld innerhalb der methodischen Beschrinkungen der je-
weiligen Fachdisziplinen abzustecken, riickten oft die Medien- und Metho-
dengrenzen iiberschreitenden Fragestellungen in den Hintergrund. Von
Crary wurde die methodenkritische Frage aufgeworfen, ob nicht das Visu-
elle blof3 ein »Effekt andersartiger Krifte und Machtverhiltnisse sei« (Crary
2002: 14). Nach seiner Argumentation sei Visualitit eine in der Forschung
privilegierte Kategorie, die oft als »ein autonomes und sich selbst begriin-
dendes Problem verstanden worden sei« (ebd.). Demgegeniiber geht es
ihm um den Nachweis, dass »das Sehen lediglich eine Schicht im Kérper
darstellt, der von einer Reihe externer Techniken ergriffen, geformt und
kontrolliert werden kann, der jedoch auch imstande ist, sich einem institu-
tionellen Zugriff zu entziehen und neue Formen, Affekte und Intensititen
zu erfinden« (ebd., S.15). Den Einwand von Crary nehme ich als vorliu-
figen Hinweis fiir eine umfassendere Frage nach dem historischen Stellen-
wert von Wahrnehmung und Subjektivierung, mit der die Hegemonie des
Sehens zu relativieren ist. Betreffend das Kino als Medium gehe ich davon
aus, dass das Kino wie andere Medien auch eine plurale Referentialitit
impliziert und in ein Geflige unterschiedlicher Diskursfelder zwischen
Kunst, Naturwissenschaft, Technik, Unterhaltung und Asthetik verflochten
ist (dieser Ansatz wird in Kapitel I.5 »Mediale Dispositive und Wissens-
archiologie« entlang der Analysekategorie des Dispositivs fortgefiihrt).
Hinsichtlich einer transdiszipliniren Verflechtung gilt es im ersten Schritt,
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die Konzepte der Bildwissenschaften und der Visuellen Kultur mit den
film- und fernsehwissenschaftlichen Forschungstraditionen, die das Bild-
Ton-Verhiltnis untersuchen, zu bereichern. Vieles scheint fiir diese Ar-
gumentation zu sprechen. So entspricht es einem faktischen Sachverhalt,
dass das Medienzeitalter des 20. Jahrhunderts vorrangig von audiovisuel-
len Medien geprigt wurde. Der Einwand, dass die visuelle Kommunikation
relevanter als die auditive Kommunikation sei, kann mit dem Hinweis ab-
gegolten werden, dass damit noch nicht der Ausschluss des Auditiven aus
dem Bild-Ton-Verhiltnis gerechtfertigt sein kann. Wenn davon ausgegan-
gen wird, dass kollektive Erinnerung ein geschichtlicher und diskursiver
Prozess ist, der mit den Produktionsmitteln und -methoden medialer Ver-
mittlung ermdglicht und verhandelt wird, dann ist es fiir transdisziplinir
ausgerichtete Studien unabdingbar notwendig, audiovisuelle Medien und
damit die Bild-Ton-Relation in das Zentrum ihrer Analyse zu stellen. Ge-
genwirtig beherrscht hingegen das Forschungsparadigma des Pictorial
Turn die Debatten der unterschiedlichsten Fachbereiche.” Zahlreiche Stu-
dien wurden bis heute durchgeftihrt und 6ffentlichkeitswirksame Debatten
haben sich vermittels der von ihnen angestrengten Perspektivierung der
jungen Forschungsrichtung etablieren kénnen.? Dennoch wurde bisher der
Film als Medium und das Kino als Institution in ficheriibergreifenden Stu-
dien kaum als Forschungsgegenstand erwihlt. Die Zweitreihung von Film,
Fernsehen und Video widerspricht jedoch ihrer Reprisentanz und ihrem

1. Der Begriff Pictorial Turn wurde vom Kunsttheoretiker William J. T. Mitchell
1992 in die kulturwissenschaftliche Diskussion eingefiihrt. Der begriffspragende Essay
findet sich in Uberarbeiteter Fassung in Mitchell (1994: 11-34).

2. Fiir einen Uberblick iiber das duRerst heterogene und sich transdisziplinar
ausdifferenzierende Feld der Visuellen Kultur vgl. exemplarisch Nicholas Mirzoeff
(Hg.) (1999): »The Visual Culture Reader«, London/New York: Routledge; Nicholas
Mirzoeff (1999): »An Introduction to Visual Culture«, London/New York: Routledge;
Jessica Evans/Stuart Hall (Hg.) (2004): »Visual Culture: The Reader«, London: Sage.
Den Konnex von Visueller Kultur, Visualisierung, Ikonologie, Wissenschafts- und Me-
diengeschichte untersuchen: Jonathan Crary (1990): »Techniques of the Observer: On
Vision and Modernity in the Nineteenth Century«, Cambridge, Mass.: Cambridge Univ.
Press; Paula A. Treichler/Lisa Cartwright/Constance Penley (Hg.) (1998): »The Visible
Woman: Imaging Technologies, Gender and Science«, New York: New York Univ. Press;
Caroline A. Jones/Peter Galison (Hg.) (1998): »Picturing Science, Producing Art,
New York/London: Routledge; Timothy Lenoir (Hg.) (1998): »Inscribing Science: Sci-
entific Texts and the Materiality Of Communication«, Stanford, Calif.: Stanford Univ.
Press; Hans-Jorg Rheinberger/Michael Hagner/Bettina Wahrig-Schmidt (Hg.) (1997):
»Raume des Wissens. Reprasentation, Codierung, Spur«, Berlin: Akademie Verlag; Mi-
chael Wetzel/Herta Wolf (Hg.) (1994): »Der Entzug der Bilder. Visuelle Realitdten«,
Miinchen: Fink; vgl. das vom Kunsthistoriker Horst Bredekamp und Gabriele Werner
herausgegebene und seit 2003 periodisch erscheinende Kunsthistorische Jahrbuch fiir
Bildkritik mit dem Haupttitel »Bildwelten des Wissens«, Berlin: Akademie Verlag.
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Stellenwert als Massenmedien. Mit dem Isolationismus der visuellen
Medien wird das Sehen als kognitive Blickmacht mehr oder weniger fraglos
aufgewertet, reproduziert und damit auch legitimiert — ohne heuristische
Alternativen eines Perspektivwechsels respektive eine intermediale Anrei-
cherung des Visuellen anbieten zu kénnen. Eine der zentralen Thesen im
Rahmen der Bilderdebatte ist die Aussage des Kunsthistorikers Gottfried
Boehm tiber die Logik von Bildern, die »Sinn aus genuin bildnerischen
Mitteln« (Boehm 2004: 28) generieren. Boehm und neuere Ansitze der
Bildtheorie insistieren also auf der Unvergleichbarkeit von Wort und Bild.
Damit trennt Boehm Bildlichkeit kategorisch von sprachlichen Verfahren
und behauptet schlieRlich eine »ikonische Differenz« (ebd.: 32), die er der
Wahrnehmung der Bilder unter der Federfithrung der Kunstwissenschaft
zuordnet. Mit der Anbindung des Ikonischen an die Deutungsmacht der
Kunstwissenschaft werden entweder der Bereich der Bewegtbilder dem
Fachbereich der Kunstwissenschaft subsumiert oder Bewegtbilder per se
aus der Sphire der Ikonologie ausgegrenzt. Der Bildtheoretiker William
J.T. Mitchell argumentiert gegeniiber dem Ansatz der »ikonischen Diffe-
renz«, dass die Differenz von Bild und Wort theoretisch nicht verallgemeiner-
bar ist. Fiir den Film trifft jedenfalls eine ikonisch begriindbare Differen-
zierung nicht zu, da etwa die Verflechtung mit literarischen Verfahren zu
den genuin filmischen Verfahrenstechniken — man denke nur an das Prinzip
der Titelgebung im Vorspann — zihlt. Mit der Einbeziehung des Bild-Ton-
Verhiltnisses und weiterer multimedialer Verfahrensweisen als For-
schungsfeld der audiovisuellen Wissenschafiskultur kann der Film als ein-
gebunden in andere mediale Wahrnehmungen beschrieben werden, sodass
mit William J.T. Mitchell von der Primisse ausgegangen werden kann, dass
»all media are mixed media, all representations are heterogeneous« (Mit-
chell 1994: 5). Wie Medien im Allgemeinen ist auch der Film kein isolier-
tes Phinomen, sondern steht in einem andauernden Verweisungszusam-
menhang mit anderen Medien. Wissenschaftliche Filme bilden kein
abgeschlossenes Genre, noch kénnen sie als ein isoliertes Medium betrach-
tet werden, weil sie in komplexe Visualisierungsprozesse eingebunden
sind, die es ermdglichen, dass filmische Bilder interpretierbar werden: »Ein
isoliertes wissenschaftliches Bild ist bedeutungslos, es beweist nichts, sagt
nichts, zeigt nichts, es hat keinen Referenten.« (Latour 2002: 67)
Historische Referenzbilder definiert der Kunsthistoriker Martin Hellmold
als diejenigen Bilder, »die sich als Symbole fiir einen historischen Ereignis-
zusammenhang etabliert haben« (Hellmold 1999: 36). Mit Referenzbildern
konzentriert sich die kunst- und kulturwissenschaftliche Lektiire auf die
ikonische Qualitit des Bildes und dechiffriert gemeinsame Zsthetische
Merkmale, deren Kenntnis, Verweise und Zitate oft alleine die im jeweili-
gen Fachbereich Beheimateten miteinander teilen. Doch das kunst- und
kulturwissenschaftliche Aufzeigen von syn- und diachronen Referenzbil-
dern zur Sicherung des eigenen epistemologischen Hegemonie-Anspruchs
versagt da, wo es darum geht, das diskursive Geflecht der filmischen Argu-
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mentation zu untersuchen. Denn es muss auch die Frage beantwortet
werden, was es bedeutet, wenn Bilder absent sind, wenn Visibilitit un-
erwiinscht ist, unterdriickt und ausgeschlossen wird. Im Bereich der To-
posforschung ist es hier relevant, die Gewichtung narrativer, rhetorischer
oder metaphorischer Topoi seriell zu untersuchen, um Streuungen und
Asymmetrien auf der Bild-Ton-Ebene erkennbar zu machen.

Durch seine Funktionen als Ubertragungs-, Speicher- und Verbreitungs-
medium hat Film (und Fernsehen) bis heute einen dominanten Anteil an
der Produktions- und Rezeptionsgeschichte von Wissenschaft. Wenn also
vom Stellenwert der audiovisuellen Medien im Kontext der Konstruktion
von Wissen gesprochen werden soll, dann muss der mediale Diskurs in
seiner intermedialen Bezugnahme zur Kenntnis genommen werden. Erst in
dieser kategorischen Erweiterung des Medienbegriffs kann die Medialitit
der Verwissenschaftlichung von Wissen angemessen untersucht werden.
Damit einhergehend verlingert sich die Fragestellung nach dem epistemo-
logischen Stellenwert der Laufbilder in eine transdisziplinire und eine kul-
turwissenschaftliche Forschungsperspektive. Eine kulturwissenschaftliche
Perspektivierung der Wissenschaften als Mediengeschichte geht davon aus,
dass erstens geschichtliche Diskurse eng mit dem Projekt der medialen His-
toriographie verkniipft sind. Kollektives Erinnern ist demnach immer auch
als eine Medien- und Wahrnehmungsgeschichte aufzufassen. Zweitens be-
dingt diese methodologische Erweiterung eine transdisziplindre Verflech-
tung unterschiedlicher Fachdisziplinen. Filmgeschichte wird heute nicht
mehr ausschlieRlich als Geschichte der Filmkunst angesehen. Dennoch ist
auch in der neueren Filmgeschichtsschreibung dem Wissenschaftsfilm nur
geringe Aufmerksamkeit zuteil geworden. Wie auch immer, eine transdiszi-
plindre Positionierung des Films im Feld der visuellen Kultur ist somit
gleichbedeutend mit seiner Dezentrierung innerhalb der Grenzen der
Filmgeschichte und -theorie als einer einheitlichen und eigenstindigen
Disziplin. Mit der medienarchiologischen Fragestellung eng verkntipft ist
daher drittens der Anspruch auf eine grundlegende Entkanonisierung der
Filmgeschichtsschreibung und der damit zusammenhingenden Erschlie-
Rung von den aus der hegemonialen Historiographie ausgeschlossenen
Filmkulturen; das ist im vorliegenden Kontext die Filmkultur des Wissen-
schaftskinos. Gleichzeitig verweist diese disziplinire Zwischenstellung zwi-
schen Filmwissenschaft und Wissenschaftsgeschichte auf die Ausweitung
des Kulturbegriffs der Cultural Studies (Williams 1958; Hall 1979; Thompson
1987).

Die Cultural Studies untersuchen die Reproduktion von sozialer und po-
litischer Identitit qua Macht im Feld der Kultur. Speziell entlang der
Begriffsbestimmung von Kultur als Konfliktfeld und Kultur als einer Ka-
tegorie von Macht und Machtverhiltnissen gilt es, dokumentarisierende
Modi in die Filmgeschichtsschreibung und in die Filmtheorie einzufiihren.
Bisher wurde der hegemoniale Filmkanon von den Meisterwerken der Kino-
geschichte geschrieben. Dokumentarische Formate wie etwa der Forschungs-
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film oder der Lehrfilm wurden als kulturell wertlose Auftragswerke fiir wis-
senschaftliche oder industrielle Zwecke geichtet und — mit wenigen
Ausnahmen — aus der Geschichte des Films ausgeschlossen. In die groflen
Geschichten des Films wie auch in den Filmkanon selbst sind demzufolge
kulturelle Identititen eingeschrieben, die auf implizite Machtverhiltnisse
verweisen. Kulturelle Kodierungen (Identitit) und Spezifikationen (wertvoll/
wertlos) subordinieren Filme und erstellen Ranglisten der bedeutenden
Meisterwerke und der nutzlosen Bastarde. Filme stehen folglich nicht in
einem gleichberechtigten Nebeneinander, sondern werden in Form von
Dominanz- und Unterordnungsverhiltnissen in ihre geschichtliche und so-
ziale Welt eingeschrieben — nimlich mit den Mitteln kultureller Kompetenz.
Forschung und Literatur zum Stellenwert der medialen Konstruktion
wissenschaftlicher Performativitit haben seit den frithen 19g9oer Jahren
eine behutsame Adaption kultur- und bildwissenschaftlicher Methoden
vorgenommen und sukzessive werden seither audiovisuelle Medien als
»Gegenstand«, »Quelle« und »Material« der Geschichtsschreibung von
Wissenschaft thematisiert (vgl. Cartwright 1995; Hediger 2005/06). Davon
ausgehend, dass die Genese, Herstellung und Distribution von Wissen ein
geschichtlicher und diskursiver Prozess ist, der mit den Produktionsmit-
teln und -methoden medialer Vermittlung verhandelt wird, ist es also fiir
eine ficheriibergreifende Forschung unabdingbar notwendig, audiovisuelle
Medien in die historische Analyse miteinzubeziehen. Im Rahmen dieser
Fragestellung kommt der Filmwissenschaft ein nicht unbedeutender Stel-
lenwert zu, insofern sie selbst aus einer ausdifferenzierten Wissen-
schaftstradition hervorgeht und daher iitber Methodenvielfalt, kanonisierte
Analysebegriffe und systematisierte Theoriemodelle in der Untersuchung
von spezifisch filmischen Modi, Techniken und Verfahrensweisen verfiigt.

I.2. Medialisierung, Medienarchdologie,
Wahrnehmungsgeschichte

Die These der Medialisierung der Wissenschaft verweist auf die aktive Rolle
der Medien bei der Produktion von Wissen. Wissen ist untrennbar verbunden
mit medialen Reprisentationsformen. Hinsichtlich ihrer wissenschaftlich-
technischen Voraussetzungen und kulturellen Praktiken dndern sich Ver-
anschaulichungsmethoden der Wissensreprisentationen kontinuierlich.
Im Selbstverstindnis der wissenschaftlichen Praxis sind die in Forschung
und Entwicklung zum Einsatz kommenden Medien jedoch lange Zeit als
Instrument oder Werkzeug angesehen worden. Dabei wurde generell von
einem technisch-apparativen Medienbegriff ausgegangen, mit welchem
Medien als behelfsmifige Erweiterung der menschlichen Sinnesvermégen
begriffen worden sind. »Registrir-Apparate« (Marey 1985: 2) nannte man im
19. Jahrhundert mediale Anordnungen und instrumentelle Messverfahren,
durch die Beobachtungen von Naturphinomenen mit den entsprechenden
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Beobachtungszeiten synchron aufgezeichnet wurden. Mit der Integration
des Kinematographen in das wissenschaftliche Theater der Reprisentation
am Ende des 19. Jahrhunderts wurde auch der Film als ein interesseloser
Zeuge fiir den Realititsgehalt des Bildes begriiffit. Der Kinematographie
wurde als ein »MeRfilmverfahren« (vgl. Lassally 1919: 12) angesehen und
den anderen Geriten im Labor — wie dem Sphygmographen, dem Hydro-
meter, dem Tachistoskop oder dem Mikroskop — gleichgesetzt (Winston
1993: 41).

Begreift man demgegeniiber die medialen Diskurse als Bedingung der
Moglichkeit von Wissen, kann das Verhiltnis von Medien und Wissen-
schaft auf andere Weise beschrieben werden. Die zur Verwissenschaft-
lichung von Wissen herangezogenen Medien sind zwar erheblich von der
verwendeten Technik abhingig, bleiben jedoch immer auch den histori-
schen Bedingungen der Mdoglichkeit ihrer Herstellung verhaftet: »Die Art
und Weise, in der die menschliche Sinneswahrnehmung sich organisiert,
das Medium, in dem sie erfolgt, — ist nicht nur natiirlich, sondern auch ge-
schichtlich bedingt.« (Benjamin 1977: 14) Die rein technisch-apperative
Moglichkeit, Bilder als epistemische Artefakte herzustellen, ist eingebun-
den in eine kulturell, sozial und historisch formierte Praxis, die ihnen
einen bestimmten Stellenwert zuweist. Dabei geht es um Bedeutungs-
zuschreibungen im Sinne der Auswahl niitzlicher Bilder vor dem Hinter-
grund von Publikationsstrategien und personlichen Karrierezielen. Diese
Perspektivierung der medialen Bedingtheit von Wissensherstellung kann
auch auf den Bereich der medialen Reprisentationen erweitert werden —
von »Reprisentationen« im Plural spricht auch William J.T. Mitchell (1994:
11ff), um damit auszudriicken, dass Reprisentationen gemischt auftreten
und etwa aus visuellen und textuellen Anteilen bestehen. In der wissen-
schaftlichen Praxis etabliert sich mit dem ersten Aufstellen der Kamera
und dem Kalkiil der erfolgreichen Filmaufnahme ein eigenstindiges me-
diales Setting, in welchem sich die Herstellung von Wissen und jene des
Films wechselseitig beeinflussen. Mit dem medialen Setting der Filmauf-
nahme werden experimentelle Versuchsanordnungen jedoch auf eine ent-
scheidende Weise transformiert, mit ihnen wird der gesamte Wissenspro-
zess formatiert und modifiziert.

Mit der kulturtheoretischen Perspektivierung der Wissenschaftsgeschichte
orientieren sich die zentralen Problemstellungen nicht an den grofen Er-
zihlungen der naturwissenschaftlichen Entdeckungen und ihrer Pioniere,
die innerhalb der Beschrinkungen der Fachgrenzen tradiert werden. Viel-
mehr setzt man Experimentalkulturen dem seigentlichen< wissenschaftli-
chen Kerngeschift voraus, die als intra- und interdiskursive Netzwerke be-
stimmt werden kénnen. Mit dem Begriff der Experimentalkultur kommen
historische und soziale Bedingungen der Mdoglichkeit in den Blick, die
mafigeblich dafiir sind, dass u.a. dem Bewegtbild tiberhaupt ein Erkennt-
niswert zuerkannt werden kann (Latour/Woolgar 1979; Gooding 1990). In
ihrer Eigendynamik tiberformen diskursive, institutionelle und apparative
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Systeme wissenschaftliche Konzepte und sind maflgeblich daran beteiligt,
epistemische Produkte zu konstituieren (vgl. Hagner/Rheinberger 1993;
Hagner/Rheinberger/Wahrig-Schmidt 1994). Dabei ist man insbesondere
der Einwirkung unterschiedlicher Experimentalkulturen auf die Wahrneh-
mung und Diskursivierung des menschlichen Kérpers nachgegangen, der
zusehends als »epistemisches Ding« (Rheinberger 2001) wahrgenommen
wird. Mit diesem Untersuchungsfeld hat sich ein neuer Blick auf die
Geschichte der Wissenschaften vom Menschen erdffnet, die sich am
Schnittpunkt von experimenteller Apparatur, Medientechnologie und Be-
griff des Lebens ausbildet. (Vgl. Rieger 2001; Rieger 2002; Hahn/Person/
Pethes 2002)

Um den epistemischen Status von wissenschaftlichem Wissen nicht
blo im Hinblick auf das >Endprodukt< und dessen Kommunikation im Be-
reich der Fachdisziplinen oder in der Offentlichkeit zu untersuchen, ist es
notwendig, den Blick auf die Transformationsprozesse des Wissens zu richten
(vgl. Latour 1990: 26). Somit kann das >fertige Produkt< als rhetorisches
Element der Wissenschaftsinszenierung interpretiert werden. Davon aus-
gehend konnen die Prozeduren der Filmherstellung in der Konzeptphase
experimenteller Anordnungen in die Analyse einflieRen. In dieser Heran-
gehensweise ist es moglich, den epistemischen Status von Film im Prozess
der Forschung zu verstehen und dementsprechend den Status von prisen-
tablen Endprodukten, wie sie in 6ffentlichen Ritualen vorgefithrt werden,
angemessen einschitzen zu kénnen (Hagner 1996: 261).

Bereits im Prozess der Forschung ist Film als Medium der Aufzeichnung
und Speicherung in eine Vielzahl wissensgenerierender Techniken verstrickt:
das sind etwa lokale Rahmenbedingungen, divergierende Rezeptionskon-
texte, inszenatorische Praktiken, Forschungstraditionen, soziale Machtbe-
ziehungen der Forscher, narrative Elemente oder Kontingenzen, die
unterhalb der Wahrnehmungsschwelle der Forscher angesiedelt sind
(Rheinberger 1992: 54). Wie andere Bildmedien auch durchliuft Film in
der wissenschaftlichen Kommunikation komplexe Transformationsprozesse:

»Visual documents are used at all stages of scientific research. A series of representa-
tions of renderings is produced, transferred, and modified as research proceeds from
initial observation to final publication. At any stage in such a production, such repre-
sentations constitute the physiognomy of the object of the research.« (Lynch 1990:
154)

Die Auswahl und der Aufbau eines Drehortes, die Herstellung der geeigneten
Apparaturen und der Kulissen, das Aufstellen der Kamera, die Konfiguration
des Bildfeldes, das Arrangement der epistemischen Dinge, die Kalkulation
der Abliufe, die Momente der Uberraschung, die Unterbrechungen, Stér-
fille und Pausen, das fehlerhafte Material, das Einiiben und das Wiederho-
len der Versuche, dabei die Anwesenheit der Kamera, das Entwickeln des
Films, die Rituale der Auffithrungen, die Publikationsstrategien, die Arbeit
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am Material — diese unvollstindige Liste nennt einige Elemente einer kom-
plexen Strategie, die im Rahmen der Durchsetzung wissenschaftlichen Wis-
sens zur Anwendung kommt. Sie sind Versatzstiicke einer umfassenden
Medialisierung von Wissen. Damit bilden sie die Voraussetzung fiir die Be-
dingung der Moglichkeit, die Genese, die Verbreitung und die Akzeptanz
von Wissen. Visuelle Strategien gehen aus einem komplexen Geflecht von
unbewussten Praktiken, diskursiven Strategien, technologischen Innova-
tionen und Kontingenzen hervor und verlingern damit die Krise der Re-
prisentation in das Darstellungsmedium selbst. Der Film als ein Darstel-
lungsmedium ist zwar an der Konstitution der Objekte des Wissens
beteiligt, bleibt jedoch ein Effekt offener Transformationsprozesse.

Der Befund, dass Film in der Erkenntnisgewinnung der Humanwis-
senschaften eine signifikante Rolle spielt, unterstreicht die Notwendig-
keit, sich tiber den historischen Kontext und die Herstellungsweisen des
filmisch generierten Wissens klar zu werden. Wissenschaftliche Phino-
mene sind Strategien der Visualisierung unterworfen, die sie erst wis-
senschaftsfihig machen. In diesem Prozess der Herstellung ist es das
mediale Setting der Filmaufnahme, der Film als Aufzeichnungs- und
Speichermedium und die Medien wissenschaftlicher Archivierung und
Kommunikation, welche die Strukturen der Erkenntnis auf entscheidende
Weise konstituieren. Filmische Reprisentationen sind in diesem Zusam-
menhang ein wichtiger Bestandteil der Strategien zur Durchsetzung,
Stabilisierung und Legitimation wissenschaftlichen Wissens. Mit der Asthe-
tisierung von Wissen kniipft eine wissenschaftsvermittelnde Lehrfilm-
didaktik an bestimmte Sehgewohnheiten an. Bestimmte Darstellungs-
konventionen werden genutzt, um Erkenntnisse massenwirksam zu
kommunizieren und als maflgebliches Wissen (z.B. die Bildung eines
Kanons) durchzusetzen. Die in forschenden Realfilmaufnahmen pro-
duzierten Unsicherheiten und Unbestimmtheiten werden in der Lehr-
filmdidaktik in filmische Techniken {ibersetzt, die Wissen verdichten und
es auf einen Blick sichtbar machen (Tricktechnik, Blickfithrung). In film-
isthetischen Transformationsprozessen wird wissenschaftliches Wissen
von einem Medium in andere tbertragen: Bildstatistiken visualisieren
numerische Darstellungsformen, mikroskopische Realfilmaufnahmen wer-
den in tricktechnischen Diagrammen erfassbar.

Der Gebrauch von Film im Rahmen wissenschaftlicher Versuche gilt
im Selbstverstindnis der Scientific Community als vage und heterogen. In
diesem Zusammenhang spricht man von einer experimentellen Situation,
welche opportunistische Adaptionen im Bereich der technischen Appa-
ratur erfordert — Filmstile und Erzihltechniken finden in diesem Konnex
aber nur ausnahmsweise Erwihnung. Der Stellenwert der kognitiven Funk-
tion der Filmaufnahme ist bis heute mit dem Pionier-Narrativ eng ver-
kntipft: sogenannte »Erfinder-Pioniere« bauen eigenverantwortlich und
autonom ihre bildgebenden Medien und entwickeln situativ angepasste
Verfahren der filmischen Aufzeichnung und ihrer Auswertung (vgl. Wolf
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1975). Dabei wird die Argumentation der situativen und lokalspezifischen
Abhingigkeit von Forschung und Entwicklung stark gemacht, die von »his-
torischen Personlichkeiten« getragen wird (vgl. den Film The Pioneers. The
Origins of Scientific Cinematography von Virgilio Tosi, 1989).

Peri- und paratextuelle Kontextualisierungen des wissenschaftlichen
Films dienen der Selbstverstindigung der Scientific Community und werden
oft mit Laboraufnahmen plausibilisiert, die das Argument der opportunis-
tischen Adaption technischer Apparaturen stirken sollen. Andererseits ist
die Kinematographie und der Film mit historisch und sozial bedingten
Wahrnehmungskulturen verflochten, die wiederum an der Konstruktion,
Organisation und Validierung von Wissen beteiligt sind. Sowohl der Film
als mediales Setting als auch das Kino als Schauplatz o6ffentlicher Auf-
fithrungen haben dazu beigetragen, eine neue Kultur der Visibilitit und der
Visualisierung in die wissenschaftlichen Diskurse einzufithren und dort zu
institutionalisieren. Damit einhergehend riicken medial hergestellte Wis-
sensformen in das Zentrum einer tiber die engeren Fachgrenzen argumen-
tierenden Untersuchung.

So unterschiedlich die diversen wissenschaftlichen Diskurse auch sind:
die Prozeduren wissenschaftlicher Produktion, Konsumtion und Distribution
von Film folgen spezifischen Regelsystemen, in denen es vereinfacht gesagt
darum geht, Verfahren bereit zu stellen, mit denen gewihrleistet werden
kann, das filmische Material zu objektivieren. Oft betrachtet man, ohne die
Frage nach dem medialen Setting in den Forschungsbericht zu integrieren,
in wissenschaftlichen Diskursen Film und Video als Dokumente, die eine au-
Rerfilmische Wirklichkeit abbilden. Im wissenschaftlichen Gebrauch wird
das filmische Dokument — wie auch andere visuelle Beweismittel einer Wirk-
lichkeit auBerhalb der Bilder — hauptsichlich benutzt, um »einen bestimm-
ten bildexternen Sachverhalt aufzukliren.« (Boehm 2001: 51) In der Evalua-
tion wird filmisches Material gesichtet und sondiert und schlie8lich biniren
Kriterien zugeordnet, die — in Bezugnahme auf empirische Sachverhalte —
wahr/falsch oder eindeutig/unbestimmbar u.a.m. sein kénnen.

Fur die Anerkennung des Dokumentarfilms als dokumentarisierendes
Medienformat war der Bezug zur Wissenschaftlichkeit von entscheidender
und zentraler Wichtigkeit, denn »the centrality of this scientific connection
to documentary is the most potent (and sole) legitimation for its evidentiary
pretentions.« (Winston 1993: 41) Wissenschaftliches Kino erhilt das Pra-
dikat »sehenswert« vor allem aufgrund seines Realitits- und Wahrheits-
gehaltes; sein ontologischer Status als Abbild der Natur wurde dabei nicht
in Frage gestellt. Im Unterschied zur wissenschaftlichen Beweisfithrung
soll hier der Nachweis erbracht werden, dass die Glaubhaftigkeit des Wis-
sens von filmischen Darstellungstechniken abhingig ist; ein Ansatz, der
sich mit Konzepten der Visual Culture iiberschneidet: »on croit le supposé
vérifiable du documentaire [...] avec la confiance propre a 'apprentissage«
(Joly 2002: 156).

Hattendorf nennt die Glaubwiirdigkeit der Vermittlung, das ist die
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formale Gestaltung des Films als »kommunikativer Instanz« zwischen
»Autor« und »Rezipient, als den entscheidenden Aspekt fiir die »au-
thentische Wirkung eines Filmes« (Hattendorf 1999: 81f). Demzufolge
berufen sich z.B. filmische Dokumente, die auf Wahrheitseffekte ab-
zielen, vor allem auf die Indexikalitit des fotografischen Bildes in der
Kopplung mit der synchron aufgenommenen Tonspur. Die plausible Kor-
respondenz von Bild und Ton bilden hier eine Komponente heuristischer
Reliabilitit. Die fiir die wissenschaftliche Forschung einen extrem hohen
Stellenwert reprisentierende Pridikation »Glaubwirdigkeit« und »Zu-
verlisslichkeit« beantwortet aber weder produktionskontextuelle Aspekte,
noch die diskurs- und machtgeschichtlichen Strukturbeziehungen, die
den gesamten Prozess der Medialisierung von Wissen tragen. Ein zen-
trales Merkmal von Authentisierungsstrategien ist die Ausblendung des
Prozesses der Herstellung des Bildes. Der Grad an Selbstreferentialitit
wird damit minimiert. Hinsichtlich ihrer Adressierungsleistung besteht
die List authentischer Visibilitit vor allem in ihrer Augenblickshaftigkeit
und Spontaneitit. Diese Merkmalszuschreibungen treffen auch auf die
Lektiirepraxis zu, insofern authentische Bilder auf schnelle Verarbeitung
abzielen und dadurch einen Kognitions- und Entscheidungsdruck auf die
Adressaten austiben.

»Glaubwiirdigkeit« und »Realismus« (vgl. Bazin 1975: 24) sind relevante
Markierungen, welche die wissenschafiliche Anerkennung dem dokumentari-
sierenden Modus des Forschungsfilms entgegenbringt. Ginzlich anders ver-
halten sich die genannten Kriterien von Wissenschaftlichkeit, wenn es um
die Anerkennung didaktisch verfahrender Filme in offenen Milieus geht. Im
Lehrfilm zihlen rhetorische, narrative und metaphorische Verfahrenstechni-
ken zum populiren Jargon wissenschaftlicher Veranschaulichung und gelten
als legitime Strategien. In Frage steht, ob die Sphirentrennung zwischen
»reiner« Wissenschaft und ihren Derivaten nicht doch durchlissiger und
wechselwirksamer ist, als man sich seitens der Wissenschaft zugesteht?

Filme fixieren keinen zwangsliufigen Lektiiremodus, generieren aber
durch ihre Gestaltungsweisen Lektiireanweisungen, mit denen sie den
Status ihres audiovisuellen Bild-Ton-Verhiltnisses zur »auflerfilmischen
Welt« verfestigen wollen. Wihrend Befunde zur Indexikalitit und Authen-
tizitit lediglich einen Tatbestand beglaubigen, setzt die Frage nach den Ver-
fahrensweisen im Vorfeld an. Hier geht es konkret darum, die Modalititen
dokumentarisierender Verfahren zu analysieren und in referentielle Kon-
texte zu versetzen (theatralischer Modus, literarischer Modus, grafischer
Modus etc.). Die Frage nach den modalen Verfahren der Beglaubigung,
Authentisierung, Objektivierung und dergl. stiitzt sich weitgehend auf nar-
ratologische Ansitze:

»Die Narratologie verfolgt also weitgehend eine interne Analyse auf der Ebene des
Textes, ihr Anliegen ist ein formal-poetologisches. [...] Diese Forschungsrichtung stellt

sich priméar die Frage, wie das Narrative entsteht, wie Texte, also auch Filme, erzdhlen.
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Sie kann diese Frage auf der Ebene der semantisch-logischen Tiefenstruktur verfolgen,
indem sie die Organisation, den Aufbau und letztlich das System einer Erzéhlung er-
forscht, unabhdngig vom Medium, in dem sich dieses aktualisiert.« (Trohler 2002:
25)

In der Filmtheorie wird der unmittelbare mimetische Bezug des Films zur
auferfilmischen Welt oft als assertive Aussage (oder auch: reprisentionale
Aussage) bezeichnet. Mit assertiven Aussagen wird eine Behauptung ge-
setzt, informiert und festgestellt. Mit diesem Aussagetypus lisst sich ein
stereotypes Verfahren der Absicherung von Argumenten im Risonnieren der
Wissenschaftler beschreiben. Im Kinodispositiv des wissenschaftlichen Dis-
kurses wird die ontologisch-assertive Aussage mit dem »Realitdtspara-
digma« des fotografischen Bildes verkniipft (vgl. zur deutschsprachigen
Diskussion tiber das Kinodispositiv Winkler 1992). Verschwiegen wird
meist, dass es sich dabei weniger um eine kognitve Aussage tiber die faktisch
gegebene Wirklichkeit, sondern um einen bestimmten Stil filmischer Gestal-
tungsmaoglichkeiten handelt.

Der allgemeine Begriff der Indexikalitit garantiert keine Annihe-
rung an eine konkrete Beschreibung der im Bild aufgezeichneten Phi-
nomene (diese Problematik gilt gleichermaflen fiir den Ton). Die modal-
verfahrenstechnische Frage »Wie wird ein wissenschaftliches Bild gemacht
und als solches anerkannt?« bedarf einer phinomenologischen Sondierung
des Bildes, die der pridikative Befund der Indexikalitit oft stillschweigend
voraussetzt. Eine »dichte Beschreibung« (Geertz 2003) der wissenschaft-
lichen Kinematographie hat aber nicht das Ziel, zu allgemeinen Aussagen
zu kommen, vielmehr werden Generalisierungen im Studium des Ein-
zelfalls untersucht und problematisiert. Es geht um eine Thematisierung
filmischer Strategien wie: Schirfe und Unschirfe, Bildvordergrund und
-hintergrund, Dekonstruktion des Orientierungsraumes; um eine Ausein-
andersetzung mit der Frage, was ein klares und was ein stérendes Bild ist,
mit der Inszenierung wissenschaftlich relevanter Handlungen im Bild-
zentrum, mit der Konstruktion spezifischer Handlungsfolgen, mit der Sug-
gestion eines raumzeitlichen Kontinuums u.a.m. In Bezugnahme auf die
»dichte Beschreibung« von Geertz kénnen konkrete Techniken und Prak-
tiken entziffert und dargestellt werden — ohne dabei aber den verallgemei-
nernden Kausalititsbezug zwischen Einzelsituation und Mentalitit her-
zustellen.

Um wissenschaftliche Filme tiberhaupt als authentische und evidente
Quelle wahrzunehmen, miissen nicht nur ihre strukturellen Eigenschaften,
sondern auch ihr Umfeld, die paratextuellen Bedingungen, glaubwiirdig
sein. Daher stellen »gefihrliche« Elemente wie Fiktionalisierung oder sub-
jektive Stile nicht nur den Film als Dokument, sondern den gesamten For-
schungsaufbau radikal in Frage. Uber die Restriktion des objektivierenden
Modus im wissenschaftlichen Film bemerkt Odin:
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»Was den Film angeht, wird man zundchst bemerken, dass es Gebiete gibt, wo der ds-
thetische und der Kunst-Modus ganz offenbar nichts zu suchen haben: etwa bei der
naturwissenschaftlichen oder der angewandten Forschung oder bei der Verwendung des
Films als Dokument. In diesen Zusammenhangen findet die Anerkennung des Enunziators
in einem anderen institutionellen Rahmen statt (naturwissenschaftliche Forschung und
Praxis oder Geschichte als innerhalb der Institution Kunst, und die aufgebotenen Werte
Objektivitat, Informationsgehalt, praktische Effizienz sind keinesfalls dsthetischer Art.)«
(0din 2002: 49)

Die hier behauptete Sphirentrennung samt den Kunst und Wissenschaft
zugehorigen Modi, Stilen und Werten ist in zweierlei Hinsicht proble-
matisch. Erstens tibernimmt Odin eine idealtypische Kategorisierung des
Films als »wissenschaftliches Produkt«, zweitens sind die Werte »Objek-
tivitit, Informationsgehalt, praktische Effizienz« jedenfalls »asthetischer
Art«, wenn wir wissenschaftliche Lehrfilme in Betracht ziehen, in denen
standardisiertes Wissen unterhaltend, spektakularisierend und fiktiona-
lisierend aufbereitet wird.

Zur kiinstlerischen Approbiation wissenschaftlicher Filme, die inner-
halb der kiinstlerischen Praxis als found footage Verwendung finden, er-
wihnt Odin:

»Das bedeutet nicht, dass die Filme, die fiir diese Bereiche gemacht werden, nicht auch
unter dem dsthetischen Modus betrachtet werden kdnnen, doch dies erfordert, dass
man sie aus dem >Rahmenc< (Goffman) herausnimmt, fiir den sie gemacht worden sind,
wie es bei gewissen experimentellen found footage-Produktionen der Fall ist.« (Ebd.)

Grundsitzlich ist die Entnahme wissenschaftlicher Filme aus ihrem Rahmen
kein ausschlielliches Privileg kiinstlerischer Praxis, sondern stellt eine
Analysemethode dekonstruierender Lektiireverfahren dar, mit der etwa kul-
turelle Kodes, die der urspriinglichen Kodifizierung entgangen sind, auf-
gezeigt werden konnen. Im Unterschied zu Odin, welcher der Meinung ist,
dass das »Dokument nicht nach dem Kunst-Modus verlangt« (ebd.), denke
ich, dass ein weiter Begriff von Inszenierung wichtig ist, um alle mogli-
chen Formen der Wissensreprisentationen zu analysieren. Vor allem muss
die Analyse lokale und historische Bedingungen der dokumentarisierenden
Filmverfahren berticksichtigen. Bezogen auf die Zeit des frithen Kinos
muss die offene und bewegliche Beziehung zwischen fiktiven und nicht-
fiktiven Filmen geltend gemacht werden:

»Gerade in den ersten Jahren nach der >Erfindung¢ des Films gab es keine institutionalisierte
Trennung zwischen »fiction< und >nonfiction<. Alle Filme waren unabhéngig von ihren

Inhalten und Darstellungsformen fiir das Publikum interessant.« (Jung 2005: 224)

Ferner muss auch die gingige Periodisierung des frithen Kinos oder »Early
Cinemas, die von 1895 bis 1907 (Kino der Attraktionen, Anfinge des nar-
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rativen Films) respektive bis 1917 (Konsolidierung des Erzahlkinos) datiert
wird, kritisch hinterfragt werden. In diesem Kontext ist es vor allem die
feministische Filmtheorie, welche die Kategorien der hegemonialen Film-
geschichtsschreibung einer kritischen Sondierung unterzieht. Ausdriicklich
haben Jennifer M. Bean und Diane Negra aufgezeigt, dass sich die Charak-
terisierung des frithen Kinos hauptsichlich auf ein westliches Kino bezieht
und dabei osteuropiische, asiatische oder afrikanische Kinokulturen voll-
kommen ausblendet (Bean/Negra 2002: 10f).

Einen inhomogenen und vielschichtigen Stellenwert weist ebenso das
Dokumentarische selbst auf; so hat das Dokument im biologischen Film
einen anderen Stellenwert als im ethnographischen Film, der auf die Selbst-
darstellung der gefilmten Personen angewiesen ist. In diesem Konnex kann
erneut auf das Analyseprinzip der »dichten Beschreibung« (Geertz 2003)
rekurriert werden, das vermittels der seriellen Analyse respektive der Ein-
zelfilmanalyse um das Aufzeigen unbestindiger Performativitit und unzu-
verldssigen Erzdhlens von Wissen bemiiht ist. Wissenschaftliches Erzihlen
im Film kann demnach als elliptisch, fliichtig und widerspriichlich erfasst
werden, es spielt mit Erwartungen der Allwissenheit und Wahrhaftigkeit
des auktorialen Erzihlers (vgl. Liptay/Wolf 2005). Das kardinale Problem,
das Odin im Umgang mit wissenschaftlichen Filmen vermittelt, ist, dass
er jedes Dokument dem Bereich Wissenschaft/angewandte Forschung zu-
ordnet. Damit differenziert er den vielfiltigen Einsatz und Gebrauch des
Films nicht, homogenisiert das gesamte Feld dokumentarischer AuRerun-
gen und tradiert die klassische Gegentiberstellung von Kunst und Wissen-
schaft. Eine der zentralen Fragen Odins lautet paraphrasiert: »Was heif3t
es, einen Film als Dokumentarfilm, Spielfilm oder Kunstwerk zu sehen?«
Ublicherweise wird darauf folgende Antwort gegeben: »Die Antworten
werden, abhingig von den jeweiligen historischen Kontexten, durchaus
unterschiedlich ausfallen.« (Kessler 2002: 105) Die Fragestellung von Odin
setzte jedoch bereits feststehende Genregrenzen voraus, d.h. er setzte mit
der Frage nach dem einen Film, der entweder als Dokumentarfilm, Spiel-
film oder Kunstwerk gesehen wird, stillschweigend einen Genretypus
voraus, der entweder zutrifft oder nicht.

Im Unterschied zur Praxis der Verwissenschaftlichung von Bewegt-
bildern lohnt es sich, andere Szenarien der Deutung zu entwerfen. Dabei
geht es nicht darum, dem jeweiligen Film seinen Realitits- und Wahrheits-
gehalt abzusprechen, sondern um die Frage nach den jeweiligen Verfahren,
Stilen und Erzihlweisen, mit denen »Realitit«, »Objektivitit« und »Wahr-
heit« konstruiert wird. Dies bedeutet, dass auch nicht-fiktionale, dokumen-
tarisierende Medienformate dem Begriff des Erzihlens subsumiert werden
konnen (zur medienspezifischen Analytik der dokumentarisierenden Er-
zihlform siehe Kapitel 1.3 »Narratologie und Dekontextualisierung«).

Ein weiterer Aspekt der filmischen Medialisierung von Wissen ist der
Umstand, dass das auf dem Filmstreifen gespeicherte Wissen iiber das
engere Fachpublikum hinausgehend distribuierbar wird. Filme sorgen
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demnach nicht nur fur die vielbeschworene »Erweiterung der Sinne« (vgl.
Giedion 1994: 44; Benjamin 1977: 50), sondern auch fiir eine Wissensver-
knappung. Verfligbarkeit und Volatilitit von Wissen sind stets auch beglei-
tet von Restriktionen, mit denen der Film arbeitet. Diese beginnen mit film-
spezifischen Aufmerksamkeitssteuerungen und Konditionierungen durch
Stile und Strategien der Wissensreprisentation. Zirkulierende Filmkopien
machen die Idee des Originals hinfillig. Mit Schnitt und Montage gibt es
kein Original mehr, sondern an seiner Stelle mehrere Versionen eines Ex-
periments, die fiir unterschiedliche Zielgruppen montiert werden. Dies
macht die Grenzen zwischen Kunst und Wissenschaft, zwischen Offent-
lichkeit und Expertise, zwischen populiren und szientifischen Formen
porés und osmotisch. Das wird deutlich, wenn untersucht wird, wie Filme
zwischen verschiedenen Wissensriumen, den Laboratorien, Archiven,
Museen und Sammlungen, Bibliotheken, sozialen Forschungsfeldern und
6ffentlichen Rdumen zirkulieren und dabei als Filter der Wissensrezeption
fungieren. Mit Auswahl, Verdichtung oder Ausblendung strukturieren sie
multimediale Vorstellungsriume, entwerfen Lektiireanweisungen, orien-
tieren die Blickrichtungen und sorgen fiir den Takt und den Rhythmus
beim Konsumieren von Filmen. So entsteht eine neuartige, narrative Ver-
dichtung divergierender visueller Kulturen, die teils zur Asthetisierung des
wissenschafilichen Bildes, teils zu konditionierenden und konditionierten
Wahrnehmungskulturen fiihrt.

Aus der erweiterten Frage nach den medienkulturellen Verflechtungen
wissenschaftlicher Praktiken werden Themenstellungen der Medienarchio-
logie an das Gegenstandsfeld herangetragen. Aufgrund der Tatsache,
dass bildgebende Verfahren und Speichermedien zwar heterogene und di-
vergierende Gegenstandsfelder fokussieren, jedoch iibergreifende Medien-
kompetenzen ausbilden, orientieren sich medienarchiologische Fragestel-
lungen intermedial und transdisziplinir: »Archiologien der Gegenwart
miissen auch Datenspeicherung, -iibertragung und -berechnung in techni-
schen Medien zur Kenntnis nehmen.« (Kittler 1987: 429) Die Problemstel-
lung der filmischen Verfahren, der Materialititen und der Techniken des
Wissenschaftskinos generiert eine neue Sichtweise auf die historische Di-
mension des wissenschaftlichen Films. Es kann hier sichtbar werden, dass
das Wissenschaftskino nicht blof§ einen Einblick in die »Welt der Wissen-
schaft« gewihrt und »Bilder der Wissenschaft« fiir ein breites Publikum
popularisiert, sondern dass es die vom Wissenschaftsfilm entwickelten,
eigenstindigen Filmtechniken sind, welche bis heute in die populiren Kul-
turen migrieren und dort etwa zur Asthetisierung von Lebensstilen dienen.
Eine der groflen »Erfolgsstorys« populirer Rezeption des Wissenschafts-
kinos ist etwa die wissenschaftliche Zeitlupenaufnahme, die sich in unter-
schiedlichsten Medienformaten — vom Musikclip, der TV-Sportreportage bis
zum Hollywood-Blockbuster Matrix — wiederfindet.
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I.3. Narratologie und Dekontextualisierung

Bisher hat sich die Erzihlforschung in der Filmwissenschaft hauptsichlich
auf die Erforschung des fiktionalen Films respektive der fiktionalen Texte
konzentriert. Diese Schwerpunktsetzung hatte zur Folge, dass der Unter-
schied zwischen Fiktion und Narration heruntergespielt werden konnte
(vgl. fiir die literaturwissenschaftliche Methode: Genette 1991: 65—-94). Eine
Verlagerung der Methode kann dafiir sorgen, dass fiktionale Filme kiinftig
ihre narrative Dominanz verlieren. Die Erzihlforschung kann mit einem
erweiterten Gegenstandsblick auch nichtfiktionale, dokumentarische Medien
untersuchen und ihre narrativen Dynamiken aufzeigen (Nichols 1991).

Wie andere wissenschaftliche Bilder auch sind wissenschaftliche Filme
in theoretische Begriindungszusammenhinge eingefiigt. Die Wissenschafts-
soziologin Karin Knorr-Cetina verwies in ihrer 1981 verdffentlichten Studie
»The Manufacture of Knowledge« auf die transepistemischen Faktoren, die
wesentliche Bereiche der Wissensproduktion und -vermittlung pragen. Ihr
Resiimee ist, dass sich wissenschaftliche Arbeiten nicht klar und einheit-
lich von Strategien und Rhetoriken der Selbstdarstellung, der willkiirlichen
und vagen Selektion unwillkommener Laborergebnisse und des Geschich-
tenerzihlens abgrenzen. Uber die interdiskursiven Verschiebungen, die
sich im Wechsel der Medien ergeben, schreibt Knorr-Cetina: »Die Begriin-
dungsargumente des Labors werden durch ihre literarische Rekonstruktion
auf eine Diskursebene gehoben, die vom tatsichlichen Interaktionsgesche-
hen losgeldst erscheint.« (Knorr-Cetina 1984: 208f) In diesem Zusammen-
hang kann die Frage nach der rhetorischen, narrativen, metaphorischen
und fiktionalisierenden Konstitution des experimentellen Wissens gestellt
werden, d.h. der spezifischen >Poetologie« des Wissens (vgl. Vogl 1999: 13f).

Was den Film in seinem wissenschaftlichen Gebrauch betrifft, so plausi-
bilisiert er die experimentelle Methode im Labor, bezeugt die Innovation des
wissenschaftlichen Produkts und firmiert als Augenzeuge des praktisch-wis-
senschaftlichen Handelns. Die dabei zur Anwendung kommenden Plausibi-
lisierungsstrategien suggerieren dem Publikum auf ideale Weise eine exakte
und ungefilterte Aufzeichnung der >auflerfilmischen Realitit«. Der Wissen-
schaftstheoretiker Hans-Jorg Rheinberger kritisiert die traditionelle Vorstel-
lung einer wie immer gearteten Korrespondenzbeziehung zwischen Bildern
und einem von ihnen unabhingigen Gegenstand (vgl. die frithe Kritik am
Realismus des Reprisentationsbegriffs bei Derrida 1974: 27f):

»Intuitiv verbinden wir den Ausdruck >Reprdsentation< mit der Existenz von etwas,
worauf die Darstellung verweist, mit einem Reprdsentierten. Wir fassen Reprdsentieren
als einen Vorgang auf, beim dem >etwas« fiir etwas anderes gesetzt wird.« (Rheinberger
1997: 265)

Die von Rheinberger angesprochene Problematik kann generell auf die
Diskussion der filmischen Dokumentation einer »auflerfilmischen Wirklich-
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keit« bezogen werden. Wenn wissenschaftliche Filme bei ihrer Herstellung
genuin mit den von Latour erwihnten »Inskriptionen« (vgl. Latour 199o0:
44) konnotiert sind, eréffnet sich in dieser Hinsicht die Méglichkeit, filmi-
sche Wissensreprisentationen nicht im Sinne von Wirklichkeitsbeziigen zu
untersuchen, sondern vielmehr im Kontext ihrer Inszenierungspraktiken
und Erzihltraditionen: »Images, perhaps more than texts, provide infinite
opportunities for visual exegesis, thereby functioning to keep the discus-
sion open, not closed.« (Amann/Knorr-Cetina 199o: 115)

Die im Kontext der Verwissenschaftlichung des Wissens gebrauchlichen
theoretischen Begriindungen, Erklirungen und Explikationen, mit denen
der Film kodiert wird, entbehren nicht eines gewissen artistischen Potentials,
das die narrative Methode freilegen kann. Wenn Wissenschaft und Narra-
tion nicht als unerwiinschte und sich gegenseitige ausschlieflende Gegen-
sitze aufgefasst werden, kann ein Denken favorisiert werden, dass die Me-
dialisierung wissenschaftlichen Wissens als eine grundlegende Bedingung
und produktive Erméglichung wissenschaftlicher Praxis anerkennt. Donna
Haraway nennt die Narrative der Naturwissenschaften ein

»narratives Feld, das durch vielerlei Aktivitdten restrukturiert werden kann: die Metho-
den der Datenerhebung, die Veroffentlichung bestimmter Grundmuster, bevorzugte
Tiermodelle, aber auch durch eine Frauenbewegung, Entwicklungen in angrenzenden
Wissenschaften, komplexe Praktiken des Artenschutzes, oder neue nationale Regierun-
gen in Ostafrika.« (Haraway 1995: 148)

Vor dem Hintergrund der neueren Methoden der Filmnarratologie (Bord-
well 1985; Thompson 1988; Gaudreault/Jost 1990; Chatman 1990; Metz
1997) und einem erweiterten Begriff der Narration (Hickethier 2001: 111)
kann jene Bedeutungsproduktion von Wissenschaftsfilmen analysiert werden,
die in die Genese der Wissensgewinnung eingehen. Dieser erweiterte Be-
griff der Narration beinhaltet nicht nur die Stiftung kausaler Beziehungen
des einzeln Wahrnehmbaren, die gestaltete Abfolge von Handlungsereig-
nissen, die Plausibilisierung von Kohirenz, die Ausschnitte und die Auslas-
sungen und die Choreographie der epistemischen Gegenstinde, sondern
auch formale Elemente wie etwa Einstellungsgrofien, Kameraeinstellungen,
Mise en scene, Point of View u.v.a.m. Eine narratologische Fragestellung in
den als »nicht-fiktional« pridikatisierten »Wissenschaftsfilm« einzufiihren,
spurt gleichermaflen dem intratextuellen Bedeutungsiiberschuss, der im
Film angelegt ist, nach.

Filme, die strikt in den Context of Discovery eingebunden sind, sind auf
einen realistischen Aufzeichnungsmodus geschaltet. Dabei dominiert die
mehr oder weniger stillschweigende Annahme, dass Film per se — auf-
bauend auf der Analogie des fotografischen Abbildes — die objektiven Ver-
hiltnisse der auflerfilmischen Wirklichkeit zeige. Filmischer Apparat und
Film als Speichermedium haben demnach eine heuristische Mission zu
erfillen: sie machen »sensorielles Wissen« (Foucault 1963: 134—306) ver-
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fugbar. Diesem scheinbar sinteresselosen< und >indifferenten< Zeigen ist
das Erzdhlen diametral gegeniibergestellt. Erzihlformen gelten als sub-
jektiv und verfilschend und werden gewodhnlich aus der wissenschaftlich-
technischen Praxis verbannt:

»EntbloRt er sich [der Dokumentarfilm] jedoch als Inszenierung, enthebt ihn das seiner
Glaubwiirdigkeit. Es scheint so, als erwarteten noch immer viele Rezipienten vom Do-
kumentarfilm nichts anderes als die deskriptive Verdoppelung eines Ereignisses im Film.«
(Ballhaus 1995: 37)

Wihrend das Zeigen auf die Entdeckung (discovery) verweist, das ist das an-
gebliche Vorfinden einer natiirlichen Gegebenheit, die immer schon latent
vorhanden war, konnotiert das erzahlerische Erfinden (invention) die kon-
struktiven und kreativen Aspekte wissenschaftlichen Handelns. Bisher wurde
die Wissenschaftsgeschichte der Kinematographie dem Context of Discovery
subsumiert. Das Pridikat >wissenschaftlicher Film« konnte ausschlieRlich
fiir das mechanische Registrieren des natiirlich Gegebenen verbucht werden.
Inszenatorische Aspekte wurden mit der Aktivierung der Subjektivitit des
Wissenschafters gleichgesetzt, obwohl aufwendige Experimentalanordnun-
gen ein detailliertes Drehbuch artifiziell hergestellter Ereignisse verlangten
und Forschungsfilme in langwierigen Prozeduren nachbearbeitet wurden
(vgl. zum Firben, Tonen, Kolorieren des Films Polimanti 1920: 248—250).
Fraglich ist aber, ob diese binir erwiinschte Sphirentrennung von Zeigen
und Erzihlen (vgl. Odin 2000: 32ff, der die Analysekategorie telling/sho-
wing fiir die Filmtheorie adaptierte und weiterentwickelte) auch tatsichlich
zutrifft, wenn die filmischen Ausdrucksformen niher betrachtet werden.
Damit bezieht sich die Analyse wissenschaftlicher Erzihlformen weniger
auf inhaltliche Strukturen und auf das Endprodukt, sondern vielmehr auf
die formalen Handlungsweisen, die besonderen Merkmale, Stile und Aus-
drucksformen von Wissenschafilichkeit. Mit dieser Sichtweise beschreibt die
Erzihlanalyse die dekonstruierenden Elemente in der Wissenschaftskom-
munikation und siedelt diese in der filmischen Ebene an. Dieser methodi-
sche Ansatz hat weitreichende Folgen, wenn er die Machtstabilisation der
wissenschaftlichen Argumentation in eine Machtdestabilisation transfor-
miert und den Nachweis fiihrt, dass Wissenschaftern die Kontrolle iiber ihr
eigenes Kommunikat entgleitet und dass sich die Mehrdeutigkeit des filmi-
schen Systems nicht disziplinir regeln lisst (vgl. Reichardt 1991: 217).
SchlieRlich muss aber auch die klassische aristotelische Dichotomie
von Zeigen (Mimesis) und Erzihlen (Poeisis) in ihrer Anwendung auf den
Film neu iiberdacht werden. Beginnen wir mit den elementarsten Elemen-
ten der Herstellung des Bildfeldes und seiner Komposition. Angenommen,
die Art und Weise, den Rahmen, den Aufbau und das Beziehungsfeld des
Bildes zu gestalten, liefe bereits darauf hinaus, eine wissenschaftliche
Biithne fiir den Auftritt der epistemischen Gegenstinde und der Probanden
als die Figuren eines Dramas zu konstruieren. — Dann kann bereits das
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Zeigen als eine Art Ermdéglichung des wissenschaftlichen Erzihlens (z.B.
Anfang, Mitte, Ende) betrachtet werden; ein Zeigen, das dem Erzihlen als
seine immanente und explizite Bedingung vorausgeht. Vor allem ist es
damit maéglich, eine Phinomenologie des wissenschaftlichen Bildes zu ent-
wickeln, die sich etwa mit Fragen des Bildfeldes beschiftigt (optische Mitte,
Linien, Kurven, Flichen, Formen, Bewegungen, Zwischenriume, Rahmen,
Fokussierung, Vordergrund-Hintergrund, Vertikalitit-Horizontalitit, Beleuch-
tung etc.). Mit der Auffassung des Zeigens als Stilmittel filmischer Rhetorik
und als Stilmittel wissenschaftlicher Verfahren zur Sicherung von Evidenz,
Authentizitit etc. kann der objektreferentielle Status des Bildes als aufge-
hoben betrachtet werden. Fiir die Ethnologin und Filmemacherin Trin T.
Min-ha wird mit dem dokumentarisierenden Modus gleichermaflen eine
Definitionsmacht ausgesprochen, »die Realitit >da drauflen< fiir uns >hier
drinnenc< einzufangen.« (Min-ha 1993: 281) Damit kann die sogenannte
»Medienkompetenz« des Wissenschafters gleichermaflen kritisch befragt
werden. Denn mit der Benennungsmacht verkniipft ist die Inbesitznahme
eines sozialen Rangs, von dem ausgehend ein privilegierter und elitirer
Blick in die Geheimnisse und dunklen Flecken der auerfilmischen Welt
geworfen wird. Mit dieser visuellen Ermichtigung verkniipft sich schlieR-
lich das zweite tragende Element des Wissenschaftskinos, nimlich die
didaktischen Kodes, die der Wissenschafter setzt, um zu beweisen, dass er
alleine fihig ist, die Welt des Wissens fiir uns zu erkliren.

Auch der Wissenschaftsfilm, der im »harten« Fact Finding-Prozess des
Context of Discovery eingesetzt wird, erzeugt ein Raum-Zeit-Gefiige, mit
dem ein begrenztes Handlungsfeld konstituiert wird, das etwa Erzidhlord-
nungen wie Anfang, Mitte, Hohepunkt und Ende aufweist (vgl. Gardies
1993: 59ff). Dabei werden etwa Handlungstriger (z.B. ein pathologischer
Organismus wie der Syphilis-Erreger im menschlichen Koérper) verfolgt
(Kameraschwenk, Zeitraffer) und fokussiert (Zoom). Damit wird das Ge-
schehen als ein kausales, zeitrdumliches Bezugssystem erzihlt und mit
Handlungen, Interaktionen und Intentionen bereichert. Unter Beriicksich-
tigung dieser Aspekte konnen etwa Forschungsfilme eine diegetische Welt
aufbauen und Mikroben den Stellenwert einer handelnden Figur zuweisen.
Sie verkorpern als Handlungstriger eine Orientierung der zeitlich-kausalen
Ordnung, die kameratechnisch in Szene gesetzt wird. Im geschickten Ein-
satz von filmischen Techniken sollte die Inszenierung selbst nicht wahrge-
nommen werden; auch sorgten institutionelle Rahmenbedingungen wie etwa
der Wissenschafter-Status oder Auffithrungskontexte und peri- und para-
textuelle Formen wie etwa Vorankiindungen, Rezensionen oder schlieflich
der Vorspann fiir zusitzliche Beglaubigungen.

Nach der Auflésung einer originiren Wahrnehmung und der Evidenz der
Anschauung stellt die Filmlektiire in jedem Fall eine komplexe Herausforde-
rung fiir den interpretativen Prozess dar. Merleau-Ponty beschreibt in seiner
»Phinomenologie der Wahrnehmung« diese Problematik fiir den Wahrneh-
mungsprozess: »Nichts ist schwerer zu wissen, als was wir eigentlich sehen.«
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(1966: 82) In ihrer komplexen Machart 16sen sich filmische Darstellungs-
und Erzihlweisen von ihrer »zweiten Natur« und kénnen als zeichen- und
bedeutungstheoretische Gebilde, die in einem Netz dichter Assoziationsket-
ten verwoben sind, verstanden werden. Film kann nun als ein Wissensgegen-
stand untersucht werden — jedoch ohne auf die Differenz von Zeigen und Er-
zihlen abzuheben. Zeigen und Erzihlen bilden auch keine epistemischen
Gegensitze mehr, wenn davon ausgegangen wird, dass das Erzihlen als eine
audiovisuelle Kompetenz im Wissensprozess zu figurieren vermag.

Mit der Erzihlanalyse eng verbunden ist eine dekontextualisierende Lek-
tiire des Wissenschaftsfilms. Als Dekontextualisierung, Kontextmodifizierung
oder Kontextmodifikation bezeichnet man den Vorgang des Aus- oder Her-
auslésens des Zusammenhanges einer Handlung, eines Objekts oder eines
Textes aus seinem Umfeld. Mit Erzdhlanalyse und Dekontextualisierung
geht es darum, eine subversive Lektiire zu forcieren, welche in der Lage ist,
die impliziten und expliziten Adressierungen und Normierungen des wis-
senschaftlichen Dokumentarismus aufzuzeigen und zu unterlaufen. Hier-
bei kann herausgestrichen werden, dass wissenschaftliche Filme vieldeutig,
polyfunktional und kulturell kodiert sind. An diesem Punkt ergeben sich
Anschliisse an die Semiopragmatik, die widerspenstige Lektiirepraktiken
gegen die durch Autoren oder Institutionen intendierten Kodierungen eines
Films vorschligt (Odin 1983; 1988; 1995).

Auf die Dekontextualisierung folgt eine Rekontextualisierung, die
darauf abzielt, die filmischen Plausibilisierungsstrategien der wissenschaft-
lichen Filme (nicht-fiktional versus fiktional; faktisch versus inszenatorisch;
bedeutungsunterscheidend versus mehrdeutig; realistisch versus konstruk-
tivistisch) aufzuzeigen. Dabei wird nicht nach dem faktischen Gehalt von
Film als Dokument gefragt, sondern nach Strategien der Verwissenschaft-
lichung, die im Bereich der formalen Gestaltung und der Rezeptions-
bedingungen untersucht werden. Die Hereinnahme des popularisieren-
den Medienformats bereichert den dokumentarisierenden Modus der
Verwissenschaftlichung um weitere Modi des Erzihlens und der Fiktionali-
sierung. Insgesamt gliedern modale Fragestellungen das Filmsample: Wie
werden die dementsprechenden Modi im Film aktiviert? Welchen Stellen-
wert haben sie beziiglich der filmischen und wissenschaftlichen Strategien?
Auf welche Weise unterscheiden sich die Modi der Popularisierung von den
Modi der Elitisierung? Fiir beide Modi gilt die generelle These: Mit der Ver-
lagerung des inszenatorischen Moments in die basalen Elemente des medi-
alen Settings (Rahmen, Format, Bildfeld, Komposition, Bilderfolge, Kame-
raperspektive, Ton, Gerdusche, Architektur-Sujet, Lichtgestaltung u.a.m.)
16st sich die bisherige Kanonisierung der Gattungen von Spiel- und Doku-
mentarfilm auf. Mit der hier ankniipfenden Verfahrensweise der Deterri-
torialisierung der Begriindungskontexte kann das Filmmaterial aus seiner
isthetischen Beschrinkung geldst werden und die Grenzziehung zwischen
Wissenschaft und Kunst auf eine filmimmanente Strategie (und nicht auf
eine ontologisch begriindbare Identitit) reduziert werden.
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Andererseits kann sich in diesem Kontext die umgekehrte Frage nach
der Experimentalisierung der Kultur als fruchtbar erweisen. (vgl. Dierig/
Geimer/Schmidgen 2004) Filmische Zeit wird im Rahmen der szienti-
fischen Kontextualisierung hauptsichlich in ihrer formalistischen Diskur-
sivitit erdrtert. Die beinahe ausschlieRliche Konzentration auf die appara-
tiven Filmtechniken des Zeitraffers und der Zeitlupe mit ihren narrativen
Moglichkeiten der Zeitspriinge und der Vor- und Riickblende haben dazu
gefiihrt, dass sich in der Historiographie des wissenschaftlichen Films eine
werkimmanente Betrachtungsweise durchsetzen konnte. Zeitlupe und Zeit-
raffer kénnen nicht nur als apparative, sondern auch als literarische und
kognitive Stilelemente geltend gemacht werden und formieren Rezeptions-
und Wahrnehmungskulturen. So ist etwa Edmund Husserls eidetische und
transzendentale Phinomenologie von den zeitgendssischen Medientechni-
ken wie der Photographie und der Kinematographie geprigt, wie Iris Dir-
mann (1995, 311—-322) nachgewiesen hat. Husserl adaptierte den wissen-
schaftlich-technischen Begriff der kinematographischen Zeitlupe fiir seine
Metapher der »phinomenologische[n] Lupe« (ebd.: 277). Diesem Hinweis
folgend kénnen die erwihnten filmischen Zeittransformationen als Matrix
gesehen werden, mit welcher die Diskurse der Wahrnehmung medial iiber-
formt werden.

Dekontextualisierende Lektiireweisen, welche sich als eine widerspens-
tige Praxis begreifen und gegen die urspriinglichen Bedeutungszuweisungen
der Filmlektiire arbeiten, sind zwar ein erkenntnisbereicherndes Instrument
der bildwissenschaftlichen Analyse, doch sind ihnen epistemologische
Beschrinkungen inhirent: »Damit stellt sich jedoch die Frage, inwieweit
solche Lektiiremodi eine transhistorische Giiltigkeit beanspruchen kénnen,
bzw. inwieweit bei der Arbeit an historischem Material nicht auch andere
(graduell oder gar fundamental) verschiedene Rezeptionsweisen postuliert
werden miissen.« (Kessler 2002: 106f) Fiir die Einschitzung der histori-
schen Relevanz von Medienformaten und einzelner Filme scheint es daher
erginzend zur oben dargestellten Methode angebracht, den historischen
Kontext der Filme zu rekonstruieren und dabei etwa zu fragen, ob es fir
Gattungen wie etwa den »Wissenschaftsfilm« spezifische historische — in-
stitutionell verbindliche — Definitionen gab.

Wissenschaftskritische Diskurse formulieren stets auch konkrete Re-
levanzanspriiche fiir gesellschaftliche Diskurse. Insofern sucht die vorlie-
gende Arbeit weitere Anschliisse an die feministische Wissenschaftskritik
und die Visuelle Kultur, die Wissenschaft als soziales und kulturelles Feld
duflerst divergenter Akteure, Aktanten, Verschiebungen und Umschrei-
bungen verstehen, das durch methodologische Verfahren, Publikationsstra-
tegien und politische Diskurse geprigt ist:

»Als eine Form narrativer Praxis oder des Erzahlens von Geschichten war feministische
Praxis vielmehr dadurch wirksam, dass sie ein Feld von Geschichten oder mdglichen

erklarenden Darstellungen @nderte, dass sie die Verteidigung einiger Darstellungen
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erschwerte, die Glaubwiirdigkeit mancher Erklarungsstrategien erschiitterte. Jede Ge-
schichte innerhalb eines Feldes verdandert den Status aller anderen. Die ganze in sich
zusammenhdngende Reihe von Geschichten ist das, was ich ein narratives Feld nenne.«
(Haraway 1995: 141)

In seinen Textanalysen zur Historiographiegeschichte hat Hayden White
aufgezeigt, auf welche Weise narrative Strukturen, rhetorische Figuren und
Metaphern wissenschaftliche Texte organisieren. Dabei hat White auf die
politische Dimension poetologischer Stilmittel hingewiesen:

»Narrative is not merely a neutral discursive form that may or may not be used to
represent real events in their aspects as developmental processes but rather entails
ontological and epistemic choices with distinct ideological and even specifically po-
litical implications.« (White 1987: 35)

Narrative, Metaphern und rhetorische Konventionen prigen jedoch nicht
nur die Metaebene der Wissenschaftsgeschichtsschreibung, also jene per-
formative Praxis, in welcher Wissenschaft als homogene, teleologisch ver-
laufende, kausalistisch ineinandergreifende Wissenserzihlung dargestellt
wird — vielmehr sind sie impliziter und produktiver Bestandteil der Wis-
senschaft und stiften die Bedingung der Méglichkeit von Wissensgenese
und -produktion. Demzufolge markieren sie nicht einen Endpunkt, ein
Aufen oder parasitire Verhiltnisse, die von der »eigentlichen« wissen-
schaftlichen Praxis fern gehalten werden konnten; oder ein Supplement,
welches die Ergebnisse der Wissenschaft vom Zentrum (Labor-Entitit) an
die Rinder (Wissenschafter-Gemeinschaft) nach aufen, an die breite Of-
fentlichkeit (Gesellschaft), trigt. Entlang der Sichtbarmachung der im wis-
senschaftlichen Diskurs tiblicherweise unterdriickten und verschwiegenen
narrativen Strukturen, rhetorischen Figuren und Metaphern konnen wis-
senschaftliche Aussagen und Aussageordnungen repolitisiert werden. Mit
diesem Perspektivenwechsel kann der Einsatz des Films im technologisch-
wissenschaftlichen Diskurs als ein Machtinstrument ausgewiesen werden
und die Moglichkeit der politischen Intervention erdffnen.

Die Verwissenschaftlichung von Wissen ist folglich getragen von einer
Bild- und Tonpolitik, die das Gezeigte und Gehérte als fraglos gegeben dar-
stellt. Mit der selbstverstindlichen Gegebenheit des Reprisentierten ontolo-
gisiert der Wissenschaftsdiskurs nicht blofs die »Realitit« vor der Kamera,
sondern gleichermaflen den Kamerablick, den Apparatus und simtliche die
Aufnahme begleitenden Vorannahmen. In der Tradition des vielzitierten
Schlagworts vom »Pencil of Nature«® wird die »wissenschaftliche Kamera«

3. Mit der Formulierung »Stift der Natur« (1844) kreierte der Fotograf William
Henry Fox Talbot eine Bildmetapher, mit der er zum Ausdruck brachte, dass die Bilder,
die durch die optische Belichtung der chemischen Emulsion entstehen, nicht mehr vom
Kiinstler, sondern von der Natur selbst geschaffen wiirden. Mit der damit gesetzten
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in der Regel als ein rein mechanisches Abbildungs- und Aufzeichnungs-
medium angesehen. Beharrlich wurde in den Veréffentlichungen zur wis-
senschaftlichen Kinematographie hervorgehoben, dass ihre Bildproduktion
autonom und selbsttitig sei und frei von manuellen Interventionen und
isthetischen Erwigungen. Der stereotyp wiederholte Gemeinplatz von
der Selbstabbildung der Natur ist angesichts der vielfiltigen Eingriffe im
Prozess der Forschung und der Wissenschaftskommunikation nicht mehr
haltbar. Vielmehr muss der hohe inszenatorische Aufwand zur Schaffung
kiinstlicher Modellbedingungen in den Blick gertickt werden, um der kre-
ativen und kunstfertigen Pluralitit wissenschaftlicher Visualisierungen ge-
recht zu werden.

Die »objektive Kamera« rekurriert immer auch auf eine stilistische Ent-
scheidung — etwa der Weglassung oder der Reduktion; so spielt z.B. in Sym-
ptoms in Schizophrenia (USA ca. 1945) die Kamera bei der Aufnahme von
»schizophrenen Patienten« im Garten einer Nervenklinik die Rolle des un-
beteiligten Beobachters. Dieser Eindruck wird in einer Bild-Bild-Montage
verstirkt (ohne jeglichen Kommentar im Zwischentitel). Die Bild-Bild-
Montage kann als eine Umsetzung der Evidenzstrategie verstanden werden,
in der es darum geht, das filmische Bild als indexikalischen Abdruck des
filmischen Gegenstands in Szene zu setzen.

Eine weitere Forschungsperspektive der Erzihlanalyse eroffnet die His-
torisierung von Wissensprozessen, in denen Wissen verwissenschaftlicht
wird. Ein zentrales Element in historisch sich ausformenden Wissenskul-
turen sind (inter-)mediale Konstellationen, in denen Visualisierungstech-
niken produktiv werden. Lisa Cartwright hat in ihrer Studie zur Medien-
geschichte des menschlichen Korpers mit dem Titel »Screening the Body«
medizinische Diskurse iiber den weiblichen Kérper des 19. Jahrhunderts
mit ihrer filmischen Reprisentation korreliert. Die filmischen Visualisie-
rungen des menschlichen Kérpers modifizieren das gesamte diskursive Feld
des weiblichen Korpers und etablieren qua Visibilitit neue Verfiigungs-
michte. Demzufolge begreift Cartwright Film als eine kulturelle Technik,
die sich in den traditionellen Diskurs der medizinischen Uberwachung
und der Disziplinierung des menschlichen Korpers einfiigt:

»0ne of my primary claims here is that the cinematic apparatus can be considered as
a cultural technology for the discipline and management of the human body, and that
the long history of bodily analysis and surveillance in medicine and science is critically
tied to the history of the development of the cinema as a popular cultural institution
and a technological apparatus.« (Cartwright 1995: 3)

Naturalisierung der fotografischen Methode wurde der Apparatus, der in seinem op-
tisch-chemischen Prozess das Bild entstehen ldsst und diesem auch seine technologie-
spezifischen Parameter als Determinanten der Gestaltung aufpragt, aus der Fotografie-
geschichte ausgeblendet.
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Wihrend im Produktionskontext des Wissenschaftskinos Film als ein frag-
los gegebenes Abbildungs- und Aufzeichnungsmedium ohne historischen
und sozialen Hintergrund zur Verfiigung stehen scheint, unterminiert die
Auffassung von Film als kultureller Institution den erkenntnisstiftenden
Funktionalismus der Kamera im Labor. Gegen das durch Visualisierungen
gewonnene Wissen kann demnach nicht nur ein wissenschaftskritischer
Einwand reklamiert werden, sondern das Objektivititspostulat und das
Wahrheitsparadigma der Natur- und Humanwissenschaften insgesamt in
Frage gestellt werden. Entgegen der Tradierung von Wissenschaft als »wahrer
Geschichte« geht es hier nicht darum, die Wahrheit der Reprisentationen
zu untersuchen, sondern blof ihre Effekte (vgl. zu den Signifikationsprak-
tiken im Lektiireprozess Mirzoeff 1999: 14-26). In diesem Zusammenhang
steht die rhetorische Floskel der Korrespondenzbeziehung zwischen Me-
dium und unverzerrter Wirklichkeit fiir eine bestimmte wissenschaftliche
Strategie, mit Hilfe von Bewegtbildern die eigene soziale Position abzusi-
chern. Im Namen der abstraktifizierten und empirisch giiltigen Wahrheit
zu sprechen hat folglich weniger mit dem auflerfilmischen Referenten zu
tun, als mit der Reproduktion ménnlich dominierter Machtstrukturen im
wissenschaftlichen Feld. Soll die Analyse des wissenschaftlichen Films
nicht die wissenschaftlichen Machtstrukturen affirmieren, die sie letztlich
zu kritisieren beabsichtigt, muss sie mit genderbasierten Problemstellun-
gen der Politics of Representation bereichert werden. Poststrukturalistische
und geschlechtertheoretische Ansitze bewerten Reprisentationen als kul-
turelle Konstruktionen und nicht als Abbild empirischer Sachverhalte.
Nach Judith Butler sind weder die soziale noch die biologische Geschlecht-
sidentitit die Widerspiegelung eines >natiirlichen< Zustandes (Butler 1991:
15-21), vielmehr handelt es sich dabei um Nachahmungen, die das Vorbild,
das sie abzubilden scheinen, selbst in einem Prozess der Wiederaneignung
hervorbringen: »Daher stellt das Geschlecht, das nicht eins ist, einen Aus-
gangspunkt fiir die Kritik der hegemonialen westlichen Reprisentation [...]
bereit« (ebd.: 28). Auf diese Weise gerit das jeder Reprisentation imma-
nente Moment des Performativen, das die Einheit der beiden am Reprisen-
tationsprozess beteiligten Teile konstituiert, in den Brennpunkt des theore-
tischen Interesses. Damit riicken die Erzihlanalyse, die Gebrauchsweisen
rhetorischer Formen und die narrativen Strategien, mit denen der minn-
lich dominierte, wissenschaftliche Diskurs Uberzeugungen iiber den medi-
alen Raum des So-Seins des weiblichen Kérpers herstellt, in den Vorder-
grund. Damit kénnen seine verschwiegenen Plausibilisierungsstrategien
und Authentizititsmarkierungen sicht- und sagbar gemacht werden.

I.4. Soziale Technologien und Performativitat

Um die historischen Diskurse, welche die »niitzlichen« Bilder in den Wis-
senschaften auf unterschiedliche Weise kodieren, kenntlich zu machen,
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scheint es sinnvoll, zwei Gebrauchsweisen des wissenschaftlichen Films
auseinander zu halten (vgl. Wolf 1975: 9):

1) Die Kinematographie als Registratur. Im Gebrauchszusammenhang
experimenteller Anordnungen erhilt Film den Status eines objektiv
giiltigen Mediums und firmiert als Beweisfunktion von Forschungs-
ergebnissen. >Realaufnahmen« werden mimetisch-authentische Eigen-
schaften zugeschrieben. Niitzliche Filme bezeichnen Forscher und
Experten als »Forschungsfilm« oder »Studienfilm« und verschmelzen
sie mit einen Diskurs der Wahrheit.

2) Die Kinematographie als Lektion. Sie gilt dem pidagogischen Diskurs
als effektive und sozial wirksame Definitionsmacht. Eine didaktisch
verfahrende Kinematographie bezeichnet ihre Filme als »Lehrfilmg,
»Unterrichtsfilm« oder »Erziehungsfilm« und verbindet diese mit
einem Diskurs der rhetorischen Strategien, der Dramaturgie und der
Erzihlfiguren.

Im didaktischen Modus verfahrende Filme setzen eine bestimmte Kompe-
tenz der filmischen Lektiire voraus, die erlernt werden muss. In »Image et
pédagogie« unterscheidet Geneviéve Jacquinot zwischen den Kategorien
des Didaktischen (le fait didactique) und des Pidagogischen (le fait pédago-
gique). Das Didaktische definiert sie als die Verfahrensweisen und Techni-
ken, mit denen die Ordnungen des Pidagogischen effektiv werden (Jacqui-
not 1977: 36f). Dieser textbasierten Analyseperspektive widmen sich die
Kapitel VII (»Sozialhygienische Filme im >Dritten Reich«), VIII (»Zeichen-
trick im Effizienzfieber: Industrial Organization [1951]«) und IX (»Popu-
larisierungsstrategien: Produktivititsfilme 1948-1952«) des vorliegenden
Buches. Das Verstindnis der rhetorischen Strategien didaktisch verfah-
render Filme ist von der piddagogischen Sozialisation seines Publikums

abhingig:

»Denn ohne eine wenigstens vage Kenntnis, wie die Schule funktioniert, wird der
Schiiler nicht verstehen, was beispielsweise die Richtungspfeile sollen, die auf ein Detail
in einem Wissenschaftsfilm hindeuten.« (Masson 2006: 22)

In »Didaktik vs. Pddagogik« (2006) spricht sich Eef Masson dafiir aus, die
filmimmanente Analyse, die lediglich erkliren kann, »wie das Zusammen-
spiel filmischer Kodes in einer bestimmten audiovisuellen Botschaft organi-
siert ist« (ebd.), mit einer kontextuell verfahrenden Untersuchung zu ergin-
zen. Im neunten Kapitel »Popularisierungsstrategien: Produktivititsfilme
1948-1952« dieses Buches wird versucht, die pidagogischen Interaktionen,
die sich im kontextuellen Rahmen der Prisentation von Lehrfilmen voll-
zogen haben, aufzuzeigen.

»Forschungsfilme« sind in eine andere Verwertungsékonomie einge-
bunden als »Lehrfilme«. Dokumentarische Filme im didaktischen Modus
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wurden auch im herkommlichen Kino aufgefithrt, womit sich eine zusitz-
liche Dimension spezifischer Adressierungsmodi etablierte, die auf die Po-
pularisierung des Wissens zielte. Der »populire Lehrfilm« ist in eine diver-
gierende Verwertungsckonomie integriert, die sich filmimmanent vor allem
als narrative Verdichtung anzeigt. Im Gebrauch trickgrafischer Aufnahmen
etabliert der didaktische Modus einen unverwechselbaren Stil der Wissens-
reprasentation und eine neuartige Wahrnehmungskultur. Ein sich ausdiffe-
renzierendes Feld vom Forschungsfilm bis zum kinotauglichen Infotainment
zeigt, dass der pragmatische Status von Wissen im Film breit gestreut ist.

Mit der historischen Diskursfigur von der »Suggestivitit« des Bewegt-
bildes haben sich bis heute Ansichten tradiert, die von der Disziplinierung,
Kontrolle und Regulation des Rezipienten durch eine bestimmte Art und
Weise der Filmgestaltung ausgehen. In diesem Zusammenhang méchte
ich die Frage der Effektivitit didaktischer Filme auch jenseits filmimma-
nenter Untersuchungen (z.B. die Theorie der »Lektiireanweisungen« von
Odin 1995: 85-96) aufwerfen. Vor dem Hintergrund macht- und ge-
schlechtertheoretischer Debatten wurde immer wieder auf den Ansatz
rekurriert, das Medium »Film« als einen Apparat zu verstehen, der iber
soziale Technologien massiv in die Produktion und Reproduktion sozialer
und geschlechtlicher Subjektivierung eingebunden ist (De Lauretis 1987).4

Nach der These Foucaults werden die Konzepte, Perzepte und Selbst-
wahrnehmungen der Menschen durch »soziale Technologien« geformt;
»Technologien« bestimmt Foucault als ein »diskursives Feld«, darin die
herrschende Politik »rationalisiert« wird (Foucault 2000: 66). Dabei wird
das Subjekt als eingelassen in ein Geflecht aus Technologien und Praktiken
gedacht, in denen es von anderen und sich selbst geformt wird, eingebun-
den in Machtverhiltnisse und Wissensbeziehungen, die es gestalten und
zur Formung des Selbst erst befihigen.

Wenn das Verhiltnis von Lehrfilm, sozialen Technologien (Paratext,
Kinoerzihler) und des Selbst nicht als determinierte Lektiirebeziehung ver-
standen werden soll, sondern als strategische Machtbeziehung, die offen
bleibt fiir ihre Abweichungen oder Verinderungen, dann muss der Beitrag,
den die Akteure zur Beglaubigung des Films leisten, auch differenziert
werden. Besteht hingegen der Anspruch, Subjektivierung nicht als blofle
Ausfithrung tiberindividueller Normen oder als passive Aneignung zu ver-
stehen, ist es notwendig, einen differenzierten Begriff sozialer Praxis zu
entwickeln, um nach dem Gebrauch fragen zu kénnen, der in der Praxis
von den »Angeboten« des didaktischen Kinos gemacht wird.

4. Vorraussetzung fiir die mediale Konstruktion von Geschlechterdifferenz sind
»Gender-Technologien«. Darunter ist nach Teresa De Lauretis in Anlehnung an Foucault
eine »komplexe politische Technologie« zu verstehen, die notig ist, weil Gender eben
»keine Eigenschaft von Korpern ist oder etwas, was im Menschen origindr vorhanden
wdre, sondern ein Zusammenspiel von Effekten, die in Korpern, Verhaltensweisen und
gesellschaftlichen Beziehungen produziert werden« (De Lauretis 1987: 3).
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Film als eine soziale Technologie aufzufassen, thematisiert folglich
didaktische Elemente, die das gesamte Anwendungsprofil des Films in
der wissenschaftlichen Forschung umfassen. Halten wir zunichst fest,
dass der belehrende Film ein Scharnier zwischen Labor und Kino bildet.
Nach ihrer urspriinglichen Definition sind wissenschaftliche Lehr- oder
Unterrichtsfilme fir erzieherische Zwecke produzierte Filme.s Da die De-
batten um die didaktische Effizienz des Lehrfilms bald um mnemotechnische
Aspekte der Aufmerksamkeitsteuerung und Gedichtnisleistung kreisten
(Hennes 1910: 2), wurde der Lehrfilm bereits in der Ara des frithen Films
mit spektakuldren Versatzstiicken des »Cinema of Attractions« (Gunning
1990: 56—62) angereichert. Somit wird nachvollziehbar, warum der do-
kumentarisierende Lehrfilm in seiner Gestaltung entlang eines schma-
len Grades zwischen Didaktik und Schaulust balanciert. Dabei ging man
davon aus, die Rezeptionsleistung durch Narrativierung, Fiktionalisierung,
Identifikation und Tricktechniken effektiv und effizient zu steuern. Es sind
die Grenzen des Lesens, mit denen die dokumentarisierenden Verfahren
der meisten Lehrfilme konfrontiert sind. In den seltensten Fillen fungieren
hier Bilder des Lehrfilms als selbstevident und kognitiv selbsterklirend.
Bild-Bild-Montagen sind selten und verifizieren und bestitigen keine wis-
senschaftliche Aussage. Selbst in jenen Verwendungskontexten in der
Pionierzeit der wissenschaftlichen Kinematographie, in denen Bild-Bild-
Montagen ohne Kommentar (Zwischentitel) aufgefithrt werden, treten die
mit der sozialen Reputation des Zeugen ausgestatteten Versuchsleiter und
deren Assistenten als Kinoerzihler auf, um das filmisch Beobachtete zu
beglaubigen (Van Gehuchten 1907: 208-32). Der Kinoerzihler legitimiert
die Wissenschaftlichkeit wissenschaftlicher Filme damit, dass sie von
Wissenschaftern gemacht werden. Er tritt nun selbst als extradiegetische
Figur des wissenschaftlichen Beweises auf, um zu suggerieren, dass er
aufgrund seiner Ausbildung in der Lage sei, das hinter der Erscheinung
verborgene Wesentliche faktisch zu benennen. Damit stellt er klar, dass
die gezeigten Bilder lediglich zur »buchstiblichen« Ilustration seiner
Thesen dienen, die er verbalsprachlich vortrigt, um das Polysemantische
der Bilder mit einer eindeutigen Lektiireanweisung zu versehen.

Lehrfilme werden auch heute noch ohne Ton gespielt (Reichert 2002:
29—43). Die erlduternden Erklirungen werden vom Vorfiihrer selbst vor-
getragen, der damit die Figur des »Kinoerzihlers« tradiert. Er wird zum
Erzihler und verbiirgt selbst die Wahrheit der belehrenden Geschichte.

Der von Roger Odin genannte »argumentative Modus« (vgl. die den
Gattungstypen zugeordneten anderen Modi der Bedeutungs- und Affekt-
erzeugung bei Odin 1994: 34-37), mit dem der Lehrfilm agiere und der
darauf abziele, mit einem bestimmten Lektiiremodus, nimlich der do-
kumentarisierenden Lektiire, Lerneffekte zu erzielen, entspricht selbst nur

5. Zur Hervorhebung der Bandbreite des wissenschaftlichen Films ist in der Folge
ausschlieBlich vom »Lehrfilm« die Rede.
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einer »idealtypischen Beschreibung der Operationen, die Zuschauer in
Gang setzen, damit ein bestimmter Lektiiremodus [...] optimal funktio-
niert« (Kessler 2002: 106f).

Normierende Adressierungs-Strategien haben im Lehrfilm eine grofe
Bedeutung beigemessen. Dabei kénnen zwei Modi unterschieden werden:

1) Normative Visualisierungen weisen eine Tendenz zur Idealisierung auf.
Typisch sind prototypische Zeichnungen und Grafiken, mit denen Ideali-
sierungsvarianten konstruiert werden oder Darstellungen, in denen em-
pirische Komplexitit reduziert und vereinfacht wird. In beiden Varianten
dominieren etwa Wissensreprisentationen typischer und durchschnitt-
licher Merkmale. In diesem Zusammenhang werden Kérper und Sub-
jekte ihrer Individualitit und ihrer Geschlechtsmerkmale beraubt und
abstrahiert.

2) Normative Filmtechniken zielen auf die Konditionierung des Blicks des
idealtypischen Betrachters: der Zuschauer erhilt konkrete Anweisun-
gen zur Optimierung seiner Rezeption; die visuellen Tools sind zweck-
mifRig organisiert, die Disposition der filmischen Mittel zielt aus-
schlielich auf die Leistungssteigerung der Lektiire.

Entlang dieser Perspektivierung der Medialisierung wissenschaftlichen
Wissens ist es moglich, das wissenschaftliche Objektivititsideal zu histori-
sieren und in seinem sozialen Gebrauch zu relativieren. Frage-Modelle
nach der sozial »wirksamen« Rezeption, nach dem faktisch-empirischen
Publikum, nach der »Auswirkung« und dem »Einfluss« von Filmen auf das
kollektive Erinnern bergen eine Reihe von Unschirfen und Unsicherheiten
und sind aus folgenden Griinden als problematisch zu beurteilen:

1) Kausalistische Modelle konstruieren eine unmittelbare Wirksambkeit
audiovisueller »Quellen« auf das Publikum und unterstellen einen un-
gestorten Informationsfluss zwischen Sender und Empfinger.

2) Die Annahme einer bestimmten Beeinflussung unterstellt dem Film eine
einheitliche und widerspruchsfreie »Richtung«, »Tendenz«, »Idee« etc. —
damit wird dem Film eine homogenisierende Wirkmachtigkeit unterstellt.

Formale Merkmale plausibilisierender Verwissenschaftlichung kénnen
aber nur unter der Bedingung angemessen beurteilt werden, wenn diese
als soziale Strategien ausgewiesen werden kénnen. Mit dem Konzept der
sozialen Strategie geht Pierre Bourdieu von einem strategischen Gewinn-
streben der sozialen Akteure aus (Bourdieu 1987: 50, 519, 528). Sogenannte
»Distinktionsgewinne, also spezifische Merkmale sozialer Unterscheidung,
manifestieren sich schlielich als soziale Anerkennung (ebd.: 346, 440).
Bourdieu zeigt in seinen sozialen Analysen, auf welche Weise ein rhetori-
scher Stil, eine bestimmte Mode, eine isthetische Eigenart oder die Ent-
wicklung eines bestimmten symbolischen Markenzeichens »das strategische
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Mittel zur Darstellung von Distinktion bilden.« (Ebd.: 120) Bezogen auf
den Gegenstand der Medialisierung von Wissen hiefle dies, dass der Film
bestimmte Kriterien (z.B. rhetorische Techniken) inkorporiert, mit denen
er strategisch handelt.

Auf das Gegenstandsfeld der filmischen Verwissenschaftlichung von
wissenschaftlichem Wissen angewandt, heiflt dies zunichst defensiv, dass
soziale Strategien aus der immanenten Beschrinkung auf filmgeschicht-
liche Aspekte und genrebezogene Filmsemiotik nicht ausreichend erschlos-
sen werden konnen. In einer produktiven Weiterfiihrung des Konzepts der
sozialen Strategie konnte es schlieRlich darum gehen, detailliert — beinahe
philologisch — die rhetorischen Strategien zu rekonstruieren, mit denen
der Film sozial handelt. Dazu ist ein anderer Blick auf den Film vonnéten.
Demnach muss sich eine Wissensgeschichte, welche die Genese, Zirku-
lation und Stabilisierung von Wissen in wissenschaftlichen und nicht-
wissenschaftlichen Zusammenhingen untersucht, mit sozialen Regeln
und Formen, Praktiken und Systematisierungen beschiftigen, die daran
beteiligt sind, Wissen in medialen Reprisentationsriumen zu legitimie-
ren. Um das diskursive Geflecht von Wissenschaft und Film als strategi-
sches Handeln zu untersuchen, soll dieses unter dem Gesichtspunkt der
Performativitit bestimmt werden. Vor dem Hintergrund der poststruktu-
ralistischen Debatten ist es wichtig, zwischen Performanz (performance)
und Performativitit zu differenzieren. Wihrend die Sprechakttheorie Per-
formanz als den Vollzug einer Handlung durch ein handelndes Subjekt
voraussetzt (Austin 1975), distanziert sich der Begriff Performativitit von
der Vorstellung eines autonomen, intentional agierenden Subjekts. Derrida
hebt hervor, dass Iterabilitit und Zitathaftigkeit wesentlich dazu beitragen,
dass performative Auerungen innerhalb anerkannter Konventionen und
Normen tiberhaupt gelingen kénnen (Derrida 1988: 291-314). Mit perfor-
mativen Auflerungen werden Handlungen vollzogen, Tatsachen geschaffen
und Identititen gesetzt. Die Kategorie des Performativen versetzt die Film-
analyse also erstmals in die Moglichkeit, die autoritativen und subjektkon-
stitutiven Funktionen des Films herauszustreichen (vgl. Benveniste 1974:
297-308). Die Analysekategorie der Performativitit ermoglicht es, die
Medialitit des wissenschaftlichen Wissens in ihrer Selektivitit zu themati-
sieren. In diesem Zusammenhang firmiert Performativitit als ein Gegen-
begriff zur Handlungsmacht der Verwissenschaftlichung von Wissen und
ermoglicht es, Liicken, Briiche oder Stérungen in die Analyse von Medien-
diskursen einzufithren. Entlang performativer Selbstreflexion fungiert Film
nicht blof als ein Speichermedium wissenschaftlicher Reprisentationen,
sondern tiefenstrukturell als ein soziales Speichermedium. Der Film inkor-
poriert soziale Strategien, die als Archiv sozialer Performativitit entziffert
werden kénnen. Mit dem Konzept der Performativitit kann die filmwissen-
schaftliche Methode konkret die »Bedeutungen der Form« (White 1990) als
performative Auferungen kennzeichnen. Im Kontext des wissenschaftli-
chen Gebrauchs firmiert ein Forschungsfilm als eine konstative AuRerung,
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er erfullt die Funktion, einen bestehenden Sachverhalt zu beschreiben
oder ihm wird die Aufgabe zugeschrieben, Tatsachen zu behaupten, die
entweder wahr oder falsch sind. Andererseits handelt der Forschungsfilm
auch strategisch, d.h. er entwickelt autoritative, rhetorische Strategien, um
seinen eigenen Diskurs »faktisch« abzusichern und ihn als einen in sich
geschlossenen Tatsachenbericht zu stilisieren. Von Beispielen wie diesen
ausgehend kann die These, dass die wissenschaftliche Kompetenz als ein
Merkmal sozialer Distinktion mit Hilfe des filmischen Stils kommuniziert
wird, iiberpriift werden.

Der Einsatz und Gebrauch von Film dient folglich nicht nur zur Objek-
tivierung des epistemischen Objekts, sondern gleichermaflen zur Objek-
tivierung der eigenen sozialen Position, die mit der >unerschiitterlichen<
Verlisslichkeit des Films als einem wissenschaftlichen Beweismittel ge-
stiitzt werden soll (siehe z.B. die paratextuellen AuRerungsinstanzen zur
Legitimation der wissenschaftlichen Autoritit respektive des auktorialen
Erzihlers). Eine wissenschaftskritische Perspektive entsteht da, wo diese
Verflechtung zwischen Medialisierung, wissenschaftlichem Wissen und
sozialen Machtstrategien — und den ihnen zugrundeliegenden sozialen
Konventionen und stereotypen Kodierungen — kenntlich gemacht werden
kann. Wihrend das Geschichten-Erzihlen immer auf die subjektive Posi-
tion und Blickweise des Erzihlers verweist, interpretieren wissenschaftliche
Diskursgeschichten die Kinematographie als >neutrale< Registriermaschine
(Marey 198s5: 1-3). Der von Odin »institutionelle Zuweisung« (2002: 49)
genannte institutionelle Rahmen (framing), in welchem ein Film prisentiert
wird, spielt sowohl fiir die Legitimierung des Films als auch fiir die der
Filmproduzenten eine bedeutende Rolle. Das Delegieren an das technisch-
apparative Ensemble hat den grundlegenden Zweck, Fragen an subjektive
Beweggriinde, und das heifdt: soziale Interessen, aufzuheben. Bereits bei
der Erstellung des Forschungsdesigns und der ersten Konzeptphase struk-
turieren dispositive Ordnungen den Wissensprozess. Im Dispositiv verdich-
ten sich Technik, Wissen und soziale Performativitit: Anfang, Hohepunkt,
Phasen und Ende eines wissenschaftlichen Versuchs sind von sozialen
Akten abhingig, die ihnen einen »Rahmen« (Goffman 1979) setzen.

Um die sozialen Strategien in den Blick zu bekommen, wird der Begriff
der Verwissenschaftlichung als eine soziale Praxis aufgefasst. Das praktische
Wissen nutzt filmisches Know How als Repertoire von Uberzeugungstech-
niken. Dazu gehort, dass im Forschungsfilm inszenatorische Strategien
weitgehend unterdriickt werden. Profilierungsstrategien versuchen, den
Forschungsfilm dem schriftlichen Bericht tiber die Ergebnisse von For-
schungsarbeiten anzunihern. Doch genau die demonstrative »Neutralisie-
rung« und »Simplifizierung« der Ergebnisse verweist auf die szientifische
Strategie der Plausibilisierung von »objektiver« Information und der Ver-
meidung expliziter Wertaussagen.

Das Benennen der mit dem Film mdglich gemachten >neuen Sichtbar-
keit< korrespondiert nicht mit einer neutralen sozialen Praxis, sondern
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transformiert die Macht des Benennens in technisch-apparative Anwen-
dungen wie sie etwa der Kinematograph und der Film bereit hilt. Zur
Praxis der Signifizierung schreibt Donna Haraway:

»Ein Wissenschafter ist jemand, der dazu befugt ist, das zu benennen, was fiir die
Menschen der Industrienationen als Natur gelten kann. Ein Wissenschafter sbenennt¢
Natur in geschriebenen, 6ffentlichen Dokumenten, denen die besondere, durch Institu-
tionen verstarkte Eigenschaft zukommt, als objektiv zu gelten und tber die kulturellen
Traditionen derer, die sie geschrieben haben, hinaus anwendbar zu sein.« (Haraway
1995: 138f)

Der Film verkniipft soziale, materiale und symbolische Technologien. So-
ziale Strategien versuchen im Gebrauch filmischer Techniken zu kommu-
nizieren. Idealiter sollte es der Film erméglichen, dass sich mit ihm die
Inszenierung eines souverinen Mehrwissens, wissenschaftlicher Seriositit
und einer homogenen wissenschaftlichen Geschichte ausdriicken lisst.

I.5. Mediale Dispositive und Wissensarchdologie

Der Begriff »Dispositiv« bezeichnet im Franzdsischen als le dispositif nicht
mehr als eine Anordnung, einen Apparat. Seine Etymologie dis-positio ver-
weist auf die Anordnung getrennter Elemente, die nicht in einer com-positio
zusammengefiigt werden. Erstmals integrierten Jean-Louis Baudry (1970)
und Christian Metz (1977) den Begriff »Dispositiv« in ihre medientheoreti-
schen Modelle (Sirois-Trahan 2003: 149-176). Fiir sie ist es vor allem die
ideologische Funktion, die das kinematographische Dispositiv auszeichnet.
Das Kinodispositiv ermdglicht die Bedingung fiir das Sehen, das Dispositiv
ist aber jener Apparatus, der selbst nicht mehr sichtbar ist. In den Kino-
theorien von Jean-Louis Comolli (1980), Pascal Bonitzer (1987) oder Ste-
phen Heath (2003) ermdglicht dieses Dispositiv etwas abgeschwicht blof
eine dsthetische/technische Sphire, die eine Erwartungsanordnung formiert,
aber nicht zwangsliufig Rezeption determiniert. Jiingere Theorien losen
sich von der Idee eines universell wirksamen Kinodispositivs und versuchen
vielmehr, die historischen Kontexte diverser medialer Bilddispositive zu re-
konstruieren. Wenn das Konzept des Dispositivs aber als mediale Analyse-
kategorie der Wissensherstellung genutzt werden soll, dann muss es weiter
gefasst werden. Die entscheidende Frage ist daher: wie kann der Begriff des
Dispositivs aus seiner metapsychologischen Konzeption der Apparatus-
debatte der 19770er Jahre gelost werden (Baudry 1975: 56—72)?

Die Stirke des Dispositiv-Begriffs liegt nicht in der alleinigen Fixierung
der riumlichen Kinosituation, sondern in der Verschrinkung von wahr-
nehmungstheoretischen, apparativen, technischen und politischen Aspekten
(Miiller 2003: 247-260). Demnach kontextualisieren Dispositive Wissen-
sprozesse nicht bloff auf sekundire Weise, sondern formieren und gene-
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rieren die Potentialitit von Wissensentstehung und -entwicklung. Damit
einhergehend kénnen nicht bloR kinematographische Praktiken, sondern
gleichermaflen Wissensdynamiken in ihrer medial bedingten Performativitit
beschreibbar werden. Mit dem Begriff des Dispositivs kann vermieden
werden, dass Wissensprozesse monokausal an die Errungenschaften und
Charaktermerkmale einzelner Medienpraktiken wie der Kinematographie
riickgebunden werden. Denn die Kinematographie ist ihrerseits in ein in-
termedial prosperierendes Feld heterogener Kultur- und Medienpraktiken
verflochten (vgl. Crary 2002: 16). Insgesamt stehen diese komplexen Ver-
zahnungen fir spezifische mediale Dispositive, die als ein Netzwerk von
Techniken und Institutionen begriffen werden kénnen, »die einer ge-
gebenen Kultur die Entnahme, Speicherung und Verarbeitung relevanter
Daten erlauben« (Kittler 1987: 429).

Das mediale Setting reprisentiert inkorporiertes Wissen, umgekehrt ist
dem Wissen das mediale Setting inkorporiert. Mediales Setting und Wissen
strukturieren ein Netz von Beziehungen und Ankniipfungen. Dieses Netz,
das die experimentelle Beobachtung erméglicht, kann mit dem Modell des
Dispositivs untersucht werden. Auch Michel Foucaults Dispositiv-Konzept
betont die enge Wechselbeziehung der einzelnen Komponenten zueinander
und spricht in diesem Zusammenhang von einem Netz: »Das Dispositiv
selbst ist das Netz, das zwischen diesen Elementen gekniipft werden kann.«
(Foucault 1993: 119f) Das theoretische Konzept des Dispositivs kann heran-
gezogen werden, um die strukturelle Beziehung heterogener Elemente, die
in der Wissenschaftsgeschichte oft gar nicht reflektiert werden, aber den-
noch in strategisch relevanten Beziehungen zueinander stehen, sichtbar zu
machen. Foucault betont die Zweckdimension des Dispositivs: »Das heifit,
die Elemente werden auf der Basis eines gemeinsamen Zwecks verkniipft.
Das Dispositiv ist also strategischer Natur.« (Ebd.: 123) Konkret heiflt das:
im Lehrfilm konfiguriert sich ein Dispositiv bestehend aus der Disziplinar-
ordnung Schule (Tafel, Klassenraum, Lehrer-Schiiler-Verhiltnis, Reglemen-
tierung, Bewegungsverbot, Bediirfnisaufschub, Widerstand, Schonschrift),
der medialen Uberlegenheit der Schrift (Kodifizierung, Typographie, Defi-
nitionsmacht) und der Kamera als Apparat der Blickfithrung (Drill, Abrich-
tung, Lenkung, Kontrolle). Wissenskonstruktion und -kontexte als Dispositiv
zu erfassen heiflt, Wissen als strukturelle Anordnung seiner wesentlichen
in Verbindung zueinander stehenden Elemente zu analysieren. Das sich
daraus ergebende »Netz« von Beziehungen, wie es Foucault nennt, ermog-
licht es, wesentliche Auswirkungen der in Beziehung stehenden Anord-
nungen auf Wissen und Film zu analysieren.

Die gingige anthropozentrische Annahme, dass Medien die Betrachter-
position >erweitern< und >verstirken< erfihrt in dieser Perspektive eine
Relativierung. Vielmehr lisst sich belegen, dass der Kontext der Wissens-
erfindung durch mediale Anforderungen iiberformt wird (Holl 2006: 217—
240). Aus dem Umstand, dass mediale Dispositive historischen Konjunk-
turen unterliegen, kann abgeleitet werden, dass vermittels der medialen
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Historiographie gleichfalls die Geschichte des Betrachtersubjekts lesbar
werden kann. Entscheidend ist, dass das Wahrnehmungsdispositiv kein
feststehender Rahmen ist, sondern selbst historisch bedingt ist. Ein histori-
sches Wahrnehmungsdispositiv, an dem die wissenschaftliche Kinemato-
graphie mafigeblich beteiligt ist, prigt die Kontextualitit von Wissen als
einer transwissenschaftlichen Pragmatik (Képpen 2005: 55-82).

In ihrem richtungsweisenden Text »Dispositifs« verkoppelt Anne-
Marie Duguet das mediale Dispositiv mit der sozialen Organisation der
Uberwachung und nennt diese Koppelung ein »Uberwachungsdispositiv,
fur das sie u.a. folgende Merkmale nennt: eine umfassende Aufsicht, die
Unsichtbarkeit des Beobachters und die Dissoziation von Sehen und
Gesehen-Werden (Duguet 1988: 221-242). Im Kontext der Macht- und
Wahrnehmungsgeschichte in Forschung und Lehre geht es um die Frage
der Entstehung und Formung bestimmter Typen des Sehens als internali-
sierte und auch institutionalisierte soziale Praxis, um Einsichten in die
geschichtliche Bedingtheit und die normalisierenden Prozeduren — etwa
jene von Sehen und Gesehen-Werden.

Im Kontext wissenschaftlicher Versuche kénnen Dispositive als Ermog-
lichungsanordnungen von Beobachtung begriffen werden; sie ermdgli-
chen eine Ordnung von Sichtbarkeit ohne damit das Subjekt als auch das
Konzept des Wissens zu definieren. Als Bedingung von Mdglichkeit konfi-
gurieren sie bloR die Wahrnehmbarkeit von epistemischen Gegenstinden
und Vorgingen. Entscheidend am Begriff des Dispositivs ist, dass er das
Bildfeld des Gesehen-Werdens gegeniiber dem aktiven Sehen thematisch
aufwertet. Die Position des Beobachters wird vom Dispositiv nicht geklirt.
Als Rahmenbedingung ist das Dispositiv nicht selbst eine Unterscheidung,
sondern ermdglicht oder verhindert diese. Damit fixiert das Dispositiv die
Dissoziation von Betrachter und Objekt, von Objekt und Apparat und struk-
turiert dabei den Raum der experimentellen Beobachtung in einen Real-
und Imaginationsraum. Durch die Distanzierung im Verhiltnis zum Raum
des Objektes bleiben der Betrachter und der Apparat auflerhalb des Theaters
der experimentellen Reprisentation. Diese Zisur, die das Dispositiv setzt,
ist von entscheidender Bedeutung, weil das Auflerhalb des Beobachterstatus
und der apparativen Anordnung selbst nicht mehr Teil der inszenierten
Versuchsgeschichte ist.

Vermittels der nachfolgenden Studien soll erprobt werden, ob und in-
wiefern Analysebegriffe wie etwa das Dispositiv auch methodologische
Perspektiven ermdglichen. Jedenfalls wird versucht, sich mit dem Disposi-
tiv von bestimmten methodischen Annahmen, die in der Historiographie
des Wissens und des Films bis heute tradiert werden, abzugrenzen und al-
ternative Beschreibungsverfahren zu entwickeln. Eine erste Distanzierung
gilt den teleologischen Fortschrittsannahmen, die mit der Annahme ver-
kniipft sind, dass sich die Anwendung von Film in den Wissenschaften
kontinuierlich weiterentwickelt und verbessert habe. Dabei nimmt man
eine stetige Progression an, deren Dynamik von »Erfindersubjekten« und
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»Pionieren« getragen wird, welche der Wissenschaftsgeschichte homogene
Ordnungsvorstellungen von »Grund«, »Folge« und » Entwicklung« verleihen.
Das »Pionier«-Narrativ personalisiert geschichtliche »Bruchlinien« und
konstruiert ein auktoriales Subjekt der Geschichte, dessen Werk Einfluss
auf die »gesamte« Epoche, »die« Gesellschaft, »die« Kultur oder auf die
»Geschichte der Wahrnehmung« ausiiben soll. Geltungsanspriiche auf wis-
senschaftliche Einzelleistungen werden oft im argumentum ad hominem
vorgebracht: »Mareys Erfindergeist zeigte...« oder »Muybridge zeigte erst-
mals...«.

Diese Problematik der Vereinheitlichung und Verallgemeinerung muss
auch auf das Arbeiten mit dem Begriff der »Mentalitit« bezogen werden.
Wird nicht durch die Annahme eines wissenstradierenden Netzes von In-
stitutionen (Schulen, Akademien, Vereinigungen etc.) erneut die Vorstel-
lung eines historischen Kontinuums im Sinne der Mentalititsgeschichte
bemiiht? Denn es ist freilich verfithrerisch, anzunehmen, dass eine be-
stimmte historische Epoche oder Ara von einer Wahrnehmungsweise geprigt
gewesen sei, die sich als kohirente »Mentalitit« manifestiert habe.® Grund-
lagenprobleme des Mentalititsbegriffs sind erstens seine Verkniipfung mit
einer gemeinsamen Alltagspraxis, die eine klassen- und geschlechtsneu-
trale Vereinheitlichung impliziert und mit der die traditionellen Konzepte
von »Weltanschauung« und »Zeitgeist« ibernommen werden. Zweitens
die generelle Tendenz, dass mit der Theorie der kollektiven Mentalititen
die traditionelle Ideengeschichte wieder etabliert werden konne, wenn eine
Mentalitit einer bestimmten historischen Periodisierung (Epoche, Zeitalter,
Stromung, Stil) zugeordnet wird.

Oft werden dabei Filme als eine transzendente Wirkmacht idealisiert,
welche die soziale Welt auf eine bestimmte Weise prigen und sich in die
»passive« Masse der Rezipienten einschreiben wiirden. Damit stirkt man
die Annahme einer zerebralen Effizienz des Sozialen und legitimiert das
Gebrauchswertversprechen des Lehrfilms, dessen vornehmliche Nitzlich-
keit ja darin bestehen soll, konsumiert zu werden. Mit der Spekulation eines
didaktisch-heroischen Einflusses des Films auf eine gesamtgesellschaftliche

6. 1974 erschien der Sammelband »Faire de histoire« (dt. »Mentalitaten-Geschichte.
Zur historischen Rekonstruktion geistiger Prozesse«, 1989), darin Historiker wie Peter
Burke, Roger Chartier, Jaques Le Goff und Michel Vovelle Methodenprobleme der
Mentalitdten-Geschichtsschreibung kontrovers diskutieren respektive das Mentalitaten-
Konzept hinsichtlich seiner Tauglichkeit zur Analyse historischer Prozesse in Frage
stellen. Der Begriff der »Mentalitdt« galt in den akademischen Debatten der friihen
1970er Jahre in seinem polysemantischem Gebrauch als umstritten und vage - als ein
»Modebegriff«, wie er beispielsweise von Le Goff bezeichnet wurde. In den Folgejahren
wurde der Mentalitatsbegriff von zahlreichen Kritikern in methodischer, aber auch in
forschungspolitischer Hinsicht von fiihrenden Historikern wie Claudia Honegger, Arlette
Farge, Geoffrey Lloyd, Jacques Ranciére und Michel Vovelle einer grundlegenden Pro-
blematisierung unterzogen.
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Erinnerungskultur (Epochenfilm) kann dem Kanon und der Geschichte je-
weils ein optimistisches Moment eingeschrieben werden. Diese Annahme
eines teleologischen Prinzips wissenschaftlicher Forschung und Entwick-
lung ist insofern problematisch, als damit eine kontinuierliche Effektivie-
rung und eine sich stetig steigernde Okonomisierung der Wissenschaft
angenommen werden kann.

Damit wird Wissenschaft als Markt behauptet, der aus konkurrieren-
den Wissensprodukten besteht, die sich permanent in einem wechselseiti-
gen Konkurrenz- und Kampfverhiltnis von Behauptung und Verdringung
befinden. Dies hat zur Folge, dass die behaupteten »Transformationenc,
»Briiche« und »Einschnitte« ausschliefRlich als Analogie zur natiirlichen
Selektion formuliert werden kénnen, gerade so, als ob das Selektionsprin-
zip der Wissenschaften evident wire und blof von der »richtigen« Pers-
pektive aus beobachtet werden miisse. Dadurch wird erneut ein Fortschritt
der Geschichte unterstellt, der den »Sieg« oder die »Niederlage« von wis-
senschaftlichen Werken in sich tragt und bedingt. Die damit verbundene
Setzung von Grund und Folge erneuert das Moment der Kausalitit von
Geschichte, wodurch der historische Prozess wiederholt zur Abfolge von
Ideen wird. Eine weitere Homogenisierungsstrategie besteht darin, eine
Zeitstromung zu behaupten, die einen allgemeinen Wesenszug enthalte und
eine Gesellschaft allgemein giiltig und allumfassend beeinflussen soll. Aus
der Geschichte der technischen Innovation ldsst sich jedoch kein wirkungs-
gesetzlicher Riickschluss auf historische Produktions- und Rezeptions-
kontexte ableiten. So sind weder Versuchsanordnungen vor und hinter
der Kamera einfach determiniert durch die Wahrnehmungsgesetze der
Apparate, sondern vielmehr geformt durch ein transitorisches Feld von so-
zialen Praktiken und Institutionen, iiberlagert und tiberblendet durch tech-
nische und wissenschaftliche Entwicklungen, die Wahrnehmung erméglichen
ohne sie definitiv zu normieren.

I.6. Einzelfilmanalyse, Korpus und Serialisierung

Fur die Erstellung eines heterogenen und divergenten Geflechts von Filmen
kommen die Methode der Einzelfilmanalyse und der seriellen Filmanalyse
in Betracht. Eine Einzelfilmanalyse bemiiht sich um eine konsequente und
detaillierte Kontextualisierung der Filme. Um den Stellenwert und den Ge-
brauch niitzlicher Bilder in bestimmten Konstellationen der Wissenspro-
duktion zu beschreiben, soll einzelnen Funktionen des Films in konkreten
Fallstudien nachgegangen werden. Dabei werden Filme nicht als durch
eine episteme vereinheitlicht gedacht, sondern als Medien widerspriichlicher,
divergenter und disparater Praktiken des Filmemachens. Die Einzelfilm-
analyse grenzt sich von den homogenisierenden Tendenzen der Gattungs-
problematik ab und fahndet an Stelle dessen nach den parasitiren Struktu-
ren, die nicht im Vordergrund der urspriinglichen Lektiireanweisungen
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stehen (z.B. fiktionalisierende und narrative Elemente, Geschlechter-
Stereotypen, intermediale Aspekte).

Im Einzelfall wird gefragt, wie der Film seine Kodes einsetzt. Die Kenn-
zeichnung struktureller Gemeinsamkeiten {iber den Einzelfilm hinaus-
gehend ist das Ergebnis der seriellen Analyse groflerer Beispielgruppen
(vgl. Lagny 1994: 24—44). Die »serial history« untersucht peritextuelle Stile
im Vorspann, um etwa die Unterschiede und Gemeinsamkeiten von Au-
thentisierungs- und Popularisierungsstrategien kenntlich zu machen (siehe
Kapitel III »Paratexte«).

Obwohl etwa Filme im Gebrauch wissenschaftlicher Forschung nicht
nach festen Regeln oder Bausteinen konzipiert sind, weisen sie Regelin-
ventare auf, die fiir bestimmte Kontexte und begrenzte Filmkorpora gelten.
Dennoch sind — aufgrund vielfiltiger Umstinde wie Auftragslage, Film-
produktion, Wissenschaftskulturen — die Regularititen verbindlicher Stile
nur bedingt manifest. Diese Einschitzung bekriftigt die These von Metz
(1972), der vom Film als einer parole ohne vorgingige langue spricht und
damit meint, dass fiir den einzelnen Film die Regularititen der langue
nicht gelten. Folgt man dieser Einschitzung, dann erscheint eine einheit-
liche Genredefinition wissenschaftlicher Filme problematisch, weil sie das
vielschichtige Bezugsverhiltnis zwischen der Kinematographie und der
Wissenschaft homogenisieren wiirde. Die Gattung beschreibt Derrida als
ein hochst problematisches Gebilde:

»Sobald man das Wort >Gattung< vernimmt, sobald es erscheint, sobald man versucht
es zu denken, zeichnet sich eine Grenze ab. Und wenn sich eine Grenze herausbildet,
dann lassen Norm und Verbot nicht auf sich warten: »man muss, man darf, man darf
nicht< - das sagt Gattung, das Wort Gattung, die Figur, die Stimme, oder das Gesetz der
Gattung.« (Derrida 1994: 248)

Die Suche nach einer definitiven Bestimmung von Gattung und Genre
scheint also grundsitzlich nur Probleme aufzuwerfen; eine Problematik, die
letztlich die offenen Liicken von Identitit, Reinheit und Zugehdorigkeit nicht
schliefen kann. Ein geschlossener Identititsdiskurs ist aber angesichts der
vielfiltigen Beziehungen und Verflechtungen filmischer Referenzen ohne-
hin nicht méglich und sinnvoll. Es bieten sich jedoch andere Moglichkei-
ten an. Zunichst kann der Gattungs- oder Genrebegriff historisiert werden
und die historischen Konditionen untersucht werden, die zur Definition
von Gattung und Genre gefiihrt. Andererseits zeigt die Geschichte des For-
schungsfilms, dass aufgrund situativer Konstellationen im Rahmen der
experimentellen Anordnungen oft ohne kanonische Gattungs- und Genre-
vorgaben gedreht wurde (Kapitel V »Medientechniken in Neurologie,
Psychoanalyse, Psychotechnik 1882-1916« und Kapitel VI »1937/1955
Geschlechterpolitik im Réntgenfilm« zeigen die Durchlissigkeit der Kate-
gorien »Forschungsfilm« und »Lehrfilm« auf). Die Geschichte des Films
und sein Gebrauch fiir die Selbstlegitimation und Selbststilisierung der
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Wissenschaften laufen demnach nicht getrennt voneinander ab, sondern
verweisen auf kulturelle Praktiken. Im Unterschied zum Forschungsfilm
setzt sich der Lehrfilm mit massenkulturellen Wahrheits- und Evidenz-
effekten auseinander; diese werden durch die serielle Anordnung von Bil-
dern respektive durch kontinuierliche Wiederholung von spezifischen Bild-
motiven hergestellt. Erst in diesem Gebrauchszusammenhang macht es
Sinn, vom Begriff der »kulturellen Kodierung« und einer kulturellen Praxis
zu sprechen, in welche der Lehrfilm eingebunden ist. An diesem Punkt
setzt die Serialisierung des Analysekorpus an und versucht, diskursive
Regularititen der Wissensreprasentation vergleichend zu untersuchen. Die
serielle Filmanalyse fokussiert in erster Linie »die formalen Besonderhei-
ten der Filme als Aspekte einer historisch spezifischen Bedeutungsproduk-
tion [...]. Eine solche Perspektive erlaubt eine theoretische Reflexion des
historischen Quellenmaterials, gleichzeitig 6ffnet sie auch den Blick fiir die
Historizitit der Gegenstinde [...]« (Kessler 2002: 111).

Dementsprechend diirfen die Analysen von Einzelfillen jedoch nicht
beim Film als einer unhintergehbaren Bezugsgréfle stehen bleiben. Ein-
zelne Filme miissen tiber ihre Singularitit hinausgehend in diskursive Re-
gularititen und historische Bedingungen und Verschiebungen eingebunden
werden. Eine dieser Regularititen ist der filmische Stil als Element der Ver-
wissenschaftlichung von Wissen. Mit der Analyse des filmischen Stils ist
die These zu iiberpriifen, inwiefern die Konformitit des filmischen Stils
einen Bezug auf standardisierte Wissenschaftspostulate und spezifische
Anforderungen der experimentellen Methode herstellt. So wurde etwa mit
der Statik der Stativkamera und der Stabilitit des filmischen Bildraums
eine >neutrale« Wissensreprasentation in Szene gesetzt. Eine stabile Kamera-
position trigt dazu bei, den Versuch zu objektivieren. Damit erhilt die Wis-
sensreprisentation eine filmische Stilistik, mit der eine diskursive Regula-
ritit markiert werden kann. Schwenks, Zooms und Fahrten fallen aus dem
epistemischen Rahmen des Versuchs und werden als filmische Stilmittel
der subjektiven Kamera vermieden. Der statische Stil wird mehr oder weni-
ger stillschweigend in das Repertoire des objektiven Wissenschaftspostulats
eingehen und bis heute die Bestindigkeit und Kohirenz des Abgebildeten
stilisieren.

Um die grole Bandbreite filmischer Medialisierung wissenschaftlichen
Wissens berticksichtigen zu konnen, wurde das Korpus der ausgewihlten
Filme moglichst weit gefasst. Die ausgewihlten Filme entstammen unter-
schiedlichen nationalen und historischen Produktionskontexten. Die Film-
auswahl erstreckt sich von der »informativen« Aufzeichnung wissenschaft-
licher Versuche (die Forschungsfilme im engeren Sinn) iiber instruktive
Lehrfilme bis zu popularisierenden, kinotauglichen Medienformaten, die
mit inszenierten Spielhandlungen arbeiten — wie etwa die iiberwiegend zwi-
schen Mitte 1930 und Ende 1950 in den USA hergestellten Social Guidance
Movies, die sich im Online-Archiv der Broadcasting and Record Sound Di-
vision der Library of Congress in Washington befinden (Smith 1999).7 Der
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jeweilige historische Stellenwert der Filme wurde in das Auswahlverfahren
der Filme einbezogen. Die Auswahl erfolgte auf der Grundlage der Ge-
samtinventarisierung historischer Filmkataloge und der systematischen
Sichtung von Filmbestinden. Folglich setzt sich die Auswahl nicht aus
Filmen zusammen, die einer klassifizierenden Sichtweise entstammen
und den Filmen eine bestimmte Eigenschaft oder Funktion unterstellen.
Die filmimmanent untersuchten Filme weisen eine Vielzahl informativer,
narrativer, rhetorischer und didaktischer Strategien auf, die mit diskursge-
schichtlichen Aspekten und kontextspezifischen Kommunikations- und
Popularisierungsstrategien zusammengefiihrt werden kénnen. Ob Filme
als wissenschaftlich, belehrend oder unterhaltend tituliert werden, ist von
nun an keine Frage der ontologischen Gattungsbestimmung mehr, sondern
eine der Verfahren, Modi und Narrative filmischer Reprisentation.

Paratextuelle Verfahren (Forschungsbericht, Publikation, Inhaltsangabe,
Abstract, Vortrag, Ankiindigung, Rezension etc.) pridikatisieren den wis-
senschaftlichen Film und versehen ihn mit dem Adelstitel »Wissenschaft-
licher Film«. Die Pridikation bezieht sich vor allem auf seine technisch-
apparativen Qualititen: z.B. die bildgebenden Techniken von Mikro- und
Makroaufnahme, Zeitlupe und Zeitraffer. Film wird im sozialen Prozess zu
einem wissenschaftlichen Produkt (z.B. der Beweisfahigkeit) gemacht. Dieser
Prozess entspringt jedoch weniger wissenschaftlicher Qualifizierung, son-
dern verweist vielmehr auf opportunistische Praktiken, die oft unklar und
vage bleiben. Die Produktions- und Rezeptionskontexte des filmischen
Gebrauchs in wissenschaftlichen Diskursen sind gesittigt mit disparaten
und heterogenen Strategien: »Forschungsfilme« sind u.a. Bestandteil wis-
senschaftlicher Publikationsstrategien und »Lehrfilme« integrieren sich
in nationale Wissens- und Erinnerungskulturen. Thre strukturellen Unter-
schiede und Gemeinsamkeiten zu sondieren und auszumessen, stellt sich
die folgende Untersuchung zur Aufgabe. Die verschwiegene, die subjek-
tive und aus der Sicht wissenschaftlicher Verwertungsékonomie >nutzlose«
Seite des wissenschaftlichen Films bleibt nach wie vor seine Verwobenheit
in Aspekte der Narration, Inszenierung und Stilisierung — diese verdringte
Kehrseite machen Filmstudien sicht- und sagbar.

7. Produziert wurden die 16mm-Filme u.a. von Coronet Films (der groRte Produ-
zent von Educational Films, gegriindet von David Smart im Jahr 1946), Encyclopaedia
Britannica Films (Produzent einer Filmreihe zum Thema »Mental Hygiene«), ETRI Films
(einer der grofiten Lehrfilm-Produzenten der 1930er Jahre), Avis Films (Mittelbetrieb
mit Schwerpunkt »Health Education«), Centron (Mittelbetrieb mit Schwerpunkt »Mental
Hygiene«), The Bell System, Sid Davis (Schwerpunkte: »Safety Film« und »Mental Hygi-
ene«), Crawley Films und McGraw Hill (Auftraggeber von Managementfilmen).
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In ihren Anfingen war die wissenschaftliche Kinematographie nicht aus-
schlieRlich in Praktiken der Sichtbarmachung eingebunden. Zwar sah man
im Film das zweckdienlichste Instrument, komplexe Bewegungsvorginge
zu protokollieren, um das Ideal der mechanischen Objektivitit, das ist die
Ausschaltung jeder menschlichen Vermittlung und Einflussnahme wihrend
der Aufnahme, zu verwirklichen (Kutner 1911: 249—251). Das zeigende Re-
gistrieren der >Realitit< wurde im observational mode (vgl. zum Dokumen-
tarfilm als Modus des Beobachtens Nichols 1988: 52—53; Nichols 1998: 168)
des Forschungsfilms beinahe ausschlieflich als ein Resultat technisch de-
terminierter Evidenz thematisiert. Unter diesen objektivierenden Vorzeichen
sollte die Realititserfahrung jedes moglichen Betrachters filmisch ersetzt
werden kénnen. Doch der Geltungsbereich der Indexikalitit des Mediums
war nicht klar definiert und wurde mit Techniken der Inszenierung und
Methoden der Bildinterpretation verwoben. In einer dynamischen Wahr-
nehmungskultur am Ende des 19. Jahrhunderts zerstreute sich die kinemato-
graphische Praxis in Unsicherheitszonen der Wissensherstellung. Ama-
teure, Erfinder, Pioniere und Unternehmer nahmen permanent Umbauten
am Kino-Apparatus vor und adaptierten Bewegtbilder fiir einen situativen
Gebrauch, der noch nicht in Lehrbiichern oder Ratgebern festgeschrieben
war (Abb. 1). Oft iberformte das mediale Setting die wissenschaftlichen
Anforderungen und der Film tiberschritt seine Funktion als »Hilfs«- oder
»Beweismittel« (Wolf-Czapek 1912: 121-126). Dieser Umstand fiithrte dazu,
dass Wissenschafter eigens fiir die Filmaufzeichnung inszenatorische Stra-
tegien entwickelten. Improvisationen erméglichten neue Modi des Darstel-
lens und modifizierten den Blick auf Wissensgegenstinde und Erkenntnis-
bereiche (Abb. 2). In filmisch dokumentierten Versuchsanordnungen setzte
man Figuren und Dinge rdumlich (Bildfeld und -rahmen) und zeitlich (B/s,
Montage) in Szene. Spezifische Wissensanordnungen privilegierten filmische
und kinotechnische Verfahren und ihre artistischen Potentiale, die wie-
derum die Produktionsprozesse von Wissen modulierten, transformierten
oder konstituierten (zur Spezialisierung der Kinematographie vgl. Liese-
gang 1920: 257-296). Mit dieser performativen Auffassung von Wissen
konnen nun Perspektiven entwickelt werden, die in experimentellen Kon-
stellationen kontextgebundenes Wissen ermitteln. Das apparatetechnisch
hergestellte Bild war in unterschiedliche Kontexte der Bedeutungsproduk-
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tion eingebunden und bedurfte eines durch Erfahrung geschulten Blickes
des Forschers, der in den technisch hergestellten Filmsequenzen signifi-
kante Informationen extrahieren konnte.

— iy S . S
Abbildung 1: Albert Londe bedient die von ihm entwickelte Kamera mit zwolf
Linsen und einer elektrischen Blende fiir fiinf verschiedene Geschwindigkeiten,
Etienne-Jules Marey sitzt rechts im Hintergrund, 1894

graphie, 1919

Demzufolge muss der medien- und wissensgeschichtliche Optimismus ge-
steigerter Visibilitit relativiert werden. Im Prozessieren von Wissen zirku-
lieren ausschliefllich interpretierbare Reprisentationen. Grundsitzlich kann
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von zwei Primissen ausgegangen werden, erstens kann es kein >deutungs-
freies Abbild« geben, weil es nicht zugleich Original und Imitation sein
kann, und zweitens ist es die Fihigkeit reflektierten Beobachtens, die den
Betrachter zum Autor und zum Protagonisten macht. In der sozialen
Praxis ihrer Verwissenschaftlichung firmieren Bewegtbilder also in erster
Linie als Medien zweiter Beobachtung, mit denen objektivierendes Darstel-
len und subjektivierendes Wahrnehmen interagieren. Mit der Auffassung
von Objektivitit als performativer Praxis verliert Objektivitit ihren onto-
logischen Status. Objektivitit ist keine frei schwebende Idee, sondern geht
aus dem Darstellungsmodus visueller Techniken hervor. Bereits vor 1900
bildete sich im Bereich der Human- und Naturwissenschaften ein Netz-
werk, das die Verwissenschaftlichung von Bewegtbildern und die Mediali-
sierung wissenschaftlichen Wissens forderte (Reichert 2006b: 37-52). In
diesem Zusammenhang kann die These von der Fotografie als dem Herz-
stiick einer mechanisch erzeugten Objektivitit differenzierter betrachtet
werden, als es Lorraine Daston und Peter Galison in »Das Bild der Objekti-
vitit« tun, wo sie die These aufstellen, dass die Fotografie einen zentralen
Stellenwert fiir das Versprechen nach Objektivitit abgebildeter Gegenstinde
habe:

»Ein Typ des mechanischen Bildes, die Fotografie, wurde zum Wahrzeichen fiir alle
Aspekte der nichtintervenierenden Objektivitdt [...]. Dies lag nicht daran, dass Foto-
grafien notwendig naturgetreuer wdren als handgemalte Bilder - viele Malereien waren
ihrem Gegenstand dhnlicher als friihe Fotografien, und sei es nur, weil sie farbig
waren -, sondern vielmehr daran, dass die Kamera scheinbar die menschliche Vermittlung
ausschaltete. Nichtintervention — und nicht Ahnlichkeit - war das Herzstiick der me-
chanischen Objektivitdt, und das ist der Grund, warum mechanisch erzeugte Bilder ihre
Botschaft am besten einfingen.« (Daston/Galison 2002:94)

Mit ihrer Behauptung, die Fotografie stelle ein >unumstrittenes< Monopol
auf die Reprisentation mechanischer Objektivitit dar, entgeht ihnen jedoch
die Medienspezifik der kinematographischen Methode:

»Die Fotografie verdankt sich einer apparativen Bewegung, einem Schnitt durch die
Zeit. [...] Eine Erweiterung desselben Mechanismus ist erforderlich, um aus der Figur
der Zeit in den Zwischen-Raumen der Fotografien sBewegung« entstehen zu lassen. [...]
Verschluss und Transport in der Filmkamera fixieren Bilder in schneller Folge, und der
Projektor versetzt die Reihenbilder des Films wieder in Bewegung. Reihenfotografien
bewegter Bilder, deren Differenz im Projektor von der Figur der Zeit in die Figuration
der Bewegung iibersetzt wird, bilden im Dispositiv des Kinos auf der Leinwand ein
Bewegungsbild [...].« (Paech 2002: 134)

Die historische Praxis, Bilder als objektive Beweismittel der Forschung zu

interpretieren, beschrinkte sich nicht auf die fotografische Darstellung. Mit
der technischen Méglichkeit, ein Bewegungsbild aus unbeweglichen Schnit-
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ten und apparativer Bewegung herzustellen und in seiner Raffung und
Dehnung zusammenzusetzen, erschloss auch die Kinematographie neue
Arbeitsgegenstinde der Wissenschaften und eréffnete andere Sichtweisen
auf Bewegungsformen und ihre Transformationen. Das historische Bild
der Einfiihrung des Films in die modernen Wissenschaften ist jedoch kein
einheitliches, da die Debatten um den wissenschaftlich-heuristischen und
pidagogisch-isthetischen Stellenwert der Bewegtbilder in verschiedenen
diszipliniren Kontexten unterschiedlich verliefen. Wo mit dem Gebrauch
von Film neue Forschungsfragen formuliert werden konnten, 16ste er die
Fotografie als Leitmedium wissenschaftlicher Objektivierungsstrategien ab.
Ballistische Kinematographen in der militirischen Anwendung und Zeit-
rafferaufnahmen in der biologischen Wachstumsforschung reprisentierten
zwei Eckpunkte im weiten Anwendungsfeld filmischer Zeitregistrierung.
Obwohl man in wissenschaftlichen Publikationen weiterhin Film Stills als
Streifenauszug oder als Einzelbild zur Plausibilisierung wissenschaftlicher
Experimente und Erkenntnisse einsetzte,! wurden filmische Aufnahmen
als Supplement akademischer Abschlussarbeiten zugelassen (Comandon
1909). Die Verwendung von Film fiillte in den Prozessen von Forschung
und Darstellung in den einzelnen Disziplinen ganz unterschiedliche Funk-
tionen aus, die immer wieder neu festgelegt wurden (vgl. die Uberblicks-
darstellung bei Wolf-Czapek: 1911: 89-94):

»Von besonderem Interesse sind die Anwendungen der Kinematographie als Hilfsmittel
bei der wissenschaftlichen Forschung. Hier kann man unterscheiden zwischen Versuchs-
anordnungen mit dem gewohnlichen, im Handel befindlichen Kinoapparat, und Anwen-
dungen mit fiir spezielle Zwecke konstruiertem Apparat, je nachdem also Bewegungen
analysiert werden sollen, fiir welche die tibliche mittels der ruckweisen Filmbewegung
erreichbare Bildwechselfrequenz noch ausreicht, oder welche Spezialapparate mit ho-
herer Wechselfrequenz erfordern.« (Lehmann 1911: 95)

Gegeniiber der historischen Rekonstruktion wissenschaftlicher Objektivitits-
postulate mochte ich hingegen die These vertreten, dass mit der Mediali-
sierung des Wissens ein wildes und rohes Sichtbares entstand, dass mit
dem Unsichtbaren eine bewegliche Beziehung fithrte und erst in supple-
mentiren Prozeduren der Sagbarmachung in wissenschaftliches Wissen
transformiert wurde. Film und Wissenschaft — das ist ein Beziehungs-
gefiige, welches sich aus disparaten und uneinheitlichen Praktiken einer
historischen und sozial uneinheitlichen Wahrnehmungskultur entwickelte.
Historische Bruchlinien — wie sie etwa die »Neuen Medien« (Gitelman/
Pingree 2003) im 19. Jahrhundert setzten — haben zu keinem homogenen
Wahrnehmungsregime gefithrt. Vielmehr tiberzeugt die Annahme, dass

1. Einer der ersten Belege betreffend die druckgrafische Wiedergabe des Filmstrei-
fens als Illustrationsmedium humanwissenschaftlicher Argumentation findet sich bei
Van Gehuchten (1907: 208-32).
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die moderne Wahrnehmungskultur von historischen Ungleichzeitigkeiten
geprigt gewesen sei, die sich aus miteinander konkurrierenden sozialen
Praktiken (Bredekamp 1975; Pollock 1988) und ihren Konzepten, Projek-
ten, Experimenten, Instrumenten und Netzwerken zusammensetzte (Busch
1995; Crary 1990).

Die Geschichtsschreibung des wissenschaftlichen Films hat bisher die
kinematographische Analyse von Bewegungsvorgingen, die sich in ihrer
Dynamik mit dem Auge nicht erfassen lassen, mit der Genese, Entwick-
lung und Etablierung des wissenschaftlichen Kinos gleichgesetzt (vgl. den
frithen Verweis bei Liesegang 1910: 2). Diese Traditionslinie hat sich bis in
die neueste Literatur fortgesetzt und dazu gefiihrt, dass sich ein verbindli-
cher Kanon der Medien- und Wissenschaftsgeschichte verfestigen konnte.?
Auf der Suche nach den Urspriingen des (wissenschaftlichen) Films kreist
der historiographische Diskurs unermiidlich um die Reihenaufnahmen von
Eadweard Muybridge, der im Jahre 1882 die Bewegungsphasen eines galop-
pierenden Pferdes in einer Szenenfolge mit 24 Schlitzverschlusskameras
fotografisch festhielt (Muybridge 1893). In einem Atemzug werden dann die
chronophotographischen Versuche des franzésischen Physiologen Etienne-
Jules Marey genannt, der die Sichtbarmachung von Bewegungen (Mensch,
Tier, unbelebte Gegenstinde) obsessiv betrieb (Marey 1892; Weiser 1919:
7-14). Von der analytischen Zergliederung beweglicher und verinderlicher
Phinomene leitete man die Stellung des Films im Kontext seines wissen-
schaftlichen Gebrauchs ab: als »Hilfswerkzeug« zu Forschungszwecken,
als »Demonstrationsmittel« im Unterricht, als Erweiterung der Eigenbeo-
bachtung im »Selbststudiumc, als »Beweismittel« auf Konferenzen oder als
»Fortbildungsmittel« in wissenschaftlichen Vereinen und Gesellschaften
und als »Sammlungsmaterial« fiir wissenschaftliche Filmarchive (Hennes
1910: 2; Lehmann 1911: 93; Lemke 1911: 9f; Weiser 1919: 89f).

Diese Fokussierung auf die analytische Methode erstellte insgeheim

2. Vgl. die kanonische Literatur zu Muybridge und Marey: Robert Taft (Hg.) (1955):
»Eadweard Muybridge: The Human Figure in Motion«, New York: Dover Publications;
Michel Frizot (1984): »Etienne-Jules Marey«, Paris: Centre National de la Photographie;
Marta Braun (1992): »Picturing Time: The Work of Etienne-Jules Marey (1830-1904),
Chicago: University of Chicago Press; Francois Dagognet (1992): »Etienne-Jules Marey:
A Passion for the Trace«, New York: Zone Books; Thierry Pozzo (1996): »Chronophotog-
raphy: A Modern Approach to Human Movement«, in: Conseil régional de Bourgogne
(Hg.), Marey/Muybridge: pionniers du cinéma, Rencontre Beaune/Stanford, Beaune:
Conseil régional de Bourgogne, S. 128-133; Marta Braun (1996): »Marey and Demeny:
the Problems of Cinematic Collaboration and the Construction of the Male Body at the
End of the 19th Century, in: Conseil régional de Bourgogne (Hg.): Marey/Muybridge:
pionniers du cinéma, Rencontre Beaune/Stanford, Beaune: Conseil régional de Bour-
gogne, S.72-81; Michel Frizot (2001): »Etienne-Jules Marey, chronophotographe,
Paris: Nathan/Delpire; Mary Ann Doane (2002): »The Emergence of Cinematic Time: Mo-
dernity, Contingency, the Archive«, Cambridge, Mass./London: Harvard University Press.
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eine Rangliste heuristischer Wertigkeiten des Films und setzte spezifische
Filmtechniken wie Zeitlupe und Zeitraffer mit der Geburt der wissenschaft-
lichen Kinematographie und mit dem Film als Dokument und empirischen
Beweis gleich (Wolf 1975: 8). Doch Zeitlupe und Zeitraffer hatten nur in
bestimmten Fachbereichen und Anwendungen Konjunktur — allen voran
in den Biowissenschaften und den technischen Wissenschaften (Polimanti
1911: 769—774; Gelfert 1908; 11-13). In anderen Praktiken der Wissens-
herstellung wie der Ethnologie und den Kulturwissenschaften fanden diese
Methoden keine Anwendung, dennoch spielte die Integration der filmi-
schen Aufzeichnung auch hier bereits sehr frith eine maflgebliche Rolle
(Ballhaus 1995: 11).

Trotz gravierender Unterschiede und Ungleichzeitigkeiten im Feld der
Anwendungen gibt es gemeinsame Merkmale wie die Rahmung und die
Statik, mit welchen sich die wissenschaftliche Kinematographie von ande-
ren dokumentarisierenden Formaten signifikant unterscheidet. In medien-
archiologischer Perspektive steht das Gebrauchsmotiv von Bewegtbildern
im Zentrum; also die von zahlreichen Forschern unterschiedlichster Dis-
ziplinen deklarierte Anwendung und Nutzbarmachung der kinematogra-
phischen Methode: d.h. die Aufzeichnung und Speicherung des Beweg-
lichen und Verinderlichen. Neben dieser relevanten apparatetechnischen
Ermoglichung von Visualitit verweisen die kinematographisch generierten
Bilder aber auf fundamentale wahrnehmungskulturelle Voraussetzungen,
welche die historischen Produktions- und Rezeptionskontexte — als eine er-
weiterte Versuchsanordnung — formieren.

So unterschiedlich die medialen Reprisentationen beweglicher Phino-
mene auch sein mdgen, sie verweisen auf eine klare Vorstellung vom Bild.
Eine der grundlegendsten Voraussetzungen des Bildes ist seine Rahmung.
Das Resultat der Grenzziehung oder Rahmung beschreibt Boehm als Frei-
raum der Veranschaulichung, welcher von ihm als »ausgegrenztes Gesche-
hen« gegeniiber den »ungeordneten« oder »unspezifischen Erscheinungen«
beschrieben wird (Boehm 1999: 169). Das Wissenschaftskino, so meine
These, nimmt in einer Zeit, die durch die Destabilisierung des statischen
Bildbegriffs, die Auffassung der Wirklichkeit als dynamisches Aggregat von
Empfindungen und die Mobilisierung des modernen Blicks geprigt ist, eine
Stabilisierung der menschlichen Beobachter-Position vor. Im Gegensatz zum
in die Praktiken des massenkulturellen Sehens eingebundenen Beobachter,
der durch Schnitt, Parallelmontage, entfesselter Kamera keinen festen und
bestindigen Ort der Beobachtung mehr einnehmen kann, restauriert und
imitiert der monolithische Kamerablick der wissenschaftlichen Kinema-
tographie den »natiirlichen« und »normalen« Status des Beobachters der
Alltagswahrnehmung in der starren Einstellung der Stativkamera. Insofern
muss Gilles Deleuze’ Einschitzung beziiglich des Auftauchens des Kinos am
Ende des 19. Jahrhunderts relativiert werden. Deleuze hat das frithe Kino als
eine Sehkultur verstanden, die sich von ilteren Formen visueller Simulatio-
nen grundlegend unterscheidet. »Das Kino«, so Deleuze, »konstituiert eine
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autonome, mittelpunktlose Welt, erzeugt Briiche und Disproportionen und
richtet sich an einen Zuschauer, der selbst nicht mehr Zentrum seiner Wahr-
nehmung ist. Percipiens und percipi haben ihren Schwerpunkt verloren.«
(Deleuze 1997: 56) Dieser Ansatz lisst sich unter gewissen Voraussetzun-
gen auch auf filmische Techniken wie die Zeitlupe, den Zeitraffer oder die
Rontgenkinematographie beziehen, welche Bilder erzeugen, die das Subjekt
der Wahrnehmung dezentrieren, insofern es »selbst nicht mehr Zentrum
seiner eigenen Wahrnehmung ist.« (Ebd.: 55f) In Deleuze’ Taxinomie des
Kinos konstituiert das Bewegungs-Bild eine »autonome und mittelpunktlose
Welt« (ebd.), erzeugt einen genuin filmischen Zeit-Raum, in welchem die
Idee einer kohirenten Subjektposition bedeutungslos geworden ist. Deleuze’
verallgemeinernde Kinotheorie muss jedoch angesichts der Reterritorialisie-
rung der Beobachterposition im frithen Forschungsfilm unter einem ande-
ren Gesichtspunkt betrachtet werden. Film wurde nicht ausschlielich im
Kino konsumiert, sondern eben auch in Prozeduren wissenschaftlicher Ver-
wertung als Material und Werkzeug betrachtet. In diesem instrumentellen
Kontext wurden etwa einzelne Bilder einer Bewegungssequenz entnommen,
um sie in bestimmten Ritualen der Wissenschaftsinszenierung praxisbedingt
als Beleg, Beweis oder Argument zu verwenden. Der Film erzeugte zwar ein
neues Paradigma der Wahrnehmung, doch gleichzeitig kniipfte er an iltere
Techniken der Darstellung wie die Literatur, die Malerei, das Theater und die
Fotografie an.3 Das narrative Kino der exzessiven Kamera- und Schnitttechni-
ken, wie es etwa D.W. Griffith auf die Spitze trieb, dezentrierte den Beobach-
ter als ein iiber seine Sicht und seine Sinne souverin verfiigendes Subjekt.
Aber der Film erweiterte nicht nur die Sinne, in einer gewissen Konstellation
konnte er den mobilisierten Blick der Moderne wieder beruhigen. Es waren
die im wissenschaftlichem Gebrauchskontext entstandenen Filme, die mit
der Statik der Stativkamera und dem starren Kamerablick den autonomen
Beobachterstandpunkt rehabilitierten (Abb. 3). So hat der Forschungsfilm
aufgrund seines mimetischen Reprisentationsmodus weniger die Defizite
vorangegangener Mediendiskurse behoben, sondern den zunehmend
instabil gewordenen Status des menschlichen Beobachters — zumindest
imaginidr — stabilisiert. Den starr-mechanischen Blick auf die Phinomene
belegte die Forschung mit dem Objektivititspostulat bei weitestgehender
Zurtickdringung eines auktorialen Einflusses. Kamerabewegungen wie der
Schwenk, der Zoom oder die bewegliche Handkamera wurden kiinftig der
unwillentlichen Reaktion des menschlichen Beobachters zugeschlagen und
aus der objektiven Wahrnehmungskontrolle der Versuchsanordnung ausge-
schlossen. Idealiter sollte die Kamera keinen Einfluss auf das, was sich vor
ihr ereignet, haben.

3. David. W. Griffith, Regisseur von Birth of a Nation (USA 1915), hatte selbst
darauf hingewiesen, dass er seine Montagetechniken des cross cutting und des switch
back von Charles Dickens iibernommen habe, vgl. Sergej M. Eisenstein 2005: 301-366.
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Abbildung 3: Stativkamera, in:
Liesegang, Wissenschaftliche Kine-
matographie, 1920

Aus der Sicht der Ideengeschichte korrespondiert die kommerzielle Durch-
setzung des Kinos mit einem historischen Bruch in der zeitgendssischen
Wahrnehmungskultur. So versucht Jonathan Crary, die neuen Vorrausset-
zungen der Wahrnehmungserfahrung an einem bekannten Beispiel, dem
1903 von Edwin S. Porter gedrehten Film The Great Train Robbery,
aufzuzeigen:

»In dieser kurzen Sequenz des Films [Crary meint hier die Szenen 2,3 und 4 vom Ein-
dringen der Rauber in den Zug bis zur Kameraeinstellung auf dem Dach des Zuges, Anm.
R.R.] l@sst sich etwas ausmachen, was natiirlich einem umfassenden Prozess der per-
zeptuellen Verschiebung und der Neuerschaffung von Positionen und Beziehungen
angehdrt. Dabei geht es nicht so sehr um einen mobilen Blickpunkt als um die serielle
Neukonfiguration einer kindsthetischen Konstellation beweglicher Kréfte, in der die
Idee einer kohadrenten Position des Subjekts ebenso irrelevant ist wie die von cartesi-
schen Koordinaten in einem Kaleidoskop [...].« (Crary 2002: 275)

Mit der Fixierung des Blickpunkts, der Festlegung des Bildrahmens, der un-
beweglichen Kamerafithrung und der starren Fokussierung des Bildfeldes
manifestiert der kinematographische Forschungsfilm eine klare und ein-
deutige Gegenposition zur dynamischen Kinoisthetik der instabilen und
flexiblen Kamerafithrung. In rigider Abgrenzung zur medialen Konstruk-
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tion multipler Blickpunkte erklirt man im wissenschaftlichen Gebrauch des
Kinematographen die auch heute noch giiltige Konvention der statischen
Einstellung auf das determinierte Bildfeld als den Garanten wissenschaftlicher
Objektivitit. Die unbewegte Kamera wird als ein visuelles Kennzeichen
einer sich selbst aufzeichnenden Natur veranschlagt. Mit der entschiedenen
Benutzung des Stativs und der Selektion des Bildausschnitts macht der
Wissenschafter eine gravierende Aussage: er erklirt mit diesen Vorkehrungen
die Ausschaltung der Subjektivitit des Wissenschafters, um den Kinemato-
graphen und die den Versuch bezeugenden Bewegtbilder an die seit der
Mitte des 19. Jahrhunderts geltenden Idealvorstellungen mechanisch er-
zeugter Bilder anschlussfihig zu halten (vgl. zur Theorie und Geschichte
des mechanisch hergestellten Bildes im 19. Jahrhunderts den Aufsatz von
Daston/Galison 2002: 29—-99).

I1.1. Sichtbares und Unsichtbares

Die Medialitit der Sichtbarmachung von Wissen ist strukturell wirksam,
wenn es darum geht, etwas auftauchen oder erscheinen zu lassen. Am
Beginn steht folgende Frage: Wie kann ein beobachtbares Phinomen im
Bild anschaulich gemacht werden? Voraussetzung ist die Sensibilisierung
der fotografischen Emulsion. Aufler dem sichtbaren Licht kénnen Infrarot-,
Ultraviolett-, Rontgen- und Elektronenstrahlen als abbildendes Medium be-
nutzt werden. Eine oft geduflerte Annahme unterstellt dem filmischen Ap-
parat die Fihigkeit zur »objektiven Aufzeichnung, die sich kaum anzwei-
feln lasst.« (Curtis 2005: 24) Damit wird dem Film — ohne Beriicksichtigung
der Experimentalgeschichte — eine empirische Beweisfunktion zugespro-
chen. Es scheint aber wenig zielfithrend, bildgebenden Medien per se die
Eigenschaft einer mechanischen Objektivitit anzuerkennen. Fiir die Histo-
risierung von Objektivititspostulaten ist es vielmehr angeraten, zwischen
einem szientifischen Ideal der Mechanisierung und der pragmatischen An-
wendung und konkreten Adaption filmischer Techniken zu unterscheiden.
Da es im Rahmen einer medienarchiologischen Fragestellung wenig Sinn
macht, von ontologischen Befindlichkeiten auszugehen, verorte ich den Er-
kenntnismoment des wissenschaftlichen Kinos in der historischen Interpre-
tation der sogenannten »objektiven« Einstellung und der »objektiven«
Kamera. Diese dem Objektiv der Kamera entgegengebrachte Deutungsar-
beit geschieht jedoch nicht erst sekundir in der diskursiven Einbettung von
Forschungsergebnissen, sondern geht bereits in actu in den Prozess der
Herstellung filmischer Aufnahmen ein (Abb. 4).
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Abbildung 4: Gangstudien auf der Laufbahn, in: Weiser,
Medizinische Kinematographie, 1919

Diese pragmatische Einstellung zur Medialisierung des Wissens hat zur
Folge, dass an Stelle des apparatetechnischen a priori die Perspektive auf
den filmischen Stil der Wissensreprisentation frei wird. Welchen Stellen-
wert haben fiir die wissenschaftliche Praxis das Aufstellen der Kamera
und das Festlegen des Bildausschnittes? Was bedeutet es, Wissen in
einem Bild zu reprisentieren? Inwiefern handelt es sich dabei um einen
asthetisch motivierten Eingriff in die Versuchsanordnung, inwiefern han-
delt es sich bei diesen basalen Handlungen der Organisation eines me-
dialen Settings um Akte der Auswahl und der Interpretation? Diese Fra-
gestellungen tangieren die von Jacques Derrida aufgeworfene Problematik
des »parergonalen Rahmens«, welcher nicht nur die grundlegende Mog-
lichkeit schafft, ein Bild von einem Nicht-Bild abzugrenzen, sondern es
ermoglicht, dass sich ein Bild in seinem Inneren selbst zusammensetzt.
Der Begriff »Parergon«* wurde von Jacques Derrida in seiner 1978 er-
schienenen Schrift {iber »La vérité en peinture« (dt. »Die Wahrheit in der
Malerei«, 1992) eingefithrt und in der Filmwissenschaft bereits seit Mitte
der 1980cer Jahre als Analysebegriff verwendet (Branigan 1984: 172f;
Brunette/Wills 1989: 99—137). In seiner Auseinandersetzung mit dem Pa-
ragraphen vierzehn der »Kritik der Urteilskraft« zitiert Derrida die Kant-
sche Begriffsbestimmung des »Parergon«. Als parerga verstehe Kant
»Zierrate« (Derrida 1992: 773), deren Form das Wohlgefallen steigere; aber
auch zum bloflen »Schmuck« verfallen kénne (ebd.). »Parergon« reflek-
tiert Derrida als ein Beiwerk oder einen Anhang, etwas, das randstindig
ist (par, das Randstindige) im Gegensatz zu dem, was im Zentrum ist
(ergon, das Hauptwerk). Dabei versucht Derrida in seiner Lektiire der Kant-
schen Asthetik, die hierarchische Rangordnung von innen und auflen —
respektive von ergon und parergon — zum Einsturz zu bringen:

»Was sie zu Parerga macht, ist nicht einfach ihre iiberfliissige AuRerlichkeit, es ist das
interne strukturelle Band, das sie mit dem Mangel im Innern des Ergon zusammenschweil3t.

4. Das Buch Die Wahrheit in der Malerei enthalt ein Vorwort und vier Aufsdtze. Der
erste Aufsatz mit dem Titel Parergon (in der deutschen Ubersetzung S. 56-104) setzt sich
mit der philosophischen Asthetik Hegels, Heideggers und vor allem Kants auseinander.
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Und dieser Mangel ist damit konstitutiv fiir die Einheit selbst des Ergon.« (Derrida 1992:
80)

Den Rahmen reflektiert Derrida als das, was weder innerhalb noch aufler-
halb denkbar ist. In Fortfithrung der Dekonstruktion der mit der Rahmen-
setzung verkniipften Logik des Bildes gehe ich im Hinblick auf die Film-
analyse davon aus, dass der Rahmen nicht bedingungslose klare und einfache
Verhiltnisse zwischen filmischer On-Screen und Off-Screen, zwischen Innen
und Auflen, schafft. André Bazin hat auf den Unterschied zwischen zwei
verschiedenen Typen von Bildbegrenzungen aufmerksam gemacht (Bazin
1967: 166; 1975: 95f). Er differenziert zwischen cadre, dem in der Malerei
tiblichen Prinzip der Rahmensetzung und cache, der Besonderheit des
Filmbildes. Mit dem Begrift des cadre beschreibt er das Bildfeld, das wie
der Rahmen eines Gemildes organisiert ist und den Bildinhalt fest ein-
schliet; mit cache benennt er den Frame eines Filmbildes, der als bewegli-
cher Ausschnitt einer gréfleren Totalitit operiert. Mit der Definition des
Rahmens als cache ist Bazin zufolge nicht mehr die Rahmenfestlegung im
Sinne einer undurchlissigen Barriere gegeben, die ein abgeschlossenes
Innen des Bildes von seinem Auflen abtrennt. Auch wenn in der wissen-
schaftlichen Kinematographie das Prinzip des cadre vorherrscht, wird in
der Rahmensetzung ein wesentliches Moment der Beunruhigung des wis-
senschaftlichen Bildes evoziert; das ist die Partikularitit des Blicks, die mit
der limitierenden Funktion des Rahmens hergestellt wird. Der Raum wis-
senschaftlicher Visualisierungen bleibt ausschlieflich als Ausschnitt, Seg-
ment und Fragment erfahrbar. Im Gegensatz zum narrativen Kino (z.B. das
Verfahren von Schuss-/Gegenschuss) werden im Forschungsfilm keine
Anstalten gesetzt, den Raum in seiner Gesamtheit zu simulieren. Mit der
kiinstlichen Abgeschlossenheit des Bildfeldes, mit dem das unwesentliche
und stérende hors-champ des Versuchs isoliert werden soll, wird im experi-
mentellen Kontext zugleich ein wissenschaftliches Axiom formuliert. Mit der
beschrinkten Kadrierung formuliert das Kamera-Auge im wissenschaftlichen
Gebrauch das Theorem der maschinellen Aufnahme, die ohne Einfluss des
Gegenstands Bilder anfertigt. Der mentale, reflexive Bezugsrahmen erscheint
im wissenschaftlichen Kinematographen als die Hypothese der Versuchs-
anordnung, die von der Kamera maschinell gepriift wird.

Entgegen dem wissenschaftlichen Objektivititspostulat der idufleren
Rahmung des filmischen Bildes, werden in die Versuchsanordnung al-
lerdings eine Reihe von immanenten isthetisch motivierten Rasterungen
eingebracht, die den Zeitraum des Wissens dramaturgisch und narrativ
strukturieren. Ein imaginirer Raum auflerhalb der Bildbegrenzung ergibt
sich aus dem Umstand, dass die Bildkomponenten des visuellen Binnen-
systems auf ein Agens, das im Bereich des Nicht-Sichtbaren angesiedelt ist,
verweisen. Dies zeigt sich etwa bei den Aufnahmen von Geschossen, bei
denen wir bei mehrmaligen Sehen auf das Eintreten der Geschosse in den
Bildkader warten und die Handlung des Abschusses imaginir vervollstin-
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digen und kausal verkniipfen (Abschuss-Wegstrecke-Ziel). Diese getrennten
und zugleich zusammenhingenden Konstellationen von sichtbarem Innen
und nicht-sichtbarem Auflen fithren dazu, dass sich der Rahmen und das
Bildfeld wechselseitig bedingen (Abb. 5). Insofern reprisentiert der Rahmen
keine fixe Grenze, sondern eine Ubergangszone, die das Innen fiir das Auen
durchlissig macht und mit narrativer Spannung erfiillt. Der Rahmen ermég-
licht erst die dramaturgische Erzihlform und steigert die Spannung und
Uberraschung. Wenn es aber keinen definitiven Rahmen gibt, sondern eine
durchlissige Rahmenbedingung, die mit dem Innen kommuniziert, dann
wird auch der Rahmen als definitive Hypothese hinfillig und die Akzidentali-
tit des Rahmens, die Derrida »Parergonalitit« (ebd.: 94) nennt, sichtbar.

Abbildung 5: Lucien Bull, Geschossstudie, 1904

Am Anfang steht die Auseinandersetzung mit dem Bildfeld, in ihm loten die
wissenschaftlichen Diskurse die Grenzen ihrer Versuche aus. Erst im Verlauf
wissenschaftlicher Rechtfertigungsstrategien, die Knorr-Cetina »literarische
Konstruktion« (1984: 200) nennt, werden Bildfeld — die Kadrierung — und
Blickfeld der Beobachtung zu identischen Riumen des »sensoriellen Wis-
sens« (Foucault 1963: 134—36) erklirt. Unter dem Eindruck sich verfestigen-
der Handlungsmacht fallen Bild- und Blickfeld zusammen, setzen einen
Rahmen, der die Auswahl isoliert und die angrenzende Umgebung neutrali-
siert. Erst nach dem Filmdreh schreibt der Wissenschafter seine spezifische
Blickweise in das Bildfeld ein (im Lehrfilm mit Zeigestab, informativen Text-
einblendungen, Grafikanimationen oder Zwischentiteln) und erklart damit
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das Bildfeld zu seinem eigenen Blick (z.B. mit der Demonstration des Film-
materials im Rahmen von Vortrigen). Mit der Signifizierung des Bildes
macht der Wissenschafter eine wissenschaftliche Aussage und platziert damit
Strategien der Enunziation. Er verkniipft Bild- und Blickfeld zu einem Raum
wissenschaftlicher Kontrolle und legitimiert seine eigene experimentelle
Praxis als planvolle Kontrolltitigkeit. Mithilfe des Films wird nebenbei die ex-
perimentelle Praxis in eine klar strukturierte und homogenisierende Ge-
schichte des Laborversuchs transformiert. Dabei wird der leere Apparate-Blick
als intendierter Blick stilisiert, um die Laborgeschichte zu plausibilisieren.

Die wissenschaftliche Kinematographie installiert idealiter eine Visuali-
tit unter strengster Kontrolle und Aufsicht — zumindest der Moglichkeit
nach. Insofern setzt der wissenschaftliche Gebrauch des Bildkaders eine erste
bildpolitische Mafinahme. Die Organisation des Bildfeldes suggeriert eine
>bestmogliche« Sicht auf das Geschehen (Abb. 6). Das Zustandekommen
und die Auswahl des Bildfeldes ist keine neutrale und ahistorische Praxis,
sondern verweist auf bestimmte Techniken, mit denen sich visuelle Herr-
schaft — sowohl tiber das im Bild Eingegrenzte als auch tiber das von ihm
Ausgegrenzte herstellen soll.

Abbildung 6: Arbeitsstudie, Streifen-
auszug, in: Lassally, Betriebskinemato-

graphie, 1919
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In seiner Kinotheorie hat Gilles Deleuze auf die disponierende Funktion
des Bildausschnitts, die Kadrierung, hingewiesen. Deleuze definiert die Ka-
drierung als eine Festlegung eines — relativ — geschlossenen Systems, das
alles umfasst, was im Bild vorhanden ist« (Deleuze 1997: 27). Nach Deleuze
ermoglicht die Kadrierung die Um- und Abschlieffung des Bildraums: »Das
Bildfeld (cadre) konstituiert folglich ein Ensemble, das aus einer Vielzahl
von Teilen, das heiflt Elementen besteht, die ihrerseits zu Sub-Ensembles
gehoren.« (Ebd.) Mit der Definition eines befriedeten Bildfeldes kann das
Bild von der dufleren und der dargestellten Wirklichkeit abgetrennt werden.
Determiniert und organisiert der Rahmen aber tatsichlich eine relativ ge-
schlossene Ordnung der Dinge innerhalb des filmischen Bildes? Diesen
Gedanken von Deleuze aufnehmend, werde ich versuchen, den Rahmen
als »Grenze« und »Einschrinkung« in Frage zu stellen und damit sein in-
determinierendes Potential betonen.

Eine tiefergehende Recherche der Anwendungspraxis der wissenschaft-
lichen Kinematographie in der Zeit des frithen Films zeigt, dass die Aus-
wertung von Einzelbildern keineswegs so ausgeprigt war, wie die bis heute
andauernde Aufmerksamkeit gegeniiber der chronophotographischen Me-
thode vermuten lisst. Das analytische-zerlegende Potential des Films wurde
nur in wissenschaftlichen Teilbereichen entlang spezifischer Fragestellungen
konsequent angewandt (Lehmann 1911: 95-117; Lassally 1919: 9-19). Fiir
Wissenschafter anderer Fakultiten wie etwa der Ethnologie und der Psycho-
logie hatten andersartige Filmtechniken Konjunktur. Die Geschichte des Ex-
perimentierens mit bildgebenden Verfahren wie der Kinematographie kann
als eine Geschichte fortlaufender Transformationen angesehen werden. Das
betrifft sowohl die Frage nach den Veranderungen experimenteller Anord-
nungen als auch die Frage nach der Historizitit von Wahrnehmungsdis-
positiven.

Welche Effekte hat die biologische Visualisierungstechnik fiir die Ge-
staltung des Bildfeldes? Erste Aufnahmen von Bewegungsabliufen unter
dem Mikroskop wurden schon bald nach der Erfindung der Kinematogra-
phie erprobt. 1909 experimentierte der franzésische Mediziner Jean Coman-
don mit mikrokinematographischen Aufnahmen (vgl. Comandon 1909:
938). Im gleichen Jahr konnte er den ersten mikrobiologischen Film iiber
den Syphilis-Erreger mit dem Titel Syphilis Spirochaeta Pallida vollenden
und reichte das selbst gedrehte Filmmaterial als Teil seiner Doktorarbeit
bei der Académie des Sciences ein. Der Film von Comandon zeigt mikrosko-
pische Aufnahmen des Syphilis-Erregers — ein schraubenférmiges Bakte-
rium — in Krankheitsprodukten (Abb. 7). Syphilis Spirochaeta Pallida weist
tiber den medizinhistorischen Kontext hinausgehend filméisthetische Kom-
ponenten auf, mit denen der Film durchaus mit spezifischen Ansitzen in
der Experimentalfilmkultur verglichen werden kann — dies betrifft etwa die
radikale Dekonstruktion der im Kino tiblichen Organisation von Riumlich-
keit.
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Abbildung 7: Jean Comandon, Syphilis Spirochaeta Pallida (F
1909)

Beginnen wir mit dem Spannungsverhiltnis von Bildfeld und seiner Rah-
mung. Das visuelle Feld des Films schafft einen Raum ohne Anhaltspunkte.
Im Bildfeld finden sich keine Koordinaten eines Orientierungsraums.
Ohne zentralperspektivische Horizontale bleibt der Blick richtungslos,
ohne Zentrum, ohne Horizont. Neben dem horizontalen und vertikalen
Koordinationsverlust verlieren sich auch die geliufigen Parameter von
linker und rechter Seite. Der filmische Raum ist hier nicht durch Teile defi-
niert, die sich in bestimmten Richtungen zusammenfiigen kénnen. Die
Rahmung des visuellen Feldes sorgt fiir eine dezentrale Bewegung in
einem Raumausschnitt; wir tibersehen nicht den gesamten Filmraum, son-
dern irgendeinen Ausschnitt, der den Beobachterblick nicht verortet. Von
den Bewegungen des Syphilis Spirochaeta Pallida kann kein Ort oder eine
Stelle abgeleitet werden, der sich zum Betrachter auf eine bestimmte Weise
verhilt.

Mit der Kadrage des mikrokinematographischen Films wird eine Dis-
lozierung gesetzt. Der filmische Raum ist mehr Potentialitit als Realitit, in
seiner Instabilitit verweist er auf einen Ort, der dem Betrachter unzuging-
lich bleibt, weil sich dieser in ihm nicht orientieren kann. Mit der Mikro-
kinematographie wird der von der Mikrophotographie beschrittene Weg
der Dekonstruktion und Defragmentierung des menschlichen Korpers
konsequent fortgefiihrt:

»Was ist Kino nun aber anderes als eine Technologie, die Korper von ihrer snatiirlichen<
Zeit und ihrem >natiirlichen< Raum extrahiert, um sie mechanisch zu reproduzieren und
praktisch endlos [...] zu reanimieren - schneller oder langsamer, je nach Bedarf? Die
Idee, dass das Gewebe, die Organe und das Leben selbst vom Korper abtrennbar seien

69



IM KINO DER HUMANWISSENSCHAFTEN

(eine Idee, die impliziert, dass der Tod dem Organismus nicht inhdrent sei), ist ebenso
wie das Kino eine durch und durch moderne Vorstellung.« (Curtis 2005: 40)

Mit der Kadrage wird zwar das Bildfeld gerahmt, aber nicht geschlossen,
weil sich im Filmbild etwas ereignet, das nicht vorhergesehen werden konnte.
Die passive Kadrage zieht sich radikal auf die Position des radikalen Beob-
achters zuriick und zeigt, dass die Handlung nichts mit der Kamera zu tun
hat.

In allgemeiner Hinsicht erweitern mikroskopische Aufnahmen den
Perzeptionsmodus des Forschers und das Spektrum der Wahrnehmung
um Bereiche, die dem menschlichen Auge nicht mehr zuginglich sind. Die
Rahmung der hier abgebildeten mikroskopischen Aufnahme schafft keinen
stabilen Anhaltspunkt, von dem ausgehend der Raum vermessen werden
konnte. Die mikroskopische Aufnahmetechnik verstirkt nicht nur ein bes-
seres Sehen, sondern unterliuft das Raumkonzept der perspektivischen Ma-
lerei. Das Bildfeld beherrscht ein abstrakter Gesamtblick. Der Ausschnitt
ist ein nach innen gerichteter Blick, der Kérpergrenzen durchdringt und
aufhebt. Mit der Aufthebung der Kérpergrenzen zerfallen auch die Kriterien
eines strukturierten Bildfeldes. Diese Bildisthetik der Dekonstruktion der
Gliederungsmerkmale des statischen Bildes ist ein Kennzeichen des mi-
kroskopischen Films.

In der wissenschaftlichen Kontextualisierung des filmischen Bildes
(z.B. in Publikationen, wo auf die filmische Quelle als chronologisch an-
geordneter Filmstreifen verwiesen wird) ist das Bildfeld mit dem Gestus
des Zeigens verkniipft, als ob das Bildfeld per se das Zeigen enthielte (vgl.
die frithe Abbildung des Filmstreifens in Druckschriften bei van Gehuch-
ten 1907: 208-32; Lehmann 1911: 96-97). Ist aber das Sichtbare gleich-
bedeutend mit dem, was sich zeigt? In seinem 1964 erschienenen Buch
»Das Sichtbare und das Unsichtbare« erkundet Maurice Merleau-Ponty die
Bedingungen des Sichtbaren, also das, was sichtbar ist, was sich sichtbar
machen lisst und was unsichtbar bleiben muss. Merleau-Ponty versucht
den Nachweis zu fiithren, dass zwischen dem Sichtbarem und dem Un-
sichtbaren ein bewegliches und kompliziertes Verhiltnis besteht (Merleau-
Ponty 1964: 2775ff). Diesbeziiglich skizziert er seine These, dass das Sicht-
bare keine »objektive Prisenz (oder Idee dieser Prisenz)« ist, sondern
immer auch ein »Quale« oder »ein gewisser Typus von Latenz« (ebd.: 324).
Er versteht das Unsichtbare nicht als das Gegenteil des Sichtbaren: »Das
Sichtbare selbst hat eine Gliederung aus Unsichtbaren, und das Unsicht-
bare ist das geheime Gegenstiick zum Sichtbaren.« (Ebd.: 275) Es gibt
einen Zwischenbereich, der weder auf der Seite der Dinge noch auf der
Seite des Sichtbaren liegt, sondern sie als verborgenes Gewebe ermdoglicht.
Er ist gemeinsamer Grund des Erscheinens, etwas, das als Moglichkeit und
Latenz den Dingen immanent ist und Bedingung fiir Neues ist.

Im Anschluss an Merleau-Ponty verweist das Sichtbare nicht auf etwas
natiirlich Anwesendes, das immer schon gegeben ist, es ist und bleibt auf
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das Unsichtbare auf eine unentscheidbare Weise bezogen. Wie etwa die
chronophotographischen Bewegungsstudien von Etienne-Jules Marey (1892),
von Georges Demeny (1889) oder von Frank und Lillian Gilbreth (1920)
zeigen, ist die Unschirfe und Unklarheit konstitutiver Bestandteil des Sicht-
baren (Abb. 8, 9, 10). Das Sichtbare schilt sich nur allméihlich und graduell
aus dem Unsichtbaren heraus und verhilt sich zu ihm in einer unentwirrbar
gemischten Modalitit (Doane 1996: 313—343; Haupt 2006: 87-1206).

—

Abbildung 8: Etienne-Jules Marey, Laufender Mensch, Geomet-
rische Chronographie, 1883

Abbildung 9: Georges Demeny, Pathologischer Gang in Fron-
talaufnahme, sichtbar gemacht durch Glithbirnen, die an
den Gelenken befestigt sind, um 1889

Abbildung 10: Frank B. Gilbreth, Ineffiziente Bewegungen,
Light Line Studies, 1914

Die Diskurse vom Kino der Sichtbarmachung zielten demgegeniiber auf die
unmittelbare Beweisfithrung im Bildfeld. Der Endzweck der Beweisfithrung
bestand darin, eine Modellbehauptung zu stiitzen — und nicht die >echte«
und >authentische< Abbildung der Wirklichkeit. Was das Kino des positivis-
tisch aufgeladenen Bildfelds interessiert, ist das, was zu sehen ist. Das Off
des Bildes zihlt nicht mehr zur Beweisfithrung und fillt aus der Versuchs-
anordnung hinaus. Insofern begriindet die Kadrierung die engen Grenzen
des Versuchs. Die Grenzen des Sichtbaren zeigen sich jedoch nicht nur jen-
seits des Rahmens und jenseits des aktuell sichtbaren Bildes (aktuelles hors-
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champ oder audio-visuelles Off), sondern sind mit dem Sichtbaren selbst
verwoben; nimlich derart intensiv verwoben, dass dieser Unterschied kei-
neswegs klar ersichtlich ist und erst im Prozess der Lektiire sondiert und
verhandelt werden muss. Doch nicht alles, was im Prozess der Lektiire ge-
sehen und gelesen wird, ist auch sichtbar. Was allzu evident ist, kann auch
tibersehen werden. Insofern bezieht sich die direkte Beweisfithrung, die in-
nerhalb der Bildgrenzen angestrebt wird, auf ein ideale Visualitit, die von
einem idealen Rezipienten wahrgenommen wird. Der direkte Beweis und
damit auch die kognitive Funktionalitit des filmischen Bildfeldes sind ideale,
formelhafte Modellbehauptungen, die von den komplexen Verschrinkungen
des sichtbaren und unsichtbaren Kinos unterlaufen werden.

Vom Wissenschaftskino wurde erwartet, dass es die natiirlichen Be-
schrinkungen der menschlichen Wahrnehmung aufhebe und die Zu-
griffsmoglichkeiten auf das Sichtbare und das Horbare mit Hilfe techni-
scher Vorrichtungen (Aufnahmen mit extremer Zeitlupe oder Zeitraffer,
Mikro- oder Makrooptik oder mit Rontgentechnologie) optimieren und
operationalisieren wiirde.

In den Diskussionen um den Stellenwert der Kategorie der Visualitit
haben sich, was die Frage der filmischen Strukturmerkmale angeht, zwei
gegenliufige Tendenzen herausgebildet: eine, welche (in Analogie zum
fotografischen Bild) die Abbildbeziehung betont (vgl. die emphatische Be-
jahung der »Errettung der dufleren Wirklichkeit« durch das Medium Film
bei Kracauer 1964: 11) und eine zweite, welche das Potential der technischen
Bilder und die Strukturierung der Wahrnehmungserfahrung durch das kine-
matografische Bild hervorhebt (vgl. das »Optisch-Unbewusste« durch den
Einsatz mechanischer Aufnahmetechniken bei Benjamin 1977: 50; das film-
technisch erschlossene »unsichtbare Gebiet« bei Giedion 1994: 44).

Beide Positionen beziehen sich auf die aristotelische Unterscheidung
von Mimesis und Poiesis (Aristoteles 1982: 11ff; Bordwell 1985: 3-26). Im
Falle der Mimesis wurde ein Feld sichtbarer Signale angenommen, in wel-
chem die »Ahnlichkeit« der Bildzeichen mit dem Bildobjekt korrespondiert;
im Falle der Poiesis betonte man die »Unihnlichkeit« mit dem bedeuteten
Objekt. Aber ist nicht bereits die Konzeption und Konfiguration eines medi-
alen Settings Arbeit einer Deutung und ihrer Hervorbringung? Im Gegen-
satz zur unihnlichen Beziehung zwischen Laut- oder Schriftzeichen und
dem bedeuteten Objekt wurde den kinematographisch hergestellten Laufbil-
dern in der Argumentation eines mimetischen Realismus ein abbildlicher
Schein im Verhiltnis zum vorbildlichen Wahren und Echten unterstellt.
Der Film wurde dabei als ein Triger des Scheins aufgefasst, nimlich als ein
unvollstindiges Artefakt gegentiber der Vollstindigkeit des Originals.

Ubertragen auf die Debatten um den Stellenwert der Optizitit bedeutet
dies: der mimetische Bildbegriff orientiert sich an der Darstellbarkeit, wih-
rend der poetische Bildbegriff an der Reflexion orientiert ist. Der entlang
des mimetischen Bildbegriffs argumentierende Ansatz sieht im Kinemato-
graphen eine neue Apparatur zur filmischen Vermessung physiologischer
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und physikalischer Phinomene (vgl. Lassally 1919: 3-8). Insofern verkérpert
der Filmstreifen der analytisch-messenden Methode ein Archiv von
Bewegungen, das nicht die »auferfilmische Wirklichkeit« reprisentiert,
sondern fragmentiert (Abb. 11). Der Begriff der Sichtbarmachung und die oft

T
Abbildung 11: Arbeitsstudie, Streifen-
auszug, in: Lassally, Betriebskinemato-

graphie, 1919

unterstellte Neutralitit des Kameraobjektivs verweist auf die technikaffirma-
tive und tatkriftig-aktive Visibilisierung >unbekannter Welten<. Im Kontext
der Vermessung zielt die Sichtbarmachung nicht darauf, eine kiinstliche, ki-
nisthetische Narration zu entfalten, sondern in filmischen stills visuelle Zu-
stinde zu fixieren, um diese fiir die Kognition zu erschliefRen. Die Illumina-
tion verborgener Welten, die als passive terra incognita auf ihre Entdeckung
warten, zihlt zu einer hartnickigsten Mythen der Wissenschaftskultur seit
der Aufklirung und hat bis heute Konjunktur. Entlang dieser, das Forschungs-
feld wesentlich einschrinkenden, wissenschaftsgeschichtlichen Primisse
fahndete man nach dem Film als der Registratur des Lebens (Marey 198s:
1-3). Diese Fokussierung fiihrte zur Kanonisierung der Themen des For-
schungsfeldes. So wurde zwar das Vorfeld der sogenannten »Pioniere« der
wissenschaftlichen Kinematographie ausfiihrlich und systematisch unter-
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sucht. Damit erfuhr der Stellenwert des Films fiir die Forschung und Ent-
wicklung eine wiederholte Legitimation. Heute selbst zum Kanon zihlende
Mediengeschichten der Wissenschaften reproduzierten den Kanon, den sie
von der Erfolgsgeschichtsschreibung der Wissenschaften mehr oder fraglos
iibernommen haben, ohne ihn eigentlich in Frage gestellt zu haben (Kra-
cauer 1964: 11; Giedion 1994: 44; Benjamin 1977: 50).

Die Argumentation der mimetischen Abbildbeziehung unterstellt eine
Ahnlichkeit und eine mdgliche >Anniherung« zum empirischen Geschehen.
Wenn aber mit dem Konstruktivismus angenommen wird, dass Film als ab-
bildendes Zeichen kein Objekt der Wahrnehmung reprisentiert, sondern
als medialer Zeichentriger stets nur einen anderen Zeichentriger repri-
sentiert, dann wird das gesamte Konzept der medialen Registratur des Lebens
fragwiirdig. Der mediale Raum des Lebendigen 16st sich vom Evidenzpara-
digma und erscheint als Problem des Asthetischen und der Geschmacks-
urteile. Unter diesen Vorzeichen erscheint die mimetische Bezeichnung
des medialen Zeichentrigers unglaubwiirdig; auch das Abbild >reprisen-
tiert« kein Objekt des Wissens mehr, sondern ist vielmehr in ein Verweis-
spiel mit jeweils anderen Zeichentrigern involviert.

Diese Metaebene wird gewohnlich aus dem Prozess der Wissenserzeu-
gung ausgeschlossen. Bildformat, Bildfeld und Bildkomposition strukturieren
zwar als dispositive Strukturen die medialen Inszenierungsbedingungen von
wissenschaftlichem Wissen, werden jedoch im habitualisierten Gebrauchs-
kontext der Wissenschafter als latente Einflussgrofsen gering geschitzt (Wolf
1975). In einer erweiterten kulturperspektivischen Frage konnte es hingegen
darum gehen, den medialen Inszenierungsbedingungen Bildformat, Bildfeld
und Bildkomposition ein Erklirungspotential zuzumessen:

»[...] any element (social, natural, or technical) in a heterogeneous network of entities
that participate in the stabilization of a technology has a similar explanatory role [...]
Actor-network-theory also allows for technical devices and natural forces to be actors in
networks through which technical or scientific objects are stabilized« (Brey 1997: 61)

Auch sogenannte >Realaufnahmenc sind in einem hohen Ausmafl den Pro-
zeduren detaillierter Zusammenstellungen unterworfen, mit welchen die
epistemischen Gegenstinde arrangiert werden (Abb. 12). Die Mise en scéne
der Pre-production im Forschungsfilm umfasst implizite Szenenanweisun-
gen: die Interventionen des Filmemachers im Handlungsbereich der Kamera,
das mediale Setting und die Prisenz der Kamera, die Gestaltung des Sicht-
raums, die Einflussgrofie des kiinstlichen Lichts (Abb. 13). Didaktische Ein-
stellungen fungieren in Realfilmaufnahmen als Beweisfithrung im Sinne
einer demonstratio ad oculos. Fasst man mediale Inszenierungsbedingungen
als Erméglichung epistemischer Prozesse auf, dann kénnen sie im Status
von »quasi-objets« (Serres 1982: 146ff) wahrgenommen und untersucht
werden. Als »Quasi-Objekte« haben die sogenannten >Rahmenbedingungenc«
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Eigenschaften von wissensgenerierenden Akteuren und konnen folgerichtig
als Aktanten der Wissensherstellung begriffen werden. Zu einer dieser Ak-
tanten zihle ich die Selektivitit des Bildfeldes und die mit ihr im wissen-
schaftlichen Film eng verkniipfte statische Einstellung, die das Bildfeld de-
terminiert — ein Zusammenhang, auf den im nachfolgenden Kapitel niher
eingegangen wird.

Abbildung 12: Anordnung zur Zeitdehneraufnahme mit 3.000—
4.000 B/s, 1963

Abbildung 13: Anordnung zur Zeitdehneraufnahme der
Bewegungsvorginge der menschlichen Stimmbdnder, 1963

I1.2. Mikrodramen im Machtdispositiv

Die statische Einstellung auf das determinierte Bildfeld zahlt bis heute zu
einer der elementarsten Stilmittel des Forschungsfilms. Mit dem frithen fik-
tionalen Film teilte sich die wissenschaftliche Kinematographie die Bevorzu-
gung der feststehenden Kamera, die im Bildausschnitt der Totalen die Schar-
fentiefe des Objektivs nutzte. Der Beobachtungs-Modus einer arretierten
Kameraposition ohne Zoom und Schwenk wihrend der Filmaufnahme schuf
seit den ersten kinematographischen Aufnahmen eine spezifische Produkti-
onsisthetik des wissenschaftlichen Stils. Mit ihm sollte — so der Imperativ der
visuellen episteme — der erkenntniskritische Abstand zwischen der Welt und
ihrem Bild auf Null abgesenkt werden. Bis in die Gegenwart zihlt die stati-
sche Einstellung als filmisches Verfahren zum tacit knowledge und wird auch
heute noch stillschweigend als wissenschaftliche Konstante akzeptiert. Die
scheinbar neutrale und interesselose Tragweite des auktorialen Wahrneh-
mungsdispositivs der Kinematographie lisst sich jedoch relativieren, wenn
aufgezeigt wird, dass die technisch-apparative Ermichtigung des Sehens
nicht ausschlieflich zur Optimierung wissenschaftlicher Ergebnisse fiihrt,
sondern gleichermaflen an einer visuellen Uberwachungskultur partizipiert.
Die statische Einstellung wiirde demnach auf keine genuin wissenschaftliche
Zweckgebundenheit, sondern auf die durch historische Kontexte vorgegebenen
Ermoglichungen verweisen. In diesem Zusammenhang tritt die Kamerapers-
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pektive in der Position eines aktiven Sehens auf, erginzt durch die statische
Einstellung, die das theoretische Ideal eines vorurteilsfreien und interesselo-
sen Beobachters tradiert — wie es in den streng geregelten Praktiken des mo-
dernen Sehens festgelegt wurde. Der Kamera gegentiiber befindet sich das
Bildfeld des passiven Gesehen-Werdens. Beide Positionen an der Sichtachse
fixieren eine disziplinire Ordnung von Sehen und Gesehen-Werden, die in
iibergreifenden Praktiken des Sehens eine historische Wahrnehmungskultur
hervorgebracht haben, die Industrialisierungsgeschichte, geschlechtliche Ar-
beitsteilung und Macht- und Kérpertechniken umfasst.

Foucaults »Panopticon« gilt heute als eine der prigenden Modelle wis-
senschaftlicher Wissensproduktion (Foucault 1981: 251-292). In dieser Kon-
stellation nimmt der Beobachter eine Position ein, in der er selbst nicht
mehr beobachtet wird. Die perfide Pointe dieses visuellen Kontrollmodells
ist der Umstand, dass es gleichgiiltig und unwesentlich ist, ob der Beobach-
ter tatsichlich beobachtet. Er kann von einem beliebigen Beobachter jeder-
zeit ersetzt werden. Ubertragen auf das Wahrnehmungsdispositiv des For-
schungsfilms heifdt das: Die experimentelle Forschungspraxis kann als eine
disziplinire Ordnung der Optizitit aufgefasst werden, die Wissenschafter
und Instrumente aufeinander abstimmt, um eine weitgehende Austausch-
barkeit des Beobachtens zu gewihrleisten.

Im wissenschaftlichen Forschungsfilm, der sein Set im Labor aufbaut,
formiert sich eine radikal erweiterte Strukturierung von Uberwachung.
Dieser mediale Raum des Laborfilms weist eine Strukturdhnlichkeit mit
dem panoptischen Uberwachungsraum auf, den Foucault in »Uberwachen
und Strafen« beschreibt:

»Die Uberwachung stiitzt sich auf ein liickenloses Registrierungssystem. [...] Dieser
geschlossene, parzellierte, liickenlos iiberwachte Raum, innerhalb dessen [...] die ge-
ringsten Bewegungen kontrolliert und samtliche Ereignisse registriert werden, [...] - dies
ist das kompakte Modell einer Disziplinierungsanlage. [...] Die panoptische Raumanlage
schafft Raumeinheiten, die es ermdglichen, ohne Unterlass zu sehen und zugleich zu
erkennen. [...] Das volle Licht und der Blick des Aufsehers erfassen besser als das
Dunkel, das auch schiitzte. Die Sichtbarkeit ist eine Falle.« (Foucault 1981: 257)

Die visuellen Uberwachungsriume der Laborfilme bildeten ein geeignetes
Habitat fiir den wissenschaftlichen Kontrollblick, der mit seinen Regularien
und Prozeduren der Sichtbarmachung und mit seinen Techniken der Zih-
lung, Messung und Gewichtung den operationalisierten Sichtbarkeitsraum
verwaltete. Dabei ging es um mebhr als nur um die passive Verwaltung ex-
perimenteller Gegebenheiten. Denn im 19. Jahrhundert galt es, Naturphi-
nomene unter kiinstlich geschaffenen Bedingungen zu reproduzieren und
entscheidungsgeladene Laborsituationen herbeizufithren. Der franzdsische
Physiologe Claude Bernard definierte 1865 die experimentelle Methode
nicht als Beobachtung des Gegebenen, sondern als »provozierte Beobachtung«
(Bernard 1865: 49). Nach Bernard schafft die experimentelle Methode pri-
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zise Voraussetzungen, um eine Beobachtung innerhalb eines bestimmten
Settings zu ermdéglichen, denn die experimentelle Situation soll wiederholbar
sein und einen experimentellen Standard setzen. Die durchaus gewéhnliche
Auffassung der experimentellen Methode als Provokation der Emanation er-
moglicht uns, einen anderen Blick auf den Stellenwert des Kinematographen
zu werfen. Demnach erscheint der ideale Beobachter-Blick, der sich aus-
schlieflich auf das stumme Beobachten zuriickzieht, ein szientifisches
Ideal zu sein, das nicht am Anfang, sondern erst am Ende des experimen-
tellen Prozesses ins Spiel kommt — um nimlich das Forschungsergebnis zu
rechtfertigen und als »unantastbar« (zumindest voriibergehend) zu stilisie-
ren. Das damit einhergehende Problem der medienarchiologischen Methode
liegt auf der Hand: der Ausgangspunkt wissenschaftlichen Wissens ist ein
»Produkt«, welches unterschiedliche Stadien des Auswihlens, Arrangierens
und Stilisierens durchlaufen hat und erst als ein »bereinigtes« Endprodukt
Wissenschaftsgeschichte schreibt. Es gibt in der Wissenschaftsgeschichte
zahlreiche Beispiele von erfolgreichen Bildkarrieren, von Bildmigrationen,
die historische Erinnerungskulturen prigen und als Ikonen das visuelle
Repertoire des Fortschritts und der Modernitit formen (siehe zur Ikonogra-
phie des wissenschaftlichen Bildes Kapitel VI. »1937/1955 Geschlechter-
politik im Réntgenfilm«). Vor diesem Hintergrund zeigt der Wissenschafts-
historiker Christoph Hoffmann am Beispiel der ballistisch-fotografischen
Versuche von Ernst Mach und Peter Salcher, auf welche Weise die Fotografie
den Anspriichen des physikalischen Experiments untergeordnet wurde und
danach aus dem Interesse der Forscher verschwand (Hoffmann 1996: 3—
18; 2002: 342—-380). 1887 wurden die Momentfotografien der tiber Schall
fliegenden Geschosse verdffentlicht. Thre wissenschaftliche Qualifizierung
musste jedoch erst von den Versuchsleitern diskursiv begriindet werden.
Insofern beziehen sie ihre Uberzeugungskraft nicht vorrangig aus ihrer in-
dexikalischen Beziehung zum abgebildeten Gegenstand, sondern auch aus
dem Umstand heraus, dass fotografische Aufnahme- und Darstellungsver-
fahren stets auch in Kulturtechniken der Visualisierung verwoben sind. Die
Fallstudie von Hoffmann zeigt folgenden Sachverhalt: wissenschaftliche Vi-
sualisierungen und im engeren Sinne Filme werden in bestimmten Kon-
texten zwar als prisentable Endprodukte prisentiert, gleichzeitig blendet
das sogenannte >Endprodukt< den komplexen Prozess seiner Genese und
Transformationen aus, als ob es keine Geschichte hitte. Um den epistemi-
schen Status wissenschaftlicher Filme verstehen zu kénnen, ist es daher
notwendig, die unterschiedlichen Fassungen, die fiir spezifische Gebrauchs-
kontexte — z.B. fiir die fachinterne Offentlichkeit oder die nichtwissen-
schaftliche Offentlichkeit — hergestellt werden, vergleichend zu untersuchen.

Der Apparat ist nicht nur ein paradigmatischer Begriff zur Kennzeich-
nung der Materialitit des Mediums, sondern er weist auf die Domine des
Technischen hin, von der das Kino abhingt. Es wiirde die Moglichkeit zur
Medienreflexion radikal beschrinken, anzunehmen, dass die Autoritit des
Apparates darin bestiinde, dass das Kameraobjektiv besser oder mehr sieht
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und das Gesehene mechanisch protokolliert, speichert und jederzeit auf
Knopfdruck wiedergeben kann. Zwischen das Verhiltnis von Apparat und
Beobachter schiebt sich prinzipiell die Deutung, die der Beobachter dem
Apparativen entgegenbringt. Jagques Derrida macht darauf aufmerksam,
dass die dem Apparat unterstellten Eigenschaften von »Evidenz« und »Au-
thentizitit« Interpretationen sind, welche seine Bedeutungen erweitern:
»Die Unmittelbarkeit ist abgeleitet. Alles beginnt durch das Vermittelnde.«
(Derrida 1994: 272) Insofern ist die Autoritit nicht im Apparat selbst zu
finden, sondern: der Apparat muss gedeutet werden, damit seine Herrschaft
iiberhaupt begriindet werden kann (siehe zur Diskursgeschichte der Me-
diengeschichte Kapitel V »Medientechniken in Neurologie, Psychoanalyse,
Psychotechnik 1882-1916«).

Im Forschungsfilm dokumentiert die Kamera folglich nicht die Fiille des
Lebens in der Mannigfaltigkeit seiner Erscheinungen, sondern wihlt Pripa-
rate unter kiinstlichen Laborbedingungen aus und versetzt diese in eine ab-
strahierte, stilisierte und inszenierte Lebendigkeit. Es kann angenommen
werden, dass die Berufung auf eine Prisenzmetaphysik des Lebens die Be-
hauptung von einem kalten, mechanischen Medium und einem warmen,
organischen Leben der Verleugnung dieser Begleitumstinde gleichkommt.
Im idealen Funktionszusammenhang zeigt der Forschungfilm ein Objekt in
seiner materiellen Konkretheit, d.h. ein deutungsfreies Ding, das noch nicht
in Funktionszusammenhinge eingeordnet ist. In seiner vermeintlichen »Er-
rettung der duleren Wirklichkeit« (Kracauer 1964: 11) trigt der Film zumin-
dest dazu bei, die Ontologie des epistemischen Dings medial zu inszenieren.

Lisa Cartwright macht darauf aufmerksam, dass die chronophotogra-
phische Verfahrenstechnik der Bildzerlegung die wissenschaftliche Methode
der analytischen Zergliederung voraussetzt. Beide Faktoren der Bewegungs-
studie sind diametral der Filmprojektion und Kinovorfithrung entgegen-
gesetzt, die bekanntlich auf die Mobilisierung des Blicks und den strobos-
kopischen Effekt abheben:

»Because Marey was interested in measuring the difference between successive images,
he had no need for the technique of image projection built into the Cinématograph.«
(Cartwright 1992: 145)

Die gemeinsame Annahme von Medienarchiologie und Wissenschafts-
geschichte, dass ein genuin bildbasiertes Wahrnehmungsdispositiv wie der
Forschungsfilm nichts mit Erzihlung und Inszenierung zu tun hat, ist
nicht haltbar, sobald historische Produktionskontexte in der Untersuchung
berticksichtigt werden.® Dispositive geben materielle und nicht-materielle

5. Vgl. z.B. die axiomatische Behauptung von Wolfgang Ernst: »Folglich hat es
Medienarchdologie nicht mit Erzéhlungen, sondern mit Dispositiven zu tun.« (www.
medienwissenschaft.hu-berlin.de/theorien/skripte/agenda.2000.2.pdf, zuletzt gese-
hen am 1.2.2007) Diese Schlussfolgerung zieht Ernst, nachdem er Lisa Cartwright
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Gegenstinde des Wissens zu erkennen, die sich aus »poetologischen« Re-
prisentationsweisen zusammensetzen (Vogl 1999: 13). Die im Dispositiv
auftauchenden Wissensobjekte nehmen erst mit den Prozeduren der Be-
schreibung, des Erzihlens und der Figurierung eine bestimmte Bedeutung
an (Rheinberger/Hagner/Wahrig-Schmidt 1994). Experimentelles Wissen
befindet sich in einem offenen und beweglichen Beziehungsgeflecht mit
kulturellen Praktiken des Sehens. Diese wechselseitigen Beziige zwischen
Wissen und Film von einer kulturalistischen Perspektive aus zu entwerfen,
ermoglicht es im vorliegenden Fall, humanwissenschaftliches Wissen auf
seine medialen Bedingungen hin zu untersuchen. Damit wird eine Sicht-
weise auf die Konstitution von wissenschaftlichen Tatsachen und Fakten
moglich, die nicht linger losgel6st von ihren medialen Reprisentationswei-
sen betrachtet werden kénnen.

Uber lingere Zeitriume hinweg iiberlagernden sich fotografische und
filmische Praktiken in ihrem Zugriff auf visuelle Techniken bei der Her-
stellung humanwissenschaftlichen Wissens. In der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts wurden Menschen zum Zweck ihrer physikalischen und ana-
tomischen Vermessung vor einem dunklen Hinter- oder Untergrund mit
einem weiflen Raster, der ein cartesianisches Koordinatensystem zur Raum-
vermessung darstellen soll, aufgestellt. Zum Studium sollte der Kérper von
unerheblichen Nebensichlichkeiten isoliert werden. Wie die in Abbildung
14 dargestellte Fotografie des britischen Anthropologen John Lamprey
zeigt, wurden fiir die Darstellung von Rasterdaten Reprisentanten mit folk-
loristischen Attributen ausgestattet und vor einem Rasterhintergrund auf-
gestellt. Auch Eadward Muybridges Serienphotographien zeigen Probanden
vor einem schwarzen Hintergrund mit weiler Kistchentabelle (Abb. 15).
Die Kistchentabelle symbolisiert eine analytische Raumordnung, mit der
die Bewegung nicht nur sichtbar, sondern auch messbar werden sollte
(Thomas 1997: 128-132; 170-174). Auch die unter dem Einfluss des Scientific
Management stehende Anthropometrie des Arbeiters kniipfte an die Raum-
vermessung fritherer Bewegungsstudien an und problematisierte die Zer-
gliederung elementarer Arbeitsschritte (Amar 1914). In diesem Zusam-
menhang sind die Bewegungsanalysen des amerikanischen Ingenieurs
Frank B. Gilbreth eine wesentliche Referenz fiir die Anatomisierung und
Funktionalisierung der Arbeit (Abb. 16). Mit Filmkameras, Chronozyklo-

iiber die neurologische Kinematographie des ehemaligen Assistenten von Etienne-Jules
Marey, Charles Emile Francois-Franck, mit folgenden Worten zitiert hat: »The Salpétriére
photography was an attempt to assign meaning to the affects associated with organic
and psychogenetic disorders to external movement that signifies, whether or not on
a conscious level. Frangois-Francks concern was strictly with organic motor function
dissociated from its links to expression or meaning.« (Cartwright 1992: 146) Im Ge-
gensatz zu den Aussagen Ernsts sind die Cartwrights umsichtiger formuliert, etwa wenn
sie von Versuch und Absicht spricht und daher die historische Kontextualisierung der
dispositiven Anordnungen nicht aus dem Blick verliert.
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graphen und stereoskopischen Methoden zerlegte er komplexe Arbeitsab-
liufe in elementare Bestandteile und segmentierte diese anschliefRend in
spezialisierte Hinde, Arme oder Beine. Die Funktion fiir jeden dieser Kor-
perteile ordnete er Produktionszeiten und -bewegungen zu. Die fotografisch
und filmisch sichtbar gemachten Bewegungen wurden quantitativ mit Hilfe
des Koordinatenrasters vermessen. Aus seinen Bewegungsstudien ver-
suchte Gilbreth, eine universale Grammatik der elementaren Arbeitsschritte
abzuleiten. Simtliche Bewegungen und Betitigungen klassifizierte er nach
17 Grundelementen, die er »True Elements of Work« nannte:

»Wir betrachten nach unserem gegenwdrtigen Wissensstand die 17 Grundelemente als
ausreichend, alle Arten der Arbeit zu revolutionieren. Und wenn die Industrien aller Na-
tionen die unndtigen Arbeitsvollziige eliminieren wiirden, um die Arten, Sequenzen und
Kombinationen der effizienten verbleibenden Grundelemente zu standardisieren, dann
wiirde dieses Ergebnis jedes Jahr so viel eingespart werden, dass die Weltschulden der
meisten Nationen getilgt waren.« (Gilbreth 1924: 153)

Die mit der Filmkamera aufgenommenen Time and Motion Studies von Gil-
breth zeigen u.a. eine Nahaufnahme der Hinde einer Stenotypistin, die
durch Doppelbelichtung tiberblendet wurde und ein weiles Raster auf die
Realaufnahme projiziert (vgl. die Kompilation The Original Films of Frank
B. Gilbreth, 19101924, Perkins Productions, USA 1968; Mandel 1989: 11).
Damit hat Gilbreth erstmals das Koordinatenraster vom Set entfernt und
zur Domine der Montage gemacht. Die Biowissenschaften und das Scientific
Management weisen eine mediale Schnittstelle auf: sie nutzen die Kamera
als Aufzeichnungs- und Speichermedium und versuchen, Bewegung in ein
metrisches Ordnungssystem zu {iibertragen. Das folgende Apercu von
Friedrich Kittler iiber den Konnex von Krieg und Kino trifft gleichermaflen
auf die filmische Vermessung von Leben und Arbeit zu: »Film bringt das
Leben zur Spurensicherung.« (Kittler 1986: 225) Tatsichliche Messungen
am Streifenauszug wurden aber nur sporadisch durchgefiihrt (vgl. Reichert
2004: 38—42). Die Filmbilder effizienter/ineffizenter Bewegungen wurden
im Unterricht auch als Bildobjekte prisentiert, die mit Uberblick das »Chaos«
verschwenderischer Arbeit veranschaulichten sollten. Dabei ging es weniger
darum, die Bilder zu lesen, sondern ihren Sinngehalt mit einem Blick zu
»verstehen<«. Demzufolge fungiert das metrisch organisierte Bildfeld auch
als ein Kulissenbau, der ein kontrolliertes Geschehen suggeriert.
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Abbildung 14: John Lamprey, Malaysischer Mann, 1868
Abbildung 15: Eadweard Muybridge, Animal Locomotion, 1887, Tafel 93

Abbildung 16: Frank B. Gilbreth, Effiziente Bewegungskurve, Light Line
Studies, 1914

Der Einsatz der kinematographischen Methode zielte nicht blof auf die
ridumliche Kontrolle des Drehortes, seiner Akteure und ihrer Handlungen,
sondern gleichermaflen auf die Herrschaft tiber zeitliche Geschehnisse.
Hans Hennes war einer der ersten Neurologen und Psychiater, die in ihrer
Klinik den Kinematographen zur Dokumentation »hysterischer Bewegungs-
stérungen« einsetzten. Als entscheidendes Motiv der filmischen Dokumen-
tation nannte Hennes die Handhabe des Mediziners zur beliebig durch-
fithrbaren Projektion der auf Zelluloid gespeicherten Bewegungsvorginge
und die Moglichkeit zur regelmifligen Reproduktion der pathologischen
Symptome: Denn »die Kranken fiithren ihre interessanten Titigkeiten bos-
hafterweise immer nur zu Zeiten vor, in denen keine Vorlesungen, Fortbil-
dungskurse usw. stattfinden« (Hennes 1910: 3). Das apparative Dispositiv
des Kinematographen besitzt folglich mehr als nur eine einschliefende
Funktion, im Augenblick der Aufnahme wird nicht blof Sichtbares ermog-
licht und Verinderliches diskret bestimmbar, sondern auch widerspenstiges
Wissen unterdriickt und seine mit ihm untrennbar verbundenen AuRerun-
gen ausgegrenzt. Lehrfilme tiber Hysterie ersetzen die renitenten Patien-
tinnen und Patienten, die nicht rechtzeitig und piinktlich ihre Symptome
reproduzieren kénnen (Reichert 2006¢: 24). Das Bildfeld nimmt in diesem
Kontext Ausmafe eines generellen Ausschlusses der >unzuverlissigen< Le-
bensiuflerungen an. Die Verschiebung betrifft die mediale Reprisentation
der infamen Menschen selbst, es geht nicht mehr alleine darum, sie iiber-
haupt in das Bild zu setzen. Ihre mediale Existenz erlangen sie kiinftig
unter einer bestimmten Bedingung: sie miissen glaubhaft und tiberzeugend
zeigen, dass sie wirklich >kranks, >gestort, »verriickts, >bose< oder >primitiv«
sind.
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In ihrem frithen Gebrauch war die Blickanordnung der wissenschaftlichen
Kinematographie noch nicht allgemeinverbindlich und einheitlich geregelt.
Immer wieder kam es vor, dass die Grenzen zwischen dem beobachtenden
Subjekt hinter der Kamera und dem beobachtenden Objekt beweglich
waren und offen fiir Uberschreitungen und Ubergriffe. Die Reziprozitit
der Blicke wurde mit dem Einsatz des Films vielgestaltiger. Zwischen For-
scher, Assistenten, Kameramann und den Probanden potenzierten sich die
Blicksituationen, mit denen das einfache duale Schema von Subjekt und
Objekt durchbrochen wurde. 1898 filmte der an der Pariser Salpétriére aus-
gebildete Psychiater Georges Marinesco gemeinsam mit seinem Assistenten
Constantin Popesco im Krankenhaus von Bukarest neurologische Patienten
mit Lihmungserscheinungen wie der Ataxie, der Hemiparese und der Pa-
raparese. Bis 1902 entstanden zahlreiche Filme, in denen die Arzte selbst
im Bildfeld der Kamera auftauchten und die Patientinnen und Patienten auf
einer drei bis vier Meter langen Laufbahn entlang fithrten. Zwischen den
Patienten und ihren behandelnden Arzten ereignen sich Mikrodramen der
Uberwachung vor der Kamera. Mit ihrer Selbstprisenz iibernehmen der
Arzt und seine Pfleger reprisentierende Funktionen (Abb. 17). Sie stellen
sich selbst dar, sie posieren auf eine Art und Weise, wie sie sich selbst
gerne in ihrer Rolle sehen. Damit fiktionalisieren sie ihre soziale Rolle, die
sie im Krankenhaus haben, mit Posen, die vom medialen Setting der Kamera
evoziert werden. Die Kamerasituationen vereinen Wissenstechniken und
Machtpraktiken, sie schreiben sich durch ihre teils unsichtbaren Verfahren
in die Korper der Wissenschafter ein, wenn sie mehr oder weniger unauf-
gefordert Herrschaftsgesten vor laufender Kamera produzieren. Es ist also
das mediale Setting, das nun auf das Wissenschaftssubjekt zurtickfillt und
sein korperlich Unbewusstes sichtbar macht. Es erweist sich insbesondere
im frithen Forschungsfilm, dass die Grenzen zwischen fiktionalen und
nichtfiktionalen Formaten im Film keineswegs schon klar gezogen sind.
Eine Aufnahme zeigt einen Arzthelfer in tibertriebener Herrschaftspose, der
beide Arme entschlossen in die Hiifte stemmt und seine Patienten auf der
Laufbahn dirigiert und anleitet (Abb. 18). Die Regieanweisungen, welche
die Arzte und das Pflegepersonal den Teilnehmern ihrer Experimente gaben,
machen deutlich, dass bereits in den Anfingen des Kinos weder isthetische
noch Dokumentationsabsichten im Zentrum standen, sondern die gezielte
Zurichtung des Korpers durch den Apparat (Levin 2004: 51). Weder die Dinge
noch die Menschen, die gesehen werden (sollen), sind also frei von medialer
Zurichtung. Das Auftauchen von Mikrodramen vor der Kamera, mit denen
die Zurichtung sichtbar wird, ist keineswegs ein Phinomen, das mit dem
frithen Kino und mit dem Beginn des Tonfilms verschwindet (Pethes 2001:
351—372). Der wissenschaftliche Film folgt nicht den Kategorien herkémm-
licher Periodisierungen. Um Suggestion und Subjektivitit auszuschliefRen,
wird etwa im Bereich des biologischen und technischen Films bis in die
Gegenwart ohne Tonaufnahme gedreht (Wolf 1975: 9). Die meisten Filme,
die im Bereich der angewandten Forschung entstehen, werden auch nicht
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nachtriglich vertont, um dem Vortragenden die Moglichkeit der Belehrung
vor Ort zu erhalten. In Bezugnahme auf diesen Vorfithrkontext modifiziert
sich auch die Periodisierung des Kinoerzihlers (vgl. Reichert 2002: 29—43).

Abbtldung 17, 18 Georges Marinesco, Neurologische Gang
studie (Rumdnien 1898)

Der wissenschaftliche Diskurs starrt auf den Filmstreifen und weniger auf
das Kino-Ereignis. Im Filmstreifen wird der Erkenntnismoment des Kine-
matographen verhandelt, im Dispositiv seiner Auffithrung im Kino tritt
sein pidagogischer Moment in den Vordergrund. Welche Funktion hatten
filmische Anordungen fiir die Produktion von Wissen iiber den Menschen?
Was bedeutet es, wenn der Film zur Beobachtung und Kontrolle des Kor-
pers eingesetzt wird? Welche Rolle spielen Dokumentationsapparate von
Bewegtbildern im historischen Konnex von Macht und Wissen? In erziehe-
rischer Hinsicht wurde der Kinematograph hiufig zum Selbststudium auf-
gestellt. So lieRen sich etwa Arzte wihrend einer Operation filmen. Den
abgedrehten Film benutzten sie, um sich selbst beim Operieren zu beob-
achten (AbD. 19).

Abbildung 19: Ernst von Bergmann, Beinamputation (D 1903)
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Das mediale Setting vervielfacht die Perspektive und dezentriert den mensch-
lichen Beobachter, der sich gegeniiber der Kamera als ein Gefilmter verhilt
und schliefRlich sein eigenes Bewegungsbild beobachtet. Somit wird der
Beobachter selbst beobachtet und unterscheidet sich nicht von seinen Ob-
jekten vor der Kamera:

»Der franzosische Chirurg Doyen benutzte den Kinematograph zur Kontrolle seiner ei-
genen Tatigkeit. Doyen teilte mir mit, dass er insofern von seinem Kinematographen
viel gelernt hat, als er sich durch die Aufnahmen iiberzeugt hatte, wie viel liberfliissige
Bewegungen man als Operateur mache und in wie hohem Masse man hierdurch die Zeit
der Operationen unniitz verldngere. Indem er durch immer wiederkehrende Aufnahmen
derselben Operation sich einer scharfen Kontrolle unterzog und durch Abgewdhnung
der uberfliissigen Bewegungen die Zeit verkiirzte, habe er sich selbst zu einer strengen
Oekonomie der chirurgischen Technik erzogen.« (Polimanti 1920: 269)

In diesem Zusammenhang erhilt die technisch-apparative Sichtbarmachung
einen neuen Aspekt: das Sichtbarwerden einer unbeugsamen Empirie de-
zentriert die menschliche Fihigkeit zur Selbstwahrnehmung. Subjektivierung
wird selbst zum Gegenstand medial vermittelter Anschaulichkeit. Der Film
wirft einen enttarnenden Blick auf das menschliche Verhalten und gilt als
Beleg fiir die Wirksambkeit visueller Stereotypen und fiir die Normierung
von Alltagserfahrung. Die perfekte Momentaufnahme menschlicher Bewe-
gungsablidufe liefert kiinftig den Beweis fiir eine produktive und effektive
Einstellung zur Arbeit, zum Leben, zur Sprache oder zur Kultur. Unter
dem Strich vertritt der Film als ein Medium des Wissens memoriale Funk-
tionen, seine in experimentellen Anordnungen produzierten Einzelbilder
fixieren ein normalisierendes Leitbild gesellschaftlichen Verhaltens. Inso-
fern tiberschreiten Filmaufnahmen ihre Rolle als einfaches Hilfsmittel und
sind an der Zurichtung und Hervorbringung ihrer Gegenstinde beteiligt.
Momentaufnahmen reprisentieren ein Ideal optimierbaren Lebens und er-
setzen individuelle Erfahrungen. Diese medial vermittelte Beobachtung der
eigenen Person zielt darauf ab, die eigenen Handlungen und Haltungen zu
verbessern. Das bei der Filmvorfithrung eingetibte Rollenverhalten rezi-
piert den Film als ein Medium der Uberwachung und der Selbstkontrolle.
Eine andere Perspektive also kénnte entstehen, wenn nach Stiltraditionen
wissenschaftlich-technischer Bilderwelten gefragt wird. Bei einer filmischen
Verfahrensmigration handelt es sich stets auch um eine Gestalt »politischer
Technologie«, die man »von ihrer spezifischen Verwendung ablosen kann
und muss«, und die sich auch auf andere Institutionen wie Fabriken, Schu-
len, Kasernen oder Spitiler beziehen kann (Foucault 1981: 264). Diesem
Ansatz folgend bilden die statisch-protokollarischen Einstellungen des For-
schungsfilms und die Blicklogik der heute alltiglichen Uberwachungs-
kameras eine gemeinsame Bildpolitik. Im Vergleich zum Filmischen ver-
lagert sich jedoch beim Uberwachungsbild der Videokamera die Qualitit
des Analogen von der riumlichen auf eine zeitliche Ebene, nimlich auf das
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Prinzip der Realzeit (dieses Prinzip findet z.B. in der Aufnahmepraxis des
»Stanford Prison Experiment« [1971] Verwendung, siehe Kapitel X). Die kon-
tinuierliche und statische Einstellung verlangt in diesem Kontext nach dem
Ereignis im Bild. Das in Realzeit aufgenommene Uberwachungsbild zielt auf
die Abweichung von der Norm. Eine weitere Sichtweise ergibt sich, wenn der
Forschungsfilm etwa als Prototyp massenmedialer Versuchsanordnungen
gesehen wird, deren Medienformate wie die Versteckte Kamera oder Reality
TV gleichermaflen suggerieren, dass das Gefilmte auch unabhingig vom an-
wesenden Kameramann und von der Aufnahme stattgefunden hitte.

I1.3. Zeitzonen des Wissens

Zeittransformationen werden im wissenschaftlichen Film auf vielfiltige
Weise eingesetzt und verwendet. Die Medienspezifik der Kinematographie
ermoglicht ein kontextgebundenes Experimentieren mit Zeitmodi bei der
Aufnahme und Wiedergabe von Film. Technisch-mediale, diskursive und
praktische Verfahren sind daran beteiligt, in der Kinematographie einen wis-
senschaftlich verwertbaren Nutzen zu entdecken. Im Folgenden wird gefragt,
wie sich filmische Zeitbilder im Prozess humanwissenschaftlicher Erkennt-
nisproduktion ausdifferenzieren. Dabei soll nicht nur die Geschichte und
Theorie der apparatetechnischen Bedingungen der Moglichkeit beleuchtet
werden, sondern auch die mit dem Zeitbild verwobene Deutungsarbeit, mit
welcher dem Produktionsmittel »Kino«, dem filmischen Aufzeichnungs-
verfahren und dem Produkt »wissenschaftlicher Film« jeweils unterschied-
liche Zweckdienlichkeiten zugewiesen werden. Mit dem Gebrauch von fil-
mischen Zeittransformationen im wissenschaftlichen Diskurs dndern sich
der Status und die Praxis der visuellen Erkenntnisprozeduren. Die eigen-
sinnige Materialkultur des Films erforderte seit den ersten Experimenten
mit Bewegtbildern neuartige Praktiken der Sichtung und Sondierung wis-
senschaftlichen Materials, auf dem Zeitvorginge gespeichert waren: das
Verlangsamen und das Anhalten, das Vor- und Zuriickspulen, das Anzeich-
nen und Markieren von Einzelbildern, der Herausschneiden bestimmter
Szenen und Sequenzen, das Vergleichen mit dem Bildmaterial dhnlicher
Experimente, die Suche nach dhnlichen Bewegungsabliufen und -elemen-
ten, die Hervorhebung bestimmter Teilaspekte des Films, die Auswahl be-
stimmter Szenen fiir eine weitere Bearbeitung und Bereitstellung fiir eine
Verarbeitung im Auffihrungskontext.

Erst im Gebrauch erschliefen sich der heuristische Nutzen und die kog-
nitive Funktion des Films und werden auf eindeutige Lesarten festgelegt (vgl.
Currie 1995: 13f). Die Filmkamera als getakteter Apparat, das Laufbild und
die Filmprojektion erméglichten die Ubertragung bewegter Vorginge in
einem anderen Zeitmassstab (vgl. Stiglegger 2006: 344-347). Fiir die Aus-
wertung nutzte man verschiedene Funktionen und Hilfsmittel. Zunichst
konnte die Grofe der Darstellung variiert werden, so dass sich das projizierte
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Bildfeld vergréfern und verkleinern lieR. Die Geschwindigkeit der Zeitlupe
lief sich tiber einen Verzégerungswert einstellen. Zur Auswertung biomecha-
nischer Analysekriterien standen Stoppuhr, Rastergitter, Winkelmesser und
Markierer zur Verfiigung. Hauptsichliche Anwendungsgebiete waren die Hu-
manwissenschafien, die Naturwissenschafien und die militdrische Forschung.

Im Kino der Humanwissenschafien spielten geschwindigkeitsgleiche Auf-
nahmen (u.a. 24 B/s) eine dominante Rolle. Die in der Medizin, der Psychi-
atrie, der Neurologie und der Ethnologie angewandte Erforschung von kor-
perlichen Bewegungsabliufen und Verhalten hatte vom Forschungsfilm in
besonderer Weise Gebrauch gemacht. Fir die Beschreibung und Analyse
komplizierter Bewegungsabliufe bei Menschen und Tieren spielte die bild-
mifige Fixierung und die Ansicht von Einzelbildern eine grofle Rolle. Das
diskret hergestellte Einzelbild wurde ausgehend von der Grundannahme
der physikalischen Teilbarkeit menschlicher Bewegungen mit einem Bewe-
gungselement gleichgesetzt. Die Bilderfolge in ihrer seriellen Anordnung
simulierte eine kontinuierliche Bewegung, die sich aus einzelnen, diskret
teilbaren Bewegungselementen zusammensetzte. Von besonderer Bedeutung
war die bildmifiige Wiedergabe geschwindigkeitsgleicher Aufnahmen, mit
denen ein und derselbe Vorgang immer wieder vorgefithrt werden konnte.
Die »Analyse« erfolgte technologisch, durch den Apparat selbst, der jede Be-
wegung in unterschiedliche Schnitte pro Sekunde zergliederte. Eine an-
gewandte Verhaltenssteuerung strebte die nachtriglich vorgenommene
Synthese oder Montage der Einzelbilder an. Die Kinematographie mortifi-
zierte das Lebendige, fixierte es in »elementaren« Bewegungen, um es in
weiteren Zeittransformationen zu reanimieren. Dabei ging die Animierung
des Lebendigen Hand in Hand mit der Animation unbelebter Gegenstinde,
mit Graphiken, Diagrammen und Inskriptionen, die das kiinstliche Leben
im Film determinierten, kodifizierten und bestimmten Aufgaben, Merkma-
len und Funktionen zuordneten. Reanimation und Animation schufen
einen Wissenskorper, der in filmischen Auffithrungen beliebig oft vor- und
zuriickgespielt werden konnte. Unter der Vorraussetzung einer macht-
basierten visuellen Kultur macht Eva Warth auf den Stellenwert von Be-
wegtbildern in der Ara des frithen Kinos aufmerksam:

»Die zentrale Bedeutung, die visuellen Kriterien und dem objektivierenden Blick nun
in der Definition des Anderen zukommt, macht nicht nur die Photographie, sondern
wenig spdter auch den Film zum privilegierten Medium fiir die Institutionalisierung des
normativen Blicks.« (Warth 1997: 125)

Im medialen Prozess von Aufnahme, Speicherung und Projektion durch-
laufen infame Menschen unterschiedliche und flexible Zeittransformationen.
Idealiter sollen sie ein Konstrukt des Apparates bleiben. Die auf sie an-
gewandten kinematographischen Techniken der Zeittransformationen de-
monstrieren, dass ihre Infamie darin bestehen soll, weder ihren eigenen
Korper, ihr Wissen oder ihr Bewusstsein selbst zu beherrschen.
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Mit der Zeittransformation eng verkniipft war ein verschwiegener Wis-
senstransfer: Das in der Zeitdehnung gespeicherte Wissen iiber ineffiziente
und unbewusste Bewegungen migrierte von den Arbeitern und Traumati-
sierten in das Mehrwissen der Forscher und wanderte schlieflich mit ihren
serfolgreichen Einsichten« in die Archive des Menschen.

1912 verdffentlichte der an der Universitit Harvard experimentelle Psy-
chologie lehrende Hugo Miinsterberg seine Studie »Psychologie und Wirt-
schaftslebeng, die ein Jahr spiter in den USA unter dem Titel »Psychology
and Industrial Efficiency« zum Bestseller avancierte. Mit dieser Programm-
schrift etablierte sich Miinsterberg zum Pionier einer neuen Disziplin, der
Industriepsychologie. In zahlreichen Variationen wurden im Laboratorium
in Harvard Versuchsanordnungen getestet, um Zeitwerte der »individuellen
Bestleistung« (Miinsterberg 1914: 125) herauszufinden. Fiir den Aufbau
seiner Versuchsanordnungen lief sich der Experimentalpsychologe durch
seine hdufigen Kinobesuche inspirieren (Miinsterberg 1922: 151f). In seiner
spateren Kinoschrift »The Photoplay. A Psychological Study« (1916) konzi-
pierte er eine psychologische Theorie der Filmrezeption, in welcher er sich
»der subjektiven Synthese der zerlegt aufgezeichneten Bewegung zuwendet«
(Schweinitz, 1996: 17). Damit verlagerte er die Apperzeptionsproblematik,
die er frither vom Kino ins Labor transferierte, wieder ins Kino zuriick und
deklarierte es damit als Schauplatz einer experimentalpsychologischen
Testsituation.

Neben verschiedenen Versuchen, die sich auf die Reaktionszeit von Sin-
nesempfindungen bezogen (Leistungsfihigkeit des Farbensinns, der Ton-
héhenunterscheidung oder der Druckempfindungen), testete Miinsterberg
zwischen 1912 und 1914 im Harvard-Laboratorium auch Zeit- und Bewe-
gungsformen. Im Bereich der Zeitwahrnehmung erforschte er die Wahr-
nehmungsfihigkeit von Zeitintervallen, drei scharfen, kurzen Gerduschen,
die zwischen einer viertel Sekunde und einer halben Minute variiert wurden

(Abb. 20).

Abbildung 20: Experiment zur Erforschung der Ermiid-
barkeit bei der Lokalisation von Tonen, 1893
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Die Fihigkeit, die Anzahl der Tone innerhalb einer Zeiteinheit wahrzuneh-
men, bildete zusammen mit den anderen Messungen die Grundlage fiir die
»Anpassung an die besonderen praktischen Forderungen des industriellen
Lebens« (ebd.: 108). Weitere Probeversuche testeten Assoziation, Gedachtnis
und Lernfihigkeit. Der Versuchsperson wurden in einer bestimmten Zeit-
spanne optische, akustische und taktile Reize gezeigt, die sie zu beschreiben
hatte. Getestet wurde dadurch die Fihigkeit zur schnellen Aufnahme von In-
formation und deren Wiedergabe. In den Gedichtnisversuchen wurde die
Zeitspanne untersucht, die eine Versuchsperson benétigt, um sich wieder-
kehrende sinnlose Silben, Farben oder geometrische Figuren einzuprigen
und aus der Erinnerung abzurufen. Diese psychologische Zeit der Informati-
onsverarbeitung bildete ein Kriterium der Berufseignung wie sie beispiels-
weise in den Tests von »Telephonistinnen« zur Anwendung kam:

»Die Versuchsperson hat eine Seite vor sich, auf der die zehn Zahlen neben zehn geo-
metrischen Symbolen stehen und hat nun eine lange Reihe von vorgedruckten Zahlen
einfach in die geometrischen Formen schriftlich zu iibersetzen. Es wird gepriift, nach
wie langer Benutzung dieser Umschreibesymbole eine vollkommene Geddchtniseiniibung
stattgefunden hat.« (Ebd.: 110)

Im Harvard-Laboratorium bildet die durch die Versuchsperson sersparte«
Lernzeit das Kriterium der Aufmerksambkeitsleistung. Neben der >schnells-
ten< Leistung in Sekundenbruchteilen wird auch die effektivste Leistung
innerhalb einer ausgedehnten Zeitspanne iiberpriift. Diese experimentelle
Fragestellung erstellt Miinsterberg im Auftrag privater Unternehmen, fur
die sich nicht nur das Problem der kurzen Anlernzeiten und der Automati-
sierung von Bewegungen stellte, sondern auch das der effektiven >Anpas-
sungsfihigkeit<. In zahllosen Variationen testete er,

»wie weit eine Versuchsperson fahig ist, motorische Gewohnheiten anzunehmen und
wieweit sie neuen Bewegungskoordinationen Widerstand entgegensetzt. Eine der ein-
fachsten Formen des Versuches besteht darin, Karten so schnell wie mdéglich zu sortie-
ren. Wird ein Pack Karten in vier Haufen nach den vier Farben verteilt und fiir jede Farbe
ein bestimmter Platz vorgeschrieben, so wird sich schnell eine automatische Bewe-
gungsgewohnheit entwickeln. Der Probeversuch hat nun festzustellen, wie viele Fehler
sich einstellen oder um wieviel die Zeit verzdgert wird, sobald fiir die vier Farben eine
neue Anordnung der Plitze bestimmt wird.« (Ebd.: 126)

Neben vielen anderen Berufseignungstests (beispielsweise fithrte Miinster-
berg 1910 die ersten Stralenbahnertests durch) unterzog Miinsterberg fiir
die Bell Telephone Company »telephoniebeflissene Midchen« (Miinsterberg
1912: 65) mehreren experimentellen Ausleseverfahren, um ihre Berufseig-
nung, das »schnelle Lokalisieren des richtigen Loches« (ebd.: 64), zu priifen.
Als beruflich »geeignet« galt ihm eine Personlichkeit, die fihig war, konstant
ohne Ubermiidung acht bis neun Stunden zu arbeiten, Ermiidungen friih-
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zeitig zu erkennen und Arbeitspausen geschickt zu verteilen: »Die Steige-
rung der wirtschaftlichen Leistung durch bloRes Anspornen, durch Aufsta-
chelung des Willens zu beschleunigter Muskeltitigkeit ist psychotechnisch
falsch und fiir die nationale Gesamtwirtschaft [...] verderblich.« (Miinster-
berg 1914: 371) Anstelle der Schnelligkeitsmessung nach der Taylorschen
Stoppuhr-Methode entschied sich Miinsterberg fiir die Messung der rhyth-
mischen Arbeitsleistung. Um den Arbeitsrhythmus optimal im Takt zu glie-
dern, zerlegte Miinsterberg den Telephonanruf als Arbeitshandlung in vier-
zehn »psychophysische Akte«, die er zu einer Rangreihe zusammenfasste.
Diesen einzelnen Arbeitsschritten wies er bestimmte Normzeiten in Sekun-
den zu, die er zu einer Gesamtarbeitszeit pro Telephonverbindung addierte.
Schlielich summierte er die einzelnen Telephonverbindungen und unter-
stellte sie dem Leistungsmaf pro Stunde in einer Schwankungsbreite von
180 bis 230 Anrufe. Die optimale Betriebszeit erwies sich weniger in einer
moglichst schnell ausgefithrten Arbeit, sondern als psychotechnisch geeignet
und betrieblich effizient erschien ihm vor allem die rhythmische Titigkeit —
sie »bedeutet notwendigerweise psychophysische Ersparnis.« (Ebd.: 381) Die
psychotechnischen Zeitexperimente Miinsterbergs versuchten, ein Gesetz
der Riickfithrung aller Naturkrifte auf eine universale Kraft, die in nutzbrin-
gende Arbeit umgewandelt werden konnte, zu konstruieren. Erst mit dem
Konzept der dynamischen Gesetze der Kraft konnte er den Menschen als en-
ergetische Arbeitsmaschine zihl- und messbar machen. Die aus dem neuen
Wissen ableitbaren Konsequenzen lagen nahe — ein frohlicher Optimismus
hinsichtlich der wissenschaftlichen Nutzbarmachung des Menschen als
menschlicher »Motor« (Amar 1914).

Auch das biologische Kino, das sind zoologische, botanische und mikro-
biologische Filme, hat unterschiedliche Praktiken zur Gestaltung des Bild-
feldes entwickelt (Abb. 21). In den Biowissenschaften wurde etwa Film sehr
intensiv zur Erforschung des Wachstums eingesetzt. Die Wachstumsfor-
schung verlangte einen anderen Umgang mit dem Bildfeld und verfeinerte
Visualisierungstechniken wie etwa die Zeitraffer-Technik, die in der Mikro-
kinematographie sehr hiufig zur Anwendung kam (z.B. 2B/s auf Normal-
frequenz wirken 1ofach beschleunigt). Mit der Methode des Zeitraffers
wurden Zeitsegmente ausgespart und die aufgenommenen Vorginge be-
schleunigt. 1898 gelangen dem Botaniker und Begriinder der modernen
Pflanzenphysiologie Wilhelm Pfeffer erste Zeitrafferaufnahmen wachsen-
der Tulpen. Sein Film Kinematographische Studien an Impatiens, Vicia,
Tulipa, Mimosa und Desmodium dokumentiert die Langsamkeit der Pflan-
zenbewegungen und das vollstindige Aufblithen (vgl. Pfeffer 1897).
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Abbildung 21: Mikrokinematographie, in: Liesegang, Wissen-
schaftliche Kinematographie, 1920

Das spezifische Interesse an einem gleichmiflig aufgenommenen Bewe-
gungsablauf, der an das Dispositiv der Auffithrung (Kino) gekoppelt ist,
unterscheidet sich diametral vom chronophotographischen Paradigma, das
auf die analytische Zerlegung und Zergliederung der Bewegung abzielte
und mit dem Dispositiv der Materialitit des Filmstreifens eng verkniipft ist
(vgl. Curtis 2005: 40).

Im Kino des Krieges kann man »das Explodieren einer Granate genau
analysieren« (Arnheim 1988: 138). Die Technologie der Zeitdehnung ver-
langt — gegeniiber dem Zeitraffer — in technischer Hinsicht nach einer um-
gekehrten Definition, die vermeintliche Verlangsamung der Zeit verlangt
nach hochspezialisierten Aufnahme- und Speicherapparaten, die rasch ab-
laufende Vorginge langsamer wiedergeben (z.B. 240 B/s auf Normal-
frequenz wirken rofach gedehnt). Zeitlupe beruht auf einer Uberlegenheit
gegeniiber dem menschlichen Sehapparat. In seinem Aufsatz »Die Mikros-
kopierung der Zeit« schrieb Adolf Josef Storfer:

»Heute ist es [...] schon méglich, die Zeit zur mikroskopieren. [...] Wir kdnnen sogar
eine Kanonenkugel beobachten, wie sie majestatisch langsam durch die Luft schleicht.«
(Storfer 1911: 5).

Momentphotographie und Kinematographie dezentrierten jedoch nicht
blof den menschlichen Sehapparat, sondern auch schriftmediale und -kul-
turelle Praktiken. Die Momentaufnahmen der neuen Medien des 19. Jahr-
hunderts, Fotografie und Film, zeigen keine Vereinfachung von Information,
sondern eine visuelle Komplexitit, die auf den ersten Blick als nicht les-
bares Durcheinander erscheint:

»Aber es macht Unterschiede, ob die ballistische Analyse auf Mathematikerpapier oder
auf Zelluloid erscheint. Erst Momentphotographien fliegender Geschosse, wie kein ge-
ringerer als Mach sie 1885 erfand, machen alle Interferenzen oder Moirés im Medium
Luft sichtbar.« (Kittler 1986: 194)
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Briiche, Zwischenreiche und Kontingenzen finden sich nicht erst in der
nachtriglichen Historiographie der Bewegungsbilder, sondern strukturie-
ren bereits die visuellen Vermégen der Medien der schnellen Verschluss-
zeiten. Die Beschneidung, Fragmentierung und Zergliederung veranderli-
cher Phinomene, die mit der Momentaufnahme vorgenommen wird, kann
als Triumph der analytisch verfahrenden Erkenntnistitigkeit, gleichermafen
aber auch als Verlust der Blickmichtigkeit und der visuellen Kontrolle auf-
gefasst werden. Denn Momentaufnahmen zeigen ihren Gegenstand auf
zufillige und unerwartete Weise und sorgen immer wieder fiir Erstaunen,
wenn der Gegenstand droht, sich seiner visuellen Verfiigbarkeit zu entziehen;
wenn Unschirfen, Flecken, Schatten, Verschleierungen, unbedingte Reflexe
sich dem literalen Paradigma der Kennzeichnung und Benennung entziehen
(Doane 2002: 65-68 zur Kontingenzproblematik in den Bewegungsstu-
dien von Marey und Muybridge; vgl. Geimer 2002: 313-341).

Die Hochfrequenzkinematographie wurde in den Versuchsanordnungen
der militarischen Forschung erfunden. Hier entstanden erstmalig medial ge-
nerierte Blickkulturen kriegswichtiger Forschungsziele, welche die kriegeri-
sche Logistik der Wahrnehmung und die »Obszonitit des militirischen
Blicks« (Virilio 1989: 89), das ist die Kameraperspektive der Zieleinstellung
und der Visierlinie, vorwegnahmen. Hier dominierten die Hochgeschwindig-
keitskameras, die fliegende Projektile und ihre Effektivitit bei der Destruk-
tion von Zielobjekten bezeugten. 1899 konstruierte Robert Rein, ein bei der
Firma Eduard Messter titiger Werkmeister, eine Hochfrequenzkamera fiir
unperforierten Film, die eine Geschwindigkeit von bis zu hundert Bildern pro
Sekunde ermdglichte. In diesem Zusammenhang verwendete man den kine-
matographischen Apparat als analytisch-messendes Verfahren zur Diskreti-
sierung von Bewegungsphinomenen. Der deutsche Mathematiker und Physi-
ker Carl Cranz, der als Begriinder der modernen Ballistik gilt (Kutterer 1971:
119-125), dokumentierte mit Hochgeschwindigkeitskameras seine ballisti-
schen Forschungsarbeiten (Cranz 1901; 1917). 1903 wurde er an die damals
neu gegriindete Militirische Akademie in Berlin berufen, um dort das erste
ballistische Zentrum fiir theoretische und praktische Forschung aufzubauen.
Im Forschungslabor der Militirischen Akademie entwickelte Cranz seine
Hochfrequenzkinematographie zur Registrierung schnelllaufender Vorginge
mit Bildfrequenzen bis zu 107 Bilder/sek. Seine chronophotographisch und
kinematographisch hergestellten Aufnahmen trugen Titel wie »Untersuchun-
gen iiber die Vibration des Gewehrlaufs« (Abb. 22), »Zersplitterung eines
Markknochens durch ein Infanteriegeschofi« (Abb. 23), »Funktionieren von
Selbstladewaffen« oder »Explosionswirkung moderner Infanteriegeschosse«
(Lehmann 1911: 111f). Am 3.12. 1904 meldete August Musger seinen »Serien-
apparat mit Spiegelrad« als Patent an: die Frequenz konnte von 16 Bildern
auf 500 Bilder pro Sekunde erhoht werden. Die militirisch-technologischen
Versuche mit Hochgeschwindigkeitskameras tiber die Zerstérungswirkung
von Geschossen wurden von der »Wehrtechnik« und Anwendungsforschung
der Preuflischen Akademie nach 1933 weitergefiihrt (Ciesla 2000: 483—513).
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Abbildung 22: Untersuchung iiber die Vibration des Gewehrlaufs, in: Cranz,
Lehrbuch der Ballistik, 1917

Abbildung 23: Zersplitterung eines Markknochens durch ein Infanterie-
geschoss, in: Lehmann, Die Kinematographie, 1911

Es sind vor allem die kinematographischen Zeittransformationen (Zeitlupe,
Zeitraffer), mit denen das Kino den rivalisierenden Vergleich mit der subjek-
tiven Wahrnehmung sprengt und die Dichotomie zwischen mechanischer
Objektivitit und subjektiver Interpretation obsolet macht. Pfeffers Zeitraffer-
Aufnahmen wachsender Tulpen und Cranz’ Hochfrequenzkinematographie
fliegender Geschosse konstituieren eine filmische Eigenwahrnehmung, mit
der sich der Film nicht mehr als Aquivalent menschlichen Sehens verstehen
lisst. Wie Joel Snyder in seiner Analyse der grafischen und fotografischen
Methode Etienne-Jules Mareys aufzeigt (2002: 142-170), konnten die Instru-
mente zur grafischen Registrierung von Lebensfunktionen den menschlichen
Beobachter gar nicht ersetzen, weil ihre Sensoren auf ein Gegenstandsfeld
gerichtet waren, das ohnehin nicht fiir die menschliche Wahrnehmung zu-
ginglich war. Mit der filmischen Sichtbarmachung des Nichtwahrnehmbaren
erfuhr die kinematographische Methode eine Aufwertung: sie dezentrierte
nicht nur die menschliche Wahrnehmung, sondern konnte in Abgrenzung
zum Diskurs der Fotografie ein eigenstindiges Forschungsfeld konstituieren.

Zeitraffer und Zeitdehnung, Mikroskopie und Makroskopie des Films —
sie sind nicht mehr Zeugnisse einer unvollstindigen und imperfekten Ab-
bildung des Ur- oder Vorbilds, sondern sie schaffen qua Sichtbarmachung
eine neuartige Anschauung und zielten »schon bald nach der Jahrhundert-
wende« darauf ab, »erstmalig Bewegungsvorginge in kleinsten Dimensio-
nen« erkennbar zu machen (Messter 1936: 124). Damit wird das klassische
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Verhiltnis von Original und Nachbild nicht nur aufgelést, sondern auf den
Kopf gestellt, die ungleichwertige Hierarchie zwischen Objekt der Wahr-
nehmung und Medium der Aufzeichnung wird nun vom Medium dominiert.
Fiir das Bewegungsstudium wurden im Anschluss an die chronophotogra-
phische Methode Spezialkameras entwickelt (vgl. zur Geschichte und The-
orie der frithen Anwendungen Becker 2004: 113-118). Mit der Erfindung
des Malteserkreuzgetriebes als Schaltelement arbeitete Oskar Messter seit
1896 am Transportproblem des Filmstreifens. Der Kino-Apparatus ermog-
lichte seither eine analytische Beziehung zum Objekt der Wahrnehmung. An
diesem historischen Punkt hat sich die technisch-apparative Erkenntnisthe-
orie der progressiven Sichtbarmachung etablieren kénnen. 19o4 hat Lucien
Bull, Mareys Nachfolger an der Station Physiologique, die Zeitlupenaufnahme
mit dem Ausloser eines elektrischen Blitzlichtes verbunden. Mit diesem
Belichtungsprozess konnte eine Blitzfrequenz von 2000 (B/s) erreicht
werden. Erstmals entstanden scharfe Serienaufnahmen eines Libellenfluges
(Abb. 24). Eine andere Serienaufnahme zeigt »die Durchschiefung einer
Seifenblase mittels einer Pistolenkugel«. (Lehmann 1911: 107) Neben der
subjektiven Betrachtung der Bewegtbilder in der Projektion kann dasselbe
Filmmaterial »auch am Messtisch ausgemessen werden und eine Bewe-
gungsanalyse in Form von Diagrammen liefern« (Wolf 1975: 6). Neben der
anschaulichen Vorftihrung des Films wurde auch der Filmstreifen als
Messinstrument zur Geometrisierung und Mathematisierung verraumlich-
ter Bewegungsvorginge verwendet.

Foime Wrick:
filmed sicly sl

Abbildung 24: Lucien Bull und seine Anordnung
zur Flugaufnahme einer Libelle, 1930er Jahre

Vor dem Hintergrund experimenteller Zeitmessungen in den empirischen

Humanwissenschaften — der Physiologie, der angewandten Psychologie und
der Psychometrie in den achtziger Jahren des 19. Jahrhunderts — ermog-
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lichte der Kinematograph Zeittransformationen, mit denen ein vielfiltiges
methodisches Arsenal in Gang gesetzt wurde. Auf der Grundlage der Me-
thoden Experiment, Messung und mathematischer Analyse und im Gebrauch
der neuen Aufzeichnungsmedien der Serien- und Chronophotographie, der
geschwindigkeitsgleichen Kinematographie, der Rontgen-Kinematographie,
der Hochfrequenzkinematographie oder der Mikrokinematographie wurden
messbare Reaktionszeiten und andere Formen performativen Verhaltens
vermessen, quantifiziert, katalogisiert, budgetiert und statistisch ausgewertet.

I1.4. Encyclopaedia Cinematografica

»Es gibt eine Zeit der Wissenschaft, die nicht die der Praxis ist.«
Pierre Bourdieu, Entwurf einer Theorie der Praxis

Im ethnologischen Kino herrschen hingegen ginzlich andere Voraussetzungen,
die den filmischen Stil der visuellen Anthropologie bis heute auf entschei-
dende Weise prigen. Zu den Konventionen des Normalen und Alltiglichen
gehort im ethnologischen Film die statische Einstellung der Stativkamera,
die eine >realistische< Wahrnehmung und einen >gewohnten< und >vertrau-
ten< Raum darstellt. Hierzu gehort, dass kaum von der Horizontalitit des
Horizonts und der Vertikalitit der Vertikalen abgewichen wird. In diesem
Sinne reproduziert das ethno- und soziographische Kino den Realititsein-
druck, die IMlusionswirkung und die narrativen Konventionen des Kinos.
1952 begriindete das Institut fiir wissenschafilichen Film in Gottingen unter
der Leitung des Verhaltensforschers Konrad Lorenz ein globales Filmarchiv
der Bewegungen: die Encyclopaedia Cinematografica. Die Sammlung umfasst
heute einen Bestand von tiber 4.000 Filmen von mehreren hundert Auto-
ren. Vollstindige Archive befinden sich in den sogenannten >fortgeschritte-
nen< Industrienationen Deutschland, Holland, Osterreich, den USA und
Japan. Die Encyclopaedia Cinematografica wurde mit dem Ziel gegriindet,
ein universelles Filmarchiv animalischer, menschlicher und in spiterer
Folge auch technischer Bewegungsablaufe bereitzustellen. Damit evoziert sie
die Vorstellung, das gesamte Wissen eines Zeitalters sei reprisentierbar.
Die folgende Darstellung konzentriert sich nach einer kursorischen
Bestandsaufgliederung der Encyclopaedia Cinematografica und ihrer Ord-
nungsstrukturen auf die Produktions- und Reprisentationskontexte der
ethnologischen Sektion. Die Untersuchung der ethnologischen Enzyklopidie-
Filme distanziert sich von der Zentralitit der filmischen Bedeutung und
fokussiert vielmehr Film, Kino und Archiv als eine heterogene Schnittstelle,
die zur Thematisierung der Asthetisierung kultureller Identititen und Un-
terschiede fithrt und die Verschrinkung medialer Produktionsmittel und
historisch spezifischer Machtpraktiken akzentuiert. Die intermediale, inter-
textuelle und kontextuelle Bedeutungsproduktion des ethnologischen Films
als ein Austragungsort sozialer Macht wird hier fiir die Konstruktion der Wi-
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derspriiche festgemacht, welche die Diskurse vom Anderen auf der Ebene
der Reprisentation prigen (vgl. Rony 1996). Dabei wird die Konstruktion der
archivarischen Titigkeit im Vordergrund der Analyse stehen und nach den
Kriterien und Verfahrenstechniken gefragt, die den Ordnungszusammen-
hang der Enzyklopidie als >wissenschaftlich« reliabel ausweisen. Ich werde
den Nachweis fithren, dass bereits die archivalische Struktur und Organisa-
tion der Encyclopaedia Cinematografica einer bildpolitischen Programmatik
folgt, mit der versucht wird, das ethnologische Material kategorisch dem De-
terminismus und der Ahistorizitit auszuliefern. Den Aufbau und die Gliede-
rung der Enzyklopidie strukturiert eine elementare Matrix:

»Es war die Idee, anstelle von gestalteten Filmen sehr reduzierte Themenstellungen auf
Film zu bannen. Also nicht den ganzen Lebenszyklus einer Spezies in einem Film zu
behandeln, sondern je einen Bewegungsvorgang einer Spezies. Zum Beispiel: Wie lduft
ein Pferd? Und dann ein anderer Film: Wie steht ein Pferd? Und dann noch ein Film: Wie
frisst ein Pferd? Und wenn man das fiir jede Spezies macht, dann kommen am Ende
einfache Filmentitdten heraus, die in einer bestimmten Vollstdndigkeit enzyklopddischen
Charakter hatten. Die Struktur war die einer Matrix: Samtliche Spezies, die es auf der
Welt gibt, und dann s@mtliche Bewegungsarten, zu denen sie fahig sind. Und diese Matrix
sollte entsprechend ausgefiillt werden, also iiber alles, was ein Pferd machen kann, wird
ein Film hergestellt. Natiirlich nicht nur iiber die Tierarten sondern auch iiber die Pflan-
zenarten, den ethnografischen oder spater den technischen Bereich, man denke an die
mechanische Beanspruchung von Stahl und so weiter. Wenn man all diese Dinge in die
Matrix gebracht hatte, dann ware das die Enzyclopaedia Cinematografica.«®

Die filmischen Einheiten der Encyclopaedia Cinematografica bezeichnete
man anfinglich mit dem naturhistorisch-musealen Begriff »Bewegungs-
priparat«. Heute werden sie in Anlehnung an die szientifische Terminologie
der frithen Kinematographie (Hennes 1910: 2f; vgl. Oksiloff 2001) »Kine-
matogramme« genannt, die als »Filvmentititen« jeweils eine Spezies/Ethnie
und eine spezifische Bewegungsform in der Linge von ca. zwei Minuten
speichern. Die externe Verschlagwortung des filmischen Materials rekur-
rierte auf das klassische Modell der Wissensreprisentation: die Enzyklopi-
die. Damit definierte man einerseits das Buch als erstrangigen Wissens-
speicher und zentrales Kommunikationsmedium der Wissenschaften,’
andererseits die Enzyklopidie als Methode und Ordnungsvorstellung. Als

6. Dieser Auszug entstammt einem Interview, welches der Berliner Kiinstler
Christoph Keller mit einem Archivar des IWF im Jahr 2000 fiihrte, vgl. online www.
christophkeller.com/index.php?view=texts_view&id=1, zuletzt gesehen am 1.2.2007.

7. Vgl. die transdisziplindr angelegte Anthologie von Frasca-Spada und Jardine
(2000) zur Untersuchung des Buches als Speichermedium wissenschaftlicher Diskurse.
Der historische Kern der meisten Abhandlungen widmet sich der friihen Neuzeit, in
der sich das gedruckte Buch als Speicher- und Kommunikationsmedium im Bereich der
Wissenschaft durchsetzt.
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Speicher, Archiv und Lexikon tradiert die Encyclopaedia Cinematografica mit
ihrem Anspruch, eine giiltige Referenzgrofle und einen lingerfristig gel-
tenden Mafdstab (Kanon) zu setzen, die Ideale von Vollstindigkeit, wie es
sie seit der Frithen Neuzeit gegeben hat, etwa in den Konzepten des Enzyk-
lopadismus (vgl. Yeo 2001), der Idee einer geschlossenen Welt (vgl. Koyré
1969) oder der barocken Universalwissenschaft (vgl. Bredekamp 2000).

Bevor die Bewegtbilder dem wissenschaftlichen Wissen zurechenbar
gemacht werden konnten, mussten sie innerhalb linear, hierarchisch und
relational strukturierter Indizes in die Datenbank integriert werden. Dies
bedeutete, dass sie nach den Regeln der alphabetischen Katalogisierung
kodiert werden mussten. Fiir eine effektive Bildsortierung tibernahm man
die Techniken der literarischen Systematisierung: so wurden den Kine-
matogrammen im ersten Schritt grammatikalische Aussagen und daran an-
kniipfend Lexeme zugeordnet. Diesem lexikalischen Konzept folgend
ordnet die Encyclopaedia Cinematografica bis heute ihre Bestinde nach den
grofRen Entwicklungslinien der Tier- und Menschheitsgeschichte. Dabei seg-
mentiert die lexikalische Strukturierung die »Grundmuster« der »Grund-
bewegungsvorginge« in Arten, Einheiten, Muster und Typen. Mit der lexi-
kalischen Ordnungsstiftung transformiert das Projekt der Encyclopaedia
Cinematografica disparate und unzusammenhingende Bilder in eine se-
mantische und formale Kohirenz von Wissen. Bei der Uberfiihrung simtli-
cher Bewegungsphinomene in das dominante Medium der Wissensver-
arbeitung, die Schrift, geht es vorrangig darum, ohne Ende Dokumente zu
sammeln, um das Archiv als institutionelles Monument zu begriinden —
letztendlich um die Aufrechterhaltung von musealen Verfahren qua Indi-
zierung, Identifizierung und Registrierung der Bestinde. Henry Pierre
Jeudy schreibt in »Die Welt als Museum« tiber den strukturellen Zusam-
menhang von Musealisierung und schriftmedialer Uberformung des eth-
nologisch Anderen: »Die restlose Liquidierung von Kulturen ist somit die
Garantie fiir eine umso strengere, ausdrucksstirkere und lebendigere Er-
haltung [...] Die Museographie lisst die Vergangenheit zu einem System
kultureller Erinnerungszeichen erstarren, sie verwandelt die Erinnerung in
ein Worterbuch der Erhaltung.« (Jeudy 1987: 24)

Die Encyclopaedia Cinematografica umfasst drei Sektionen: die Sektion der
Biologie mit den Untersektionen Zoologie, Botanik und Mikrobiologie, die
Sektion der Ethnologie und die dritte Sektion der Technischen Wissenschaf-
ten. Gotthart Wolf, einer der Begriinder der Encyclopaedia Cinematografica
schreibt tiber den Universalanspruch, elementare Bewegungsvorginge simt-
licher LebensiufRerungen — jene des Menschen inbegriffen — zu sammeln:

»Grundsatzlich handelt es sich dabei immer wieder um die Erfassung und Fixierung der
Grundbewegungsvorgange und Grundverhaltensweisen bei Tieren, Pflanzen, Mikro-
Organismen, Stoffen und schlieRlich auch beim Menschen, d.h. um die Grundlagen fiir
eine Verhaltensforschung in einem denkbar allgemeinen Sinn.« (Wolf 1975: 9)
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Die Encyclopaedia Cinematografica ist nicht das erste eurozentrische Medien-
projekt, mit dem versucht wird, auRereuropiische Kulturpraktiken museal zu
kolonisieren. Zwischen 1909 und 1931 finanzierte der franzosische Bankier,
Mizen und obsessive Bildersammler Albert Kahn das damals grofite ethno-
logische Filmprojekt. Er schickte zahlreiche Kameraminner in 50 Linder, um
ein »Archiv des Planeten« aufzubauen: eine enzyklopidische Sammlung
fotografischer und filmischer Dokumente, die das Ziel verfolgte, alle mogli-
chen Aspekte des Lebens zu katalogisieren (Kahn 1918; Coeuré/Worms 2003).

A
&=

Abbildung 25: Initiation bei den Yatmiil, 1961

Ethnologische Enzyklopidie-Filme — auf die ich mich hier niher einlas-
sen mochte — zielen auf die »Erfassung« und »Fixierung« der »Grundbe-
wegungsvorginge« und »Grundverhaltensweisen« beim Menschen (Abb.
25). Das Procedere der Enzyklopidisierung der Ethnien setzt bereits ein,
wenn die Filmkamera als ein getakteter Apparat kulturelle Praktiken auf
sequenziell angeordnete Bilderfolgen reduziert: »Wo der vergleichende
Anatom einen Knochen aus der Schublade holt, greift der vergleichende
Verhaltensforscher zur Filmrolle, auf der Bewegungsweisen konserviert
sind.« (Wicker 1964, zit.n. Keller 2000) Damit wird klar gestellt, dass die
Encyclopaedia Cinematografica nur innerhalb ihres eigenen Wissenschafts-
feldes giiltig ist, auf die theoretische Analyse abhebt und fiir sich kein
praktisches Wissen beansprucht (Bourdieu 1987: 55).
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Als entscheidendes Kennzeichen, das zwischen den sozialen Prakti-
ken des theoretischen Erkennens und des praktischen Erkennens und
ihrer jeweiligen Logik differenziert, nennt Pierre Bourdieu die Zeitlich-
keit. In ihrer praktischen Dimension versteht er sie als unumkehrbar; fiir
die wissenschaftlich-theoretische Erkenntnis hingegen ist die Zeit um-
kehrbar, quasi aufgehoben (vgl. Bourdieu 1987y: 148f). Zwischen Ge-
schlossenheit und Offenheit schwankend bleibt die Encyclopaedia Cine-
matografica von einer paradoxen Struktur geprigt; denn einerseits strebt
sie maximale Vollstindigkeit verfiigbaren Wissens an, andererseits muss
sie mit der permanenter Revidierbarkeit des angesammelten Wissens
rechnen, da ihre Sammlung akkumulativ angelegt ist.

Die Reversibilitit gespeicherter Bewegungsvorginge zihlt zu den grofRen Ge-
brauchswertversprechen seit der frithen Kinematographie. In seinem Buch
»Transcultural Cinema« (1998) untersucht der Ethnologe David MacDougall
die Schwierigkeit der Theoriebildung mittels filmischer Darstellungen und
kritisiert darin den ethnographischen Gebrauch der »privilegierten Kamera«.
Damit meint er die allmichtige Handhabung der Kamera, die Benutzung des
Zooms und des Schwenks, der Verlagerung der Tiefenschirfe, die Wahl dra-
matisch wirkender Aufnahmewinkel und halbnahe Einstellungen, mit denen
die intime Nihe zum Geschehen suggeriert wird (vgl. MacDougall 20006). Fiir
den Forscher ist die »privilegierte Kamera« ein weiteres Instrument zur
Untermauerung seiner sozialen Position in hierarchischen Verhiltnissen.
Wihrend sich der privilegiert-forschende Blick hinter die Kamera zuriickzieht
und selbst aus dem Bildfeld verschwindet, tauchen im Bild nicht-privilegierte
Minorititen auf. Die (mir zuginglichen) Enzyklopidie-Filme sind ausnahms-
los aus der Perspektive der privilegierten Kamera aufgenommen und repri-
sentieren damit das Modell der beobachteten Praxis. MacDougall praktiziert
als Filmemacher demgegentiber die Alternative eines von ihm genannten
»nichtprivilegierten Kamerastils« (MacDougall 1984: 73-83), den er mit der
Ethnographie gleichsetzt. Der »nichtprivilegierte Kamerastil« distanzierter,
statischer Einstellungen (ohne allwissenden Kommentar) idndert aber nichts
an der Tatsache, dass Filmen per se eine privilegierte Handlung darstellt.
Universelle Elementarbewegungen wie »gebiren«, »tanzen«, »huldigen«
oder »klagen« werden von ihrem sozialen, kulturellen, politischen und lo-
kalen Kontext abgeldst, isoliert und mit diskreten Bewegungs-Zeichen ver-
sehen. Die das Bewegtbild tiberformende Aussageordnung enthilt jeweils
ein Subjekt, das mit der Wortklasse des Verbums verkniipft ist. Das zweit-
rangige Verbum steht hauptsichlich fiir Ereignisse (Handlungen, Vorginge,
Zustinde). Ein Kinematogramm besteht aus grammatikalischen Aussagen
wie etwa »Hinde-klatschen«, »Schale-flechten« oder »Kopfschmuck anlegen
und flechten« (Abb. 26). Die schriftmedial-semantische Kodierung des vi-
suellen Ausgangsmaterials setzt gegeniiber der Mobilitit des Films struktu-
rale Oppositionen (»tanzt/tanzt nicht«) und ermdglicht damit erst die Zerle-
gung, Selektion und Resynthetisierung simtlicher Bewegungsvorginge (vgl.
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zur Syntagmatik und Semiotik der visuellen Kultur des ethnographischen
Films Dauer 1980; Tomaselli 1999).

Abbildung 26: Flechten einer Schale, 1964

Ahnlichkeitsbasierte Kategorien orientieren sich ausschlieRlich nach dem,
was sichtbar ist. Visuelle Topoi versammeln unter dem Lexem »Haare frisie-
ren« oder »Kopfschmuck anlegen« sozial, kulturell und historisch indiffe-
rente Bewegungsphinomene. Das Kriterium der lexigraphischen Erfassung
und Eintragung ins Register ist das Formale der Bewegung (z.B. der »typische
Gebirvorgang« oder das »traditionelle Schale-Flechten«), nach dem im Bild
selbst gefahndet wird. Das Lexem als archivalisches Ordnungsprinzip tritt
hier als Herausforderer des Films an. Mit isolierten Bedeutungszuweisungen
thematisiert das Lexem etwas, was der Film zu vermeiden versucht: nimlich
Stillstand und Isolierung. Wihrend im filmischen Bewegungs- und Zeitbild
die Gegenstinde, Akteure und Riume ein vielfiltiges Beziehungsnetz unter-
halten, das sie tiber jede »systematisierte« Funktion hinaustrigt, wird mit
simplifizierenden Protokollsitzen und einer semantischen Verschlagwortung
der hermeneutische Wunsch nach klarer, eindeutiger und diskreter Sinnge-
bung manifest gemacht. Diese Sinngebung erschépft sich jedoch in einer
Katalogisierung von typischen »Grundverhaltensweisen« und blendet Fragen
des kontextuellen Verwendungszusammenhangs vollkommen aus. Hier zeigt
sich klar der Zusammenhang von Museographie und Mortifizierung der sozi-
alen Praxis. Denn das lexigraphische mapping der Filme erstellt kontextlose
Topoi historisch, sozial und politisch indifferenter Praktiken. Vor allem
werden kulturelle Praktiken (ndmlich vor allem auflereuropiische) in visuelle
Menschenvermessungen transformiert und damit auf physikalisch-mecha-
nisch rekonstruierbare Ordnungen herabgestuft.
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Dies spiegelt sich auch in der Definitionspolitik der Encyclopaedia Cine-
matografica wieder. Es dominieren Filmbeschreibungen, die von repetitiv
hervorgebrachten, »typischen« Praktiken und >Verhaltensmustern< sprechen.
Damit wird soziale Praxis als eine gewohnheitsmifiige und gleichartige
Hervorbringung von gleichférmigen kérperlichen Aktivititen gesetzt, die
sich tiber zeitliche und riumliche Grenzen hinweg wiederholen. Im ersten
Schritt fungiert die kinematographische Methode als Vertreter der kulturellen
Anatomie, der Kulturen vor dem Verfall >rettet, indem die elementaren Be-
wegungen der sogenannten >Kulturvolker< fiir das Erkenntnisinteresse
nachfolgender Generationen privilegierter Wissenschaftsdiskurse pripa-
riert werden. In der Folge werden diese Priparate kultureller AuRerungen
einem weiteren Abstraktionsschritt unterworfen und mit Aussagen und Le-
xemen benannt, schlieflich mit einem numerischen Kode versehen und
der Archivordnung eingegliedert. Somit ist es eine komplexe Biindelung
verschiedener medialer Strategien, die dazu fithrten, dass die Encyclopaedia
Cinematografica ihre theoretische Logik der Aufzeichnung und Speicherung
zur Logik der Praxis erklirte. Mit der buchstiblichen Einschreibung klassi-
fikatorischer Wissenssysteme in den polysemantischen Dschungel der Be-
wegtbilder soll sich letztendlich der Gegensatz zwischen der Wahrheit an
sich und fiir sich dialektisch aufheben lassen. Im ambivalenten Sinne der
dialektischen Aufhebung wird der Gegensatz zwischen dem Beobachtenden
und dem Beobachteten und dem Beschreibenden und dem Beschrifteten
negiert und auf eine hohere Ebene gerettet und dort aufbewahrt — im
Sinne einer »Errettung der dufleren Wirklichkeit« (1964: 11), wie Siegfried
Kracauer die Potentiale filmischer Musealisierung der Welt und des Lebens
einst emphatisch begriifite.
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II1.1. Wahrnehmungs-Dispositiv und Kino-Dispositiv

Mit den ersten Auffithrungen populirwissenschaftlicher »Volksbelehrungs-
filme« fiir ein allgemeineres Publikum entstand eine neue Medien- und
Wahrnehmungskultur (Thomalla 1924: 20). Die Unterscheidung zwischen
dem filmanalytischen Wahrnehmungs-Dispositiv und dem Kino-Dispositiv der
Filmprojektion ermdglicht ein Verstindnis dieser Transformation.

Das Dispositiv der Wahrnehmung definiert die apparative Voraussetzung
des Wissensprozesses, mit welcher der Erkenntnismoment der Wissen-
schaften verhandelt wird. Konkret bedeutet dies die Herstellung, Sondierung,
Analyse und Auswertung von Einzelbildern und Bewegungssequenzen, die
in ihrer materiellen Gegebenheit wahrgenommen werden. Das technisch-
apparative Dispositiv ist nicht nur leerer Blick und neutraler Rahmen, son-
dern bereits im Vorfeld der Aufnahme in inszenatorische Entscheidungen
eingebunden, die bereits bei der Auswahl und Gestaltung des Drehortes
ansetzen. Obwohl es dem Forschungsfilm nicht gelingt, narrative Elemente
und kulturell bedingte Sehkonventionen aus seinem Dispositiv der Wahr-
nehmung zu verbannen und sich damit Bertthrungspunkte mit dem Lehr-
film und seinem Auffithrungsort, dem Kino-Dispositiv, ergeben, kénnen
wir Unterschiede zwischen den beiden Schauplitzen festmachen. Der
Schauplatz des Forschungsfilmes ist in erster Linie der Arbeitstisch oder
der Schneideplatz, wo der Filmstreifen und die auf ihm gespeicherten
Bewegungselemente frame-by-frame zergliedert, numerisch vermessen und
schriftlich transkribiert werden; die Schauplitze des Lehrfilms' sind hin-
gegen der Hoérsaal, die Schule, der gemeinniitzige Verein und das Unter-
nehmen, wo mobile Kinosituationen aufgebaut werden. Mit dem Kino als
institutionellem Auffithrungsort und unter den Vorzeichen der allgemei-
nen Popularitit des Kinematographen?® erdffnete sich fiir die Wissenschaften
ein weiterer medialer Schauplatz der reprisentativen Selbstinszenierung.
Vor diesem rezeptionsgeschichtlichen Hintergrund etablierte sich ein

1. Vgl. zur Definition des Lehrfilms und des didaktischen Modus das Kapitel I.4
»Soziale Technologien und Performativitat«.

2. Vgl. exemplarisch die materialreiche Untersuchung zur Popularisierung des
Kinematographen in den Kinodebatten um 1909 von Diederichs (1996: 40-43).
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neues Narrativ der Humanwissenschaften: filmisches Risonnieren in
einem belehrenden Dokumentarfilmmodus.

Im Kino-Dispositiv wird der Film fiir ein Publikum projiziert. Mit der
Auffithrung wird der Betrachter zum augenscheinlichen Zeugen gemacht.
Im Unterschied zum Forschungsfilm stimuliert der didaktisch gestaltete
Film gestisch die Aufmerksamkeit des Betrachters vermittels grafischer
Animationen (Pfeilvektoren u.a.) oder schriftlicher Inskriptionen (Namens-
tafeln u.a.). Mit Lektiireanweisungen kommuniziert er seinen Status als
Medienformat der Fithrung und der Erziehung. Mit den dabei eingesetzten
filmischen Verfahren wird versucht, den Blick des Betrachters zu konditio-
nieren. Die Versuchsanordnung verlagert sich hiermit vom Laboratorium
in den Kinosaal, wo es darum geht, gelehrige Blicke herzustellen. Aufberei-
tet wird die Konditionierung im klassischen Story Space der mise-en-scéne —
das ist ein kohirentes Raum-Zeit-Gefiige, in dem die Bilder nicht als iso-
lierte Einzelbilder wie in der wissenschaftlichen Analyse, sondern als
kontinuierlich verlaufende Bewegungsillusion wahrgenommen werden
(Bordwell 198s5: 163f). Didaktische Dokumentarfilme wie der populirwis-
senschaftliche Lehrfilm sind in ein vielschichtiges Netz expliziter Lesean-
weisungen eingebunden, mit denen versucht wird, bestimmte Bedeutun-
gen der Rezeption festzuschreiben.

Der Wissenschafter figuriert im Kino-Dispositiv als ein vielschichtiger
Aktant der experimentellen Kultur. Als unsichtbarer Beobachter steuert er
die Kamera, die er oft selbst entworfen und gebaut hat, als innerdiegetische
Figur taucht er selbst im Bildfeld auf, um bestimmte Methoden vorzufiih-
ren oder Handlungen und Phinomene zu prisentieren, im Vor- und Nach-
spann beglaubigt und rechtfertigt er als intradiegetischer Erzihler die Re-
sultate der Forschung; auf der Tonspur taucht er als alleswissende Voice of
God auf; als extradiegetischer Kinoerzihler ist er der Erzihler, der die
juflere Handlung (Rahmenhandlung) erzihlt. Im didaktischen Modus be-
kennt sich der wissenschaftliche Film mehr oder weniger explizit und
selbstreflexiv zu seinem artistischen Potential. Und dieses findet sich in
besonders verdichteter Weise in seinem Vor- und Nachspann, in den An-
fingen und den Enden — jenen Randphdnomenen, denen ich im Folgenden
meine Aufmerksamkeit widme. Meines Erachtens birgt eine film- und
wissenschaftskritische Theorie der Rahmenbedingungen des wissenschaft-
lichen Kinos ein betrichtliches medientheoretisches Potenzial. Die Auf-
merksamkeit wird auf die Verfahrensweisen der Medialisierung wissen-
schaftlichen Wissens gelenkt.

II1.2. Paratexte im Lehrfilm
Roger Odin benennt im Anschluss an Christian Metz’ Konzept der énoncia-
tion (Metz 1991) den Vorspann des Films als eine die Rezeption regulie-

rende Auerungsinstanz, welche die Lesbarkeit des Filmes garantieren und
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legitimieren soll.3 Bereits im Vestibiil der Vorfithrung »teilt der Film seinem
Rezipienten mit, auf welche Weise er seine Auferungsinstanz konstruiert
wissen will.« (Odin 1995: 86) Filmanfinge und Filmende markieren textu-
elle Grenzbereiche, in denen sich der Ubergang von der Alltagswelt des
Kinobesuchers (Auflen) und dem Geltungsbereich des narrativen Diskur-
ses (Innen) und vice versa vollzieht. Die gingigen Theoriemodelle zur filmi-
schen Analyse von Vor- und Abspann, das sind die Konzepte des >Paratextes«
(Genette 1989) und der >Enunziation< (Casetti 1998; Metz 1997), haben
sich in den bisherigen Untersuchungen als ergiebig erwiesen. Allerdings
muss hervorgehoben werden, dass simtliche Studien den Vor- und Ab-
spann des fiktiven Films fokussieren und daher auf den Vorspann des Films
als eigenstindige filmische Form in seinen unterschiedlichen geschichtlichen
Ausprigungen abzielen (Allison 2002). Den Anfingen und den Enden
eines Filmes als Uberginge signifikativer Dichte werden eine »Matrix«-
Funktion (Kuntzel 1980: 270f) in Hinblick auf den gesamten Film zu-
geschrieben®. Als besonders exponierte Nahtstellen des Films markieren
Anfang und Ende »Orte der Kondensation und der Verdichtung, die sie in
Bezug zum restlichen Film zu bevorzugten Plitzen der Reflexion machen«.
(Bohnke 2004: S. 197) Als bevorzugter Ort der Reflexion und Selbstrefle-
xion werden die Filmanfinge und die Filmenden zu rhetorischen Topoi
verdichtet, die David Bordwell neben den plot points als »portions most sali-
ent in comprehension« (Bordwell 1989: 189) bezeichnet.

In seiner umfangreichen Untersuchung »Paratexte« (1987) hat Gerard
Genette die Einheit des literarischen Textes, damit auch den Werkbegriff, auf
filmwissenschaftlich anschlussfihige Weise in Frage gestellt. Als Paratext (von
griechisch para fiir Pripositionen wie iiber, neben, hinaus) definiert Genette

3. Vgl. zum Analysebegriff der énonciation Benveniste (1966: 237-250; 1974: 79-88).

4. In der jiingsten Literatur hat sich eine intensive Auseinandersetzung mit pa-
ratextuellen Formen etablieren konnen, vgl. die maRgeblichen Monographien und
Anthologien zum Thema: Nicole de Mourgues (1994): »Le Générique de Film«, Paris:
Méridiens Klincksieck; John Welchman (1997): »Invisible Colours. A Visual History
of Titles«, New Haven/London: Yale Univ. Press; Adam Duncan Harris (2000): »Extra
Credits: The History and Collection of Pacific Title and Art Studio«, Minneapolis: Phd.
Thesis; Deborah Allison (2002): »Promises in the dark: title sequences in American
feature films of the sound period«, London: Univ. Diss.; Klaus Kreimeier/Georg Stanit-
zek Hg. (2004): »Paratexte in Literatur, Film, Fernsehen«, Berlin: Akademie Verlag; Alex-
ander Bohnke/Rembert Hiiser/Georg Stanitzek (2006): »Das Buch zum Vorspann: sthe
title is a shot«, Berlin: Vorwerk 8; Alexander Bdhnke (2007): »Paratexte des Films.
Uber die Grenzen des filmischen Universums«, Bielefeld: transcript.

5. In seiner Analyse der Erdffnung von The most dangerous game (USA 1932,
Ernest B. Schoedsack/Irving Pichel) weist Thierry Kuntzel dem Peritext die Funktion
einer »Matrix« der filmischen Bedeutungsproduktion zu: »For the analyst, what is fas-
cinating about beginnings is the fact that, in the space of a few images - a few se-
conds - almost the entire film can be condensed« (Kuntzel 1980: 24).
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einen Text, der den Basistext (Haupttext) steuert, erginzt, kommentiert oder
begleitet: »Der Paratext ist also jenes Beiwerk, durch das ein Text zum Buch
wird und als solches vor die Leser und, allgemeiner, vor die Offentlichkeit
tritt.« (Genette 1989: 10) Hinsichtlich seiner Distanz zum Basistext differen-
ziert Genette zwei typologische Ausprigungen der Paratextualitit: erstens den
Peritext (z.B. Schutzumschlag, Titel, Gattungsangabe, Vor- und Nachwort) und
zweitens den mit dem Basistext eng verkniipften Epitext (Texterginzungen, wie
z.B. das Interview). Der »Peritext« umfasst Elemente, die mit dem materiellen
Korpus des Films gegeben sind, das ist der Filmtitel, die Produktionsfirma, die
Jahreszahl der Produktion, die Filmreihe und dhnliches, wihrend der »Epi-
text« eine raumliche und zeitliche Distanz zum »>eigentlichen< Film aufweist
und Strategien der Bewerbung, Pressetexte, Filmankiindigungen und verbale
Kommentare umfasst (Abb. 27, 28). Paratexte sind folglich all jene Phino-
mene, die einen Film in seiner Materialitit erginzen und die sein mediales
Erscheinungsbild in hohem Mafle prigen (Genette 2001: 12f). Es erscheint
also problematisch, vom >eigentlichen< Film zu sprechen, da eine wechselsei-
tige Durchlissigkeit zwischen dem Hauptfilm und seinen Paratexten gegeben
ist. Die filmimmanente Kritik am homogenen Werkbegriff kann gleicherma-
Ren fur die Homogenisierungstendenzen medialer Reprisentationen im Pro-
zess der Verwissenschaftlichung geltend gemacht werden. Auch hier kann der
Nachweis gefithrt werden, dass die »eigentliche< Beweisfiithrung, die im Zen-
trum der wissenschaftlichen Argumentation stehen soll, Uberginge zum
Randstindigen und Unwesentlichen voraussetzt, die oft stillschweigend

" Filme AUFNAHMEINGENIEUR
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Abbildung 27: Der Film, 2. April 1922
Abbildung 28: Lassally, Betriebskinematographie, 1919
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tibergangen oder ausgeblendet werden. Wie die nachfolgenden Beschrei-
bungen zeigen werden, erweisen sich filmische Paratexte als heterogen und
erdffnen der Analyse ein weites Feld. Insofern steht auch die Filmanalyse
stets im Spannungsfeld zwischen pragmatischer und verallgemeinernder
Deutung und vermag somit kein einheitliches theoretisches Instrumenta-
rium zu liefern.

Gemeinsam mit den epitextuellen Formen (Filmankiindigung, Kommen-
tare) artikuliert der Vorspann eine marketingfihige Identitit des Films. Er
liefert ein filmisches Impressum und fungiert gleichzeitig als ein Arbeits-
nachweis fiir die an der Produktion Beteiligten. Der Vorspann bietet ein
Aggregat von Informationen und muss 6konomische, juristische, erzihl-
technische Funktionen bedienen; er impliziert insofern eine Spezialisierung
auf Multifunktionalitit. Die Komplexitit der Titelsequenzen ist das Ergebnis
der vielfiltigen Funktionen, die der Vorspann zu erfiillen hat. In ihm werden
die Produktionsbedingungen und allgemein die Entstehung des jeweiligen
Films lesbar — mit der Auffithrung des Produktionskontextes tritt daher ein
dokumentarisches Moment in den Film ein.

Die peritextuellen Formen gehen aber nicht in einem monokausalen
Verhiltnis zum »eigentlichen«< Film auf. Die peritextuellen Elemente stehen
in einem spezifischen Verhiltnis zueinander und entwickeln damit dyna-
mische Wechselbeziehungen zwischen den formalen Positionen »Anfangx,
»Mitte« und »Ende«. An diesen, im Film verstreuten, paratextuellen Schliis-
selstellen treffen oft mehrere mediale Vermittlungsstrategien zusammen.
Von entscheidender Bedeutung fiir das Gegenstandsfeld des didaktischen
Dokumentarismus ist, dass die erwihnten Filmanfinge und Filmenden nicht
nur fiir genrebezogene und textimmanente Referenzialisierungen im Ver-
hiltnis zur diegetischen Erzihlwelt sorgen, sondern vor allem dazu dienen,
das didaktische Monopol iiber die Rezeption zu gewinnen. Im Unterschied
zum fiktionalisierenden Modus versteht der Lehrfilm den Zuseher in erster
Linie als Informationsarbeiter, auf dessen physische und psychische Re-
flexe und Sehgewohnheiten Einfluss genommen werden soll (Hennes 1910:
11; Kutner 1911: 249-251). Paratexte haben folglich im Lehrfilm einen eige-
nen Stellenwert, insofern sie verstirkt darauf abzielen, die Aufmerksamkeit
zu steuern. Diese lange Zeit vorherrschende kausal-mechanistische Einstel-
lung des Lehrfilms zu seiner Klientel, dem Zuseher, hat in weiterer Folge
schwerwiegende Konsequenzen nach sich gezogen. Sie fithrte geradewegs
zur repressiven Annahme, der Adressant konne seine Filme mit Lektiire-
anweisungen operationalisieren und damit kognitives >Verhalten< im Re-
zeptionsprozess steuern und kontrollieren.®

6. 1916 wurde der Experimentalpsychologe Hugo Miinsterberg von Paramount Pic-
tures beauftragt, filmische Testverfahren fiir die Publikumsforschung zu entwickeln, vgl.
zur Entwicklung von psychotechnischen Testverfahren zur Erforschung des Zuschauer-
verhaltens Reichert (2000b: 207-219).
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Anfinge sind der bevorzugte Bereich reflexiver und metanarrativer Be-
zugnahmen, etablieren sie doch die Enunziation, die »Informationspolitik«
der Erzihlung und das didaktische Verhiltnis zum Betrachter. So erhilt der
Vorspann, der in die Regeln des Spiels einweist und zum spezifischen
Gebrauch, das ist die Lektiire, anleitet, einen besonderen Stellenwert. Trotz
der unerschépflichen Vielzahl paratextueller Formen fokussiert der filmische
Paratext des wissenschaftlich-technischen Lehrfilms zwei Bildelemente: den
Hintergrund und die Konfiguration, die sich von diesem abhebt.

Wihrend die deutschen Begriffe »Vorspann« und »Abspann« auf die
Rahmenfunktion des Filmischen verweisen, betonen Bezeichnungen wie
»title« (main titles, closing titles, title sequence), »credits« oder »générique«
die institutionelle Verankerung des Films und den Ort der filmischen Pro-
duktion. So umschreibt der englische Begriff »title« den allgemeinen Ge-
brauch von Schrift im Film und verweist auf ein im Lehrfilm regelmifig
eingesetztes Ausdrucksmittel zur Plausibilisierung von Information. In
dieser Hinsicht unterscheidet sich der »dokumentarisierende didaktische
Modus« (Odin 1995: 89) signifikant von der sonst tiblichen systematischen
Ausgrenzung der Schrift im Film. Der franzésische Terminus »generique«
bezeichnet den »Vorspann« ebenso wie den »Abspann«. Mit den »credits«
erhilt der Film eine spezifische Herkunft und markiert institutionelle An-
schliisse. Der sogenannte »Vorspann« und »Abspann« weist nicht blof3
kontextuelle Begleitinformationen tiber die Genese der Produktion und die
Modi der Rezeption auf, sondern erweist sich als eine komplexe filmische
Form, die unterschiedliche Medien zum Einsatz bringt: so werden z.B. Fo-
tografie, Zeichnung, Schrift, Musik und gesprochene Sprache in einer Viel-
zahl filmischer Verfahren wie etwa Uberblendung, Tricktechnik, Collage-
technik narrativ, selbstreflexiv und didaktisch verdichtet.

Die sogenannten »Anfinge« und »Enden« kénnen demzufolge 1) als
filmische Bilder aufgefasst werden, die tiber ihre materialbedingte Rah-
mensetzung hinausweisen und demzufolge nicht auflerhalb des eigentli-
chen Films stehen, sondern 2) wesentlich dazu beitragen, den Film als me-
diale Strategie der Verwissenschaftlichung von Wissen zu positionieren
und zu etablieren. Dementsprechend sprechen alternative Begriffsbestim-
mungen wie »générique« vielmehr die heterogenen Funktionen an, nim-
lich 1) das filmische Impressum und die Dokumentation der Filmproduk-
tion; 2) die erzihltechnische Einfithrung des Zuschauers in die Diegese; 3)
die Einlibung in die didaktische Rezeption; 4) der selbstreflexive Kommen-
tar, der dem Film eine spezifische Adressierung zuweist; und schlieflich s)
die Behauptung eines verbindlichen Rechtsanspruchs, denn mit den Titel-
und Autorenangaben wird der Film als ein geschiitztes Werk ausgewiesen.

Die so skizzierte Fragestellung muss allerdings erweitert werden, um
die Spezifik des dokumentarisierenden didaktischen Modus in den Blick zu
riicken. Im Falle des didaktischen Dokumentarfilms wird von Paratexten
insgesamt eine seriése und glaubwiirdige Aussagestruktur erwartet: Welche
filmischen Verfahren sind es, mit denen das Publikum durch den Film >ge-
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fithrt« wird? Welche Bauformen, rhetorischen Konventionen und Darstel-
lungsmodi sind es, die Adressierungsfunktionen zum Aufbau erwiinschter
Lektiiren iibernehmen und Wissenschaftlichkeit signalisieren?

II1.3. Lektiireanweisungen im Vorwort

Fiir Filme im dokumentarisierenden didaktischen Modus ist die Verwendung
eines Vorworts zwar nicht obligatorisch, aber in einem hohen Mafle ausge-
prigt. Im Zuge ihrer zunehmenden Professionalisierung organisierten die pa-
ratextuellen Elemente >Vorwort< und >Zwischentitel« intertextuelle Beziige,
ohne die Geltungsanspriiche von Aussagen nicht mehr durchgesetzt hitten
werden konnen.” Als »Vorwort« definiert Genette einleitende oder ausleitende
Texte, »die aus einem Diskurs bestehen, der anlisslich des nachgestellten oder
vorangestellten Textes produziert wurde.« (Genette 2001: 157) Es besitzt zwei
Hauptfunktionen, primir wird mit ihm versucht, auf die Rezeptions- und Lek-
tiirepraktiken Einfluss zu nehmen; damit einhergehend fungiert es zur Durch-
setzung der fachlichen und belehrenden Geltungsanspriiche.

Mit der expliziten Bezugnahme auf den literarischen Paratext des Vor-
worts betonen Filme ihr Naheverhiltnis zum Medium Buch als Trager wis-
senschaftlicher Kommunikation. Zunichst ruft der Film im Vorwort zur
allgemeinen Ruhe und Konzentration auf. Das Publikum soll sich aus-
schlieRlich auf die schriftliche Instruktion konzentrieren: Eine serifenlose
Schrift, die sich in ihrer weiflen Grundfarbe deutlich vom schwarzen Hin-
tergrund abhebt, ein Rolltext, der die Information kontingentiert, eine
Schriftgrofle, welche die gesamte Kadrage dominiert (Abb. 29). Kurz
gesagt, ein Vorwort, das mit dem Stilmittel der Typografie Aufmerksamkeit
vorbereitet und zu einem konzentrierten Lektiireverhalten auffordert.

“What shall we do today 7"

Discussion and co - operative

cision help the group 1o
ahcad in activity planning

Abbildung 29: Activity Group Therapy
(USA 1950)

7. Vgl. das Kapitel »Von den Filmtiteln« bei Weiser (1919: 60-61); detto »Das Ziel
der Aufnahme« in Liesegang (1920: 94-96); jiingst erschien zum Thema ein Aufsatz
von Jung (2005: 349-356).
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Das Vorwort wird dem Film vorangestellt, im Falle seiner Auffithrung kann es
aber nicht — wie etwa im Falle einer literarischen Druckschrift iiberblittert —
iibergangen werden. In seiner einfachsten Absicht bemiiht sich das Vorwort
darum, den nachfolgenden Film zu affirmieren und die Lektiire als gewinn-
bringend darzustellen. Im Allgemeinen geht es darum, lektiiresteuernde
Funktionen in den Vordergrund zu riicken, also Griinde und Motive anzufiih-
ren, warum man sich den Film anschauen soll und wie man den Film am
besten verstehen kann. Dabei bedient sich die Steuerung der Rezeption nicht
ausschlielich expliziter und direkter Lektiirevorschriften, sondern versucht
iiber eine indirekte Rhetorik, den Betrachter mit Informationen zu versorgen,
die einen zusitzlichen Anreiz schaffen, sich mit dem Film intensiv zu beschif-
tigen. Dabei tritt die normative Anleitung zum Lektiiregebrauch als Informa-
tion auf, um dem Betrachter zu suggerieren, dass es sich bei den Informatio-
nen um seine eigenen Entdeckungen im Reich des Wissens handle.

Diese minimale Bejahung geht tiber in die maximale Vorstellung einer
srichtigen< und >angemessenen< Lektiire. Um fiir diese Lektiire argumen-
tieren zu kénnen, wertet man den Film und sein Thema im Vorwort auf. In
diesem Zusammenhang erfiillt das Vorwort hinweisende Funktionen, es
versucht, den Film und seine Aufnahmen als »authentisch¢, >einmalig< und
>innovativ< aufzuwerten. Grundsitzlich ist das Vorwort wie ein »typisch
rhetorischer Uberredungsapparat aufgebaut [...]. Dieser Apparat fillt unter
das, was die lateinische Rhetorik captatio benevolentiae nannte [...J« (Genette
2001 192). Wie wertet man also einen Film, sein Thema und die ihm zur
Verfiigung stehenden filmischen Mittel konkret auf? Vorderhand ist es die
Bedeutung des Themas, die in ihrem Stellenwert hervorgehoben wird,
daran ankniipfend wird die Nuitzlichkeit der Bilder und der dokumentari-
sche Nutzen, der aus der Rezeption des Filmes seitens der Betrachter ge-
zogen werden kann, herausgestellt. Im Vorwort von The Heart (USA 1950)
verlautbart der Kommentar zu Beginn und am Ende:

»The most miraculous power-station known to us is the Heart. How miraculous remains
for us to determine by close examination, [...]. For our purposes there is no better
medium to see and hear how the Heart functions than the motion picture, and we can
portray this wonderful dynamo in all its intricacies.« (Abb. 30, 31)
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Abbildung 30, 31: The Heart (USA ca. 1950)
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Diese Textpassage verdeutlicht die rhetorische Kunstfertigkeit, mit der ver-
sucht wird, die inhaltlichen, formalen und technischen Aspekte des Films
zu affirmieren. Im Vorwort wird also der Wahrnehmungs- und Wahrheits-
vertrag zwischen dem Filmwerk und seinem Rezipienten schriftlich besiegelt.
Neben der Aufwertungsrhetorik sind es Authentisierungsstrategien, mit
welchen die historischen Umstinde und begleitenden Faktoren wissen-
schaftlicher Projekte bezeugt werden. Dabei wird oft zwischen Vorwort und
Zwischentitel seitens des Lehrfilms keine klare Grenze gezogen. Der Be-
ginn ex abrupto ordnet den Film als Medium dem Faktischen des Wissens
und des Wissenserwerbs unter:

»This film illustrates how behavior can be controlled by motivation and reward.« (Abb.
32)

Mischformen zwischen Vorwort, Zwischentitel und grafischer Titelgestaltung
fithren in die Diegese ein. Hier sehen wir eine Zusammenstellung effizienter
Gegenstinde und Medien, die als Stilleben der technischen Moderne arran-
giert sind. Die Gliederung des Films wird visuell erzihlt, jedes visuelle Ele-
ment steht fiir einen Arbeitsvorgang und seine Optimierung.

»Dieser Film entstand in einer amerikanischen Hochschule und zeigt Versuche mit
praktischen arbeitserleichternden Gerdten.« (Abb. 33)

Damit erhilt der Film Gute Ideen erleichtern die Arbeit (USA 1950) im Vor-
spann eine visuelle Inhaltsangabe. Das Vorwort dient auch dafiir, in eine neue
wissenschaftliche Methode einzufithren und ihre Anwendungen skizzenhaft
vorzustellen. Dabei werden die Umstinde der experimentellen Situation, die
Etappen ihrer Entstehung und die mdglichen Resultate der Versuchsreihe
vorweggenommen. In der psychologischen Sozialstudie Activity Group The-
rapy (USA 1950) sammelt das Vorwort Reflexionen und Beobachtungen einer
langfristig angesetzten Versuchsreihe mit Kindern als Versuchspersonen:

»Activity Group Therapy is a method of treatment for emotionally disturbed and socially

maladjusted children. This treatment is applied at present to children between the ages
of eight and thirteen.« (Abb. 34)
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Abbildung 32: Motivation and Reward in Learning (USA 1948)
Abbildung 33: Gute Ideen erleichtern die Arbeit (USA 1950)
Abbildung 34: Activity Group Therapy (USA 1950)

Die Zustindigkeit des Vorworts macht man also in zweierlei Hinsicht gel-
tend. Erstens: wissenschaftsaffine Filme, die sich an ein fachinteressiertes
Publikum zur Aus- und Weiterbildung richten, tradieren Strukturmerk-
male wissenschaftlicher Texte und ordnen das filmische Material entlang
der Kategorien These, Forschungsstand, Uberschrift, Kapitel und Schluss-
folgerung. Somit flieRen hypertextuelle Referenzen in die filmische Gestal-
tung ein. Zweitens: Im Vorwort beziehen sich Lehrfilme, die der Tradition
der »Vorlesung« nahe stehen, im Stil der direkten Adressierung auf das
Kino als Klassenraum. Thm gegeniiber baut man das filmische Bild als eine
Lehrkanzel auf. Bereits im Vorwort wird das Verhiltnis von Lehrer und
Schiiler festgeschrieben. Es enthilt nicht nur belehrende Informationen,
sondern inauguriert einen medialen Raum der Gelehrigkeit.

II1.4. Logo, Titelsequenz und Credits

Das erste Bild von Filmen im dokumentarisierenden didaktischen Modus
kann, muss aber nicht ein Logo sein. In Sekundenbruchteilen reflektiert
das Logo den Lehrfilm als Produkt und Material und verdichtet Strategien
der Wissenschaftskommunikation zu rhetorischen Topoi.? Die primire
Funktion der Logos im Lehrfilm ist die Behauptung eines 6konomisch und
juristisch verbindlichen Rechitstitels. Bereits im Jahr 1897 stellte Thomas
A. Edison unter Berufung auf das amerikanische Urheberrecht seinen
Filmen eine Tafel mit Titel und Firmennamen voran (Stanitzek 2006: 12).
Dementsprechend fungierten Logos seither als ein Copyrighthinweis der
Auftraggeber und Firmen, welche die Produktion des Films finanziert
haben.’ Die dsthetische Aufwertung des Logo als visuelles Wiedererken-

8. Vgl. zur Platzierung des Logo im Vorspann die Einschdtzung von Stanitzek:
»[...] zu Beginn des Vorspanns findet sich in der Regel das Logo des produzierenden
Studios oder des Verleihs, das sich insofern als eine Art Vorspann zum eigentlichen Vor-
spann verhalt wie der Vorspann zum eigentlichen Film.« (2006: 9)

9. Vgl. zum Stellenwert des Logo im friihen Kino Bowser (1990: 103-119).
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nungszeichen eines rechtsverbindlichen Besitzanspruchs geht zuriick auf
das klassische Hollywoodkino (Bordwell/Staiger/Thompson 1985: 312).

Logos von gesellschaftlichen Institutionen werden hiufig als Kollektivsym-
bole inszeniert, die diskursintegrierend gestaltet sind und intermediale Beziige
zwischen Schrift, Bild, Skulptur und Ton herstellen. Abbildung 35 zeigt die
Verflechtung eines Kollektivsymbols mit einem Motto. Mit Genette kann ein
Motto definiert werden als »ein Zitat, das im allgemeinen an den Beginn eines
Werkes oder eines Werkabschnittes gesetzt wird.« (Genette 2001: 141)

Abbildung 35: Bookkeeping and Accounting
(USA 1945)

Das Vorhandensein eines Mottos reprisentiert nach Genette die »Tendenz
eines Werks« (ebd.: 155). Mit dem Motto versieht der Adressant den Film im
Peritext mit einer Lektiireanweisung. In der Regel handelt es sich bei dem
Motto um einen Imperativ, der sich auf die Lektiire des Films selbst bezieht.
Der Betrachter wird aufgefordert, das im Film Gezeigte mit seiner eigenen
Lebensfithrung in Einklang zu bringen und auf sich selbst zu beziehen.
Damit wird der Film als Lehrstiick (oder frither als »Lesson«) definiert und
der Betrachter als Schiiler. Die im Bildzentrum auf einem Schriftband befind-
liche Aussage »Your Life Work« ist von einem kranzformigen Ornament um-
rahmt. Es trigt den Schriftzug der Produktionsfirma »Vocational Guidance
Film Inc.«. Das Motto richtet sich didaktisch an die Allgemeinheit und dem-
entsprechend verwendet es auch ausschliellich Allgemeinbegriffe wie »Youx,
»Life« und »Work«. Das Motto formuliert einen didaktischen Kommentar
zum Film, dessen Bedeutung grafisch und typografisch hervorgehoben wird.

Vor der Einblendung des Haupttitels gibt es neben dem Logo eine weitere
Einstellung, die den Auftraggebern von Lehrfilmen vorbehalten ist. In grolen
Lettern machen die den Lehrfilm ankiindigenden Buchstaben und Wortfolgen
die zentrale und einmalige Stellung des Produzenten bekannt, die dem Pub-
likum in einer direkten Adressierung dargeboten wird. Die Erstnennung des
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Produzenten beschliefit hiufig ein grafisch isoliertes present oder presents.
Dieser unvollendete Satz verweist tiber die Kadrage hinausgehend auf einen
noch nicht sichtbaren Titel. Mit der Bekanntgabe des Produzenten erhilt der
Film eine institutionelle Herkunft, die als Autorschaft und Meta-Narrativ fun-
giert. An Stelle der nur selten genannten Regisseure iibernehmen private und
offentliche Institutionen, Organisationen und Unternehmen die Funktion des
Autors. Wie die Abbildungen 36 und 37 zeigen, ist das Motivzentrum des
Bildfeldes vom Eigennamen des Auftragsgebers dominiert, der in Verkniip-
fung mit den Logozeichen (vom privatwirtschaftlichen Warenzeichen bis zum
offiziosen Wappenzeichen) auch als Rechitstitel firmiert.

Produced by Lhe

INSTITUTE OF
HUMAN RELATIONS
YALE UNIVERSITY

Haal E. Blillar and Gardnar L. Hurl
wpnbvhad by
Douglay Liwrence std Radga Hsdssll

Abbildung 36: Motivation and Reward in Learning (USA 1948)
Abbildung 37: On the Firing Line (USA 1936)

In den folgenden Einzelstudien wird versucht, die narrative, rhetorische
und symbolische Verdichtung, die den Vorspann prigt, herauszuarbeiten.
Die Auswahl ist weit gestreut und umfasst wissenschaftliche Lehrfilme fiir
ein Fachpublikum und populirwissenschaftliche Lehrfilme fiir ein all-
gemeineres Publikum.

Im Vorspann von Ganz objektiv gesehen (D 1952) ist ein Kameraobjektiv
direkt auf den Betrachter gerichtet (Abb. 38, 39) und adressiert den Zu-
schauer als starke Enunziation. Titel und Untertitel des Films werden mit
Rolltitel, das sind zweidimensionale Titel in Bewegung, eingeblendet. Mit
dem frontal auf den Betrachter zielenden Kameraobjektiv (Kamera, Auge)
signalisiert Ganz objektiv gesehen, dass das Kinopublikum selbst der For-
schungsgegenstand des nachfolgenden Films ist. Im Bildzentrum befindet
sich ein Kameraobjektiv. Damit wird im Vorspann demonstriert, dass es
sich um einen selbstreflexiven Film handelt. Schliefllich wird zwischen
Text und Bild das Wortspiel zwischen »objektiv« (Text/Methode der Ana-
lyse) und »Objektiv« (Bild/Methode der Aufzeichnung) platziert. Mit der
Benennung des Kameraobjektivs als mediale Methode der Objektivierung
wird dem optischen Artefakt eine bestimmte Funktion zugewiesen. Das
Kameraauge, das losgelost vom Kameramann im close up fiir sich steht,
wird zum autarken Organ neutraler und wertfreier Erkenntnis stilisiert
(Objektivitit des Forscherblicks).
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III. PARATEXTE

Abbildung 38, 39: Ganz objektiv gesehen. Eine kleine Haushaltsgeschichte
(D 1952)

Der Arbeitsstudienfilm Make every Movement Count (USA 1944) stilisiert
den Gebrauchswert des eigenen Films: Die Schrifttite]l werden in schwar-
zen Lettern auf einen grauen Hintergrund projiziert. Dabei entsteht nicht
nur der Eindruck eines flachen Raums, sondern auch eines improvisierten
Arrangements. Ein grauer Hintergrund konstituiert nicht nur die graphi-
schen und schriftlichen Informationen, sondern speichert auch die diver-
sen Verschmutzungen und die Spuren der Filmbenutzung. Die Material-
isthetik spielt auf den Status von Make every Movement Count als
Gebrauchsfilm an (Abb. 40). Ein Film, der in seinem Gebrauch aufgeht,
hat bekanntlich nur solange Wert, wie er nicht genossen wurde — als Ge-
brauchsfilm wird er im Augenblick seines Konsums wertlos, da gleichsam

sein Wert konsumiert wurde.'°

|

MAKE PURDUE UNVERSITY
| Engewerny, Stierce, Monagemant

EVERY
H‘D\'E“EHT WAR TRE&MNG
L COUNT k PRESENTS

Abbildung 40, 41: Make every Movement Count (USA 1944)

Im Kontrast zum flachen Raum der Filmnutzung hebt sich das Logo der
Purdue University ab. Es zeigt das Tiersymbol des Adlers mit ausgebreiteten
Schwingen (Abb. 41)." Der Adler befindet sich in der oberen Hilfte der Ka-

10. Vgl. die Anfangssequenz in Jean-Luc Godards Le week-end (F 1967), in der
Godard mit dem Zwischentitel »Ein Film, der auf dem Schrottplatz gefunden wurde« auf
den sozial instrumentalisierbaren Film als »Trash« und »Waffe« anspielt.

11. Als Allegorie herrschaftlicher Autoritat wurde der Adler in den altorientali-
schen Imperien der Assyrer, Babylonier und Sumerer verehrt. Neben seiner ihm in der

113



IM KINO DER HUMANWISSENSCHAFTEN

drage und subsumiert mit seinen Schwingen, die sich bis an die Bildgrenzen
erstrecken, den schriftlichen Bereich, der hierarchisch dem Logo zugeordnet
und im unteren Bildbereich angebracht ist. Somit kontrastiert der flache
Raum der Improvisation mit dem herrschaftsgeschichtlichen Symbol. In
der weiteren Bildfolge wechselt der Titel, das Adler-Logo hingegen bleibt
statisch an seinem Platz und etabliert damit das Machtverhiltnis zwischen
der Institution und der Produktion als unverriickbar. Mit diesem Hinweis
auf die Zweckgebundenheit des Wissens wird klar gestellt, dass das Wissen
tiber die Optimierung handwerklicher Arbeit auf keinen Selbstzweck
abhebt, sondern der gesamten Nation unter den Auspizien kriegerischer
Bedrohung (Zweiter Weltkrieg) dienlich sein soll.

Der Vorspann zu Radio at War (USA 1944) zeigt im Hintergrund die
Denkmiler der allmichtigen, modernen Technologie, die durch zwei rie-
senhafte Sendemasten mit ihrer globalen Ausstrahlung angedeutet sind
(Abb. 42). Sie wiederum befinden sich vor einem Hintergrund, der drama-
tische und schicksalsmichtige Formationen (dunkle, schwere Gewitterwolken)
in Szene setzt. Mit den Wolken wird die politische Situation im Zweiten
Weltkrieg symbolisch verdichtet, die Sendemasten konnotieren die kriegs-
wichtige Technologie und die Schrifttitel adressieren den Betrachter affek-
tiv. Zur Verdeutlichung des allgegenwirtigen Kampfes um Informierung
und Information wurde diese Szene schliefllich auch animiert: Um beide
Sendemasten sprithen Funken. Die expressiv gestaltete Typographie refe-
rentialisiert auf zweierlei Weise. Mit der ersten Bezugnahme wird die gra-
phische Gestaltung von Filmtiteln im Genre der Horror- und Kriminalfilme
tradiert, der zweite Bezug offeriert medien- und technikgeschichtliche As-
soziationen, indem der Schriftzug Radio at War auf den energetischen
Impuls der Radioiibertragung anspielt.

P

Abbildung 42: Radio at War (USA 1944)

Spatantike zugesprochenen Eigenschaft der Unsterblichkeit allegorisierte der Adler im
Rémischen Reich staatliche Ordnung und Reichsgewalt; als Vogel der Sonne wurde ihm
das Charakteristikum der Unbesiegbarkeit zuerkannt; vgl. Impelluso (2004: 45-51).
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Die rdumliche Strategie des flachen Raums passiviert den Hintergrund
und wertet dadurch die schriftliche Kodierung im Bildvordergrund generell
auf. Der flache Raum und eine funktionale Typographie bilden eine strate-
gische Einheit und verorten den Film in einem »neutralen« Gestus. In den
vom U.S. Office of Education in Auftrag gegebenen und von Caravel Films
produzierten Lehrfilmen fiir industrielle Fithrungskrifte wird die Schrift
mit einem Schattenwurf vom Bildhintergrund abgesetzt. Damit sollte der
flache Hintergrund die plastisch gestaltete Schrift >lesbarer< machen. Filme
wie Placing the Right Man on the Job (USA 1944), Problems in Supervision
(USA 1944) oder Maintaining Worker’s Interest (USA 1944) fokussieren die
Aufmerksamkeit mit einer zusitzlichen Lichtdramaturgie (Abb. 43). Ent-
scheidend ist hier, dass der Lichteinfall und der Schattenwurf die Leserich-
tung von links nach rechts regelt: eine Lichtquelle ist vom Betrachter gese-
hen links oben positioniert, leuchtet den Bildraum aus und orientiert den
Schattenwurf.

MAINTAINING
WORKERS

INTEREST

Produced by
CARAVEL FILMS, INC.

] P T T b,
____l_l.;-.ll._ll 1Fs

Abbildung 43: Maintaining Worker’s Interest (USA 1944)

Obgleich die Lichtquelle diegetisch unmotiviert bleibt, ordnet sie die hori-
zontale Leserichtung. Mit der Beleuchtungsstrategie wird aber auch das
Schriftliche vom Hintergrund betont abgesetzt, als wiirde sich mit dieser
Lichtdramaturgie die Schrift als Kultur gegentiber der Natur emanzipieren.
Als Idealbild geistiger Abstraktion tritt die Schrift aus dem Dunkel hervor
und leuchtet in weifler Farbe. Insofern tradiert die weifle Schrift vor der
absoluten Leere des tiefschwarzen Raums die seit dem 18. Jahrhundert ge-
brauchliche Aufwertung der Lichtmetapher zur Kennzeichnung von »Auf-
klirung«, »Geist« und »Verniinftigkeit«.

115



IM KINO DER HUMANWISSENSCHAFTEN

SCIENCE

ACTIVITY GROUP

THERAPY - IN
ACTION

Abbildung 44: Activity Group Therapy (USA 1950)

Abbildung 45: Science in Action (USA 1956)

Im Vorspann der von Campus Film produzierten sozialpsychologischen
Filmstudie Activity Group Therapy (USA 1950) wird mit der Sichtbarma-
chung materieller Strukturen des Bildhintergrunds der filmische Raum auf
eine zweidimensionale Fliche heruntergebrochen. Damit bricht der Vor-
spann mit dem Wahrnehmungsluxus des dreidimensionalen Tiefenraums,
der seit dem frithen Film auf entscheidende Weise die in den Raum agie-
rende Erzihlhandlung getragen hat (vgl. Bordwell 2001: 11-64). Mit der
prignant aufgenommenen Materialitit der Fliche betont Activity Group
Therapy die Entriumlichung der Kinoleinwand (Abb. 44). So verweist die
Raumaskese keineswegs auf einen Nullpunkt filmischer Kodierung, son-
dern auf eine selbstreflexive Asthetik, die sich jenseits des rdumlichen Illu-
sionismus positioniert.

In diesem Kontext wird der Schrifttitel als ein ikonisches Zeichen etabliert.
Zusitzlich mit dem Schattenwurf erhilt die Typographie des Filmtitels eine
skulpturale Qualitit. Die rdaumliche Strategie ist in diesem Modus ginzlich
auf die Schrift zugeschnitten. Eine Dominanz des Schriftbildes, die sich
iiber die gesamte Kadrage erstreckt, stiftet einen graphischen und denatu-
rierten Raum. Losgelost von empirischen Beziigen zieht sich das Schrift-
bild auf sich selbst zurtick.

Die animierte Titelsequenz der populirwissenschaftlichen Serie Science
in Action (USA 19506) operiert hingegen mit einem tiefen Raum, der als
Weltraum (Himmel, Sterne) erkenntlich ist (Abb. 45). Mit diesem Vorspann
wird die Tiefendimension des Raums nutzbar gemacht, um Innovation und
Dynamik der Wissenschaft mit imperialen und erobernden Eigenschafts-
merkmalen zu versehen. Mit stilisierter Untersicht gleitet diese Einstellung
beinahe in eine subjektive Kamera, die auf die Sternenlandschaft des nicht-
lichen Himmels gerichtet ist. Dennoch fehlt in dieser Vorspanngestaltung
die Zurechnung auf eine Figur der binnendiegetischen Vermittlung. Den-
noch: Mit der Vagheit zwischen subjektiver Einstellung und objektivem
nobody’s shot spielt dieser Vorspann mit der Identifikation der Betrachter,
ohne sie explizit-erklirend aufzulésen. Und genau diese Unbestimmtheit
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der Quelle der Enunziation fiihrt zu einer Uberhdhung des gestischen Zei-
gens. Die Anonymisierung entspricht genau der adressierenden Evokation
des Vorspanns, nimlich eine Science in Action vor dem nachtschwarzen
Himmel zu behaupten, die nicht lokalisierbar ist, weil sie eben >universell«
giiltig und »allgegenwirtig« sein soll.

Mit der Integration fotokompositorischer Verfahren in die Produktion
des Filmvorspanns konnte die Platzierung von Schrift auf Handlungsbil-
dern erleichtert werden. Dieses Verfahren unterstiitzte maf3geblich die Ver-
flechtung von Titelsequenz und diegetischem Raum. Im Vorspann von It’s
All in Knowing How (USA 1954) iiberblendet ein weifler und transparenter
Filmtitel mit Ausrufezeichen eine Realaufnahme eines Goal der Sportart
American Football (Abb. 46). Das Goal, ein hohes gabelformiges Gestell,
ist in starker Untersicht aufgenommen. Die Schrift ist iitber dem Lattenholz
positioniert und macht damit eine Aussage, die aus dem Text-Bild-Verhilt-
nis hervorgeht: ein bestimmtes Know How ist die Grundlage fiir Erfolg.
Dieses Beispiel zeigt die populire und massenwirksame Instrumentalisie-
rung visueller Metaphern zur Veranschaulichung abstrakter Leistungsmoti-

ITS ALL IN
KNOWING

HOW!-:/

COPYRIGHT 1954

Abbildung 46: 1t’s All in Knowing How (USA 1954)

Geht es im dokumentarisierenden didaktischen Modus um die Verfilmung
literarischer Werke, dann wird in der Vorspanngestaltung oft ein Buch als
Referenzmedium dargestellt: »Wenn der Film auf diese Weise die Autoritit
des Buches beleiht, prisentiert er nur dessen materielle Hiille, den Paratext.
Fir den Inhalt ist ja nun der Film zustindig. Der literarische Paratext wan-
dert ins filmische Medium [...].« (Bhnke 2006: 175) Die bildkompositorische
Inszenierung des Mediums »Buch« im Vorspann zeigt das folgende Beispiel.

Der von der McGraw-Hill Company produzierte Lehrfilm Internal Orga-
nization (USA 1952) informiert tiber Handlungsmodelle des Scientific Ma-
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nagement in der betrieblichen Organisation. Sein Titelvorspann zeigt ein
Buch (Abb. 47). Ein Insert weist den Band als den Quellentext aus, auf dem
der nachfolgende Film basiert. Das Buch selbst wird unscharf wiedergege-
ben. Die Unschirfe hat den produktions- und distributionstechnischen Vor-
teil, dass das Bild des Buches nicht ausgetauscht zu werden braucht, wenn
man die Sprache des Textinserts verindert, wie dies im Zuge der Verbreitung
der Filme in Europa geschah. Zugleich aber bewirkt die Unschirfe auch
eine symbolische Aufladung. Dass das Buch sich von Fassung zu Fassung
gleich bleibt, heifdt auch, dass es sich um einen universellen, unabhingig
von spezifischen kulturellen Kontexten giiltigen Text handelt.

=

/ lndusirial

Managemeni
Series

~ INTERNAL

ORGANIZATION

FRFAN FIm

TR L, BT R L

Abbildung 47: Internal Organization (USA 1952)

Vorspannlose Filme wie der Arbeitsstudienfilm Six Packaging Studies (USA
1942) verzichten vollstindig auf die Angabe von Titel und Produktions-
informationen und er6ffnen mit einem Zwischentitel, das ist die erste In-
struktion, die sich direkt an den Betrachter wendet (Abb. 48). Filme ohne
Vorspann sind in hohem MaRe instruktiv und zielen auf eine rasche und ef-
fektive Integration des Betrachters. In ihrer szenischen Adressierung geht es
darum, sowohl mit dem Titelvorspann des kommerziellen Kinos zu brechen
als auch darum, jegliche Ankniipfung an die tradierte Konvention des Thea-
terzettels zu distanzieren. Es zihlt also auch zur »Genrekonvention« instruie-
render Lehrfilme fiir ein Fachpublikum (>Schiiler<, >Lehrlinges, >Industriear-
beiterinnens, >minnliche Fithrungskrifte<, >Hausfrauen<) die Adressierung
der Rezeption bereits zum frithestméglichen Zeitpunkt aufzurufen, um
moglichst schnell eine partizipative Bindung des Betrachters zu erreichen.
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Packeging
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& Two Cakes of Hinds' Soap
Old Methed - One at a Time
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Abbildung 48: Six Packaging Studies (USA 1942)

Inside Information (USA 1941) gibt ein anschauliches Beispiel fiir das
selbstreflexive Spiel mit intermedialen Beziigen (Abb. 49-s51). Die erste
Einstellung zeigt eine sich aus dem szenischen Off bewegende Hand. Sie
zieht mit einer durchgehenden Bewegung einen Bilderrahmen aus einer
Schachtel, die im unteren Teil des Bildes zu sehen ist. In der zweiten Ein-
stellung wechseln die Lichtverhiltnisse, eine starke Opposition von Licht
und Schatten dominiert die Kadrage. Die Hand zieht den Bilderrahmen
aus dem Schattenteil. Langsam kann der Filmtitel entziffert werden. In der
dritten Einstellung ist das gesamte Bild gleichmiRig ausgeleuchtet und der
Schrifttitel ist frontal zum Betrachtet gerichet. Inside Information entfaltet
einerseits ein selbstreferentielles Spiel mit dem Titel, indem aus dem Inne-
ren der Schachtel die Titelinformation gezogen wird, andererseits ein inter-
mediales Spiel mit dem Medium Bild, das entlang der Referenzsysteme
»Rahmen«, »Bewegung« und des »Bild-Schrift«-Verhiltnisses thematisiert
wird. Schlieflich ist der Titel Inside Information auch eine Anspielung auf
den Inhalt des Films. Es handelt sich um einen Lehrfilm tiber die Anwen-
dungen der Rontgenstrahlen.

Abbildung 49—51: Inside Information (USA 1941)
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A FiLM LESSON 9

"GENERAL SCIENCE ‘

COMMUNICATION

COBVEigWT BSC = R

De Vey ScrooL Fn_i.-is Inc

'|l||[ W CiRE

Abbildung 52: Communication (USA 1928)

Im Vorspann des Lehrfilms Communication (USA 1928) wird explizit auf
die Pidadogik des Schulunterrichts Bezug genommen (Abb. 52). Dieser
Bezug wird explizit im Film hergestellt, wenn der Film mit einem auf eine
Schultafel geschriebenen Titel »A Film Lesson/in/>General Science«« ein-
geleitet wird. Mit der ersten Schrifttafel wird der Film buchstiblich als ein
Lehrmittel des Unterrichts benannt. Die Nennung des Produzenten ver-
stirkt diese didaktische Tendenz, denn im untereren Drittel steht zu lesen:
»De Vry School Films Inc.« Es handelt sich also um einen populirwissen-
schaftlichen Schulfilm (eine Mischtypus) und im Vorspann wurde darauf
Wert gelegt, dass der pidagogische und werbedkonomische Aspekt in
einem Atemzug auf der ersten Schrifttafel vereint wird. Die Positionierung
auf der ersten Tafel ist eine entscheidende marktwirtschaftliche Grofle im
Lehrfilmkino und wird in diesem Beispiel dementsprechend beerbt (Stanit-
zek 20006: 12). Entscheidend ist in diesem Zusammenhang, dass der Vor-
spann in der zeitlichen Abfolge ein hierarchisches Ordnungssystem repri-
sentiert: Relevante Informationen werden absteigend prisentiert, im vorderen
Teil dominieren die wichtigen Informationen, im hinteren Teil die weniger
wichtigen Informationen. Zwischen Vorspann und den diegetisierenden
Verfahren im Binnen-Narrativ existiert in Communication eine dramaturgi-
sche Durchlissigkeit. Der Vorspann verweist auf den Kinoraum als Klas-
senzimmer. Diese Adressierung des Betrachters wird in mehreren Einstel-
lungen wiederholt. Sie zeigen einen Stab, der den Blick des Betrachters auf
relevante Sachverhalte lenken soll (gestische Deixis).

Dokumentarisierende Filme wie der Lehrfilm rekurrieren in ihren di-
daktischen Lektiireanweisungen in einem hohen Ausmafl auf die Gestal-
tungsmittel der textuellen Visualitit. Der Gebrauch von Schrift im Film ist
stilbildend fiir die Medialisierung wissenschaftlichen Wissens.*? Im Gegen-

12. Vgl. zur Medienarchdologie der Beziehung von Film und textueller Visualitdt
Ernst (2000: 231).
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satz zum »Illusionskino« wird im Lehrfilm die »Schrift« nicht als eine
»Storung« oder »Unterbrechung« der Fiktion, der Narration oder der conti-
nuity bewertet, sondern vielmehr als ein tragendes Element im Prozess der

Wissensvermittlung und der Verwissenschaftlichung von Wissen.

EXPERIMENTS] MOTIVATION
IN THE REWARD

REVIVAL OF .
ORGANISMS] 'EARNING

Abbildung 53: Experiments in the Revival of Organisms, Techfilm Moskau
(UdSSR 1940)

Abbildung 54: Motivation and Reward in Learning (USA 1948)

Abbildung 55: Wie hitten sie entschieden? Eine Management-Fallstudie
(USA 1981)

In der Perspektivierung der typographischen Inszenierung von Schrift
konnen spezifische Unterschiede der strategischen Reprisentation von
Wissen sichtbar gemacht werden. Die Abbildungen 53-55 zeigen einen
typographischen Stil betonter Sachlichkeit und Neutralitit. Abbildung 55
zeigt das klassische Arrangement von weiflen Lettern auf schwarzem Hin-
tergrund. Die Schrifttype ist im Bildzentrum situiert und scharf aufgenom-
men, eine Aufmerksambkeitssteuerung ist etabliert. Die >schwarze Leere«
verschluckt die historischen Spuren der Filmvorfithrung und des Filmge-
brauchs. Es ist ein horizontloser Raum als Tiefe, aus ihm erscheinen die
graphischen und schriftlichen Zeichen. Es handelt sich in simtlichen
Fillen um eine serifenlose Schriftart.’ Allgemeine Verbreitung fand die
serifenlose Schrift mit der Industrialisierung und der damit verbundenen
>Rationalisierung« der Gesellschaft. In dieser Zeit erhielt sie das Synonym
»Industrie-Schrift« (Calvet 2004: 178f). Mit ihrer technokratisch niichter-
nen Anmutung und schlichten Typometrie trigt die Sans Serif maflgeblich
zum Imagedesign >moderner< Wissenschaften bei. Im Bezug auf die Expe-
rimentalkultur steht Sans Serif fiir die »entkorperlichte< Information und
fir eine reibungslose Informationsverarbeitung durch den idealen Leser.
Serifenlose Schriftarten wurden im 20. Jahrhundert mit wirkungsvoller

13. 1832 schuf der Londoner Typograph und SchriftgieRer Vincent Figgins eine
serifenlose Majuskelschrift als eine Schriftgarnitur mit drei Schriftgraden, die unter der
Schriftbezeichnung »Two-line Great Primer Sans-serif« bekannt wurde. Er verwendete
als erster die Bezeichnung »Sans Serif«, die aus dem Franzosischen stammt und »ohne
Serife« bedeutet. Der Schrifttyp Sans Serif wird im deutschen Raum auch als endstrich-
lose Schrift umschrieben.
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Lesbarkeit gleichgesetzt und eroberten die Werbeplakate (Calvet 2004: 181).
Eine effiziente Konditionierung der Lektiire zihlt grundsitzlich zu den Ei-
genschaften des Vorspanns, der in relativ kurzer Zeitspanne die »Wirkung
sofort erzielen muss, es muss an seiner Bildkomposition auf Anhieb alles
klar sein und nichts ritselhaft, und zugleich muss ein Moment der Uber-
raschung oder des Erschreckens mit ins Spiel kommen, um das Interesse
des Betrachters zu wecken und zu binden.« (Hediger 2006: 102) Im Vor-
spann verdichten sich intermediale und intertextuelle Beziige, die aus der
zwingenden Rahmenbedingung zeitlicher Begrenztheit hervorgehen.

Mit dem in der Wissenschaftsinszenierung tiblichen >schmucklosen< und
skunstlosen« Schriftdesign soll der Anschein erweckt werden, es handle
sich beim Betrachten des Vorspanns um eine >unmittelbare« Informations-
tibertragung des Filmtitels und der Credits. Neben der bereits erwihnten
Effizienzsteigerung der Lesefihigkeit geht es darum, das Schriftbild mog-
lichst in den Hintergrund zu riicken, um ein sinnstabiles Lesen zu férdern.
Die Aufmerksamkeitslenkung auf den Inhalt blendet das Medium als Form
mehr oder weniger aus. Die stillschweigende Optimierung des Mediums als
»blinden Fleck im Mediengebrauch« beschreibt Sybille Krimer mit folgen-
den Worten: »Medien werden ihrer Funktion umso besser gerecht, je mehr
sie uns vergessen lassen, dass es Medien sind, durch die wir etwas zu sehen
oder zu horen bekommen.« (Krimer 2003: 81) Die Frage nach der typogra-
fischen Inszenierung wissenschaftlicher Schriftlichkeit macht hingegen das
Medium »>Schrift< sichtbar, das in seiner Visualitit diskursiv und kulturell
semantisiert werden kann. So kann die serifenlose Schrift als Stilisierung
von Objektivitit, Neutralitit und Vorurteilslosigkeit angesehen werden (im
Gegensatz zur Subjektivitit der ornamentalen Antiqua-Schrifttypen).

Im Unterschied zum Schriftbild wird im populdrwissenschaftlichen
Lehrfilmformat unter Einsatz mehrerer Techniken versucht, das Schriftbild
mit einem zusitzlichen Schauwert zu versehen. Die paratextuellen Formen
des Films bieten ein vielschichtiges Aggregat von Informationen, das mul-
timedial aufbereitet wird. In Jede Frau kann zaubern (D 1952), einem Film
zur Rationalisierung der Hausarbeit, erweist sich der filmische Paratext als
Experimentierfeld fiir narrative Verdichtungen, technische Trickverfahren
und didaktische Adressierungen des Kinopublikums. Dabei sind Vor- und
Abspann inhaltlich wie formal eng aufeinander bezogen und bilden ein
Rahmennarrativ, das im Kern die minnliche Herrschaft iiber die weibliche
Reproduktionsarbeit legitimiert — ein visuelles Argument, das in der Folge
im Binnennarrativ des Haushaltsfilms mehrmals bestitigt wird.

Der unter der Regie von Alfred Sistig aufwendig gestaltete Film Jede
Frau kann zaubern wurde im deutschsprachigen Kino als Vorfilm auf-
gefithrt (Der Filmschliissel 1952: 2). Da dieser Film zur Haushaltsrationali-
sierung im gewohnlichen Kino gezeigt wurde, sollte der eigentliche Adres-
sat des Films unmissverstindlich und umgehend avisiert werden. Im
Vorspann des Films werden die Namen der am Film beteiligten Personen
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auf einen dunklen Vorhang projiziert. Am Ende des Vorspanns wird der
Referenzort — die Auffiithrungssituation im Kino - zitiert, um das weibliche
Kinopublikum unmittelbar zu adressieren. Wir sehen eine Frau, die aus
dem Kinovorhang hervorzutreten scheint, in Richtung des Kinopublikums
blickt und spiegelverkehrt — damit es das Publikum lesen kann — an eine
unsichtbare Glasfliche den Titel des Films >zaubert<: »Jede Frau kann zau-
bern« (Abb. 56). Es handelt sich dabei nicht bloff um einen Filmtitel, son-
dern dieser Satz ist zugleich eine normative Aussage, die als Motto fiir das
zeitgemifle Verhalten von >Haus«Frauen eingefithrt wird. Die Frau tritt
hervor, um mit dem Erziehungsanspruch des Films betroffen zu machen
und die Distanz zum »Traumkino« zu unterstreichen.

Abbildung 56, 57: Jede Frau kann zaubern (D 1952)

Im Abspann tritt dieselbe Frau wieder vor den Vorhang, blickt in das Publi-
kum und »zaubert« erneut den Titel und die normative Aussage »Jede Frau
kann zaubern« hervor. Der Titel wird tricktechnisch animiert, fiir den Be-
trachter soll der Eindruck entstehen, dass die Titelnennung diegetisch im
Bild durch die Darstellerin motiviert wird. Nachdem der Satz vollendet und
die Frau aus dem Bildraum verschwunden ist, tritt {iberraschend ein Mann —
ihr Ehemann — aus dem Kinovorhang hervor und vollendet auf seine Weise
den Titel mit dem Zusatz »Wenn sie nur will« (Abb. 57). Dadurch erfihrt der
Film eine minnliche Signatur, ein letztes Wort, das fiir den Mann reserviert
ist. Diese Aufforderung schreibt er auf die Trennscheibe zwischen diegeti-
scher On-Screen und Kinoraum. Zugleich verstirkt der Untertitel »Wenn sie
nur will« den Appell des Haupttitels und verweist auf den Anspruch, dass in
Haushaltsdingen die gesamte Personlichkeit der Frau, nimlich ihr >eigener«
Wille, eingefordert wird. Insofern der Film fordert, dass die Selbstbestim-
mung der Frau in der Kiiche sein soll, soll sich die Frau vor allem als >Haus-
frau« selbst verwirklichen. Die im Vorspann thematisierte Popularisierungs-
strategie von Jede Frau kann zaubern setzt sich aus folgenden Konzepten
zusammen: Personalisierung der Akteure des Wissens, Referentialisierung
des Auffithrungsortes, Adressierung der Geschlechterpositionen und last
not least die tricktechnische Annihilierung kérperlicher Arbeit. Zusammen-
fassend handelt es bei Jede Frau kann zaubern um einen populiren Lehrfilm
zur Rationalisierung der Arbeit im privaten Haushalt, der seine Adressaten
auf produktiv-effektive Positionen verteilt. Damit ist hier ein produktives All-
tagsverhalten aufierhalb des Kinosaals gemeint.
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Populirwissenschaftliche Lehrfilme kommunizieren in erster Linie Wis-
sensstile, die auf eine allgemeine Asthetisierung der Lebensfiithrung abzie-
len und demzufolge nach dem Modell des Spielfilms konstruiert sind. Sie
erzihlen Geschichten, etablieren fiktive Charaktere, fiktionalisieren doku-
mentarische Szenen, etablieren mit Trickaufnahmen Witz und Ironie,
bieten Referenzen auf filmische und kultur- und kunstgeschichtliche Iko-
nografien und nutzen die Musik, um den Film ins Imaginire hin zu
o6ffnen. Im Unterschied zu wissenschaftlichen Lehrfilmen, die sich an ein
fachinteressiertes Publikum zur Aus- und Weiterbildung richten, distribu-
ieren populirwissenschaftliche Lehrfilme Wissen in offenen Milieus. Sie be-
dienen sich intertextueller und intermedialer Verfahren und rufen spezifi-
sche im narrativen Kino erprobte Rezeptionsgewohnheiten auf, um
wissenschaftliche Aussagen und Aussageordnungen konsumierbarer zu
machen. Thre didaktischen Adressierungsmodi bedienen sich rhetorischer,
narrativer und metaphorischer Verfahrenstechniken, die als legitime Stra-
tegien des didaktischen Modus geltend gemacht werden.
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IV. Prozeduren der Didaktik

IV.1. Die Herstellung des gelehrigen Blicks

Als einer der ersten seiner Zeit erforschte Thomas Alva Edison das Potential
des Films als Bildungsmittel. Das Unternehmen Edison produzierte Unter-
richtsfilme fiir Schulen und hatte 1906 ein Laboratorium einrichten lassen,
in welchem Schiiler als Testpersonen die didaktische Tauglichkeit der Filme
beurteilen sollten (vgl. Slide 1992: 2f). Das Motiv zur Testreihe ging aus
einer geschiftstiichtigen Vision Edisons hervor. Thm schwebte eine revoluti-
onire Medientransformation vor: In der modernen Schule der Zukunft sollte
der Film endgiiltig das Buch als Lehrmittel ersetzen. Im Verlauf der 1910er
Jahre setzte sich auch in der deutschen Kino-Debatte eine moderate Haltung
gegeniiber dem Kino durch und immer mehr Piddagogen beschiftigten sich
mit der Frage, wie man den wissenschaftlichen Film fiir den Schulunterricht
nutzen konnte (vgl. Jung 2005: 333-340). 1914 erstellte der deutsche Lehr-
filmpidagoge Adolf Sellmann in seinem Buch »Kind und Schule« erstmals
eine Kompilation pidagogischer Anwendungen von Wissenschaftsfilmen.
Mehr oder weniger beeindruckt vom propagandistischen Potential des Films,
dessen >Wirkungen< im Ersten Weltkrieg erprobt wurden, etablierte sich in
Deutschland im Verlauf des Krieges eine publizistische Offentlichkeit der
wissenschaftlichen Lehrfilmpadagogik. 1919 konnten Pragmatiker wie der
Berliner Betriebsingenieur Arthur Lassally, Autor des zweibindigen Stan-
dardwerks »Bild und Film im Dienste der Technik« bereits im Riickblick auf
die historische Aufgabe des Lehrfilms verweisen: »Uberdies ist der Film mit
der Zeit und besonders in den Kriegsjahren immer allgemeiner als Lehrmit-
tel anerkannt worden.« (Lassally 1919: 35) Eine etwas andere Sicht der Dinge
entwickelte Martin Weiser, Stabsarzt und fachirztlicher Beirat fiir Rontge-
nologie beim 12. Armeekorps in Dresden, in seinem 1919 verdffentlichten
Kompendium »Medizinische Kinematographie«, in dem er von seinen Er-
fahrungen mit pidagogisch wertlosen Lehrfilmen erzihlt:

»Mir ist da eine Vorfiihrung auf einer Kriegsheschadigten-Ausstellung in schlechter
Erinnerung geblieben. Ein Film: >Die Heilung von Kriegs-Neurotikern< zeigte diesen Titel
als Ueberschrift, sonst keinen einzigen Text. Und nun kamen eine ganze Reihe von
Szenen, die eine Auswahl aus der Mannigfaltigkeit von Kriegs-Neurosen von den leich-
testen bis zu den allerschwersten Fillen darstellten und dann wurden auf dem Film
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einige der bekannten Behandlungsmethoden: Die Hypnose - Die elektrische Behandlung
- Das sofortige Nachexercieren nach eben erfolgter Heilung, ferner die Freilibungen im
groBen Stile gezeigt. Alles an und fiir sich gut gelungene Aufnahmen, die aber ohne
jeglich erlauternden Zwischentext bereits fiir einen Arzt schwer verstandlich waren, fiir
die Laienbesucher der Ausstellung nahezu wertlos.« (Weiser 1919: 60-61)

Fiir den Armee-Arzt Weiser handelte es sich um einen >nutzlosen« Film, da
seines Erachtens die dargestellten Szenen ohne erklirende Zwischentitel fiir
den Betrachter ritselhaft und geheimnisvoll erscheinen mussten. Seinen Er-
fahrungsbericht tiber einen vorbildlich schlechten Lehrfilm beschlieft
Weiser in seinem Kapitel tiber die »Filmtitel« mit dem Ausruf: »Das Ritsel-
raten mufl wegfallenl« (Ebd.: 61) Dieses Bekenntnis zur erzieherischen Kon-
ditionierung des rezipierenden Blicks blieb jedoch kein Einzelfall. So un-
terschiedlich die Debatten um die kommerzielle Bewirtschaftung der
wissenschaftlichen Kinematographie seit 1910 auch verliefen, in einem
Punkt herrschte weitgehend Ubereinstimmung: die Gestaltung der Zwi-
schentitel entschied iiber die Tauglichkeit der pidagogischen Adressierung
des Publikums. So bemingelte bereits 1912 »Der Kinematograph« in einer
Rezension die Titelgestaltung wissenschaftlicher Lehrfilme:

»Es wére daher zu wiinschen, dass gleichzeitig noch in kurzen Worten auf der Bildflédche
gesagt wiirde, wie die interessanten kinematographischen Aufnahmen, z.B. des Blut-
kreislaufs, zustande kommen. In dieser Vollendung wiirden diese Vorstellungen zu
Veranstaltungen werden, die der Volksbildung groRe Dienste erweisen.« (Der Kinema-
tograph, 13. 3. 1912)

Die Kritik am hermetischen Forschungsfilm fithrte Anfang der 1920er Jahre
zur allgemein iiblichen Praxis der Lehrfilmhersteller, hauptsichlich populire
Beiprogrammfilme mit Zwischentiteln zu produzieren. Dieses Monopol des
getitelten Lehrfilms kritisierte der Regierungsrat im Reichsministerium des
Inneren, Ernst Seeger. Er plidierte fiir eine differenziertere Produktion von
Lehrfilmen:

»Herstellung jeden Lehrfilms in einer Schulausgabe und einer Volksausgabe! Die Schulaus-
gabe wird ohne Zwischentitel geliefert. An die Stelle der fiir das Kinderauge schwer lesba-
ren, in den Rahmen des Einzelunterrichts sich nicht immer passend einfligenden Zwischen-
titel treten gedruckte Vortrage, die mit dem Film geliefert und von dem Unterrichtsleiter
in freiem Vortrag genutzt werden.« (Seeger 1923: 23, zit.n. Keitz)

Nach Keitz (2005: 132) wurde dieses von Seeger propagierte Verfahren um-
gesetzt und die Lehrfilmhersteller boten in der Folge titellose Filme fiir den
Schulunterricht an und produzierten die getitelten Fassungen als Beipro-
gramme fiir die Kinoauffithrung. Entlang dieser Differenzierung kann sowohl
der Produktions- als auch der Rezeptionskontext betitelter Filme erschlossen
werden. Im Rahmen der Vorfithrung von Lehrfilmen an der Schule und an
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der Universitit las der Vortragende aus der mitgelieferten Begleitbroschiire
vor und fungierte damit als ein Kinoerzihler. Bei Auffithrungen von Lehr-
filmen in Bildungsvereinen und im Kino wurde die Position des Lehrenden
von der Schrifttafel iibernommen, die fiir den Fall der Auffithrungen in
anderen Lindern in unterschiedliche Sprachen tibersetzt werden konnte.
Getitelte Fassungen verweisen also grosso modo auf padagogische Praktiken,
die sich im Feld des »Populirwissenschaftlichen Volksbelehrungsfilms fiir
ein allgemeines Publikum« (Bildungsvereine) und des »Wissenschaftlichen
Theaterfilms« (Kino) bewegen (vgl. Thomalla 1922: 589f; 1923: S. r70-171;
1925: 776-781). Neben der Abgrenzungsstrategie gegeniiber dem >reinenc
Forschungsfilm gibt es jedoch noch eine zweite relevante Differenzierung,
die sich mit der Diskursivierung der Lehrfilmpadagogik vollzieht. Beinahe
unermiidlich wurde in den Lehrbiichern zum wissenschaftlichen Lehrfilm
die Abgrenzung zu dem von den »Theatern bekannten Spielfilm« (Lassally
1919: 36) gesucht. Und auch Weiser erklirt die didaktische Kodierung der
Realaufnahmen als unverzichtbares Element der Filmverarbeitung, um sich
vom fiktionalisierenden Image des Bewegtbildes abgrenzen zu kénnen:

»Ich war auf jener Kriegsbeschddigten-Ausstellung ziemlich verdrgert, denn ich hatte das
bestimmte Gefiihl, dass die Beschauer nach dem Vorgefiihrten die Ansicht gewinnen
mussten: »Ja, fiir eine Naturaufnahme, fiir ein Lustspiel, ein Drama, ist die Kinematogra-
phie wohl gut zu gebrauchen, aber nicht fiir medizinische Zwecke<.« (Weiser 1919: 61)

Bemerkenswert an dieser Einschitzung von Weiser ist, dass er die Real-
filmaufnahme als potentiell fiktives »Lustspiel« und ritselhaft vieldeutiges
»Dramac interpretiert. Damit stellt er klar, dass die Uberzeugungskraft der
Realfilmaufnahme fiir die didaktische Bearbeitung eine potentielle Gefahr
bei der Vermittlung von Wissen darstellt. Mit dieser Einschitzung positi-
oniert er den Lehrfilm in einer dem Forschungsfilm diametral entgegen-
gesetzten Position. Es darf aber auch nicht auler Acht gelassen werden,
dass Realfilmaufnahmen im Prozess wissenschaftlicher Erkenntnisproduk-
tion bereits didaktische Einstellungen aufweisen, mit denen eine Beweis-
fithrung im Sinne einer demonstratio ad oculos geschickt in Szene gesetzt
wird. Wie auch immer, in den Debatten der Lehrfilmpidagogen erscheint
die Realaufnahme, die im grundlagenorientierten Erkenntnisprozess das
Objektivititspostulat reprisentiert, als relativ nutzlos fiir die Lehre. Weiser
pladiert fur eine sprachliche Erginzung der Realaufnahme, um das, was
sie nicht selbst zeigen kann, durch didaktische Mittel zur Anschauung zu
bringen. In der obsessiven Beschiftigung (vor allem) mit dem Schulfilm?

1. Obwohl zahlreiche Publizisten die vielfdltigen Anwendungsmoglichkeiten der Ki-
nematographie in den human- und naturwissenschaftlichen Fachdisziplinen aufzeigten
(vgl. Kalbus 1922), wurden im Gegensatz zum Schulfilm seitens der Hochschulen keine
besonderen Anstrengungen unternommen, Hochschul- und Forschungsfilme mitzufinan-
zieren oder sie als Lehrmittel im Unterricht zu verwenden (Vgl. Filmkurier 11: 1920).
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wird folglich der Forscher-Blick gewendet: nun sind es nicht mehr die
Probanden vor der Kamera, auf die sich ihr >unbestechliches< Auge rich-
tet, sondern alle potentiellen Zuseher sind Probanden des >richtigen< und
>wertvollen« Sehens. Dieser hiufig vertretene bewahrpidagogische Ansatz
setzt einen passiven und hilflosen Rezipienten voraus, der von einem auf-
geklirten Fachmann auf die Filmvorfithrung vorbereitet werden muss, um
nicht verstindnislos dem Ablauf der Bilder ausgeliefert zu sein. Als Seh-
behelf fiir das >ratlose< und >unmiindige«< Betrachtersubjekt empfiehlt der
Lehrfilmpiddagoge Weiser den belehrenden Film nur in Verbindung mit
Schrifttafeln und Einblendungen von kennzeichnenden Begriffen und gra-
fischen Zeichen zu konsumieren. In medientheoretischer Hinsicht stellt
die Verwendung der Schrifttafel den Versuch dar, den semantischen Uber-
schuss des Bildmediums zu disziplinieren. Mit der Verschaltung von Bild
und Schrift zum piadagogischen Dispositiv zihlt die Industrialisierung der
Wahrnehmung kiinftig zum >Genremerkmal< des Lehrfilms.

So einleuchtend eine Realfilmaufnahme als ein factum brutum auf den
ersten Blick auch sein mag, in den Augen der Filmpidagogen verliert ein
Lehrfilm ohne schriftsprachliche Kommentierung und grafische Darstel-
lungen den kontextuellen und syntagmatischen Zusammenhalt. Ernst Krie-
ger, Major auler Dienst und Leiter der am 1. Juli 1918 neu gegriindeten
Ufa-Kulturfilm-Abteilung, hatte zuvor beim Bild- und Filmamt militirische
Lehrfilme produziert. Uber die pidagogische Wirksamkeit von Zwischen-
titeln schreibt er: »Beim Kultur- und Lehrfilm zumal sind nattirlich die
Zwischentitel ginzlich unentbehrlich, denn es ist unméglich, eine Beleh-
rung lediglich durch Bilder zum Ausdruck zu bringen.« (Krieger 1924: 261)
Diese im deutschen Kultur- und Lehrfilm unablissig formulierte Forde-
rung, den schriftkulturellen Lektiiremodus nach dem Vorbild der Druck-
medien Buch und Zeitung zu stirken, beweist die Abhingigkeit der didak-
tischen Gesamtanordnung vom Logozentrismus und der literalen
Kommunikation. Wihrend es im Forschungsfilm galt, die Evidenz schaf-
fende Realaufnahme als Dokument zu beglaubigen, wird die Realaufnahme
in der semiopragmatischen Sichtweise des belehrenden Films den Proze-
duren der Diegetisierung, der Referentialisierung und der Symbolisierung
unterworfen.

Nehmen wir das von Weiser heraufbeschworene Drama des pidago-
gischen Films zum Anlass, Uberlegungen zur Performativitit von Wissens-
reprisentationen und zum didaktischen Modus dokumentarischer Filme
zu formulieren. In einem ersten Schritt geht es zunichst darum, philologi-
sche Fragestellungen der Film- und Institutionengeschichte aufzuschie-
ben.? Denn um iiberhaupt das Problem der Politik der visuellen Reprisenta-

2. In den Einzelstudien muss freilich mit der Methode des cross-check von Quel-
len nach historischer Relevanz gefahndet werden: Als im ersten Nachkriegsjahr Weisers
Kompendium zur Medizinischen Kinematographie erschien, waren Lehrfilme seit langem
schon in die funktional-institutionellen Rahmenbedingungen in der Schule integriert.
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tion thematisieren zu konnen, muss vorher der Umstand berticksichtigt
werden, dass die Herstellung gelehriger Blicke im Kino eine Vielfalt erklirender
Kodes und Adressierungsweisen hervorbrachte. Erst mit dieser Fragestellung
kann die Spezifik von Lehrfilmen von ihrer entwicklungsgeschichtlichen
Fixierung auf nationale oder lokale Kinogeschichtsschreibungen losgelost
und in kritisch-befragende, politische Kontextualisierungen iiberfiihrt
werden: Wie funktionierte die wissenschaftliche Autorisierung des filmischen
Diskurses? Bill Nichols, Theoretiker des Dokumentarfilms, schreibt, dass
Dokumentarfilmer, welche sich fiir die direkte Adressierung entscheiden,
den Zuschauer als ein Subjekt auffassen, dessen Kennzeichen ein grundle-
gender Mangel an Wissen ist (Nichols 2006: 152). Dieser Befund kann fiir
die Charakterisierung des Lehrfilmwissens tibernommen werden, denn auch
hier inszenieren unterschiedliche Stile wie der Kommentar, die Schrifttafel
und die Wahrnehmungsfithrung eine allwissende Padagogik, die sich mit
ihrem erzieherischen Appell in das Zentrum des Diskurses stellt und dem
Betrachter unterstellt, ein Mingelwesen zu sein. Ein defizitires Subjekt der
Betrachtung gibt es jedoch nicht von Natur aus, sondern wird in der Lehr-
filmpadagogik erst diskursiv erzeugt. Vor diesem Hintergrund wurde der
Realaufnahme in der kulturkritischen Diskursgeschichte des Kinos eine
»Suggestivkraft« unterstellt, die >wilde< Assoziationen auslésen wiirde
(Gaupp 1912; Hellwig 1916). Mit dieser Rhetorik legitimierte sich eine
»>Schutzmacht« fiir den >unmiindigen< Betrachter.

Welche Techniken des Wissens kamen zur Anwendung, wenn es darum
ging, den Film als ein pidagogisches Medium zu kodieren? Zunichst geht
es in der Lehrfilmpidagogik um den Aufbau einer imaginiren Beziehung
zwischen dem Betrachter und dem Reprisentierten. Dabei sollen die repri-
sentierten Akteure, Riume und Handlungen als Zeichen wahrgenommen
werden, die ihre Bedeutung im filmischen Kontext und in der spezifischen
Blickanordnung des Kinos erhalten. Die Zeichensysteme des Lehrfilms
geben dem betrachtenden Subjekt Hinweise und Instruktionen, wie etwas
zu verstehen, zu beurteilen und wie zu handeln ist. In diesem Zusammen-
hang konnte der sogenannte »>Realititseffekt« des Films als normative In-
stanz nutzbar gemacht werden. Im Lehrfilm sind die filmischen Zeichen-
systeme von Realfilmaufnahme, Schrift, Tricktechnik und Grafik eng
miteinander verflochten und priparieren Stile direkter Adressierung. Dabei
konnen die Kamera und der Schnitt die Funktionen der schriftsprachlichen
Titel iibernehmen, wenn sie mit dem Wechsel von Halbtotale und Nahauf-
nahme eine Hierarchisierung der Blickfiihrung herbeifithren und damit

Insofern muss die florierende Literatur {iber die wissenschaftliche Kinematographie
auch als eine Popularisierungsstrategie gesehen werden, um fiir die Auffiihrungsorte
didaktischer Filme zu werben: die Rede von fldchendeckenden Anwendungen in der
Schule, der Hochschule, den Kunstschulen, den Versammlungen der Forscher, den Kir-
chen, den Fabriken und den gemeinniitzigen Vereine verweisen ex negativo auf bisher
unverwirklichte Visionen (diese Anwendungen beschreibt Polimanti 1920: 297-310).
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iiber die Verengung des Bildausschnitts Aufmerksamkeit erzeugen. Eine
vergleichbare Methode der Blickfiihrung bietet die Verwendung von Bild-
maske und Kreisform: »Kreisformen und Masken gleichen die Prisenta-
tion den Darstellungen in Bilderfibeln und populiren Sachbiichern an.«
(Kreimeier 2006: 97) Bildmaske und Kreisform werden ebenso zur Simu-
lation des wissenschaftlichen Blicks eingesetzt; der Betrachter bezieht dabei
in der subjektiven Kamera stellvertretend die Position des Forschers (Abb.

58).

Abbildung 58: Mikrokinematographie, Ufa-Kulturfilm-
abteilung, 1930er Jahre

Zur Einschworung auf den didaktischen Modus rekurriert der Lehrfilm auf
heterogene Bildungsmedien und Praktiken der Wissensvermittlung: vom
Lichtbildvortrag, dem wissenschaftlichen Lehrbuch, der Laterna Magica bis
zur illustrierten Massenpresse. Vermittels didaktischer Kodierungen, das
sind Blickfithrungen, Appelle, Aufgaben, Fragestellungen soll der Betrachter
vom Film >wortwortlich«< angesprochen, gefiihrt und aufgefordert werden.
Was soll in diesem Akt der Anrufung mit dem Subjekt der Kinoerfahrung
geschehen? Wie werden die Modi der Anrufung in Szene gesetzt? Welche
Riume des Wissens eréffnen die Rhetorik und der Geltungsanspruch pid-
agogisierender Filme und wie konnen die Verfahren und Anwendungen
der didaktischen Kodierung kenntlich gemacht werden?

Um welchen epistemischen Begriff von Wissen handelt es sich im
Lehrfilmwissen? Das im Lehrfilm thematisierte Wissen ist vielfiltig und
kaum tiberschaubar. Dennoch lassen sich einige Kriterien zusammenstellen,
welche die historische Selbstdefinition tangieren. Lehrfilme vermitteln Wissen
iiber Fakten und Daten und liefern Informationen. Dieses Wissen erhebt
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keinen Anspruch auf Dauerhaftigkeit, es bleibt Stiickwerk und kurzfristige
Erscheinung. Lehrfilme stellen ein Handlungswissen dar, mit dem auf die
>unmittelbare< Herstellung von Identifikation abgezielt wird. Identititsrele-
vante Zuschreibungen werden in Gang gesetzt, indem soziale Gruppen des
Publikums in spezifischer Weise, wiederholt und kontinuierlich etwa als
»>Schiiler< oder >Schiilerin< (geschlechtspezifisch), als >Kinders, >Jugend-
liche< oder >Erwachsene« (entwicklungsspezifisch), als »>Arbeiter<, >An-
gestellter< oder >Unternehmer< (schichtspezifisch) respektive als >Stadt«-
und >Landbewohner« (geographisch) angerufen werden. Diese sozialen
Imperative verschaltet der Lehrfilm mit den Techniken der Blickfithrung,
um eine korperlich wirksame Kinoerfahrung zu generieren.

Sozial instruierende Lehrfilme operieren mit zahlreichen inhaltlichen
Binidroppositionen (dieses Lehrfilmformat beinhaltet der umfangreiche
Filmbestand von Social Guidance Movies, die der Sammler Rick Prelinger
der Broadcasting and Record Sound Division der Library of Congress
tibergab, vgl. Smith 1999). Eine der wichtigsten dieser Bindroppositionen
ist die Geschlechterdifferenz, welche die iiberwiegende Mehrzahl der
Filme prigt — auch wenn der Film nur aus der Sicht eines Geschlechts er-
zihlt wird. Mit Judith Butler lisst sich dieser Vorgang als »Anrufung«
(Butler 1995: 165ff) beschreiben. Die Anrufung, ein Begriff, den sie von
Louis Althusser entlehnt, stellt in ihrer Theorie die zentrale Praxis bei der
Hervorbringung geschlechtlicher Subjekte dar. Dadurch, dass eine Person
als Frau oder Mann angesprochen wird, soll sie als geschlechtliches Sub-
jekt aktualisiert werden. So sind in dem 1952 in Dinemark und Frank-
reich vor dem Hintergrund des Marshallplans gedrehten Social Guidance
Movie zur Thematik der Home Economics mit dem Titel Shopping is a Ple-
asure (Regie: George Freedland) die Unwissenden und Belehrten weiblich
(Kochende, Einkaufende), die Wissenden und Belehrenden dagegen minn-
lich (Verkiufer, Experten, Voice Over). Der ca. 20-miniitige Streifen Shop-
ping is a Pleasure thematisiert die Rationalisierung des Konsums (vgl. zur
deutschen Fassung Einkaufen leicht gemacht Bernold 2000: 137-144). Pro-
tagonistin des Films ist eine gelehrige Hausfrau, die iiber die »modernen
Einkaufs-Methoden der Selbstbedienung« belehrt wird. Der Plot des Films
besteht aus einer Erzihlung iiber die Verwandlung von einer »altmodi-
schen« Hausfrau in eine »moderne Konsumentin«. Der »moderne Selbst-
bedienungsladen« wird als Wunderland inszeniert, indem die Waren
tricktechnisch animiert »wie von Zauberhand« in den Regalen und auf
den Ladentischen erscheinen:

»Alles ist zur Schau gestellt, alles ist abgewogen, verpackt und bezeichnet und kann
so mitgenommen werden wie es ist und die Kundin nimmt sich, was sie will, sie kann
die Preise vergleichen, die Qualitdt untersuchen und das Gewicht nachpriifen, sie kann
nehmen, was ihr geféllt.« (Off-Kommentar)
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Die minnliche Voice Over kommentiert die unterschiedlichen Lehrbeispiele,
kennt die tatsichlichen Bediirfnisse der Frauen (>innerer Monolog<) und
antizipiert stets die folgenden Handlungsschritte. Das didaktische Ziel des
Filmes ist die Konstruktion einer neuen Konsumordnung, aus welcher der
Aspekt der Arbeit ausgeschlossen ist (er wird durch die »Zauberei« ersetzt).
Diese neue Konsumsphire reprisentiert eine weibliche Konsumentin als
gelehriges und passives Subjekt. Der minnlich konnotierte Selbstbedie-
nungsladen (minnlicher Verkiufer, mannliche Kommentarstimme) repra-
sentiert fiir die weiblichen Konsumentinnen ein vorbildliches Projekt der
Skonomischen Moderne. Eine weitere Opposition ist die zwischen alt und
jung. Wihrend die junge Protagonistin der Rationalisierung der Sphire der
Reproduktion gegeniiber aufgeschlossen ist, wird eine alte Frau gezeigt,
die der neuen Einkaufsmethode skeptisch und reserviert gegeniibersteht.
Die junge Frau ist in der Folge diejenige, welche die Rationalisierung aktiv
betreibt, wihrend die alte Frau sie iiber sich ergehen lisst.
Lehrfilmpidagogen verstehen Lehrfilme vorrangig als einen Modus des
filmischen Wissens, das tiber die unmittelbare Kinoerfahrung hinausge-
hend lebensformativ zur Anwendung kommen soll. Mit dem Lehrfilm wird
auf die Erzeugung eines spezifischen »Habitus« abgezielt, den Pierre Bour-
dieu in seiner soziologischen Studie »Die feinen Unterschiede« beschreibt
(1991: 277-286). Ubertragen auf das historische Feld der visuellen Diszi-
plinierung zielen die unterschiedlichen pidagogischen Stile des Lehrfilms
auf einen sozialen Habitus, das heiflt auf die »Hervorbringung klassifizier-
barer Praxisformen« (ebd.: 278). Erworben wird der Habitus im Lauf der
sekundiren Sozialisation durch das Schulsystem. An der Schnittstelle von
Medium und Schule formieren sich zentralistisch organisierte Bildungs-
institutionen und versuchen den Film als wichtiges Instrument der pida-
gogischen Formung, nimlich als ein Werkzeug der sozialen Technologie,
zu etablieren.’ Diese medienpiddagogische >Steuerung« des sozialen Habitus
kann sichtbar gemacht werden, unter der Voraussetzung, dass ihre Funk-
tionsweise der didaktischen Kodierung aufgezeigt wird. Steinachs Forschungen
(D 1922), ein sexualmedizinischer Aufklirungsfilm der Ufa unter der Regie
von Nicholas Kaufmann, kodiert die bindr organisierten Gegensitze des
Normalen und des Pathologischen mit filmischen Mitteln. Ein Mann tritt
auf (Abb. 59). Das Scheinwerferlicht isoliert ihn von seinem Umfeld und
macht ihn zum >Fall«. Er wird als »feminin ausgebildet« gekennzeichnet.
Eine Frau tritt auf. Sie wird als »birtige Frau« prisentiert. Der medizini-
sche Lehrfilm tradiert das Theater der Kuriosititenschau. Man zeigt »nor-

3. Ein Beispiel hiefiir ist die Bildstelle des Zentralinstituts fiir Erziehung und Un-
terricht, die am 3. April 1919 ihre Arbeit der Zertifizierung, Zulassung und Distribution
von Lehrfilmen aufnahm und mit der Aufgabe betraut wurde, »Filme nach ihrer Eignung
fiir den Schul- wie fiir den Universitatsunterricht zu priifen, zu eruieren, ob sie wissen-
schaftlich einwandfrei und padagogisch zweckmaRig sind und zu beurteilen, an welche
Lernenden sich der Film wendet« (von Keitz 2005: 126).
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male« Menschen, um die »Behandlung« der »Abnormen« inhaltlich vor-
zubereiten und zu legitimieren. Piddagogische Wissensraume sind oft von
Binir-Kodierungen und gegensitzlichen Attribuierungen wie >krank/gesunds,
>normal/abnorms, >falsch/richtig, >modern/traditionell, >minnlich/weib-
lich«, >produktiv/unproduktiv< geprigt. Die auf Normalisierung der Wahr-
nehmung abzielenden Anrufungen und Identititsangebote sind allgemein-
universeller Art. Sie richten sich nicht an den einzelnen Betrachter,
sondern vermitteln allgemeine soziale Differenzierungs- und Distinktions-
muster. Das strategische Ziel besteht darin, tiberhaupt einen Sinn fiir Un-
terscheidungen zu generieren. Mit Fragen, Aufgaben, Arbeitsanweisungen,
didaktischen Instruktionen wihrend oder nach der Filmbetrachtung soll
der offene Raum an Handlungsmoglichkeiten beschrinkt werden. Im Ge-
gensatz zur Sphire der Lernenden ist die Sphire der Lehrenden ein Teil
der diegetischen Welt des Films, die sich in intermediale Verfahren (Schrift,
Fotografie, Grafik, Animation u.a.) aufgliedert.

Abbildung 59: Steinachs Forschungen. Wissenschaftliche
Fassung (D 1922)

Um eine theoretische Erklirung dafiir zu liefern, wie padagogisch struktu-
riertes Wissen die gelehrigen Blicke einiibt und was dieses Wissen mit den
»Zielgruppen< macht, wird neben der Bestimmung des Films als didaktisch
kodiertes Wissen noch eine Pragmatik der filmischen Rezeption benétigt.
Obwohl im Lehrfilm auf eine klare, verstindliche und eindeutige Lektiire
von Bild und Ton Wert gelegt wird, kann er keine Linearitit von Wirkungen
und keinen Determinismus der Wirkungen erzeugen.

Im Wissensraum des Lehrfilms bedarf es dazu allerdings eines >geleh-
rigen Subjekts< wie es Michel Foucault in »Uberwachen und Strafen« be-
schrieben hat (r73-219). Der Status dieses gelehrigen Subjekts bleibt je-
doch vage und unbestimmt, mit seiner ihm eigenen Bedeutungsproduktion
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durchkreuzt es die pidagogischen Lektiireanweisungen, die der Lehrfilm
fir es vorgesehen hat (vgl. zum Rezeptionskontext Kapitel I.4. »Soziale
Technologien und Performativitit« und Kap VI. »1937/1955 Geschlechter-
politik im Réntgenfilm).

Im Anrufungsprozess wird mit den jeweiligen Lektiirepraktiken ein
spezifisches Vorwissen aktiv eingebracht, das kontingente Kinoerfahrun-
gen ermoglicht und hervorbringt. Mit dem Film als Speichermedium wird
Wissen mobil, transportabel und archivierbar. Die durch die Filmvorfiih-
rung angeregten Transformationsprozesse ermdglichen die Zirkulation un-
terschiedlicher Formen von Wissen. Dies macht die Grenzen zwischen wis-
senschaftlichen und kiinstlerischen Praktiken, zwischen Expertise und
Offentlichkeit und ihren szientifischen und alltagskulturellen Diskursen
durchlissig.

Auf vielfache Weise wurde das wissenschaftlich hergestellte Filmmate-
rial von Forschungsfilmen fiir popularisierende Versionen verwendet.* Der
im Rahmen von Versuchsanordnungen hergestellte Forschungsfilm besteht —
typologisch gesehen — aus sogenannten >Realaufnahmen<. Wie das Kapitel
II iiber die »Dispositive der Wahrnehmung« aufgezeigt hat, sind bereits
wissenschaftliche >Realaufnahmenc in inszenatorische und narrative Tech-
niken verwoben, die im Bereich der Pre-production angesiedelt sind. In den
Realaufnahmen des Forschungsfilms erblickt der didaktisch ausgerichtete
Film filmisches Material, das sondiert und zu didaktischen Zwecken weiter
verarbeitet wird.

Tom Gunning vertritt in seiner Studie zum frithen Non-Fiction-Film die
These, dass sich der Dokumentarfilm ab einem gewissen historischen
Moment vom »nicht-fiktionalen« Filmen dadurch absetzte, dass man das
filmische Material durch Schnitt und Zwischentitel in einen neuen diskur-
siven Zusammenhang stellte (Gunning 1995: 111-121). Ankniipfend an die
Anekdote von Martin Weiser iiber den niitzlichen Lehrfilm kann nun die
Opposition zwischen Forschungsfilm und Lehrfilm als historische Diffe-
renzierung zwischen »nichtfiktionalem« Film zu Forschungszwecken und
dokumentarisierenden Film zu belehrenden Zwecken klar unterschieden
werden. Im Gegensatz zum Forschungsfilm, der blof8 aneinandergereihte
Sequenzen von Realaufnahmen vorfiihrt, entwickelte der Lehrfilm vermdoge
der Bilder der Forschungsfilms, die teilweise gekiirzt und neu montiert
wurden, eine artikulierte Argumentation, eine theatralische Struktur und
narrative Zusammenhinge.

4. Vgl. zur daraus resultierenden Problematik fiir die Historiographie: »[...] ein
Problem fiir jeden Historiker, der nicht selten fragmentarisch erhaltenes Material zu be-
urteilen hat und entsprechend vor Zuordnungsschwierigkeiten steht.« (Kreimeier 2005:
87-119, 88)
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IV.2. Das Bild der Schrift

Im Gegensatz zum »Illusionskino« wird im Lehrfilm die »Schrift« nicht als
eine »Storung« oder »Unterbrechung« der Fiktion, der Narration oder der
continuity bewertet, sondern als ein tragendes Element im Prozess der Wis-
sensvermittlung und der Verwissenschaftlichung von Wissen angesehen
(vgl. Weiser 1919: 60). Fiir die didaktische Kodierung stellt die Verwen-
dung von Schrift zur Erklirung und Kennzeichnung der Lehrinhalte ein
wesentliches Stilmittel dar. Dabei soll die Schrift als Medium mdglichst in
den Hintergrund geriickt werden, um das betrachtende Subjekt effektiver
zu informieren. Wie zuriickhaltend und sparsam Schrift auch gestaltet sein
mag, sie weist doch ein typografisches Erscheinungsbild auf, mit dem sie
isthetische Merkmale kommuniziert. Eine der Typografie gewidmete Auf-
merksamkeit kann Information als Medium sichtbar machen. Welchen Stel-
lenwert hat die typografische Inszenierung bei der didaktischen Anrufung
des Subjekts? Beginnen wir zunichst, die Schrift von ihrer urspriinglichen
Funktion, nimlich ausschlieRlich Information zu kommunizieren, abzulé-
sen. Mit der Wahrnehmung der typographischen Erscheinung von Schrift,
erschopft sie sich nicht nur in ihrer Funktion als sprachliches Medium,
sondern weist einen visuellen Mehrwert auf. Es ist also die Visibilitit der
Schrift, mit der auf ihre medienspezifischen Bedingungen, auf ihre sozi-
alen Stile und ihre historischen Konjunkturen verwiesen werden kann.
Jenseits der Fixierung des Gesprochenen als Derivat der Lautsprache und
jenseits des Zeichenvollzugs verkorpert die Schrift etwas, das auRerhalb des
kommunikativen Austausches sprachlicher Praktiken steht:

»Die Sichtbarkeit der Schrift wird manifest durch den Kérper der Graphie. Mag sich dieser
verhiillen oder, wie in der avantgardistischen Entbl6Rungstopik, in seiner Nacktheit
darbieten, immer wird er aufdringlich in den Akt des Lesens hineinragen. [...] Er stort
die Transitivitat der Dechiffrierung, verstellt den Durch-Blick auf Latenzen, den es [sic!]
als distinktes Notationssystem zuallererst ermdglichen will. Noch vor signifikatorischen
Leistungen sind wir damit konfrontiert, dass Schrift zuallererst >sich zeigt, statt auf
etwas zu verweisen. Sichtbarkeit der Schrift wiirde in diesem Zusammenhang kein
sinnstabiles Lesen, sondern ein Aufmerksamwerden fiir die widerstandigen, selbst-
evidenten Fakturen der Graphie provozieren.« (Stratling/Witte 2006: 7)

Bezogen auf die filmischen Narrative der Verwissenschaftlichung von Wissen
ist es die Schrift als Bild, welches Auskunft gibt iiber die wissenschaftspoliti-
sche Stellung des Auftraggebers, des Produzenten und der an der Produktion
beteiligten und mitwirkenden Institutionen und Akteure. Nach Goodmans
Bild-Konzept (Goodman 1976) kénnen grafische Zeichen Bildcharakter an-
nehmen, je mehr ihre syntaktische Dichte und Fiille zunimmt, also je mehr
Ziige des Bedeutungstrigers symbolische Funktionen erhalten. Bei der hier
vorgenommenen Fokussierung auf die Schriftzeichen und den Buchstaben
erhalten Elemente wie Strichstirken, Endigungslinien (z.B. Serifen), Grofien-
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und Formproportionen, Neigungsrichtungen, Farben, Grauwerte, Texturen,
graphische Muster und Auszeichnungen symbolische Funktionen. Da diese
ebenfalls semantisiert sind, lisst sich hierbei durchaus vom Bildcharakter der
Schrift sprechen. Erginzend zur philologischen Analyse der schriftlichen
Semantisierung des Wissens vermag eine Stilanalyse der Schrift typografi-
sche Identititskonstruktionen und Identifikationsmerkmale von kulturellen
Stilen sichtbar zu machen.

Im multimedialen Kontext filmischer Nutzbarmachung wird die Schrift
vermittels Bildausschnitt, Kamerafithrung, Animation und anderer Stilmit-
tel in hybride Mediendiskurse verflochten. Uber die rein sprachliche In-
haltsebene hinaus reprisentiert die typografische Gestaltung eine perzep-
tive Deutung des Mediums »Schrift«, mit welcher Schriftlichkeit in ihrer
Visualitit diskursiv und kulturell semantisiert wird (vgl. Wehde 2000: 59f).
Hinsichtlich der leitenden Fragestellung nach den filmischen Techniken,
die bei der Konstruktion von Wissenschaft und ihrer Inszenierung relevant
sind und zur Anwendung kommen, kann in der weiteren Untersuchung
davon ausgegangen werden, dass der Stil der Schriftgestaltung zur Media-
lisierung von Wissen auf entscheidende Weise beitrigt.

Die typografische Stilisierung der Schrift umfasst nicht nur im engeren
Sinn die Schriftgestaltung, etwa die Schriftenauswahl (Buchstabenweiten,
Schriftfamilien) und den Schrifttypenentwurf (Farbe, Kontraste, Proportio-
nen etc.), sondern erweiternd den Satzspiegel, das Layout samt Bild-/Grafik-
Kombination (Schraffierung, Konturierung, Farbsittigungen etc.) und die
Schriftenkomposition (Wortabstand, Zeilenweite, Zeilenabstand, Satzspiegel,
Schriftkombinationen, Textausrichtung etc.) sowie die Organisation von
Textstrukturierungen, von Text und Textabschnitten, Tabellen und Uber-
und Unterschriften, von Gliederungen und Montagetechniken, die Text und
Bild/Grafik in visuelle Relationen setzen (vgl. weitere Differenzierungen
Stockl 2004: 12ff).

Die typografische Inszenierung zielt auf ein kollektives Rezeptionsmus-
ter, das etwa den modernen Stil der Schrifttype mit stereotypen Vorstellungen
von »Wissenschaftlichkeit« verkniipft. Das Layout spielt auf Konventionen der
Rezeption an, auf ein tacit knowledge sozial geteilten Wissens, das der Adres-
sat ebenfalls besitzen muss, damit er diese visuelle Anspielung entritseln
kann. Dennoch: das typografische Argument ist nur bedingt normativ und
normalisierend, da es der potentiellen Deutung singulirer Rezeption un-
terliegt. Auch wenn sich intendierte Wirkungen beim Rezipienten nicht in
kodifizierte Festschreibungen tibersetzen lassen, erlaubt die Analyse der
Typografie des Vorspanns dennoch Aussagen zu treffen tiber die Wissen-
schafts-Inszenierung.
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IV.3. Schrifttafeln und Schrifteinblendungen

Filmgeschichtlich betrachtet sind Schrifttafeln das ilteste Instrument der
schriftsprachlichen Kodierungen, kamen bereits im Rahmen der ersten
Kinovorfithrungen zur Anwendung und wurden in der Stummfilmira auch
als Zwischentitel bezeichnet. Schrifttafeln werden zwischen zwei Einstel-
lungen montiert, welche die filmische Diegese bilden. Die ersten Vorfiih-
rungen wissenschaftlicher Filme wurden ausschlielich verbalsprachlich be-
gleitet. Der Wissenschafter, der zumeist selbst vor oder hinter der Kamera
stand, fungierte dabei als ein Kinoerzihler, der den Film anhielt oder mehr-
mals hintereinander abspielte und vor, wihrend oder nach der Vorstellung
seine erklirenden Kommentare zum Film abgab. Mit der allmihlichen Ein-
fithrung von Schrifttafeln konnte sich der Film von der personlichen Vor-
fithrung emanzipieren. Erwerb und Distribution von Wissen wurden an Ar-
chive und Bildstellen delegiert. Seither kennzeichnet die Verwendung von
Schrifttafeln den didaktischen Modus dokumentarisierender Filme.

Die Schrifttafel leitet sich ikonologisch von der Schultafel ab, und in un-
terschiedlichen Lehrfilmen finden sich zahlreiche Referentialisierungen, mit
denen versucht wird, diese Filiation hervorzuheben, um damit das Kino als
Klassenraum und die Betrachter als Schiiler zu positionieren. Am Beispiel
des Schulfilms Communication (USA 1928) sollen die Modi der Referentiali-
sierung aufgezeigt werden. Der Film reflektiert den Bezug auf den Unter-
richt in der Schule bereits im Vorspann (Anspielung auf die Schultafel) und
verwendet in weiterer Folge Schultafel und Zeigestock als Stilmittel zur di-
rekten Adressierung der Betrachter (Abb. 6o). Der Zeigestock des Lehrers,
der im filmischen Bild die Objekte der Gedichtnisschule anzeigt, aktiviert
den Lektiiremodus »Merkel«. Mit der Schrifttafel werden zwei Referenzsys-
teme tradiert: 1) einerseits rekurriert sie auf die Position des Redenden au-
Rerhalb des visuellen Geschehens, der das im Bild Erkenntliche in einem
Kommentar zusammenfasst (Figur des Kinoerzihlers); 2) andererseits stellt
die Schrifttafel selbst ein Speichermedium dar, und mit ihrem Bezug zur
Schule und zur Schultafel tritt sie in die Fullstapfen der Einprig- und Erin-
nerungstechnik der praxisorientierten Gedichtniskunsts, der Ars Combinato-
ria® und der Mnemotechnik (vgl. Berns/Neuber 1993: 373: 385). In diesem
Sinne eroffnet die Schrifitafel als Medium eine Vielzahl polysemantischer

5. Die Geddchtniskunst ist nach Jan Assmann von Begriffen wie Erinnerungskultur
oder kulturellem Geddchtnis zu unterscheiden, die beide auf Kollektivitat und Identitdt
abzielen. Die Gedachtniskunst hingegen befasst sich mit der Schaffung eines kiinstli-
chen Geddchtnisses fiir Individuen, vgl. Assmann (1988: 9-19).

6. Um die gottliche Ordnung der Welt abzubilden, wurden in der Renaissance Ver-
fahren wie die im 13. Jahrhundert verwendete Ars Combinatoria von Raimundus Lullus
weiterentwickelt oder neue eingefiihrt, wie z.B. das Gedachtnistheater des Camillo,
welches versprach, alle weltlichen Phanomene symbolisch darzustellen, vgl. dazu Yates
1990.
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Kontextualisierungen, mit denen darauf abgezielt wird, pidagogische Diszi-
plinarrdume fiir die Herstellung gelehriger Blicke zu erschliefen (Abb. 61).

Abbildung Go: Zeigestab und Schriftinsert, Communication
(USA 1928)

How we hear

Abbildung 61: Zwischentitel, Communication (USA 1928)

Die Verwendung von Schrift im Bild muss differenziert betrachtet werden.
Schrift kann z.B. als Objekt- oder Handlungsbezeichnung auf einer Tafel
oder ihnlichem gemeinsam mit anderen visuellen Elementen der Ver-
suchsanordnung abgefilmt werden (Abb. 62, 63). Als Insert kann Schrift
aber auch in der Nachbearbeitung in das Bild eingeblendet werden (vgl.
Abb. 60).
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Abbildung 62, 63: Schriftinsert, Motivation and Reward in
Learning (USA 1948)

Schrift im Bild hat eine dhnliche Funktion wie die Schrifttitel zwischen den
Bildern. Dennoch ist ihr Bezug zu den einzelnen Elementen im Bild ein
anderer. Sie ist dem >natural setting< des Gezeigten zugeordnet und unter-
bricht den diegetischen Fluss nicht. Das geschriebene Wort ist hier in die
optische Abbildung von Geschehen integriert. Als Teil des Bildes authenti-
siert die Schrift das im Bild Gezeigte, denn mit ihr wird angezeigt, dass sie
bereits von vornherein in die Produktion des Films eingegangen ist und
nicht erst nachtriglich dem Film beigefiigt worden ist. Die Schrift im Bild
stirkt damit das planvolle Erscheinungsbild der Experimentalordnung, die
damit ein planvolles Image erhilt. Andererseits kann das filmische Bild
auch Texte der verschiedensten Art enthalten, die wiederum tiber die >lii-
ckenlose« strukturierte Plansequenz hinausweist; das sind Texte, die zum
Umfeld der Aktanten gehoren (Beschriftungen an Gegenstinden, Rich-
tungsschilder, Logos u.a.).

Einblendungen von Schrift (Schriftinserts) stellen eine zusitzliche Mit-
teilungsebene dar und verstirken die didaktische Kodierung. Sie durchbre-
chen die Kontinuitit des diegetischen Bilderflusses und demonstrieren ex-
plizit die Zurichtung des filmischen Materials. Die in die filmische
Handlung eingeblendete Schrift iiberlagert das Bild als Informationstriger.
Damit wird die fiktionale Konstruktion des Films durchbrochen und die ty-
pische Filmwirkung aufgehoben. Die Einblendung von Schrift ist oft ver-
knuipft mit grafischen Elementen und tricktechnischen Animationen, und
der gesamte Komplex schriftsprachlich-grafischer Intervention fiihrt zu un-
terschiedlichen Lektiirebewegungen. Wihrend die schriftlichen Inserts von
links nach rechts gelesen werden miissen, verlduft oft die Kamera- und Fi-
gurenbewegung auf der visuellen Ebene diametral verkehrt. In dieser Hin-
sicht entscheidet wieder die riumliche Position iiber die Hierarchie von
Schrift und Bild. So wird bei der Einblendung von Schrift stets die Schrift
tiber das Bild gelegt und das Bild erscheint in diesem Zusammenhang als
passiver Hintergrund, in welchen sich die Schrift aktiv einschreibt. Die
schriftsprachlichen Erklirungen sollen dabei das differenziert benennen,
was sich in den Realaufnahmen visuell nicht darstellen lisst. Uber die
Schrifttafeln wird Intertextualitit organisiert. Zur Zeit des Stummfilms war
es auch im Lehrfilm blich, in die Typografie der Schrift ornamentale
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Strukturen einzubeziehen, die Zwischentitel grafisch einzurahmen und die
schriftlichen Bezeichnungen mit visuellen Metaphern oder Leitmotiven des
vorgefiihrten Films zu schmiicken. Die zur Plausibilisierung der Realauf-
nahmen eingesetzten Zwischentitel besalen damit eine auktoriale Funktion.
Die Zwischentitel fungierten wie Funoten im wissenschaftlichen Diskurs,
ohne die Geltungsanspriiche von Aussagen und visuelle Evidenz nun nicht
mehr durchgesetzt werden konnten (vgl. Amann/Knorr-Cetina 1990: 85—
112). Seit den Anfingen des Tonfilms ergab sich aus filmtechnischer Hin-
sicht kein Zwang mehr fiir die Verwendung von Schrifttafeln. In der Folge
verschwanden sie beinahe restlos aus der Filmsprache. Wihrend generell
die Verwendung von Schrift (sei es als Schrifttafel oder als Einblendung)
im Film aufSerhalb der Sehkulturen im Autorenkino seither als Tabubruch
gebrandmarkt wird, waren Schrifttafeln im Lehrfilm hingegen noch die
nichsten Jahrzehnte durchaus gebriuchlich, um etwa Vorinformationen,
Instruktionen, Fragen und Aufforderungen an die Betrachter zu formulieren.
Dabei zielten sie auf die Verinnerlichung des Wahrgenommenen seitens
der Betrachter und tradierten den Frontalunterricht, der im damaligen Schul-
system, in den Universititen und in den Bildungsvereinen tiblich war.

Der einflussreiche Theoretiker des Dokumentarfilms, Bill Nichols, kon-
zentriert sich in seinen Untersuchungen auf die Analyse der Vielfalt der er-
klirenden Codes und unterscheidet zwei wesentliche Adressierungsweisen
der Bild-Ton-Beziehung im Dokumentarfilm. Von direkter Adressierung
spricht er, wenn die Betrachter direkt als Subjekte, als Adressaten des Films
angesprochen werden, von indirekter Adressierung, wenn dies nicht der
Fall ist (vgl. Nichols 2006: 150-153). In der Verwendung der direkten
Adressierung erblickt er die »Gefahr des Dogmatismus« (ebd.: 152). Vor der
Einfithrung des Tonfilms aber auch weit dartiber hinausgehend ist im Lehr-
film die Verwendung der Schrifttafel das beliebteste Mittel direkter Adressie-
rung. In seiner 1919 verdffentlichten »Betriebskinematographie« widmet sich
der Ingenieur Arthur Lassally ausfiihrlich dem Thema der pidagogischen
Kontrolle des Betrachtens von Vortragsfilmen:

»Sowohl hinsichtlich seiner Herstellung wie auch seiner Anwendung stellt der Lehrfilm
ganz besondere, eigene Bedingungen, deren Erfiillung ihm erst seinen Charakter verleiht.
Soll ein Film wirklich lehrhaft wirken, so muss er logisch aufgebaut und tibersichtlich
gegliedert sein, die Aufmerksamkeit fesseln, ohne zu ermiiden, alles Wesentliche ent-
halten und betonen, das Unwesentliche aber unterdriicken, den Zusammenhang wahren
und Spriinge vermeiden, vor allem aber stets deutlich alles erkennen lassen, was ge-
schieht.« (Lassally 1919: 36)

Im Hinblick auf die Gestaltung und Vorbereitung von Vortragsfilmen rela-
tiviert Lassally die mimetisch-authentische Funktion der Realfilmaufnahme.
In seinen Ausfithrungen zur Montage der Titel fiir instruierende Lehrfilme
versucht er, den argumentativen Einsatz der Schrifttafeln zu differenzieren
und unterscheidet zwischen kausal-narrativen, pidagogisch-erklirenden
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und experimentell-wissenschaftlichen Stilen. Die von Lassally erdrterten Stile
der direkten Adressierung tibernehmen dabei folgende enunziative Funk-
tionen: sie wirken hinweisend und aufmerksamkeitsteuernd, beschreibend,
erklirend und begriindend, erzihlend, interpretatorisch, rechtfertigend,
vor- und zuriickgreifend und verkniipfend und versuchen, den Szenen und
Sequenzen Kohirenz und Linearitit zu verleihen. Vor allem sollen die Titel
die Aufmerksamkeit des Betrachters im Sinne der Psychotechnik steuern:

»Der Titel selbst soll kurz und klar sein. Es ist seine Aufgabe, das folgende Bild so weit
vorzubereiten, als die Handlung es erfordert, ohne selbst diese Forderung zu erfiillen.
Umstandliche Erklarungen lassen sich vermeiden. Notigenfalls werden sie gefilmt. Gibt
der Titel gewissermaRen nur ein Stichwort, so stort er auch den Vortrag nicht, gibt
vielmehr dem Vortragenden immer wieder einen Anhalt fiir die folgenden Bilder und
fordert so dessen Ubersicht. [...] Ich habe stets bestitigt gefunden, dass gerade kurze
Titel den Filmvortrag durch logische Gliederung heben und die einheitliche Wirkung von
Wort, Schrift und Bild vermitteln.« (Lassally 1919: 33)

Instruierende Lehrfilme wie Menschen-Okonomie. Berufseignung und Leistungs-
priifung. Methoden der Psychotechnik (D 1921) operieren mit Schrifttafeln,
welche die Betrachter auffordern, aufmerksam zu sein. Vom Betrachter
wird gefordert, sich bestimmte Merkworter und -sitze einzuprigen, etwas
einzuiiben und gemeinsam mit den Figuren auf der Leinwand berufliche
Eignungstests durchzufithren. Dabei wird etwa die Geschicklichkeit der
Hinde eines Damenfriseurs vermittels eines sogenannten »Vibrationsprii-
fers« gemessen, das Erinnerungsvermdgen wird durch nicht niher be-
zeichnete »Gedichtnisapparate« erforscht.

Erscheint in Menschen-Okonomie eine Schrifttafel, dann wechselt das fil-
mische Zeichensystem sein Register, denn bei der Schrift handelt es sich um
ein symbolisches Zeichensystem, welches aus digitalen Zeichen besteht. Die
den Zwischentitel begrenzenden Bilddispositive, die ein analoges System dar-
stellen, werden somit in einen anderen medialen Kontext tibergefiihrt, mit
dem das visuelle Arrangement neu gelesen und betrachtet werden soll. Inter-
punktiert von Zwischentiteln, kreuzen und spiegeln die Aufnahmen einander.
Mit dem Wechsel in das schriftsprachliche Medium wird der Verlauf der ge-
zeigten Ereignisse unterbrochen und Diskontinuitit hergestellt. Vermittels
des Zwischentitels und seiner Schriftzeichen werden zwischen den einzelnen
Bildszenen und -sequenzen Uberginge geschaffen, die den Fluss der Diegese
unterbrechen, um gleichzeitig die Geschlossenheit des Erzihlten zu etablie-
ren. Die strategische Ausrichtung der didaktischen Kodierung besteht vor
allem darin, mit dem Instrument der Schrifttafel und dem symbolischen
Medium der Schriftsprache die Kontrolle iiber das Bild auszuiiben:

»Die Zwischentitel iibernehmen die Definitionsmacht, wo die Konfiguration der Bilder
Fragen offen und der Lektiire womdglich einen Spielraum ldsst. Als schriftsprachliche

Signifikanten stiften sie Ordnung innerhalb des Syntagmas; zugleich liefern sie Lektiire-
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anweisungen fiir den Film als Ganzes und regulieren somit den Film als semantische
Konstruktion: die These, die er dem inneren Merkbuch des Zuschauers einschreiben
will.« (Kreimeier 2005: 106)

Im Vergleich mit anderen dokumentarisierenden Filmen zielen die Schrift-
tafeln von instruierenden Lehrfilmen auf die Disziplinierung und Normalisie-
rung ihres Publikums. Erginzend zu den sogenannten >Realfilmaufnahmenc
als anschaulichen Beispielen verstirken die Schrifttafeln die individuellen
Adressierungen, indem sie Aufforderungen explizit formulieren. Dies zeigt
sich in schriftsprachlichen Imperativen wie etwa »Uberpriifen sie«, »Merken
sie sich«, »Erkennen sie den Unterschied?«. Im Kontext der »Betriebskinema-
tographie« wie sie Lassally 1919 zusammenfassend beschreibt, ersetzen die
Schrifttafeln die schriftlichen Anweisungen und Instruktionen wie sie in
der damaligen Betriebsfiithrung tiblich waren (vgl. Gilbreth/Gilbreth 1920:
54f). Der Kommentar eréffnet und beschlie8t die Bildszenen, kiindigt z.B.
eingangs die alte Methode an und verkiindet am Ende die Ergebnisse der
Produktivititssteigerung. Die rhetorische Funktion und die Dramaturgie
der Schrifttafeln ist derart in Szene gesetzt, dass mit der neuen Methode
ein finaler Héhepunkt der Leistungssteigerung gesetzt wird, der gleichzei-
tig als ein Triumph der schriftsprachlichen Deutungsmacht {iber die Bilder
in Szene gesetzt wird.

Die Furcht vor dem polysemantischen Bild ist derart ausgeprigt, dass die
Schrifttafeln oft dem Bild vorangestellt sind und das Bildmaterial gliedern
und erkliren (vgl. Kapitel IV.1. »Die Herstellung des gelehrigen Blicks«).
Damit fungiert die schriftliche Gliederung des Visuellen nach dem literari-
schen Vorbild der Inhaltsangabe, des Verzeichnisses und der Kapiteliiber-
schrift. Die textuelle Gliederung des visuellen Materials beginnt mit dem Pa-
ratext der Titelangabe und kann sich gegebenenfalls auf die Angabe einer
Zahl oder eines Symbols beschrinken, wenn es darum geht, eine chronologi-
sche Abfolge des Gezeigten zu setzen. Schrifttafeln, die mehr als nur eine
Gliederung und allgemeine Strukturierung der Bilder aufweisen, beinhalten
Texte von mehreren Stichwértern oder von einem oder mehreren Sitzen und
lenken die Lektiire der Bilder. Dabei beschreiben die Texte nicht nur das, was
sichtbar ist und eine Analogiebeziehung zwischen Schrift und Bild beabsich-
tigt, sondern verweisen auf ein Nicht-Gezeigtes, das mit dem im Bild Gezeig-
ten verflochten wird. Mit der Bekanntgabe von Ort und Zeit formulieren Zwi-
schentitel die Situationen wissensrelevanter Informationen, in der Regel
beschrinken sie sich nicht auf deskriptive Funktionen und erweitern die Per-
spektive in einem thematisierenden Diskurs, der das visuelle Geschehen auf
den Begriff bringt. In didaktisierenden Zwischentiteln dominiert der objekti-
vierende Redestil eines Erzihlers, der selbst in der Erzahlung abwesend ist,
aber iiber den Grund, die Folge und die Entwicklung des Erzihlten vollkom-
men informiert ist.

Als instruierendes Element werden Zwischentitel in Lehrfilmen auch nach
der Einfithrung des Tonfilms genutzt. Neben der sinn- und ordnungsstiften-
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den Bezugnahme auf die angrenzenden Szenen suggerieren die Schriftta-
feln eine zusammenhingende Ordnung und narrative Kontinuitit der ge-
samten Bilderfolge. Primir dienen sie zur Informationsvermittlung, sorgen
fiir die Linearitit der Handlungsabfolge und lenken den Verlauf der Rezep-
tion (Abb. 64). Der REFA-Lehrfilm? Der menschliche Leistungsgrad (D ca.
1955) besitzt wie viele andere seiner Art keinen Titel und beginnt mit einem
das Publikum direkt adressierenden >Zwischentitel< und beschreibt die Ar-
beitsvorginge der folgenden Sequenz: »Ecken runden an der Handspindel-
presse/Trapeze schneiden an der Kurbelschere/Ecken klinken an der Exzen-
terpresse« (Abb. 65). Sie sollen fiir einen kausalen Ablauf sorgen, die
einzelnen Szenen und Sequenzen aufeinander abstimmen und sie einem
Gesamtziel unterordnen wie z.B. einer >erfolgreichen< Montage oder einer
reffizienten«< Leistungssteigerung an der Drehbank.

B FUnCan
B O b'u‘dl.;mm
i Bchinaiden

an der Kidpohcton

T
geran trengenc ist- Eckoan euskEnken

Abbildung 64: Gute Ideen erleichtern die Arbeit (USA 1950)
Abbildung 65: Der menschliche Leistungsgrad (D ca. 1955)

Die diskursiven Tempi der Titel in Der menschliche Leistungsgrad beschrinken
sich in der Regel auf das Prisens fiir den beschreibenden und objektivieren-
den Modus. Die Tempuswahl fillt auf Futur, um damit Fortschritt und Op-
timierung auszusagen, Vergangenheitsformen werden gewihlt, um das Alte
und Uberkommene zeitlich zu fixieren. Die diskursiven Tempi miissen
sich aber nicht zwingend binir gegeniiberstehen. Vielmehr kénnen gra-
duelle Unterscheidungen von Perfektibilitit (gut, besser, noch besser) den
Zeithorizont fiir kontinuierliche Leistungssteigerungen 6ffnen. Der mensch-
liche Leistungsgrad verfiigt in diesem Zusammenhang tiber eine komplexe
Sozialtechnik der Adressierung. Dieser Lehrfilm wird nicht nur eingesetzt,
um Arbeitsvorginge zu optimieren, sondern um Arbeiter zu motivieren,

7. Am 30. September 1924 wurde der REFA-Verband »Reichsausschuss fiir Arbeits-
zeitermittlung« gegriindet und fiihrte in enger Zusammenarbeit mit dem Rationalisierungs-
Kuratorium der Wirtschaft (RKW) und dem Verein deutscher Ingenieure (VDI) Studien
zur Rationalisierung der Arbeit durch. Der REFA-Verband wurde mit dem Ziel gegriindet,
Methoden (d.i. die REFA-Methodenlehre) zur Wettbewerbsoptimierung der Arbeit zu
entwickeln (z.B. die systematische Durchfiihrung von Zeitbudgetmessungen). Wahrend
der nationalsozialistischen Regierung wurde der REFA-Verband der Deutschen Arbeits-
front eingegliedert.
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an ihrer eigenen Disziplinierung mitzuwirken. Eine untiberbriickbare sozi-
ale Differenz zeigt sich in der Lektiirepraxis von Arbeitsstudienfilmen: Der
Arbeitsingenieur entwickelt in der Filmbetrachtung ein objektives Interesse
an der Verbesserung der Arbeit, die Arbeiter hingegen sollen die Verbesse-
rung der Arbeit auf sich beziehen und an sich selbst arbeiten. Strategisches
Ziel des didaktischen Films ist es, das arbeitende Subjekt und seine Praxis
in einen Gegenstand des Wissens zu verwandeln. Mit der Schrifttafel ent-
steht eine neue Schnittstelle der Macht, die auf die Transformation und
Normalisierung des gelehrigen Subjekts abzielt.

Die Position der Schrifttafel innerhalb der Montage entscheidet iiber
die hierarchische Beziehung von Schrift und Bild. Im didaktischen Modus
versucht der dokumentarisierende Film generell, die Schrift {iber das Bild
zu stellen. Die Schrifttafel wird folglich so platziert, dass sie in ihrer Glie-
derung und in ihrer zusammenfassenden Darstellung das Gezeigte jeweils
vorwegnimmt. Hiermit ist es die bildliche Referenz, welche die textuellen
AuRerungen veranschaulicht und nicht umgekehrt. Damit einhergehend
wird das Visuelle als Illustration der Schrift entwertet und die Schrift in der
Rangordnung als hoherstufig bewertet. Nichols spricht in seiner Analyse
der direkten Adressierung im Dokumentarfilm vom »allwissenden Kom-
mentar«, dem die »Bilder zur Illustration dienen« (Nichols 2006: 151). In
seiner Rolle als Zusammenfassung, Ankiindigung und Kommentar sugge-
riert das schriftsprachliche Narrativ die Inbesitznahme einer allwissenden
und -vorhersehenden Position wie sie spiter in der Kritik der Voice of God
beschrieben wird.

IV.4. Abstrakte Zeichenraume

Didaktisch operierende Filme bedienen sich unterschiedlicher Zeichensys-
teme zur Wissensreprisentation von Fakten, Daten und Informationen in
einem rhetorischen und argumentativen Kontext (vgl. zum expository mode
Nichols 2001: 105-109). Sie tragen zur Stabilisierung von Wissen und zur
Veranschaulichung von Zusammenhingen bei und zeichnen sich ins-
gesamt durch eine ausgeprigte Intermedialitit aus. Im Kino der Gelehrig-
keit dreht sich alles um die Frage, wie Adressierungsfunktionen von
Wissen effektiv eingesetzt werden kénnen (Jacquinot 19777; Smith 1999).
Ein visuelles Register unterschiedlicher Fokussierungen versucht, dem Be-
trachter mit der Art und Weise, wie das Visuelle gezeigt und prisentiert
wird, ein Gedichtnis zu machen (Kreimeier 2005: 87-119). Aus der didak-
tischen Sichtweise weisen Realaufnahmen den Nachteil auf, dass ihr Er-
kenntniswert fiir einen ungeschulten Blick nicht einsichtig ist. Einerseits
beglaubigt die Realaufnahme das Sichtbare, andererseits dekontextualisiert
sie es zugleich.

Um die Einstellungen und Sequenzen in logisch nachvollziehbaren
Zusammenhingen zu verkniipfen, bediente man sich bereits im frithen
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Stummfilmkino narrativer Techniken und zusitzlicher filmischer Signifi-
kanten wie sie u.a. der fiktionale Film verwendete. Die Realaufnahme
wurde seither in der Lehrfilmpidagogik in bestimmten Kontexten zur Au-
thentisierung von Argumenten eingesetzt, wies aus der Sicht der Padago-
gen jedoch einen grundsitzlichen Mangel an Narrativitit auf. Der Lehrfilm
tritt also — verallgemeinernd gesagt — mit dem Versprechen auf, fiir die sys-
tematische Verkettung filmischer Signifikanten zu sorgen, um das narra-
tive >Defizit< des Forschungsfilms zu kompensieren.

Mit Bruno Latour kénnen die medialen Ubertragungen von einem fil-
mischen Zeichensystem in andere als »Inskriptionen« verstanden werden,
mit ihnen kann auf die post-experimentellen Verarbeitungen eines vieldeuti-
gen Ausgangsmaterials in ein wissenschaftsfihiges Bild verwiesen werden
(Latour 1990: 44). Neben dem Experten, der auf der Leinwand Wissen ver-
kérpert und dem Stellvertreter des Betrachters im Film (Interviewer) gibt
es einen weiteren filmischen Stil zur erklirenden Kommentierung des Dar-
gestellten: die Verwendung von Schemata und Graphiken. Zeichensysteme
trickgrafischer Aufnahmen werden hiufig zur Plausibilisierung des Darge-
stellten eingesetzt. Trickgrafik ermoglicht die Herstellung vereinfachter
und tbersichtlicher Bilder, geeignet fiir eine massenkulturelle Rezeption wis-
senschaftlicher Themen. Mit ihr entsteht eine neuartige Wahrnehmungs-
kultur in imaginiren Riumen des Wissens. Mit dem Vorstellungsraum des
Traumes und der Sehnsucht haben sie nichts gemein. Im Gegenteil: es
sind abgeschlossene Zeichenriume, in denen ein gelehriger Blick auf seine
pidagogische Zweckmifigkeit hin geschult wird. Es entstehen multimediale
Vorstellungsriume und medienspezifische Stile der Wissensreprisentation,
welche die Wahrnehmung des Betrachters auf spezifische Weise konditio-
nieren und strukturieren. Arrangements ikonischer Reprisentationen wie
z.B. Karten, Graphen, Gemilde, Fotografien, Tricksequenzen und bildsta-
tistische Anordnungen von Daten, wie etwa statistische Tabellen und Dia-
gramme etablieren reine Zeichenrdume, die auf die Alltagswelt des Kino-
publikums und die stilisierte Laborwelt normativ verweisen (Abb. 66, 67).

Abbildung 66: On the Firing Line (USA 1936)

Abbildung 67: It's All in Knowing How (USA 1954)
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Die vorrangige Aufgabe der grafischen Visualisierungen ist es, Wissen-
schaftlichkeit zu simulieren und den wissenschaftlichen Blick — etwa auf
den Korper, das Leben und die Arbeit des Menschen — in seiner theore-
tischen Dichte und Tiefe zu inszenieren. Mikroskopische Realfilmaufnah-
men vom Inneren des menschlichen Kérpers kénnen vermittels aufmerk-
samkeitssteuernder Techniken wie der Schiebeblende und der Kreisform
zu imaginiren Riumen perfekter Organisiertheit stilisiert werden (Abb.
68). Mit der visuellen Technik des anatomischen Schnittes 6ffnen sich die
menschlichen Kérper dem klinischen Blick eines massenkulturellen Sehens,
fir welches Korpertopografien tricktechnisch animiert werden (Abb. 69).
Die Konjunktur tricktechnischer Verlebendigung kérperlicher Vorginge ist
eng verbunden mit der Entstehung marktwirtschaftlich organisierter, wis-
senschaftlich-technischer Bilder, die durch Anbieter von Lehrfilmwissen
am Wissensmarkt angeboten werden (Herman 1965: 9—13; McGraw-Hill
1967). Im Filmstudio erhilt das Wissen iiber den Menschen ein Image-
design. Die Hersteller von Lehrfilmen tibertragen wissenschaftliches Wissen
von einem Medium in andere Medien (Bureau of Public Health Education
1955; McGraw-Hill 1968). Sie leisten Ubersetzungsarbeit: vom Film zur
Schrift; vom Ton-Kommentar zur Grafik; von Schauspielern verkérperte
Spielfilmszenen zur mikroskopischen Aufnahme; von nummerischen Auf-
zihlungen zu Fotografien und Trickfiguren (Disney 1945: 119—125). Mit
diesem Procedere verindert sich der epistemische Status von Wissen. Im
Kino aufgefiihrte Lehrfilme haben in der Popularkultur die Funktion von
Schaufenstern. Sie bieten Wareninszenierungen des Wissens fiir seine Ver-
marktung an. Die Stilisierungsstrategien, die mit den Spielfilmszenen, den
narrativen Vereinfachungen und den tricktechnischen Anekdoten untrenn-
bar verkniipft sind, werden jedoch im Produktionsvorgang verschleiert.

Abbildung 68, 69: Human Reproduction (USA 1947)

In didaktischen Argumentationen werden hiufig Schaubilder verwendet.
Noch in den 1930er Jahren dominierten statische Schaubilder als sogenannte
»Momentbilder« oder »filmische Stehbilder ohne Bewegungsvorgang«
die Asthetik belehrender Filme, die im deutschen Sprachraum unter der
Genrebezeichnung »Kulturfilm« vertrieben wurden (Felix Lampe 1924, zit.
n. Kreimeier 2005: 9o). Im Unterschied zum Medium Buch ist es im Film
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moglich, Schaubilder und die auf ihnen versammelten ikonischen Repri-
sentationen und bildstatistischen Elemente tricktechnisch zu bearbeiten.

Tricksequenzen. Mit den Aufnahmen der Mikrokinematographie, die das
Innere des Menschen seit den 1910er Jahren erkundeten (vgl. die ersten
Anregungen durch Comandon 1909: 938), entstand ein neuartiges Problem
der Narration: Wie konnte die Dynamik biologischer Prozesse in einem un-
uibersichtlichen und desorientierten Bildfeld, in dem unklar war, wo oben
und unten, links und rechts und vorne und hinten ist, in eine Erzihlung
tiber Innenansichten des menschlichen Kérpers iiberfiihrt werden? Unter-
schiedliche filmische Techniken mussten in der Folge herangezogen werden,
um die vermittels der Realfilmaufnahme evozierte Krise der Reprisentation
des menschlichen Kérperbildes zu bewiltigen.

Einige Techniken kehren stereotyp wieder und konnen daher modell-
haft herausgearbeitet werden. Die schematische Zeichnung tibernimmt die
Rolle der Riickeroberung der Gesamtansicht (z.B. mit einem establishing shot)
des menschlichen Kérpers, die mit der mikrokinematographischen Einstel-
lung, die Korpervorginge blofl im Ausschnitt erfassen kann, >verloren< geht
(Abb. 70). Die Tricktechnik erzeugt in Zusammenarbeit mit der schema-
tischen Zeichnung Signifikanten der Raumorientierung: Pfeile erzeugen
Richtungen, Strecken, Wege, Verliufe und produzieren damit kleine Anek-
doten und situative Beschreibungen menschlicher Kérperfunktionen. Schema
und Trick vereinfachen die in der Realaufnahme wild wuchernde Phino-
menalitit des Kérpers (vgl. die Detailanalyse in Kapitel VII »Sozialhygienische
Filme im >Dritten Reich««). Damit eréffnen sich Spielrdume fiir selbstrefle-
xive Verdichtungen des Lehrgegenstandes (Abb. 71). Geht es um den strate-
gischen Aufbau von einem Bildgedichtnis, rekurrieren graphische Visuali-
sierungstechniken auf gesellschaftliche Ordnungsvorstellungen. In diesem
Konnex hiufen sich literale Metaphern, die in intermedialer Ausrichtung
alltagssprachliche Redewendungen in das Bild setzen (z.B. die popularisie-
rende Bildmetapher der Weichenstellung, die in Aufklirungsfilmen zur
Gesundheitsvorsorge hiufig mit dem Bildensemble >Schiene-Weiche-Zug«
veranschaulicht wird). Insgesamt handelt es sich um visuelle Kategorien
wie etwa Funktionalitit, ZweckmifRigkeit und Zielgerichtetheit, die als Be-
griindungsschablonen tiber die Realfilmaufnahmen gelegt werden.

- !
Abbildung 70, 71: Human Reproduction (USA 1947)
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Mit der Trickaufnahme etabliert der Film eine neue Technik der Wissens-
reprasentation und eine eigenstindige Padagogik. Mit den tricktechnisch
animierten Pfeilen, Vektoren, Tabellen, Diagrammen, Schaubildern, Uber-
sichtstafeln, Querschnitten und in Verbindung mit Kameraeinstellung und
Kamerafithrung erschlieen die didaktischen Verfahren des Lehrfilms
neue Moglichkeitsrdume der Blickfithrung. Unterstiitzt durch didaktische
Signifikanten wie Bildmaske und Kreisform gibt sich eine medienspezifi-
sche Rhetorik des Lehrfilms zu erkennen, die den Blick des Betrachters auf
die wesentlichen Punkte fokussieren will. Diese Visualisierungstechniken
sind von entscheidender Bedeutung, miissen sie doch das statische Film-
bild, aufgenommen von einer starren und zentral positionierten Kamera,
kompensieren.

Fur die isthetische Umsetzung von Statistik wird Trickgrafik beinahe
ein unverzichtbares Visualisierungsmittel. Es geht darum, die Multidimen-
sionalitit kombinatorischer Méglichkeiten aufzuheben und determinierte,
notwendige Situationen zu schaffen, die visuell untermauert werden. In
Tricksequenzen animierte Bildelemente iibernehmen eo ipso die Form einer
Argumentation, die auf der Ebene der Anschauung erfolgt. Dabei schliip-
fen sie in die Rolle eines innerdiegetischen Erzihlers, dessen narrative
Glaubwiirdigkeit (vor der Einfithrung des Tonfilms) zusitzlich mit schriftli-
chen Hinweisen verstirkt wird. Mehr als nur eine didaktische Hilfestellung
oder eine isthetische Dekoration evozieren Tricksequenzen ideale Vorstel-
lungen von Gleichzeitigkeit, logischen Abfolgen und kontinuierlicher Re-
gelmifigkeit. Verkniipfungen von linearen und zirkulir-riickkoppelnden
Vorstellungen erzeugen ein Imagedesign von einem optimalen und opti-
mierbaren Lebenskreislauf (Abb. 72). In Verflechtung mit anderen visuel-
len Prisentationstechniken (Schaubilder, Pfeilen, Hinweisschildern) zeigen
tricktechnisch motivierte Kreislaufbilder das Leben als Paradigma des Me-
thodischen und des Sukzessiven. Dabei imitieren Tricksequenzen tech-
nisch-funktionale Abldufe, wie sie die Perfektion von Schalt- und Baupli-
nen suggerieren. Tricktechnik mobilisiert den betrachtenden Blick und
simuliert eine liickenlos planbare Organisation des Lebens und eine voll-
stindige Beherrschbarkeit simtlicher Lebensiduflerungen (vgl. die Detail-
analyse im Kapitel VIII »Zeichentrick im Effizienzfieber: Industrial Organi-
zation [1951]«). Die trickgrafische Reprisentation des Wissens suggeriert
Transparenz in einem abstrakten Zeichenraum (Abb. 73). Die trickgrafische
Vivisektion des menschlichen Kérpers nimmt Bezug auf unterschiedliche
Bildrepertoires, etwa auf die Tradition des klinischen Blicks, stellt aber auch
durch die einfache Gliederung und die leichtverstindliche Aufmachung
von Grafik und Schriftbild ersichtliche Anschliisse zur werbestrategischen
Aufmachung von Wahrnehmungsprodukten und Konsumgegenstinden
her.
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Abbildung 72: Experiments in the Revival of Organisms, Techfilm Moskau
(UdSSR 1940)

Abbildung 73: It's All in Knowing How (USA 1954)

Karten. Mit einer fingierten Auf- und Ubersicht simulieren Karten einen
synoptischen oder panoramatischen Blick auf den Lehrgegenstand. Sie
adressieren den Betrachter als ein Subjekt, welches den Gegenstand und
das Thema tiberblickt und sich gleichermafen durchschauend aneignet. In
schematisch gezeichneten Karten differenzieren grafische Mittel die jewei-
ligen epistemischen Dinge und Aktivititen. Vermittels einfacher geomet-
rischer Figuren werden mafgebliche Konnotationen gesetzt. Insgesamt
wird eine tbersichtliche, unkomplizierte Welt des Geordneten prisen-
tiert. Tricktechnische Aufnahmen machen das Ablaufende, Kreisformige
in seinem festgelegten, gleichférmigen Rhythmus sichtbar (vgl. Abb. 72).
So erscheint etwa das mikroskopisch zuginglich gemachte Innere des
menschlichen Kérpers als ein Zusammenhingendes und Zusammenarbei-
tendes. Tricktechnisch motivierte Zusammenhinge zielen auf ein schnel-
les Verstehen. Die Zeichentrick-Kartografie nutzt den Umstand, dass Bilder
laufen konnen, um ein evidentes und geordnetes Schauspiel in Szene zu
setzen und einen Appell an das Vorstellungsvermogen des Betrachters an
jene Stelle zu setzen, wo sonst die mithsamen Deduktionen und Argument-
folgen der Schrifttafeln erfolgten.

Karten haben in medizinischen Lehrfilmen einen besonders hohen
Stellenwert, weil sie den klinischen Blick in das Kérperinnere simulieren
kénnen. Mit der Anfertigung von Karten kann der Korper vermessen werden.
Kérpertopografien skizzieren nach dem Vorbild geografischer Landkarten
Grenzen, Verkehrswege und Zentren von Korperlandschaften (Abb. 74).
Karten entwerfen ein geschichtliches Bild des menschlichen Korpers,
indem sie auf dominante Metaphern und redundante Bilder, die zu einer
bestimmten Zeit einen visuellen Kanon bilden, zuriickgreifen. Technische
und wissenschaftliche Diskurse schreiben sich in die Lehrfilm-Pidagogik
ein und visualisieren den Koérper als physikalisches Schema, als Bau, Kon-
struktion oder technische Metapher. Animierte Karten iiber das menschliche
Innenleben erzeugen den Eindruck eines gleichfsrmigen und regelmifigen
Rhythmus und stehen mit anderen filmischen Zeichensystemen in engem
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Zusammenhang und bilden etwa mit Realfilmaufnahmen ein gemeinsames
Syntagma. Die chronologische Abfolge von Realfilmaufnahme (Aufenan-
sicht) und Kérpertopografie (anatomischer Querschnitt, mikroskopische Auf-
nahme) folgt der Perzeption des Forschers, der mit seinem analytischen
Blick immer tiefer in den Korper eindringt und diesen in seine einzelnen
Funktionen und Elemente zergliedert.

Abbildung 74: Human Reproduction (USA 1947)

Listen. Aufstellungen und Aufzihlungen in Form von Listen setzen sich
aus alphanummerischen Zeichen zusammen. Als weit aufgefasster Begriff
von bildlicher Darstellung umfasst Visualisierung auch die Schrift als eine
visualisierte Form, die in ihrer typografischen Gestaltung augenscheinlich
wird. Demzufolge stehen sich Bildlichkeit und Schriftlichkeit nicht anti-
podisch gegentiber, sondern stehen innerhalb der Techniken der Visualisie-
rung in einem komplexen Wechselverhiltnis. Im Unterschied zum Buch
als Medium sind Auflistungen im Lehrfilm Beschrinkungen unterworfen
(Umfang, Lesedauer etc.). Listen dienen also vorrangig der Gedichtnisii-
bung. Mit ihnen werden die wesentlichen Punkte und Aussagen wiederholt
und memoriert (Abb. 75). Aufzihlungen vereinzeln die Optionen und sug-
gerieren die Vollstindigkeit der Elemente, Ranglisten geben die »>Selbstver-
stindlichkeit< hierarchischer Ordnungen zu erkennen.
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Abbildung 75: It's All in Knowing How (USA 1954)

Pfeile und Vektoren. Bilder schaffen im Unterschied zur Schrift einen
nichtlinearen Raum von Moglichkeiten. Sie etablieren eine visuell-bild-
liche Landschaft, die relativ offen ist fiir die Wahrnehmung des Betrach-
ters. Er entscheidet, worauf er seinen Blick lenken méochte. Um diesen vi-
suellen Spielraum zu unterbinden, verwendet der Lehrfilm Vektoren und
Pfeile, mit denen er die Dramaturgie der verschiedenen Szenarien ein-
leitet. Hiufig werden sie zusitzlich tricktechnisch animiert und damit in
Bewegung versetzt. An bestimmte Stellen gertickt, fordern die Pfeile die
Aufmerksambkeit des Betrachters (Abb. 76). Jedes Detail des grafischen
Zeichens kann mit Bedeutung aufgeladen werden. Intensititsdifferenzen
wie die Strichbreite, der Duktus, die Farbe sorgen fiir iberdeutliche Dif-
ferenzierungen und suggerieren Zusammenhinge, die es nur innerhalb
der Trickfilmanimation gibt. In der Welt der animierten Dinge scheint jede
Neuerung und jede Modifikation eine Bedeutungsproduktion zu bewir-
ken. Das Diinne, das Dicke, das Fette transformieren den Zeichenkorper
des Vektors und schaffen neue Bedeutungen: das Beachtliche, das Neue,
das Einleuchtende. Das {ibergrofle Format der Schaubilder, zuriickhaltende
Graphen und Namenstifelchen sorgen fir die Konzentration auf das Al-
lerwesentlichste. Pfeile und Vektoren, sie geben Hinweise und Anordnun-
gen zur richtigen Lektiire, sie nehmen unseren Blick und fithren uns an
einen markanten Punkt, wo wir unsere gesamte Aufmerksamkeit sammeln
sollen. Kommen sie zur Ruhe und an ihr Ziel, dann bewiltigen Pfeile und
Vektoren die bedrohliche Komplexitit der Abliufe und etablieren lineare
Ordnungen und eindeutige Richtungen, die von links nach rechts oder von
oben nach unten verlaufen. Mit Pfeilen und Vektoren erscheint die Dyna-
mik der unterschiedlichen Bewegungen wieder in Einzelteile zerlegbar, sie
riicken Phasenabfolgen in den Mittelpunkt. In Verkniipfung mit Kamera
und Schnitt wird der Betrachter in das Innere der Bilder hineingefiihrt (De-
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tailaufnahme). Damit wird die Wahrnehmung strukturiert und Aufmerk-
samkeit hierarchisiert und fokussiert. Pfeile und Vektoren tibernehmen in
diesem Konnex die Rolle der sprachlichen Signifikanten.

Abbildung 76: Human Reproduction (USA 1947)

Abbildung 77: It's All in Knowing How (USA 1954)

Tabellen. Eine Tabelle, die etwa im Medium Buch abgedruckt ist, kann auf
unterschiedliche Arten gelesen werden. Als offene Visualisierung von Wissen
schreibt sie keine Richtung vor und erlaubt dem Leser vielfiltige Ein- und
Ausstiege. Sie etabliert ein komplexes Netz von Beziehungen, das der Be-
trachter selbsttitig kniipfen kann. Interessiert er sich fiir eine bestimmte
Kombination oder fiir einen Vergleich mehrerer Komponenten, so liegt es
an ihm, im Buch nachzuschlagen, die betreffende Tabelle zu suchen und
diese gemif seinem Interesse zu durchsuchen. Eine Tabelle im Film bricht
mit diesem Wahrnehmungsvertrag der offenen und individuellen Lektiire
und fithrt das Diktat der linearen Folge ein (Abb. 777). Dabei bekommt der
Betrachter in der Regel kaum die gesamte Tabelle zu Gesicht, sondern
immer nur Ausschnitte, die schrittweise mit anderen verkniipft werden
(vgl. zum Aspekt der Blickfithrung Kapitel VIII »Zeichentrick im Effizienz-
fieber: Industrial Organization [1951]«). Mit der pidagogischen Anleitung
verliert die Tabelle ihre offene Kombinatorik und wird Schritt fiir Schritt
dem Logozentrismus der Schriftkultur unterworfen. Handschriftliche No-
tizen (Abb. 78), die Schauspieler in Spielfilmszenen verfassen, erginzen
diese Tendenz. Oft werden sie mit einem over shoulder shot aufgenommen,
nehmen die subjektive Blickweise der meist minnlichen Protagonisten auf
und steigern die Identifizierung mit der Hauptfigur.
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Abbildung 78: 1t’s All in Knowing How (USA 1954)

IV.5. Voice of God

Filme im engeren fachwissenschaftlichen Gebrauch werden bis heute ohne
Ton-Kommentar aufgenommen und wiedergegeben. Mit dieser Vorgehens-
weise beanspruchen wissenschaftliche Filme, dem Kriterium eines »hohen
Wirklichkeitsgehaltes« zu entsprechen. Um »unbeabsichtigte Selbsttiu-
schungen« und »suggestive Wirkungen« des Films zu vermeiden, haben
wissenschaftliche Filme

»im allgemeinen keinen Ton-Kommentar; sie sind stumm. Tonaufnahmen werden nur
dort beriicksichtigt, wo der Ton ein integrierender Bestandteil des Films ist, z.B. bei
vilkerkundlichen Tanzen, LautduRerungen von Tieren und dhnlichen Fragestellungen.
Der Ton muss dabei von vornherein synchron aufgenommen sein.« (Wolf 1975: 8)

Als der Tonfilm in der Weimarer Republik Anfang der 1930er Jahre bereits
etabliert war, fithrte man Lehrfilme in Schulen und Hochschulen weiterhin
stumm vor (vgl. Hoffmann 2005: 176, 195). Lehrfilmhersteller produzier-
ten weiterhin titellose Filme fiir den schulischen Gebrauch. Wahrend der
Auffithrung wurde das Lehrpersonal aufgefordert, die Filme anzuhalten,
priifende Fragen zum Gezeigten zu stellen, den Film bei Bedarf selbst zu
kommentieren, um damit die Rezeption der Schiilerinnen und Schiiler zu
kontrollieren. Die Herstellung des gelehrigen Blicks entstand im >stum-
men« Lehrfilm aus dem Zusammenwirken von gesprochenem Wort und
Bildern. Die traditionellen Autorititspersonen der Schule gewihrleisteten
die verbalsprachliche Bedeutungsproduktion: die Lehrerin und der Lehrer.
Diese Praxis fithrte man bis in die jingere Gegenwart in spezifischen
Anwendungsfeldern fort, wo Filme ohne Ton vorgefiithrt und vom Vorfiih-

153



IM KINO DER HUMANWISSENSCHAFTEN

renden personlich kommentiert und zur Diskussion gestellt wurden (z.B.
im Arbeitsstudium von Bewegungsabliufen, vgl. Reichert 2002: 53-57).
Die Umriistung des Tonfilms tangierte in erster Linie die Auffithrungen
belehrender Formate in halboffentlichen (Bildungsvereine) und offentlichen
Milieus (Kino). Fiir das Publikum dieser beiden Schauplitze bedeutete die
Integration von Ton in die belehrenden Formate eine mediale Transformation
der Zeichensysteme: Verbalsprache (Ton) 16ste Schriftsprache (Bild) ab. An
die Stelle der Schrifttafel (Zwischentitel) riickte der verbalsprachliche Off-
Kommentar, der eine neuartige pidagogische Instanz darstellen sollte.
1936 legte der Leiter der Ufa-Kulturfilmabteilung, Nicholas Kaufmann, in
einem Vortrag tiber den Kulturfilm an der Lessing-Hochschule die pro-
grammatische Linie der Gestaltung des Ton-Kommentars fest:

»Was niitzen mir die schonsten Bildkompositionen mit noch so himmlischer Spharenmusik
als Untermalung, wenn mir kein Mensch sagt, was sie darstellen und wie sie gedanklich
zusammenhdngen?« (Kaufmann 1936: 2)

Die Einftihrung des Ton-Kommentars war keineswegs unumstritten und
die Gegner des Vortragsschemas mit der >Geisterstimme« pladierten fiir
die stirkere Integration von Spielelementen und Spielhandlungen (vgl. zur
Debatte des Kommentars im deutschen Kulturfilm Brandt 2003: 74-104).
Welchen Stellenwert hat in der Folge die Einfithrung des Tonfilms und die
damit in Gang gesetzte Wahrnehmungskultur der >kérperlosen Stimmec
fiir die Praxis filmgestiitzter Wissensvermittlung? Mit der Dominanz
minnlicher Off-Kommentatoren reprisentiert der auktoriale Erzihler des
Lehrfilms eine spezifische Geschlechterrolle. Wie veridndert die minnliche
Stimme ohne Korper die Wissensreprisentation in der Tonfilmira?

Mit der Implementierung der Tonspur in den populiren Lehrfilm ent-
wickelte sich eine neue Art und Weise, Wissen zu erzihlen. Es sind die
Anfinge der off-screen-narration, die Bill Nichols in seiner Analyse der rheto-
rischen Funktionen des dokumentarischen Stils als erklirenden Dokumen-
tarismus (expository mode) bezeichnet. Nichols verortet den Erzihlstil des
Off-Kommentars im klassischen Reprisentationsmodus des »Erklirdoku-
mentarismus, das ist die vorherrschende Form des Dokumentarfilms der
Gierson-Tradition der 1930er Jahre (Nichols 1988: 48). Dieser Stil kontextu-
alisierte die Bilder der >realen Welt< durch Voice-Over-Kommentar in einem
rhetorischen und argumentativen Rahmen. In der gesamten britischen Do-
kumentarfilmschule der 1930er Jahre galt das Primat der Tonspur, welche
die Beobachtungen iiber eine Kommentatorstimme erklirte und analysierte.

Der Off-Kommentar strukturiert direkt die Adressierung des Publi-
kums, interpretiert den Film und gibt seine innere Logik vor (vgl. Gauthier
1995: 49-50, 59—61). Im auditiven Modus direkter Adressierung suggeriert
der Off-Kommentator einen jederzeit moglichen Eingriff. Er verkniipft die
Einstellungen zu Sequenzen, Segmenten und im Hinblick auf die Gesamt-
erzihlung, weist den anderen Elementen wie Originalton, Musik und Bild
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ihre Funktionen zu. Der Kommentator inszeniert sich als eine Instanz der
Selbstvergegenwirtigung, die alle Fiden in der Hand hilt und die Macht
hat, die Erzihlung zu steuern. Somit liegt es nicht mehr an der Montage,
einen raum-zeitlichen Zusammenhang als rhetorische Kontinuitit her-
zustellen. Das Subjekt des Sprechens bleibt fiir den Betrachter unsichtbar;
es befindet sich im absoluten Off, kann aber jederzeit als Stimme auftreten
und die Entwicklung der Erzihlung beeinflussen. Damit entsteht der Ein-
druck einer imaginiren Allgegenwart des Voice-Over-Erzihlers. Mit dem
Merkmal andauernd méglicher Anrufung durch die Stimme schafft sich
der Off-Kommentar die Rolle einer quasi-géttlichen Machtposition. Vermit-
tels einer synchron konstruierten Stimme der Autoritit (Experte in der Die-
gese) und einem nicht-synchronen, allwissenden Kommentar (Off-Stimme
des Regisseurs) vermag der expository mode die dogmatische und didakti-
sche Wirkung des Lehrfilms auf entscheidende Weise zu verstirken (vgl.
Nichols 1988: 49). Mit dem Pridikat der >Allwissenheit« verstirkt auch der
Theoretiker einen durch die Off-Stimme >gegebenen< Mythos der Selbst-
prasenz.

Mit dem expository mode setzt der wissenschaftspiddagogische Tonfilm
die Tendenz zur Abwertung des visuellen Zeichensystems fort, wie sie be-
reits die getitelten Lehrfilme aufwiesen. Die Dominanz schrift- und verbal-
sprachlicher Erklirungsmuster gegeniiber dem Visuellen ist stilprigend
fur das historische Projekt der Lehrfilmpidagogik. Die Bedeutsamkeit des
Arguments und die zugewiesene Rolle, Logik leichter veranschaulichen zu
konnen, attestieren dem auditiven Zeichensystem eine grofle Bedeutung.
Die Logik des Arguments bestimmt den Film und figt disparate Aus-
schnitte der >dufleren Realitit« als >Evidenz< zusammen.

1877 entwickelte Thomas A. Edisons den Phonographen. Erstmals war
es moglich, Laute aufzuzeichnen und zu speichern. In diesem Zusammen-
hang macht Friedrich Kittler auf die gesellschaftlichen Folgen dieser tech-
nischen Innovation aufmerksam (Kittler 1986: 40). Seit der Erfindung des
Phonographen sowie des Telephons sind Stimmen ohne Kérper der Wahr-
nehmungskultur der Moderne zugehdorig. Beide Technologien fithren eine
radikale Dezentrierung traditioneller Konzepte personaler Identitit ein. Es
zihlt zur Alltagserfahrung im Zeitalter des Tonfilms, dass eine Stimme
nicht mehr notwendigerweise einen Korper voraussetzt. In seiner Studie
zum unsichtbaren Koérper der Stimme beschreibt Allan Weiss die nunmehr
im Speichermedium inkorporierte Stimme als eine gestohlene Stimme, die
sich vom Koérper des Sprechenden abgeldst hat als:

»the hallucinatory, disembodied presence of another. This other’s voice may be the
voice of God - the acousmetric voice: ubiquitous, panoptic, omniscient, omnipotent -
as is so often the case in schizophrenic projections.[...] These projections produce a
divine or diabolical presence miraculously speaking forbidden thoughts or unspeakable
desires or unbearable prohibitions.« (Weiss 1992: 191)
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Die Voice of God erzeugt einen hermetischen und in sich abgeschlossenen
Diskurs. Thr unwidersprochener Monolog kann von einem >unwissendenc
Adressaten nur noch passiv zur Kenntnis genommen werden (vgl. zur
»voice-of-God’s authority« Platinga 1997: 101). Mit der von Weiss aufgewor-
fenen Frage nach der filmischen Bedeutungsproduktion der kérperlosen
Stimme liegt es auf der Hand, nach ihrer geschlechtsspezifischen Kodie-
rung zu fragen. Dies fiithrt uns zur kritischen Auseinandersetzung mit den
Konventionen der Lehrfilmpidagogik. Was bedeutet die Konzeption einer
»korperlosen Stimmex« fiir den Geschlechterdiskurs? Neben vielen anderen
filmsprachlichen Mitteln etabliert die Off-Stimme als typisch minnliches
Privileg geschlechtsspezifische Hierarchien. Der minnlichen Reprisenta-
tionslogik diametral entgegengesetzt sind die Reprisentationen von Frau-
enfiguren im (Lehr-)Film, die in der Regel gesehen werden, ohne selbst
ermichtigt sind, aktiv zu sehen: »to be seen but not heard« (Silverman
1984: 134)

Erzihlerische Verfahren begriinden Subjektpositionen im filmischen
Kontext und tragen entscheidend zur Verteilung der diskursiven Macht im
Film bei. Dazu gehort im klassischen Dokumentarismus des Lehrfilms die
Frage, wie die Voice of God angelegt ist und wer sie spricht. Denn die un-
sichtbare Geisterstimme im Off ist die Schliisselposition filmischer Bedeu-
tungsproduktion (vgl. zum Genderaspekt der unsichtbaren Stimme Kozloff
1988). Die Position der Off-Stimme nimmt beinahe ausschliefRlich der
minnliche Experte ein, der sich fiir die Frage der Bedeutungsproduktion
stillschweigend >zustindig< erklirt und die erzihlerische Logik der Bilder
>gewihrleistet<. Wenn die minnliche Stimme Garant wissenschaftlicher
Seriositit ist, dann bedeutet dies im Umbkehrschluss, dass weibliche Stim-
men als >unwissenschaftlich< angesehen und daher von dieser Sprecherrolle
ausgeschlossen werden. Die disparate Montage der Bilder erhilt in der méinn-
lichen Expertise einen Grund, eine Folge und ein tibergeordnetes Ziel.

Um den direct-address-style zu steigern, illustriert die begleitende Bild-
ebene den allwissenden Kommentar. Ein auktorial--allwissender< Kommentar
ist dann gegeben, wenn er eine >selbstevidente« visuelle Narration tiberlagert
und dabei keinen Zweifel an der erklirenden Autoritit der Produzenten ge-
geniiber dem Reprisentierten aufkommen lisst. Demgegeniiber wird dem
Zuschauer die Position des >unwissenden< Subjekts unterstellt (zu diesem
Befund und zur Text-Bild-Relation im franzosischen Schulfernsehen der
19770er Jahre vgl. Jacquinot 19777: 102ff).

Mit dem Tonfilm wurde die traditionelle Vermittlungspraxis der Lehr-
person als vermittelnde Wissensinstanz in den Film verlegt. Dieser Um-
stand hatte entscheidende Konsequenzen fiir die vergleichende Analyse
von Lehrfilmen mit und ohne Ton. Im stummen Lehrfilm fiir Schule und
Hochschule hatten die Lehrerinnen und Lehrer einen groflen Spielraum
bei der Interpretation der Bilder, sie konnten aus der Broschiire vorlesen,
aber diese Richtlinien auch verlassen und eigene Deutungen anstellen. Die
Herstellung des gelehrigen Blicks entfaltete sich im Spannungsverhiltnis
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von gesprochenem Wort und gezeigten Bild. Demgegeniiber reprisentierte
die Voice of God das ungeteilte Monopol auf Einstimmigkeit, sie machte die
individuellen Bedeutungsproduktionen einzelner Lehrer obsolet. An der
Schnittstelle zwischen schulischem Frontalunterricht und dem medialen
Setting passiver Rezeption setzte sich eine audiovisuelle Pidagogik in
Gang, in deren Zentrum ein Kanon des Wissens als »mafdgeblich, »rich-
tungsweisend« oder »grundlegend« generiert wurde. Dieses Machtverhiltnis
pragt das semantische Bedeutungsfeld des griechischen Begriffs Kanon
(»Rohrstab«, »Lineal«, »MafRstab«) und wurde zuerst von christlichen
Schriftstellern im 4. Jahrhundert verwendet, um den anerkannten Bestand
biblischer Schriften in der Kirchengeschichte zu verankern. Thomas A.
Edisons Vision von der modernen Schule der Zukunft, in der die Neuen
Medien das Buch als Altes Medium ersetzen sollte, ist folglich nur bedingt
giiltig. Denn mit der Instanz der Voice of God zielte man weniger auf eine
medientechnische Revolution im Schulsystem, sondern vielmehr auf die
Transformation des Wissens selbst. Diese im Lehrfilm miterfundene Form
der Wissensreprisentation ist bis heute einer Bedeutungsproduktion tiber-
antwort, mit der sich eine minnliche, autoritire Stimme ohne Koérper mit
Vorsehungsgewalt dokumentarische TV-Medienformate aneignet.
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V. Medientechniken des Unbewussten um 1900

Ab der Mitte des 19. Jahrhunderts standen der menschliche Kérper und
seine Bewegungen im Mittelpunkt des klinischen Blickes der Psychiatrie.
Gleichzeitig formierten sich Mediendiskurse, die beanspruchten, Modelle in-
strumenteller Beobachtung zu entwickeln und »die Wahrheit des Sehens in
der Dichte und Materialitit des Kérpers zu suchen« (Crary 2002: 21). In der
medientechnisch aufgeriisteten Klinik konkurrierten am Ende des 19. Jahr-
hunderts Serienphotographie, Chronophotographie und Kinematographie —
vereinzelt auch Phonographie — mit den bis dahin vorwiegend schriftsprach-
lich verfassten Protokollen zur Uberlieferung von Krankengeschichten (vgl.
Roth 1989: 49-68).

Als vermeintlich realistische Abbilder pathologischer Symptome durch-
brachen Fotografie und Film zusehends die tradierte Vorherrschaft des Textes
und etablierten das Primat des Visuellen. Seit den 1870er Jahren wurden an
zahlreichen psychiatrischen und neurologischen Kliniken Europas, allen
voran an der Pariser Salpétriere, der psychiatrischen Klinik in Miinchen, der
psychiatrischen Klinik der Universitit GieRen, der Nervenklinik der Heil- und
Pflegeanstalt in Bonn und an der Berliner Charité fotografische Laboratorien
und pathologische Bilderarchive eingerichtet. Mit den neuen Technologien
bildmedialer Aufzeichnung etablierte sich ein neuer wissenschaftlicher An-
spruch: Einerseits sollte es gelingen, mit Fotografie und Film die empirische
Wahrheit zu dokumentieren, andererseits wurde das Sehen selbst, oder ge-
nauer: die Beobachtung des Menschen, vermittels apparativer Anordnungen
normalisierenden Prozeduren untergeordnet (vgl. Stastny 1998: 68-90).

Im Jahre 1882 beauftragte Jean-Martin Charcot, Freuds Lehrer an der
Pariser Salpétriere, den Fotografen und Chemiker Albert Londe mit der
Einrichtung eines fotografischen Dienstes in den Réiumlichkeiten der
Klinik (vgl. Didi-Huberman 1997: 55—59). Charcot beschiftigte sich schon
seit lingerer Zeit mit der Klassifikation hysterischer Symptome, die er in
diskrete, mit verschiedenen Begriffen benannte Phasen einteilte. Mit
diesem klinischen Blick, der auf das Bewegungsstudium des hysterischen
Korpers abzielte, forcierte Charcot bereits in entscheidender Weise den
Ubergang von der Fotografie zum Film. Von Londe, dem erfahrenen Foto-
grafen des Physiologen und Erfinders der Chronophotographie Etienne-
Jules Marey, erwartete Charcot die konsequente Nutzbarmachung des foto-
grafischen Zeit- und Bewegungsstudiums fiir seine klinische Ikonographie.
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In Anwendung und Fortfithrung der Experimente von Eadweard Muy-
bridge und Etienne-Jules Marey erfand Albert Londe eine Vielzahl von Ap-
paraten und Methoden, um die medizinische Analyse des hysterischen
Korpers in ein medientechnisches Dispositiv zu tiberfithren. Gemeinsam
mit Paul Richer entwickelte Londe eine tragbare stereoskopische Kamera
sowie einen fotografischen Apparat mit zwolf Linsen und einer elektrischen
Blende fiir fiinf verschiedene Geschwindigkeiten. Eine weitere Technik er-
laubte es ihm zudem, wiederholte Bewegungen durch lingere Einzelbelich-
tungen fotografisch zu reproduzieren und so auch diejenigen hysterischen
Symptome zu sammeln, die sich bislang der technischen Reproduktion
entzogen hatten:

»Es gibt sogar Hypothesen, wonach das Auge selbst die allzuschnellen Bewegungen
nicht wahrnehmen kann; so verhdlt es sich etwa in den epileptischen Krisen, in den
hysterischen Attacken, in der Gehweise bei pathologischen Fallen etc. Mit Hilfe pho-
tochronographischer Methoden wird man die Schwéche des Auges in diesen besonderen
Féllen unterstiitzen und Dokumente von groRem Wert erhalten.« (Londe 1893: 4)

Mit dem von Albert Londe eingerichteten Photostudio wurde gleichzeitig
ein pathologisches Archiv aufgebaut (Abb. 79). Die mit Serienbelichtung
und dem Chronophotographen aufgenommenen Fotografien wurden den
pathologischen Fillen individuell zugeordnet (vgl. Londe 1893: 105-115).
Londe und seine Mitarbeiter archivierten die Symptome der Hysterie pe-
dantisch genau auf speziellen Krankenblittern, die jeweils ein Photo des
Patienten und verschiedene Angaben festhielten: »Name, Alter, Wohnort,
Krankensaal und Nummer des Bettes, Nummer des Clichés.« (Londe 1893:
177) Die Arzte der Salpétriere bezeichnet Didi-Huberman als »wissen-
schaftliche Polizisten, die auf der Suche nach einem Kriterium der Diffe-
renz« (1997: 67) waren, das sie als principium individuationis zur Kenntlich-
machung und Zuweisung von Identititsmerkmalen gebrauchten. Die in
der Salpétriére hergestellten Portrits genossen in der medizinischen Fach-
welt seinerzeit ein legendires Ansehen. Auch die Methode selbst machte
Schule: Das pathologische Bilderarchiv der Salpétriere war Vorbild fiir die
Archive der »sprechenden Portrits« (portraits parlés), die im Hauptquartier
der Pariser Polizei durch den Ingenieur und Kriminologen Alphonse Ber-
tillon eingerichtet wurden (vgl. Didi-Huberman 67-72). Bertillons Schema-
tismus der Identifizierung von Kriminellen enthielt die Kérpermafle zu-
sammen mit dem Namen, Vornamen, Pseudonym, Altersangabe und zwei
Photos (Frontal- und Seitenansicht des Gesichts) auf individuellen Kartei-
karten. Das Archiv Bertillons wurde bis zu seiner Ablésung durch die neue
Technik des Fingerabdrucks von der Pariser Polizei verwendet.
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Abbildung 79: Albert Londe, Hysterieanfall beim Menschen, Chronophoto-
graphische Bilderfolge, Labor des Krankenhauses La Salpétriére, Paris, 1885

V.1. Der Kinematograph in der Klinik

1897 wurde erstmals ein Kinematograph in einem neurologischen Institut
aufgestellt. Die ersten Portrits, denen der Psychiater Paul Schuster in der
neu errichteten Nervenklinik an der Berliner Charite nachstellte, zeigten
Patienten mit gestértem Bewegungsablauf (vgl. Schuster 1896: 196-199).
Zeitgleich mit Schuster in Berlin fithrte der Psychiater Robert Sommer die
Kinematographie an der psychiatrischen Klinik der Universitit GieRen ein.
In seinem 1899 verfassten »Lehrbuch der psychopathologischen Unter-
suchungs-Methoden« erklirte er die Anwendung des Kinematographen fiir
notwendig, »wenn eine Menge merkwiirdiger Bewegungserscheinungen
bei Geisteskranken fiir die wissenschaftliche Behandlung greifbar gemacht
werden soll« (Sommer 1899: 11). Der Kinematograph wurde fortan als eine
»wertvolle Erginzung und Bereicherung des Unterrichts in der Neurologie
und Psychiatrie« (Hennes 1910: 2) gehandelt und die Namen der Filmpio-
niere Thomas Alva Edison, Ottomar Anschiitz und Gebriider Lumiere
gingen in den Kanon der Lehrbiicher ein.

Das Experimentieren mit der technischen Apparatur zielte darauf, moto-
rische Abliufe — und damit auch pathologische Bewegungen — in Phasen
zu zerlegen (Abb. 80). So erhielt die wissenschaftliche Analyse mit dem be-
wegten Bild ein neues mediales Dispositiv. Die frithen filmischen Aufnahmen
zu Neurologie und Psychiatrie setzten beim Studium der Bewegung an und
reduzierten dadurch psychopathologische Phinomene auf das theatralische
Schauspiel des physiologisch Sichtbaren.
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An den prominenten Kliniken Europas wurde die wissenschaftliche Kine-
matographie als ein >sachliches< und >neutrales< Instrument der Aufzeich-
nung nobilitiert. So wollte etwa bereits Jean-Martin Charcot mit Hilfe der
filmischen Aufzeichnung den Vorwurf entkriften, dass die Hysterie der
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Frauen >gespielt« sei, und damit auch den Nachweis erbringen, dass Hysterie
tatsichlich eine Krankheit ist, die einer griindlichen Therapie bedarf. Fiir
ihn bestand der Nutzen der Kinematographie darin, sein Hysteriekonzept
auf eine objektive Basis zu stellen, »ohne dass die Personlichkeit des Expe-
rimentators dabei irgendeine Rolle spielte« (Charcot 1886: 34). Diese Initi-
ative aufgreifend, hiuften sich in den medizinischen Zeitschriften seit 1896
die publizistischen Versuche, die Kinematographie als eine objektive und
damit auch legitime Methode der wissenschaftlichen Dokumentation aus-
zuweisen.

Dennoch reprisentierten die Filmbilder nicht per se ein dokumentari-
sches Abbild der klinischen Wirklichkeit, sondern blieben kunstvolle Tiu-
schungen und Inszenierungen. Das Kino in der Klinik konnte seine Nihe
zu den Unterhaltungskulturen des Theaters, des Varietes, des Jahrmarktes
und der Volkerschau nicht leugnen, insofern sich das vermittels der Zeu-
genschaft des Kinematographen in der Klinik produzierte Wissen unter-
schiedlicher Stilmittel der filmischen Narration bediente: vom Kulissenbau
und dem Einsatz von kiinstlichem Licht bis zur Kostiimierung der Schau-
spieler und Schauspielerinnen sowie der filmdramaturgischen Gestaltung.
Das Kino in der Klinik erzihlt also nicht blof von der serfolgreichen< De-
monstration klinischer Fille, sondern gibt Einblick in die filmischen Tech-
niken wissenschaftlicher Inszenierung.

Nach dem Vorbild der knapp einminiitigen Filme der Gebriider Lu-
miére kamen auch die in der Klinik hergestellten Filme ohne Schnitt und
Montage aus, sie zeigten eine einzige Einstellung. Aufgrund der strengen
Zeitvorgaben wurde dramaturgisch auf den high noon hingearbeitet: Die
Filme arbeiteten mit einer narrativen Klimax, respektive mit dem Prinzip der
Spiegelung. Sie endeten mit der Pointe eines hysterischen Anfalles oder
wurden von zwei symmetrisch gespiegelten Bewegungen bestimmt, die
eine motorische Stérung im Bewegungsablauf zeigten. Die filmischen Be-
schrinkungen auf single shot und single scene erforderten eine prizise Cho-
reographie der Akteure. Es wurde in die Bildtiefe inszeniert, die Akteure
waren also entlang der Sichtachse des Kinopublikums gruppiert. Zugleich
achtete man darauf, dass die Bewegung nicht den Bildrahmen sprengte. Im
Bildzentrum geschah die eigentliche Handlung, im Bildvordergrund wurden
die handlungsrelevanten Darsteller platziert, im Bildhintergrund die Ne-
bendarsteller positioniert.

Das Experimentieren mit Erzihlstilen und Spielhandlungen fand
seinen vorliufigen Hohepunkt in den Filmen des italienischen Neurologen
Camillo Negro. 1908 drehte er gemeinsam mit seinem Kameramann
Roberto Omegna zwei psychiatrische Lehrfilme: La Neuropatologia demons-
triert eine hysterische Fallstudie, Casi Neuropatologici thematisiert die Be-
handlung von Parkinson und Epilepsie (vgl. Omegna 1939: 58—61). Mit
seinen Filmen etablierte Negro ein neues Genre: den Lehrfilm. Bei der fil-
mischen Gestaltung ging es ihm weniger darum, Bilder fiir die wissen-
schaftliche Diagnose herzustellen, wie es der Studienfilm zur Absicherung
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seiner Genregrenzen beanspruchte, sondern vielmehr darum, das patholo-
gische Symptom im filmischen Setting moglichst effektiv zu evozieren und
mit Bildern eine kohirente Krankengeschichte zu erzihlen (vgl. Holl 2006:
217-240).

Die Pidadogik des Lehrfilmes setzte auf die Herrschaft der Effekte. So
mimt der Regisseur und Drehbuchautor Negro in La Neuropatologia vor der
Kamera auch den behandelnden Arzt, der gemeinsam mit seinem Assis-
tenten in einem Raum wartet, in dem sich ein Bett befindet. Dann betritt in
einer verabredeten Choreographie eine maskierte Patientin den Raum (Abb.
81). Ein paar Augenblicke spiter wirft sich die Dame in Pose und inszeniert
einen hysterischen Anfall. Sie wird von Negro und seinem Assistenten auf
dem Bett fixiert (Abb. 82). Wihrend des Anfalls nimmt Negro mit dem Ka-
meramann Kontakt auf (hors-champ) und fragt, ob sie gut sichtbar ins Bild
gertickt ist. SchlieRlich driickt Negro die Dame auf die Matratze und fixiert
sie dort mit seinen Hinden. Dabei setzt er ihren Unterleib in einer vieldeu-
tigen (sexuellen) Unterwerfungsgeste heftigen Bewegungen aus (Abb. 83).

Abbildung 81-83: Camillo Negro, La Neuropatologia (I 1908)

In dieser Hinsicht zitierte der klinische Lehrfilm La Neuropatologia explizit
erotische Spielfilme seiner Zeit, um den Unterhaltungswert fiir das mannli-
che Publikum zu steigern. Die filmische Exhibition weiblicher Krankheit fiir
ein minnliches Publikum ist eng verbunden mit den Anfingen der wissen-
schaftlichen Kinematographie und dokumentiert im Kern der Wissenschafts-
geschichte vor allem einen Sachverhalt: die Vormachtstellung der minn-
lichen Wissenschaftler. Christina von Braun macht in ihrer Studie zur
genderbasierten Konstruktion der Hysterie mit dem Titel »Nicht ich. Logik,
Liige, Libido« darauf aufmerksam, dass Charcot in der Salpétriere zwar auch
minnliche Hysteriker behandelte und vorfiihrte, und dennoch zunichst fast
nur weibliche Patientinnen fotografiert wurden (von Braun 1985: 450).

La Neuropatologia zeigt, dass sich die Sichtbarmachung medizinischer
Sachverhalte durch deren Stilisierung und Inszenierung vollzog. Filmische
Erzihlstrategien beeinflussten die Wissensproduktion in den unterschied-
lichsten Fachbereichen: von den humanwissenschaftlichen Kernfichern
Physiologie, Psychiatrie, Neurologie, Chirurgie bis zur Ethnologie, Krimi-
nalistik und Anthropometrie. In den Folgejahren zihlte der Kinematograph
zum Arsenal der renommierten Experimentalpsychologie und wurde von
Emil Kraepelin in Miinchen, von Otfried Foerster in Breslau und von Hans
Hennes in Bonn im Versuch eingesetzt (vgl. Podoll 2000: 523-529).
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Die alltiglichen Prozeduren der Visualisierung vermittels des Kinemato-
graphen stilisierten klinische Fallstudien und kniipften an eine medizinisch-
theatralische Tradition an, wie sie vom offentlichen Spektakel der Zur-
schaustellung von Kérpern in anatomischen Theatern bis zu den curiosités
physiologiques, die in Zirkus, Variete und Jahrmarkt aufgefiihrt wurden, be-
kannt sind. Als ein fiir die Wissenschaften vom Menschen niitzliches
Medium fand die Kinematographie Eingang in neuropathologische Daten-
banken. Um 1900 war der Einsatz des Kinematographen als Registrie-
rungstechnik in zahlreichen Nervenkliniken Europas bereits Standard. Die
Vorbehalte gegeniiber dem Selbstzweck als Unterhaltungsmedium waren
passé. Und doch fanden die in der Klinik produzierten Filme noch keine
Auswertung in akademischen Publikationen. Als diagnostisches Beweis-
mittel neurologischer oder psychiatrischer Erkenntnisgewinnung blieben
sie ohne Verwendung.

Eine der wenigen Ausnahmen stellten die zwischen 1899 und 1902
publizierten acht Aufsitze von Georges Marinesco dar, der mit Unterstiitzung
der Kinematographie nicht nur medizinische Fallstudien von Hysterie
sowie von Lihmungserscheinungen wie der Ataxie, der Hemiparese und
der Paraparese dokumentierte, sondern erstmals auch versuchte, medizi-
nische Thesen ausgehend von der Betrachtung des filmischen Materials
abzuleiten (vgl. Marinesco 1900: 176-183). Der erste Artikel, der die syste-
matische Verwendung von Film im Rahmen von psychopathologischen
Versuchsanordnungen dokumentierte, erschien 19oo im Journal »Nouvelle
iconographie de la Salpétriere« (Marinesco hatte eine mehrjihrige Ausbil-
dung an der Pariser Salpétriere absolviert). Gemeinsam mit seinem As-
sistenten Constantin Popesco hatte Marinesco 1898 im Krankenhaus von
Bukarest damit begonnen, neurologische Patienten zu filmen. Wissen-
schaftsgeschichtlich belegen die Filmaufnahmen seinen physiopathologi-
schen Ansatz, der sich an den experimentellen Verfahren der Naturwissen-
schaften orientierte. In mediengeschichtlicher Hinsicht verweist die
Anordnung der in Biichern und Zeitschriften abgebildeten film stills nicht
mehr auf die chronophotographische Methode Mareys und Richers, son-
dern auf die Serienphotographie von Muybridge.

Es gibt jedoch noch einen weiteren dokumentarischen Aspekt in den
Aufnahmen von Marinesco, der die Verflechtung von Herrschaftsinszenie-
rung und Wissensproduktion beleuchtet. Die Einstellungen zeigen nicht
ausschliefRlich die Patienten auf der drei bis vier Meter langen Laufbahn,
sondern es tauchen auch die Arzte selbst im Bildfeld der Kamera auf, um
die teilweise hinkenden Patienten am Arm zu stiitzen. Einige Aufnahmen
zeigen Arzte, die sich im Zentrum des Bildes mit einer zur Schau getra-
genen Herrschaftspose selbst inszenieren und die Patienten befehligen,
schneller zu laufen oder das Bildfeld fiir nachriickende Patienten zu
rdumen. Damit durchbrechen die Arzte als Schauspieler vor der Kamera
den stillschweigenden Wahrnehmungs- und Objektivititsvertrag und 16sen
die Grenzen zwischen fiktionalem und nichtfiktionalem Film explizit auf.
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Neben seiner medizinischen Funktion tritt der Arzt selbst als Schauspieler
auf, der sich vor der Kamera als Regisseur der Aufnahme inszeniert. Die
von Marinesco getitigten Aufnahmen zeigen nicht nur das artistische Po-
tential wissenschaftlicher Dokumentationen auf, sondern dariiber hinaus-
gehend zeigen sie, wie eng die Techniken des Wissens und der Visualisie-
rung mit Machtpraktiken und Herrschaftsbeziehungen verflochten sind.

LE NEVRAXE, Vou. [X.

]

!
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Fig. u. Fii=, 2,

Abbildung 84: Arthur van Gebuchten, Le Nevraxe 1907
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Eine weitere frithe Verwendung von Filmsequenzen als Quelle des diagnosti-
schen Studiums findet sich in den Veréffentlichungen des belgischen Neuro-
logen Arthur van Gebuchten. 1907 publizierte er seinen ersten Aufsatz tiber
»motorische Storungen« in der Fachzeitschrift »Le Nevraxe, in dem er Film-
streifen als wissenschaftlichen Nachweis pathologischer Bewegungsabliufe
abbildet (Abb. 84) und beschreibt (Gehuchten 1907: 208-232). Gebuchten
hatte seit 1905 einen umfangreichen filmischen Atlas angelegt, in welchem
er die neurologischen Symptome ikonographisch katalogisierte.

V.2. Technische Medien und die »Traumdeutung«

Im Winter 1885/86 verbrachte Sigmund Freud im Rahmen eines Studien-
aufenthalts vier Monate an der Salpétriére, wo er die Vorlesungen Charcots
besuchte und seine theoretischen Vorstellungen zur Hypnose kennen
lernte. In dieser Zeit hatte Albert Londe bereits seinen fotografischen
Dienst in den Riumlichkeiten der Klinik eingerichtet und die Erstellung
der fotografischen Krankenblitter gehorte zum alltiglichen Ritual (Didi-
Huberman 1997: 55-58). In seine Wiener Wohnung zuriickgekehrt stellte
Freud neben seine antiken Skulpturen eine Bildserie, die Albert Londe bei
einer Patientin aufnahm und den >vollstindigen hysterischen Anfall< doku-
mentierte.

In seiner 1900 veréffentlichten Abhandlung zur »Traumdeutung« wird
Freud spiter auf die fotografische Kamera als Gleichnis fiir die Beschrei-
bung psychischer Mechanismen Bezug nehmen (vgl. zum Gebrauch mi-
kroskopischer Bildmetaphern in Freuds Publikationen der 187oer und
188oer Jahre Deicher 2004: 29-36). Dem neuen Medium Film und seinen
Anwendungen im Bereich medizinischer Diagnostik stand Sigmund Freud
hingegen skeptisch bis ablehnend gegeniiber — auch als es darum ging, die
Psychoanalyse durch Lehrfilme einem breiteren Publikum bekannt zu
machen (Bredekamp 2006: 31f).

1898 experimentierte Albert Londe mit der neuen Technik der Kinema-
tographie. Mit Richer produzierte Londe zehn Kurzfilme (vgl. Londe 1911).
Bei dem in der Salpétriere eingefithrten kinematographischen Verfahren
wurden die vier idealtypischen Phasen des grofien hysterischen Anfalls —
die epileptoide Phase, die Possenphase des Clownismus, die Phase der
leidenschaftlichen Gebirden und die Endphase — in ihrem Ablauf mit fil-
mischen Mitteln sichtbar gemacht. Dabei verdichteten die kinematographi-
schen Aufnahmen die von Charcots »Schauspielerinnen< im Amphithéitre
punktlich reproduzierten Anfille erzihlerisch — ein Handlungsbogen
mit Vorspiel, dramatischen Hohepunkten und Abgang simulierte die Ab-
geschlossenheit von Untersuchung und Diagnose (vgl. Schade 1995: 499—
517; Nolte 2003).

Die von Freud entwickelte Psychoanalyse nimmt ausdriicklich eine
Gegenposition zur Vorfithrung des Patienten in der Arena des medizini-
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schen Theaters und zum Primat des Visuellen in der medizinischen und
psychologischen Diagnostik ein. In seiner 1925 verfassten »Selbstdarstel-
lung« beschreibt Sigmund Freud riickblickend die von ihm praktizierte Be-
handlungstechnik der psychoanalytischen Methode. Im Setting der Psycho-
analyse sollte der Blickkontakt zwischen Arzt und Patient vermindert
werden und der Analysierte konnte eine aktivere Position als in der Hyp-
nose einnehmen:

»Das erscheint freilich miihseliger zu sein als die Versetzung in die Hypnose, aber es
war vielleicht sehr lehrreich. Ich gab also die Hypnose auf und behielt von ihr nur die
Lagerung des Patienten auf seinem Ruhebett bei, hinter dem ich sal3, so daR ich ihn
sah, aber nicht selbst gesehen wurde.« (Freud 1925/GW XIV 1982: 31)

Dieses von Freud beschriebene psychoanalytische Setting bricht zwar mit
dem autoritiren Gestus, mit dem Charcot hysterische Patienten in seinem
medizinischen Theater vorfithren lisst. Gleichzeitig verdeutlicht die neue
Konstellation von irztlichem Sehen und dem Gesehen-Werden der Patien-
ten eine subtilere Konstellation von Macht, die weniger sichtbar, aber un-
gleich michtiger sein kann. Die Analysebeziehung als eine einseitige Aus-
tibung von Macht zu begreifen wie es Michel Foucault in seiner frithen
Schrift »Wahnsinn und Gesellschaft« andenkt, blendet Freuds Texte zur
Ubertragung vollkommen aus und stilisiert den Psychoanalytiker zum stra-
fenden Gott: »Freud hat aus dem Arzt den absoluten Blick, das reine und
stets verhaltene Schweigen, den strafenden und durch ein Urteil, das nicht
einmal bis zur Sprache sich herablisst, belohnenden Richter gemacht.«
(Foucault 1989: 535) Um zu verstehen, warum das psychoanalytische Sub-
jekt aufgefordert ist, bestindig nach der Wahrheit iiber sich selbst zu
suchen, scheint es daher eher angebracht, den spiter von Foucault konzi-
pierten Begriff der Selbsttechniken zu verwenden, die sich dariiber definie-
ren, dass sie es »Individuen erméglichen, mit eigenen Mitteln bestimmte
Operationen mit ihren Kérpern, mit ihren eigenen Seelen, mit ihrer eige-
nen Lebensfiihrung zu vollziehen, und zwar so, dass sie sich selber trans-
formieren, sich selber modifizieren und einen bestimmten Zustand von
Vollkommenheit, Gliick, Reinheit, ibernatiirlicher Kraft erlangen« (Fou-
cault 1984: 35f).

Nach der Freudschen Behandlungstechnik verharren kiinftig die Pa-
tienten in einer relativen Bewegungslosigkeit auf einer Couch. Zwischen
analytischer Sitzung und der Betrachtung von Filmen sieht der Medien-
theoretiker Friedrich Kittler eine Parallele:

»Freud, nachdem er Londes Verfilmungen der Hysterie beigewohnt hat, stellt mit ihr
doch das ganze Gegenteil an. [...] Zu diesem Behuf stellt Freud erst einmal die Bilder
still, die die Kdrper seiner Patientinnen abgeben: Er bettet sie auf die Berggassencouch.
Sodann geht eine talking cure auch gegen die Bilder vor, die Hysterikerinnen sehen
oder halluzinieren. [...] Psychoanalyse heilkt sehr wortlich, ein inneres Kino in ebenso
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methodischen wie diskreten Schritten zu zerhacken, bis alle seine Bilder verschwunden
sind.« (Kittler 1986: 213-215)

Von seiner »Traumdeutung« von 19oo bis zur »Notiz iiber den Wunder-
block« (1925) bediente sich Freud einer Vielzahl von technischen Bildern
und medialen Analogien, den Film empfand Freud »in seiner materiellen
Festlegung auf das Zelluloid als ungeniigend, die >unbegrenzte Aufnah-
mefihigkeit und Erhaltung von Dauerspurenc der Seele zu spiegeln.« (Bre-
dekamp 2006: 31) Obwohl Freuds Schriften konsequent einer Auseinan-
dersetzung mit dem kinematographischen Apparat aus dem Weg gingen,
entlehnte er aus dem Bereich der optischen Medien und der Medien
schneller Verschlusszeiten spezifische Begriffe, um die Unzulinglichkeit
der zeitgendssischen Neurologie und ihres wesentlich auf Lokalisation be-
ruhenden Schemas durch die Konzeption einer erneuerten Theoriesprache
zu iiberwinden (vgl. Schneider 2004: 50—63). Im Kapitel tiber die »Psycho-
logie der Traumvorginge« benutzte er das Mikroskop und den fotografi-
schen Apparat fiir optische und mechanische Vergleiche, um die Einbildungs-
kraft seiner Leser zu stimulieren:

»Wir wollen ganz beiseite lassen, dass der seelische Apparat, um den es sich hier
handelt, uns auch als anatomisches Praparat bekannt ist, und wollen der Versuchung
sorgfaltig aus dem Wege gehen, die psychische Lokalitdt etwa anatomisch zu bestimmen.
Wir bleiben auf psychologischem Boden und gedenken nur der Aufforderung zu folgen,
dass wir uns das Instrument, welches den Seelenleistungen dient, vorstellen wie etwa
ein zusammengesetztes Mikroskop, einen photographischen Apparat u. dgl. Die psychische
Lokalitat entspricht dann einem Orte innerhalb eines Apparats, an dem eine der Vor-
stufen des Bildes zustande kommt. Beim Mikroskop und Fernrohr sind dies bekanntlich
zum Teil ideelle Ortlichkeiten, Gegenden, in denen kein greifbarer Bestandteil des
Apparats gelegen ist. Fiir die Unvollkommenheiten dieser und aller dhnlichen Bilder
Entschuldigung zu erbitten, halte ich fiir iberfliissig. Diese Gleichnisse sollen uns nur
bei einem Versuch unterstiitzen, der es unternimmt, uns die Komplikation der psychischen
Leistung verstdndlich zu machen, indem wir diese Leistung zerlegen, und die Einzel-
leistung den einzelnen Bestandteilen des Apparats zuweisen. Der Versuch, die Zusam-
mensetzung des seelischen Instruments aus solcher Zerlegung zu erraten, ist meines
Wissens noch nicht gewagt worden. Er scheint mir harmlos. Ich meine, wir diirfen un-
seren Vermutungen freien Lauf lassen, wenn wir dabei nur unser kiihles Urteil bewahren,
das Geriiste nicht fiir den Bau halten. Da wir nichts anderes bendtigen als Hilfsvorstel-
lungen zur ersten Annaherung an etwas Unbekanntes, so werden wir die rohesten und
greifbarsten Annahmen zunéchst allen anderen vorziehen.« (Freud 1982: 512-13)

Erstaunlicherweise unterschlagen wissenschafts- und mediengeschichtliche
Untersuchungen bis heute, dass Freud in der »Traumdeutung« den »photo-
graphischen Apparat« zur Versinnlichung der Seelenleistungen explizit an-
fithrt. So schreibt die renommierte Medientheoretikerin Mary Ann Doane
tiber Freuds und Marey Skepsis gegeniiber dem Bewegtbild:
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»In addition to his refusal to contemplate or authorize a film about psychoanalysis,
Freud also systematically avoided using cinema and photography as analogies for the
psyche in favor of other, optical but nonphotographical technologies (such as the
microscope and telescope).« (Doane 2002: 61)

Am Ende der »Traumdeutung« schreibt er iiber die Funktionsweise des
psychischen Apparats als Traumerzeuger:

»Alles, was Gegenstand unserer inneren Wahrnehmung werden kann, ist virtuell, wie
das durch den Gang der Lichtstrahlen gegebene Bild im Fernrohr. Die Systeme aber, die
selbst nichts Psychisches sind und nie unserer psychischen Wahrnehmung zugdnglich
werden, sind wir berechtigt anzunehmen gleich den Linsen des Fernrohrs, die das Bild
entwerfen.« (Ebd.: 579)

Freud benutzt fiir die Konstruktion des psychischen Apparats ein optisches
Mediendispositiv. Mit diesem 16st er sich von der Lokalisationstheorie Fech-
ners und vom neurologischen Reprisentationsmodus. Das virtuelle Bild im
Fernrohr und die fiir seine Wahrnehmungstheorie benutzte Vorstellung
einer Lichtprojektion dienen Freud dazu, die These der psychischen Lokali-
tit, welche die Episteme des 19. Jahrhunderts dem psychischen Apparat un-
terstellte, hinter sich zu lassen und virtuelle, funktional-dynamische Netze
von Kombinationen und ihren Zwischenrdumen zu etablieren, die mit den
Erklirungsmodellen linearer und homogen strukturierter Riumlichkeit
und Zeitlichkeit brechen sollten. Freuds Theorie der Wahrnehmung war
eng mit dem technischen Diskurs verkniipft und offerierte Anschliisse an
die Asthetik der Moderne, welche Wahrnehmungskultur von der Vermitt-
lung von Apparaten (Mikroskop, Fernrohr, Kamera) ausgehend reflektiert.
Die technischen Gerite sollten demzufolge weniger die Sicht auf die Welt
verstellen, sondern unsere Wahrnehmung priformieren.

Psychoanalyse zu betreiben, heiflt bei Freud, sich eine physikalisch-
experimentelle Anordnung zu denken, mit welcher der Bau und die inneren
Funktionen des »seelischen Apparates« veranschaulicht werden kann.
Freuds Entwurf des psychischen Apparats setzt geschickt wahrnehmungs-
theoretische Diskurse zwischen technischen Medien, geometrischen Dar-
stellungsverfahren und humanwissenschaftlichem Wissen in Szene. Mit
der Medialisierung der »Seelenleistung« begreift Freud das »Seelische«
nicht einfach als ein technisches Medium, sondern transponiert im Ver-
such, eine neue Theoriesprache zu formulieren, technische Mediendis-
kurse in die kulturelle Praxis der Psychoanalyse und ihr Konzept von der
Dynamik der Ubertragung. Uber die gleichschwebende Aufmerksamkeit
(statt Notizen und Protokolle) und das Unbewusste des Analytikers als »Re-
ceiver« schreibt Freud in der 1912 verdffentlichten Schrift »Ratschlige fiir
den Arzt bei der psychoanalytischen Behandlung«:
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»Wie der Analysierte alles mitteilen soll, was er in seiner Selbstheobachtung erhascht,
mit Hintanhaltung aller logischen und affektiven Einwendungen, die ihn bewegen
wollen, eine Auswahl zu treffen, so soll sich der Arzt in den Stand setzen, alles ihm
Mitgeteilte fiir die Zwecke der Deutung, der Erkennung des verborgenen Unbewussten
zu verwerten, ohne die vom Kranken aufgegebene Auswahl durch eine eigene Zensur zu
ersetzen [...].« (Freud 1986: 381f)

Als Beispiel zur Erliuterung, die eigene Gegeniibertragung zuriickzuhalten
und sich ungebunden dem Horen und innerem theoriebildenden Verarbei-
ten zu iiberlassen, beniitzt Freud die Veranschaulichung eines technischen
Modells - das ist die Vermittlung von gesprochenen Sitzen tiber das Telefon
mit Hilfe der Umwandlung von Schallwellen in elektrische Impulse:

»[...] in eine Formel gefasst: er soll dem gebenden Unbewussten des Kranken sein ei-
genes Unbewusstes als empfangendes Organ zuwenden, sich auf den Analysierten
einstellen wie der Receiver des Telephons zum Teller eingestellt ist. Wie der Receiver
die von Schallwellen angeregten elektrischen Schwankungen der Leitung wieder in
Schallwellen verwandelt, so ist das Unbewusste des Arztes befdhigt, aus den ihm mit-
geteilten Abkommlingen des Unbewussten dieses Unbewusste, welches die Einfille des
Kranken determiniert hat, wiederherzustellen.« (Ebd.: 382)

Mit der Erlduterung der Funktionsweisen des Telefons versucht Freud, eine
instruierende Argumentation tiber die therapeutische Haltung zu entwi-
ckeln. Zur Uberwindung seiner organischen Grenzen soll sich der Arzt,
welcher der >modernen Kulturgesellschaft« zugehorig ist, die strukturel-
len Eigenschaften telematischer Medien nutzbar machen, um die Uber-
tragungsleistung der Nachrichtenkanile im psychoanalytischen Setting zu
optimieren. Den technischen Kommunikationsmedien wie dem Telefon
wird dabei ein instrumentell verwertbarer >Nutzen« fiir eine >liickenlose«
Ubertragung zwischen Sender (Patient) und Empfinger (Arzt) zugespro-
chen. Verweisen aber die Unterbrechungen am Rande des Sagbaren nicht
vielmehr auf die Geschichte des Subjekts (der Aspekt des urspriinglich
verdringten Diskurses) und weniger auf die Beschrinkungen technischer
Apperzeption (vgl. iiber das »wahrhafte Sprechen« im Verstummen in
Lacan 1990: 66)? Eine von Norbert Elias formulierte Kritik an Freud macht
darauf aufmerksam, dass die >unverinderlichen< Merkmale des psychischen
Apparats historischen Transformationen unterworfen sind (vgl. Elias 19776:
39of). Fiir Freud stellen das Mikroskop, das Fernglas, die Fotokamera und
auch das Telefon visuelle und auditive Modelle und heuristisch verwertbare
Technikmetaphern dar, um einen zeitlosen »Bau« seines »Seelenapparates«
und idealtypische Kommunikationsanordnungen zu konstruieren. Dieser
Bau entspricht jedoch einer materiellen Festlegung wie sie das Zelluloid
fiir den Film verkorperte — und die Freud als ungeniigend fuir die »un-
begrenzte Aufnahmefihigkeit und Erhaltung von Dauerspuren« ablehnte
(Bredekamp 2006: 31). Handelt es sich um eine didaktische Metapher,
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wird die epistemologische Instrumentalisierung der Medien fragwiirdig.
Handelt es sich hingegen um einen wissenschaftlichen Anspruch, mit der
Medialisierung der Seele ausschlieRlich ein topisches Modell vorzulegen,
dann bleibt diesem gegeniiber der Vorwurf bestehen, geschichtliche Pro-
zesse aus der Wahrnehmungstheorie ausgeschlossen zu haben.

In seinen spiteren Schriften setzte Freud an die Stelle der Metaphern
wissenschaftlich-technischer Modernitit ein neues Sinnbild: den »Wunder-
block«. Dieser war ein Unterhaltungsmedium der kindlichen Alltagskultur,
nimlich eine Schreibtafel, die nach dem Entfernen des Deckblatts eine
Spur aufbewahren konnte. Das Deckblatt tiber der wichsernen Tafel war
ein Wachs- oder Zelluloidpapier. Spit aber doch bezog sich Freud zumin-
dest auf die Materialkultur des Films, der er aber weiterhin hartnickig die
dauerhafte Gedichtnisleistung absprach. Denn das Zelluloidpapier ver-
mochte bloff temporire Erinnerungsspuren zu speichern, die durch be-
liebig andere ersetzt werden konnten. Im Zentrum seiner »Notiz iiber
den Wunderblock« (1925) stand der Vergleich der »Erinnerungsspuren«
mit den dauerhaften Schreibspuren in der Wachsmatrize des Wunder-
blocks. Mit diesem Modell der Temporalitit und Kontingenz von Wahrneh-
mung und Erinnerung distanzierte sich Freud endgiiltig vom Visibilitits-
Paradigma der >modernen< Medien und ihrem semantischen Feld der
Allmachtsphantasien und Technikutopien.

Damit befand sich die psychoanalytische Theorie, Methode und Be-
handlungstechnik Sigmund Freuds in radikaler Opposition zu Mehrheit
der Mediziner, die im Film ein geeignetes Medium sahen, um neurologi-
sche, psychologische und physiologische >Bewegungsstérungenc< sichtbar
und anschaulich zu machen.

V.3. Mediengeschichte als Diskursgeschichte

In seiner Schrift »Die Kinematographie vom medizinischen und psycho-
logischen Standpunkt« von 1912 glorifizierte der Neurologe und Kinorefor-
mer Robert Gaupp, Oberarzt bei Emil Kraepelin und spiterer Direktor der
Universititsnervenklinik in Titbingen, den Kinematographen als

»[...] eine der wundervollsten Erfindungen der Neuzeit, einer der interessantesten
Fortschritte auf dem Gebiete der photographischen Wiedergabe des Lebens in all seiner
Mannigfaltigkeit. Was kein Zeitalter vor uns gekonnt hat, das ist mit ihm mdglich ge-
worden: den Ablauf der Naturvorgdnge, die Bewegungen alles Lebendigen und die
Handlungen der Menschen der Mitwelt objektiv getreu zu schildern und der Nachwelt
zu stets moglicher Reproduktion zu iiberliefern. [...] die Geschichtsschreibung der
Zukunft wird sich seiner bedienen.« (Gaupp 1912: 1)

Sein Fachkollege Hans Hennes, Arzt an der Heil- und Pflegeanstalt in
Bonn, sprach gleichfalls von einer epochalen Medienrevolution durch die
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Kinematographie und plidierte fiir eine umfassende Nutzung der Bewegt-
bilder sowohl in der Forschung als auch in der Lehre und skizzierte die
Qualititen des Kinematographen im wissenschaftlichen Gebrauch:

»[...] wie im folgenden gezeigt werden soll, bildet das >lebende Bild« in einer ganzen
Reihe von Fillen eine sehr schatzenswerte Unterstiitzung der klinischen Demonstrati-
onen. Zundchst ist die stete Bereitschaft des Demonstrationsmaterials zu betonen. Wie
oft kommt es nicht dem Vortragenden vor, dass ein Kranker in der Vorlesung versagt,
ein Manischer plotzlich seine Stimmung gewechselt, ein Katatoniker fiihrt plétzlich
seine stereotypen Bewegungen nicht mehr aus. [...] Derartige Vorkommnisse, die den
klinischen Lehrer oft storend in den Weg treten, korrigiert der Kinematograph in fast
vollkommener Weise. Ist die Aufnahme einmal gemacht, so ist das Bild jederzeit zur
Reproduktion bereit, der Film ist eben stets »in Stimmungs, Versager gibt es nicht.«
(Hennes 1910: 10-11)

Die weiteren Ausfiihrungen von Hennes setzten sich mit medienspezifischen
Kriterien des neuen Mediums auseinander. Mittels des Kinematographen
sei es moglich, »lehrreiche Fille einer groferen Zahl von Interessenten
zuginglich zu machenc, es kénne ein »kinematographisches Archiv der
interessantesten Fille geschaffen werden«, weil das kinematographische
Bild eine »Anschaulichkeit aufweist, wie sie durch die erschépfende Be-
schreibung nicht annihernd zu erreichen ist«, ferner konnen »zeitlich weit
auseinanderliegende Phasen derselben Krankheit bei demselben Kranken
in kiirzester Zeit nacheinander betrachtet werden« (z.B. bei manischer
Erregung/volliger Depression). Als weitere Anwendungsmoglichkeiten
nannte Hennes den Einsatz des Films in der Aus- und Weiterbildung der
Neurologen und den Austausch lehrreicher Aufnahmen zwischen »entle-
genen groflen Irrenanstalten«. Schliellich wies er noch darauf hin, dass
man mittels des Kinematographen imstande sei, »eine schnell erfolgende
Bewegung durch die kinematographische Reproduktion in eine langsame
zu verwandeln. Es wird auf diese Weise vielleicht ermdglicht, rascheste Be-
wegungen, deren genaue Betrachtung in der Wirklichkeit nur schwer und
unvollkommen méglich ist, zu analysieren [...].« (Ebd. 12-13)

Um 1910 etablierte sich der wissenschaftliche Film als ein gesellschafts-
relevantes Medium in der o6ffentlichen Wahrnehmung (Jung 2005: 333—
340; 344-348). Im Unterschied zu fritheren Kinodebatten verfiigten die
Diskursteilnehmer in dieser Zeit bereits iiber ein stabiles Repertoire rheto-
rischer Topoi und diskursiver Figuren, mit denen die Innovationen der Ki-
nematographie und ihre wissenschaftlichen Anwendungsgebiete beschrie-
ben werden konnten. In Vortragsreihen, Aufsitzen, Sammelbinden und
Monographien bildeten sich diskursive Topoi aus, die als Indikatoren dazu
beigetragen haben, den Kontext von medialen Ereignissen und Medien-
geschichte als Diskursgeschichte sichtbar zu machen.

Wie konnen die Selbstbeschreibungsdiskurse der Medienkultur, die in
den 1910€r Jahren im Umfeld der Kommerzialisierung wissenschaftlicher
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Kinematographie wirkungsmichtige Wertepositionen und Argumentations-
linien in Szene setzen, rekonstruiert werden? Die Mediendiskurse, die um
die Grundlagen und Anwendungen der Kinematographie gefiihrt werden,
konnen als Praktiken verstanden werden, die Gegenstinde, Problemstel-
lungen und Fragen konstruieren, um Sprecherpositionen, Identititsange-
bote und diskursive Strukturierungszusammenhinge in Prozeduren der
Behauptung, der Adressierung und der Rechtfertigung geltend zu machen.
Historische Mediendiskurse wie die Revolutionsrhetorik des Neurologen
Robert Gaupp und anderen Kinoreformern im Bereich der medizinischen
Kinematographie setzten Grenzziehungen, mit denen sie bestimmte Aus-
sagen privilegieren und in das Zentrum ihrer Argumentation riickten und
andere — semantisch, lexikalisch und grammatikalisch — mehr oder weniger
explizit unterdriickten. In diesem Sinne kann die Mediengeschichte von
einem diskursorientierten Ansatz profitieren, insofern Medien nicht als a
priori gegebene Gegenstinde gesetzt sind, sondern erst in Diskursen ihren
sozialen und historischen Stellenwert erhalten. Mit dieser Auffassung kann
vermieden werden, Medialisierung als einen einseitigen und monokausalen
Prozess zu verstehen.

Mediengeschichte als Diskursgeschichte reflektiert rhetorische Figuren
und diskursive Topoi, die den Prozess der Epistemologisierung von Medialitit
geprigt haben (vgl. Kimmel/Loffler 2002: 15). Die Kinodebatte, die sich um
1910 auf die wissenschaftliche Anwendbarkeit der Kinematographie verstin-
digte, rekurrierte im wesentlichen auf folgende prominente Diskurstopoi:

1) Als Aufzeichnungsmedium liefere der Kinematograph >Wirklichkeitsab-
bilder< und verbiirge das Ideal wissenschaftlicher Objektivitit (Wolf-
Czapek 1911: 88—94; Polimanti 1911: 769-774; Jansen 1912: 19—23).

2) Als Transformationsmedium »gibt uns die Kinematographie die Mdglich-
keit, Maf3stab und Vorzeichen der Zeit beliebig zu dnderen [...] und schafft
eine neue Wirklichkeit« (Lehmann 1911: 92; vgl. Hennes 1910: 13).

3) Als Reproduktionsmedium mache der Kinematograph eine neue visuelle
Kultur erkennbar (Bading 1913: 217-19).

4) Als Distributionsmedium sorge der Kinematograph fiir eine Verallgemei-
nerung des Wissens (Lemke 1909: 57-60; Kutner 1911: 249—251; Liese-
gang I9II: I).

5) Als Hilfsmittel »kommt die Kinematographie unserem Auge und unse-
rer den Zeichenstift fiihrenden Hand zu Hilfe [...] und stellt eine Erwei-
terung des Sehorganes vor« (Lehmann 1911:5; vgl. auch Reicher 1907:
496).

6) Als Anschauungsmittel dient die Kinematographie »in Schiilervorstel-
lungen, als »Lehrmittel in Hochschulen« und als » Demonstrationsmittel
in den Vorlesungen« (Lehmann 1911: 92—93; Klunzinger/Richter 1914:
817-820).

7) Als Datenspeicher besitze der Kinematograph eine »unbegrenzte archi-
varische Bedeutung« (Heimann 1913: 80; vgl. auch Hennes 1910: 11).
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8) Die wissenschaftliche Kinematographie markiere ein Epochenschwellen-
bewusstsein und dient der »Geschichtsschreibung der Zukunfi« (Gaupp
1912: 1).

Das strategische Ziel affirmativer Mediendiskurse und ihrer positiven
Medienbewertung galt der publizistischen Steuerung der &ffentlichen Mei-
nung. Vor diesem medienstrategischen Hintergrund entfaltete sich eine
bipolar strukturierte Diskurskultur, die stark von gegensitzlichen Aussagen
und Aussageordnungen geprigt war (z.B. »Volksbildung« versus »Trivia-
lisierung«; »Erweiterung der Sinne« versus »Wirklichkeitsverlust«). In tak-
tischer Hinsicht betonen sie das >Einmalige< und >Beispielloses, das >Nutz-
bringende« und »>Aussichtsreiche« der Kinematographie. Insgesamt ging es
darum, dem Film mit »allen Mitteln< der Rhetorik Wirkungsmacht zu verlei-
hen, um das neue Medium dauerhaft als Medium zu etablieren zu kénnen.

V.4. Psychotechnik und Hollywood

Die poetologisch fundierte Ubersetzung des inneren Aufruhrs in eine ener-
getisch geladene Umwelt der Industrie und der Grofstadt erklirte Alfred
Doblin zum idsthetischen Programm. In seinem Berliner Programm von
1913 gab der Schriftsteller und Neurologe der Psychiatrie den Vorzug ge-
geniiber der Psychologie: »Man lerne von der Psychiatrie, der einzigen
Wissenschaft, die sich mit dem seelischen Ganzen des Menschen befafit:
sie hat das Naive der Psychologie lingst erkannt, beschrinkt sich auf die
Notierung der Abliufe, Bewegungen.« (D&blin 1913: 16; vgl. zu Déblins
Aufschreibesystem Schiffner 1995) An diesem Punkt bringt D6blin die Ki-
nematographie ins Spiel, denn die psychiatrische Methode muss mit der
»psychologisierenden Prosa« brechen und »erfordert bei der ungeheuren
Menge des Geformten einen Kinostil« (ebd.: 17). Erstmalig wird hier fur
ein gemeinsames Bezugssystem von Psychiatrie und Kinematographie
votiert, das ein mechanisches und funktionalistisches Bild der Menschen
unter den Laborbedingungen der Grofistadterfahrung hervorbringt. Der
psychiatrische Kinostil — nach D&blin eine zeitgemifie Methode der Men-
schenbeobachtung, um die Krankengeschichten der traumatischen »Krise
der Wahrnehmung« (Crary 2002: 14) vorurteilsfrei zu beschreiben.

Grundsitzlich wurde die kinematographische Aufriistung der psychia-
trischen Klinik von einem euphorischen Mediendiskurs begleitet. Dabei
wurde dem medialen Beobachten und Speichern eine Subjektlosigkeit un-
terstellt. 1931 fithrte Walter Benjamin in seiner »Kleinen Geschichte der
Photographie« den bis heute vielzitierten Begriff des »Optisch-Unbewuss-
ten« ein:

»Es ist ja eine andere Natur, welche zur Kamera als welche zum Auge spricht; anders
vor allem so, dass an die Stelle eines vom Menschen mit Bewusstsein durchwirkten
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Raums ein unbewusst durchwirkter tritt. Ist es schon iiblich, dass einer, beispielsweise,
vom Gang der Leute, sei es auch nur im groben, sich Rechenschaft gibt, so weil}
er bestimmt nichts mehr von ihrer Haltung im Sekundenbruchteil des >Ausschreitens<.
Die Photographie mit ihren Hilfsmitteln: Zeitlupen, VergréRerungen erschlielt sie ihm.
Von diesem Optisch-Unbewussten erfahrt er erst durch sie, wie von dem Triebhaft-Un-
bewussten durch die Psychoanalyse.« (Benjamin 1931: 50)

Damit bezeichnet Benjamin die visuelle Dimension der materiellen Welt,
die der Wahrnehmung normalerweise entgeht, durch den Einsatz mecha-
nischer Aufnahmetechniken (Zeitlupen, Vergroflerungen) jedoch sichtbar
gemacht werden kann. In diesem Zusammenhang spricht auch Siegfried
Giedion in seiner Schrift »Die Herrschaft der Mechanisierung« von einem
»unsichtbaren Gebiet« (Giedion 1994: 44), das mit den filmischen Verfah-
ren von Zeitlupe und Zeitraffer, von Makro-, Mikro- und Réntgenaufnahme
erschlossen werden konne. Fotografie und Film wurden von den zeitgends-
sischen Kulturtheoretikern vorrangig als Medien kurzer Verschlusszeiten
betrachtet, die Phinomene unterhalb der menschlichen Wahrnehmungs-
schwelle sichtbar machen konnten. Diese Unterwerfungsgesten gegeniiber
der technischen Machbarkeit werden in den Wissenschaften bis heute tra-
diert. Die Prozeduren der Sichtbarmachung verweisen aber weniger auf die
Entbergung eines wahrnehmungspsychologischen Unbewussten, sondern
vielmehr auf die theatrale »Evidenz des Schauspiels« (Didi-Huberman
1997: 87f) und auf anthropologische Annahmen, welche stillschweigend
die Voraussetzungen der Theorie bilden. Erzihlstrategien der Dramatisie-
rung und der Inszenierung sind demnach genuin mit der Herstellung von
Wissen verkniipft und werden nicht erst nachtriglich in der Wissensver-
mittlung bedeutsam.

Der durch die filmwirtschaftliche Expansion des Kinos bedingte Struk-
turwandel neuartiger Publikumsschichten wurde seitens der fiihrenden
Filmgesellschaften als ein schwer einschitzbarer Faktor mit grofRer Sorge
betrachtet (Bowser 1990: 191). Um verkaufstrichtige Spielfilme besser auf
die Unterhaltungsbediirfnisse der neuen Publikumsschichten abzustim-
men, waren die Hollywood-Tycoons fieberhaft auf der Suche nach verlissli-
chen Methoden zur Erforschung der >Reaktionen< der Zuschauer. 1916
wurde Hugo Miinsterberg, Harvard-Professor fiir Experimentalpsychologe,
von Paramount Pictures beauftragt, psychotechnische Testverfahren zur Pu-
blikumsforschung zu entwickeln (vgl. Schweinitz 1996: 13-14). Seinen
guten Ruf hatte sich Miinsterberg mit der Anwendung psychotechnischer
Verfahren fiir die Personalauslese im Auftrag von amerikanischen Mittel-
und Grof3betrieben erworben. In seinem Labor fiir experimentelle Psycho-
logie an der Harvard University entstand im gleichen Jahr mit Testing the
Mind eine Kompilation von Testfilmen zur Publikumsforschung (Abb. &s).
In populdrwissenschaftlichen Magazinheftchen mit dem Titel »Paramount
Pictographs« entwarf Miinsterberg eine Reihe von psychologischen Test-
fragen flir Kinobesucher (vgl. Carroll 1988: 489-499).
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Dane Hall

An der Schnittstelle von Psychologie, Film und Medienékonomie eréffneten
die psychotechnischen Testverfahren des Kinopublikums eine neue Nutzung
des Kinematographen. Nun war es nicht mehr das Individuum vor der
Kamera, dessen Unbewusstes filmisch vermessen wurde, sondern das Mas-
senpublikum im Kinosaal, das an die Stelle des Versuchsobjektes riickte.
Mit dem Film als Test im experimentellen Priifverfahren manifestierte sich
ein weiterer Schauplatz des Filmes fiir die psychologische Vermessung des
Menschen. Unter der Vorgabe, das kollektive Unbewusste ins 6konomische
Kalkiil einbeziehen zu kénnen, waren die Testfilme dem Behaviorismus
von Reiz und Reaktion verpflichtet, und so auch der Mediendiskurs: »Das
Kino ist ein psychologisches Experiment unter Alltagsbedingungen, das
unbewusste Prozesse des Zentralnervensystems aufdeckt.« (Kittler 1986:
240)

Mit der Experimentalkultur der Psychotechnik wurde die Versuchs-
anordnung in den Kinosaal verlegt und auf diese Weise Wissen tiber die
Wirkung und die Effektivitit der Filmrezeption erlangt. Strategisches Ziel
der Kinoindustrie in Hollywood war es schlieRlich, einen erfolgreichen
Film herzustellen, dessen optimale Testergebnisse im psychotechnischen
Labor sich an den Kinokassen bestitigten. Mit der Aufstellung des Kinemato-
graphen im psychologischen Labor wurden die von der kulturkritischen Ki-
nodebatte eingebrachten Leitbegriffe der »Suggestivkraft der kinematogra-
phischen Vorfithrung« (Hellwig 1916: 95) und der »nervosen Gesundheit«
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(Gaupp 1912: 4) vom Kontext moralischer Besorgnis abgelést und in einen
allgemeinen Diskurs der Machbarkeit tiberfithrt. Wie kann das Kino fiir die
Beeinflussung der Masse nutzbar gemacht werden, lautete die Leitfrage,
welche die Regisseure, die Produzenten und die Experimenteure gleicher-
mafen beschiftigte. Das Kino wurde nun endgiiltig zum Laboratorium,
das kiinftige Massenmedium »>Film< zum Experiment, in welchem man
sich tiber das »gegenwirtige Massenverhalten« (Kracauer 1984: 7) verstin-
digte.

Mit der psychotechnischen Einrichtung einer Testsituation zur Verhal-
tensforschung dndert sich im Kino auch das Blickverhiltnis von Voyeurismus
und Exhibitionismus — von Sehen und Gesehen-werden. Bezahlte man im
frithen Kino fur die voyeuristische Schaulust und die Zur-Schau-Stellung
infamer Menschen, so finanziert das Kinopublikum seit der strategischen
Allianz von Psychologie und Massenkino mit seiner Eintrittskarte die psy-
chologische Erforschung der eigenen Sehgewohnheiten und befindet sich
seither in einer permanenten Testsituation — bis zu den Reality-Soaps ge-
genwirtiger TV-Konditionierung (vgl. Pethes 2001: 351-372). Damit werden
kulturkritische Mediendiskurse, die vor den >schidlichen< Auswirkungen
des Kinos warnen, mit historischer Konsequenz bis zum heutigen Medien-
format Big Brother verdringt; nimlich von einem verfahrenstechnischen
Kulturoptimismus, der sich damit begniigt, die Dosierung kinowirksamer
Affektbindung zu verhandeln.



VI. 1937/1955 Geschlechterpolitik

im Rontgenfilm

Die Geschichte des Films und der Rontgenstrahlen tiberkreuzten sich erst-
mals im Jahr 1895: Im November dieses Jahres entdeckte Wilhelm Réntgen
»eine neue Art von Strahlen« jenseits der Reichweite des Auges (Réntgen
1895). Ein paar Wochen spiter, am 28. Dezember, fand im indischen Salon
des Grand Café in Paris die erste bezahlte Vorfithrung von Bildern des
Kinematographen von Louis Lumiére statt. Beiden Ereignissen wurde ein
enthusiastischer Empfang bereitet. Binnen kiirzester Zeit ergaben sich ver-
schiedenste Anschlussmoglichkeiten und es entstand ein vielfiltiger An-
wendungsraum, in dem sich wissenschaftliche, kulturelle und wirtschaftliche
Praktiken tiberlagerten.' Rontgentechnik und Film begegneten sich zum
Jahreswechsel 1896/97, als der schottische Arzt John Macintyre einen
Rontgenfilm anfertigte und als erster die kinematographische Methode in
der Radiologie anwandte (Macintyre 1897: 37). Die erste Vorfithrung seiner
Filme fand im April 1897 vor der Glasgow Philosophical Society statt. Ma-
cintyre nutzte den iiber das akademische Interesse hinausgehenden Schau-
wert der Rontgenfilme und fiihrte sie im gleichen Jahr als Spektakel der
Ladies’ Night in den Riumlichkeiten der Royal Society in London vor.

Im Zusammenspiel eréffneten Kinematographie und Réntgentechnik
ein neues Paradigma der Visibilitit und waren bald in die diagnostischen
Verfahren der Sichtbarmachung eingebunden (vgl. zur Mediengeschichte
der Rontgentechnik Dommann 2003). Ungeachtet des technischen Aufwands
der Bildgebung mit Crookes’schen Vakuumréhren und fotografischen Platten
sorgte zunichst die Rontgenfotografie fiir eine neue Reprisentationskultur
des Korperinneren (zur Kulturgeschichte der Rontgentechnik vgl. Pasveer
1989: 360—381; Lerner 1992: 382—397). Die Rontgentechnik wurde sehr
rasch an die medizinischen Visualisierungspraktiken der rdumlichen Lo-
kalisierung von Krankheiten angeschlossen (Ramsey 1983: 311-322), und
als Speicher- und Ubertragungsmedien wissenschaftlicher Evidenz wurden
fotografische und filmische Réntgenaufnahmen zur evidenzstiftenden Au-

1. In ihrem Buch »Screening the Body: Tracing Medicine’s Visual Culture« unter-
sucht Lisa Cartwright die von Rontgenstrahlen und Kino maRgeblich geprdgte Repra-
sentationskultur der Moderne und widmet sich im 5. Kapitel unter dem Titel »Decom-
posing the Body: X Rays and the Cinema« der »historical convergence of the cinema
and radiography« (1995: 107).
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toritit bei der 4rztlichen Diagnose (Kistle/Rieder/Rosenthal 1911; zur Auto-
risierung vgl. Golan 1998: 437-458). Beide Medientechnologien waren
mafigeblich an der Durchsetzung eines neuen medizinischen Blicks auf
und in den Korper beteiligt, der seit der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts zusehends von technischen Medien abhingig wurde. Thre Karriere
beschrinkte sich jedoch keineswegs auf ihren wissenschaftlichen Gebrauch.
Mehr als andere medizinische Visualisierungstechniken, Bildverarbeitungs-
und Speichersysteme prigten die bildgebenden Verfahren der Rontgen-
technik die Wahrnehmungskultur der Moderne (Cartwright/Goldfarb 1992:
19o—201). Rontgenbilder faszinierten eine auf Illumination und Transparenz,
auf Wahrheit und Anschaulichkeit fixierte Popularkultur aufgrund ihrer
Verheifung, das Unsichtbare in seiner »Unmittelbarkeit< sichtbar zu machen
(vgl. Werner 2002: 67-82). Im Unterschied zur fotografischen Aufnahme
verfiigten jedoch die Literatur und der Film tiber erzihlerische Spielrdume,
mit denen den ungewdhnlich neuen Bildern vom Kérperinneren ein isthe-
tischer Eigenwert zugewiesen werden konnte, der iiber die effektiv diag-
nostische Lesbarkeit und funktionelle Zweckmifigkeit des Korperbaus
hinausging.

Als erster griff der Romancier H.G. Wells das Rontgen-Paradigma auf
und machte die Praxis der technischen Sichtbarmachung des Korpers zum
literarischen Topos. Im Zentrum seines 1897 verdffentlichten Roman »The
Invisible Man« steht ein moralisch korrupter Wissenschafter, der seine Er-
findungen zur unheilvollen Machtaustibung zu nutzen beabsichtigt. Wells
bediente sich einer Umkehrung der Logik der Rontgenstrahlen, um seine
Neuorientierung des Kérper- und Wahrnehmungskonzeptes zu plausibili-
sieren. Wihrend es bei Réntgens Entdeckung um Strahlen ging, die weder
refraktieren noch reflektieren, modellierte Wells in seiner Wissenschaftsli-
teratur einen Korper, der das normale Licht weder bricht noch zuriickwirft.
Im gleichen Jahr karikierte Georges Méliés in seinem einminiitigen Film
Les Rayons Roentgen (F 1897) die Faszination und Begeisterung, mit der in
Frankreich das Rontgenverfahren aufgenommen wurde. In seiner Farce er-
zihlt er die Geschichte eines Patienten, der vom Arzt gerdntgt wird, worauf
sich sein Skelett vom Korper 16st und zu Boden fillt. Der erboste Patient
beginnt mit dem Arzt zu streiten, bis der schlieflich explodiert. Von Mélies
inspiriert, drehte der viktorianische Schauspieler Albert Smith wenige
Monate spiter den Trickfilm The X-Ray Friend (1897). Dieser Film kniipfte
erstmals ein narratives Band zwischen der neuen Rontgentechnik und
einem erotischen und voyeuristischen Begehren zwischen irztlichen Pro-
zeduren und einem minnlichen Forscherblick. Im Zentrum der Handlung
steht ein junges Paar, welches sich auf einer Bank umarmt. Ein Wissen-
schafter vom Typ eines >Mad Scientist« schleicht sich an das Liebespaar
heran, schaltet den Rontgenapparat ein und transformiert visuell das Lie-
bespaar in zwei sich umarmende Skelette. Mit diesem Plot spielt der Film
mit der sozialen Zensur von Sexualitit im 6ffentlichen Raum und mit dem
Image einer »desillusionierenden< und >todbringenden« Technologie.
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Bereits wenige Monate nach der Entdeckung der >neuen Art von Strah-
len< geisterten im Januar 1896 Meldungen von ritselhaften »X-Strahlen«
durch die Tagespresse und bald darauf zierten Réntgenbilder ihre Titelseiten.
Réntgenbilder fungierten binnen kiirzester Zeit als einflussreiche Kommu-
nikationsmedien und wurden auf divergierende Weise rezipiert. Die ge-
heimnisvollen »X-Strahlen« verloren in den Anwendungspraktiken politi-
scher Interessen rasch ihren epistemischen Status und wurden als Symbole
und Bildmetaphern sozialer Transparenz gebraucht. 1898 erschien in »Der
neue Postillon« eine Karikatur, in der die Fahndung nach Anarchisten
durch die Bundesanwaltschaft als rontgentechnische »Durchleuchtung«
dargestellt wird (Abb. 86). Nachhaltiger als andere Bildtraditionen in der
Wissenschafts- und Technikgeschichte etablierten populire Aneigungs-
praktiken der Rontgenbilder eine Verinderung der Kérper- und Krankheits-
wahrnehmung. Thre Popularitit war weniger in der Einfiihrung der Technik
selbst, sondern vielmehr darin begriindet, dass die Bilder unterdeterminiert
und daher fiir alle moglichen Lektiiren zuginglich waren.

Abbildung 86: Der neue Postillon, 1898

Wechseln wissenschaftliche Bilder ihren Kontext und werden von einem
Laienpublikum rezipiert, verlieren sie ihren innerdiszipliniren Zeichen-
charakter. Aufgrund ihrer vieldeutigen Referentialitit und ihrer Anschluss-
fihigkeit an Bildtraditionen eignen sich vor allem Roéntgenbilder dafiir,
nicht gelesen, sondern betrachtet zu werden. Rontgenbilder im Krankenhaus
und im Kino beziehen sich auf diametral entgegengesetzte Wahrnehmungs-
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praktiken. Im klinischen Lehrbuchwissen werden bis heute Rontgenbilder
aus diagnostischen Motiven durch Handzeichnungen und ikonische Zeichen
ersetzt, von denen man sich ein besseres Verstindnis erhofft. Wihrend der
Arzt versucht, das Rontgenbild entlang bestimmter Regeln zu lesen, um
eine »referentielle Genauigkeit« (Eco 1972: 213) sicher zu stellen, betrachtet
das Kinopublikum Réntgenaufnahmen hingegen als Bild in seiner Gesamt-
heit. Anstelle des Lesens tritt die Betrachtung und mit dieser kulturellen
Praxis 16st sich das Wissenschaftsbild von seiner textuellen Verankerung.
Die Kunst der Popularkultur besteht nun darin, aus Bildern, die sie selbst
nicht herstellen kann, etwas zu machen, das der »popularen Produktivi-
tit« (Fiske 2000: 17), aber nicht der wissenschaftlich-technologischen Pro-
duktivitit entspricht. Im historischen Auftauchen »wildernder Praktiken«
(Certeau 1988: 293—314) und temporirer Entgrenzungsstrategien (vgl. zum
Konzept der Deterritorialisierung Deleuze/Guattari 1997: 291) 16sen sich
die wissenschaftlichen Bilder aus ihrem diskursgeschichtlichen Kontext
und setzen sich zu eigenen und autonomen Bildobjekten zusammen. Me-
dizinische Visualisierungen wie das Rontgenbild erhalten durch die Bedeu-
tungsverschiebung im Prozess ihrer Popularisierung eine »artifizielle Pra-
senz« (Wiesing 2005), womit sich ihr epistemischer Status dndert. An die
Stelle der hermeneutischen Disziplin des Verstehens tritt eine imaginire
Anschlussfihigkeit im Prozess des Betrachtens: die Bilder konnen beliebig
oft anders gelesen werden. Im Folgenden geht es weniger um die Konstruk-
tion wissenschaftlicher Zeichen als vielmehr um die Befragung wissen-
schaftlicher Bilder vom Bild her (vgl. Levin 1996: 27-55). Das erdffnet die
Méoglichkeit, den wissenschaftlichen Diskurs als Bildraum zu thematisieren,
in dem die Genese geschlechtsspezifischer Konstruktionen nachgezeichnet
werden kann.

Popularisierende Rontgenfilme steigerten ihre Nachfrage oft mit der
Vision, die letzten »Geheimnisse des Lebens« jenseits einer oberflichlichen
Geschlechtlichkeit sichtbar zu machen. Weil die Kinematographie der Sicht-
barmachung aber konstitutiv in eine geschlechterpolitisch motivierte Bild-
politik involviert ist, kann sie nicht einmal im Ansatz auf ein einheitliches
Bild des Menschen hinauslaufen. Rontgenblick und Kamerablick haben eine
bemerkenswerte Gemeinsamkeit: beide sind mdnnlich konnotiert. Die Inbesitz-
nahme der Fihigkeit, mit Rontgenblick die Welt und die Récke der Frauen
zu durchdringen, ist bis heute ein ungebrochenes Privileg minnlicher Su-
perhelden. In dieser Hinsicht verwundert es umso mehr, dass die bisherige
Literatur genderbasierte Reprisentationskulturen des Rontgenblicks weit-
gehend vernachlissigt hat (zuletzt Hoffmann 2005: 188-89; eine Ausnahme
ist Cartwright 1995: 137-142).

Die Asthetisierung des Rontgenblicks zihlt seit Réntgens Erfindung
der >anderen Strahlen< zu einem Gemeinplatz der Popularkultur? und

2. Zu diesem Fragekomplex wurden in den letzten Jahren zahlreiche Untersuchun-
gen verdffentlicht. Allen voran zahlt heute das Buch »Screening the Body« (1995) von
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findet sich in den unterschiedlichsten Medien und Medienformaten wieder:
vom H.G. Wells Roman »The Invisible Man« von 1897, seiner Verfilmung
im Jahr 1957 mit dem Titel Invisible Man (1957), dem Man with the X-Ray-
Eyes (1963) bis zur Comic- und Filmfigur des Superman (1978). Der Prozess
der Sichtbarmachung wird im populiren »X-ray Cinema« (Cartwright 199s:
108) hiufig geschlechtsspezifisch kodiert. Filmische Darstellungen und
narrative Verfahren transportieren dabei alltagskulturelle Konzepte von
Minnlichkeit und Weiblichkeit. Um sichtbar zu werden, benutzt die Frau
in The Invisible Man Puder aus ihrer Puderdose, das sie sich iiber den
Kérper streut, wihrend der minnliche Protagonist seinen Kérper mit Ra-
sierschaum tiberzieht. Exakt dasselbe geschlechterspezifische Stereotyp
wird auch in dem populidrwissenschaftlichen Lehrfilm The Inside Story (USA
ca. 1955) angewandt, dessen Gegenstand der praktische Anwendungsbereich
der Rontgenstrahlen ist.

Eine motivgeschichtliche Bildanalyse der symbolisch und allegorisch
argumentierenden Rontgenfilme macht Mechanismen der Ubertragung
von der Wissenschaft in die Populdrkultur sichtbar und wirft erginzend die
Frage nach einem didaktischen Wissensraum auf, den Filme unterschied-
licher Zeiten und unterschiedlicher nationaler Zugehorigkeit frequentieren,
um Wissen fiir ein Laienpublikum zu kommunizieren. Welchen Stellenwert
haben genderpolitisch motivierte Visualisierungstechniken bei der Herstel-
lung, Formierung und Strukturierung kollektiven Sehens und kollektiver
Erinnerung? In genderpolitischer Hinsicht geht es um zwei wesentliche
Fragen, die den nachfolgenden Filmvergleich anleiten. Erstens: was bedeu-
tet es, wenn dem minnlichen Forschersubjekt implizit die Ermichtigung
zugesprochen wird, die sogenannten >letzten Geheimnisse< des weiblichen
Korpers lesen zu kénnen? Zweitens: Auf welche Weise versucht der minn-
liche Forscher, das Privileg seiner Blickposition zu legitimieren? Um diese
Fragen beantworten zu konnen, konzentriert sich die Untersuchung auf
die motivgeschichtlichen Aspekte von zwei populirwissenschaftlichen
Rontgenfilmen. Sie entstammen unterschiedlichen nationalen und histori-
schen Produktionskontexten.

Cartwright zum unverzichtbaren Standardwerk fiir die Aufarbeitung der visuellen Kultur
im Spannungsfeld von Rontgentechnik und Kino, Geschlechterpolitik und Wissenskul-
tur. In der Frage nach dem Stellenwert der geschlechterspezifischen Reprasentationspo-
litik des Rontgenfilms beschranken sich ihre Analysen auf die historische Diskurs- und
Mediengeschichte im lokalen und nationalen Kontext der Filme. Welche Bilder sind es
in diesem Zusammenhang, auf die liber langere Zeitrdume hinweg rekurriert wird? Und
inwiefern fixieren immer wiederkehrende Motive die Verfestigung einer bestehenden
sozialen Ordnung und die Tradierung stereotyper Geschlechterrollen? Um diese Fragen
beantworten zu kdnnen, missen, tber den Ansatz von Cartwright hinausgehend, zu-
satzliche bildanalytische Methoden und Perspektiven herangezogen werden.
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VI.1. Rontgenstrahlen (1937) und The Inside Story (1955)

Im Jahr 1937 drehte der Schweizer Regisseur und Kameramann Martin
Rikli einen seiner zahlreichen populirwissenschaftlichen Filme: Rénigen-
strahlen. Weitere naturwissenschaftliche Lehrfilme folgten in den nichsten
Jahren. Sie trugen Titel wie Radium (1939/40), Vom Schiefien und Treffen
(1940) oder Windige Probleme (1941) und sollten den seit den Anfingen
des Kulturfilms staatlicherseits geforderten und gewiinschten Anspruch
erfullen, Wissenschafts- und Technikbilder zu popularisieren. Réntgen-
strahlen entstand im Auftrag der Berliner Ufa-Kulturabteilung und in Zu-
sammenarbeit mit Robert Janker, der ein indirektes Verfahren entwickelt
hatte, Rontgenstrahlen auf einem Schirmbild sichtbar zu machen und in
eine kinematographisch brauchbare Leuchtstirke zu transformieren (Hoff-
mann 2005: 187-189). Im Auftrag der »Reichsstelle fiir den Unterrichts-
film« drehte der Bonner Professor fiir Chirurgie und Ordinarius fuir Radi-
ologie, Janker, bereits seit 1936 fiinf medizinische Rontgen-Lehrfilme zum
menschlichen Skelettsystem, zum Verdauungssystem und zu Herz und
Atmung. Die medizinischen Lehrfilme von Janker wurden im Rahmen von
Vorlesungen und im Unterricht allgemeinbildender Schulen vorgefiihrt.
Begleitend zu den Filmvorfithrungen verfasste Janker zwei Broschiiren zum
»Verdauungssystem« und zur »Herztitigkeit und Atmung beim Menschen«
(Janker 1936a, 1936b), aus denen die Lehrperson wahrend der Vorfithrung
der stummen Filme vorzulesen hatte. In den Begleittexten beschrieb Janker
die technische Nutzung der »neuen Strahlen« zur Sichtbarmachung des
Koérperinneren:

»Dieser Fortschritt beruht auf der Eigenschaft der neuen Strahlen, undurchsichtige
Korper zu durchdringen, und dhnlich wie das Licht die photographische Schicht zu
verdndern bzw. Fluoreszenzkdrper zum Leuchten zu bringen.« (Janker 1936b: 2)

Die Akzeptanz der obligatorisch als Beiprogramm vor dem Hauptfilm
eingesetzten Kurzfilme war jedoch beim Publikum nicht sehr grof. Die
ohne filmische Anreize gedrehten Lehrfilme von Janker konnte die Ufa-
Kulturabteilung nicht als Beiprogramm im Kino einsetzen und beauftragte
daher Martin Rikli, die Filme von Janker fiir die Sehkonventionen im Kino
zu adaptieren und dementsprechend nach den Prinzipien von Attraktion
und Sensation zu tiberarbeiten. Um die Zuseher fiir Wissenschaftsdiskurse
zu begeistern, fithrte Rikli das Thema der Rontgentechnik eng an die All-
tagskultur heran (vgl. Stutterheim 2005: 33-39). Von Janker iibernahm er
die Methode des indirekten Verfahrens und filmte die Bilder der mit Ront-
genstrahlen durchleuchteten Kérper vom Leuchtschirm mit einem licht-
starken Objektiv ab. Zu Beginn kniipfte Rikli zwar an die Lehrfilmtradition
an und behandelte die technische Erfindung der Rontgenstrahlen durch
Wilhelm Rontgen im Jahr 1895 (Abb. 87), doch bald verlief er den engen
akademischen Rahmen ihrer Anwendungsgebiete in den Bereichen der
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Medizin, Technik und Kunst und inszenierte im Filmstudio der Universitits-
klinik in Bonn gewchnliche und alltigliche Titigkeiten vor der Kamera: das
Laufen von Miusen im Laufrad, eine Katze beim Fressen, ein Ei legendes
Huhn, das Blasen einer Trompete, das Spielen einer Harfe, das Gehen mit
genagelten Schuhen, Sprechvorginge und das Schreiben eines Briefes.
»Sensationsbilder< wie die Aufnahmen mit einem Schwertschlucker lieRen
sich aus technischen Griinden nicht realisieren (Rikli 1942: 268). Riklis
Film tiber die Rontgenstrahlen wurde bei den Filmfestspielen in Venedig
uraufgefithrt und erhielt dort den ersten Preis fiir den besten wissenschaft-

lichen Film (ebd.: 270).

In diesem mit Synchronton aufgenommenen Bilderreigen ist auch eine
Frau beim Schminken zu sehen. Die Aufnahme zeigt eine junge, blonde
Frau im Profil, die in einen Handspiegel blickt und sich ihre Lippen mit
Lippenstift rot schminkt (Abb. 88). Auf diese Realfilmaufnahme folgt eine
Rontgenaufnahme der gleichen Szene, mit welcher die markanten Bild-
elemente durch schwarze Schatten hervorgehoben werden: der Spiegel, der
Lippenstift, der Ehering, die Knochen der weiblichen Darstellerin (Abb.
89). Die in der Realfilmaufnahme dominierende weile Gesichtsfarbe vor
schwarzem Hintergrund verwandelt die Rontgenaufnahme in ein schemen-

Abbildung 87-89: Réntgenstrahlen (D 1937)

haftes Schwarz. Mit diesem Einstellungswechsel werden nicht einfach die
Farben Schwarz und Weif} getauscht, sondern die Rontgenaufnahme trans-
formiert die gesamte kérperliche Prisenz des weiblichen Gesichts in eine
immaterielle Silhouette.

Visuelle Popularisierungen der Rontgentechnik rekurrierten wiederholt
auf das Motiv der Frau beim Schminken, das bereits im Bildband »Durch-
leuchtete Kérper« (D6hmann 1931) abgedruckt wurde. Dieses Sujet durch-
lduft in populidrwissenschaftlichen Lehrfilmen eine Bildkarriere und findet
sich in einer dhnlichen Einstellung im Film The Inside Story (USA 1955),
der von einer Gruppe von Radiologen in Rochester hergestellt und von Pa-
ramount produziert wurde. Wie Lisa Cartwright in »Screening the Body«
nachweist, hat sich neben vielen anderen kleineren Gruppen in den USA
und Kanada ein >Rochester Team« Mitte der 1940er Jahre formiert, um ge-
meinsam medizinisch-diagnostische und unterhaltsame-populire Filme
herzustellen. Wihrend des zweiten Weltkrieges schloss sich der Arzt, Film-
produzent und Avantgardefilmer James Sibley Watson, dessen eigene Ar-
beiten vom Rikli-Film Réntgenstrahlen beeinflusst wurden, dem erlesenen
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Klub der Radiologen an. In ijhrem 2r-miniitigen Dokumentarfilm Dr.
Watson’s X-Rays (USA 1990) kontextualisiert die feministische Filmemacherin
Barbara Hammer die Rontgen-Experimentalfilme von Watson mit gender-
bezogenen Recherchen und interviewt in diesem Zusammenhang die Film-
historikerin Lisa Cartwright (zu den Avantgardefilmen von Watson vgl.
Cartwright 1995: 134-149). Watson bildet also das entscheidende Scharnier
fiir die Bildmigration der schminkenden Frau. Durch ihn konnte das Radio-
logenteam in Rochester die Arbeiten der deutschen Rontgenkinematogra-
phie rezipieren. In ihrer Arbeit tiber Watson erwihnt Cartwright allerdings
blof} die Arbeiten von Robert Janker. Obwohl sie selbst Stills der schmin-
kenden Frau aus The Inside Story in ihrem Buch abbildet, die das Motiv aus
Rontgenstrahlen nachstellen (Abb. 9o, 91), findet der Name Martin Rikli
keine Erwihnung (ebd.: 138-142). Es geht hier aber nicht darum, dem
Namen Rikli in der Filmgeschichtsschreibung den ihm >gebiihrlichenc«
Platz zuzuweisen, sondern im Gegenteil darum, sich iiber die Kontinuititen
minnlicher Signifizierungspraktiken Klarheit zu verschaffen. Welche Funk-
tion hat die Frau beim Schminken fiir die kulturgeschichtliche Kodierung
von Weiblichkeit? Welchen Stellenwert hat dabei der mannliche Rontgen-
blick? Zunichst beweist die Bildmigration der Schminkszene, dass Gender-
Stereotypen in der Wissenschaftsinszenierung einen iiber mehrere Jahr-
zehnte andauernden fixen Bezugspunkt bilden und damit die Ordnung von
Geschlechterverhiltnissen visuell stabilisieren. Diese Ordnung ist vermit-
tels der Dyade von minnlichem Sehen (Rontgenblick) und weiblichem Ge-
sehen-Werden asymmetrisch strukturiert. Thren Kommentar zur schmin-
kenden Frau in The Inside Story beschrinkt Cartwright auf den treffenden
Satz:

»In another reel, a woman gazes into a compact as she applies lipstick, her image
gradually dissolving into an X-ray. In this case, the X-ray preserves rather than strips
away signs of sexual difference (in the form of her feminine accoutrements - the com-
pact and lipstick tube) along with her bones.« (Ebd.: 139)

Diese Einschitzung aufnehmend, méchte ich nachfolgend niher auf die
kulturgeschichtliche Dimension zwischen instrumenteller Sichtbarma-
chung, Geschlechterkonstruktion und Bildtraditionen eingehen. Eine Me-
diengeschichte der medizinischen Visualisierung, die sich vermittels der
Bildanalyse der kulturalistischen Perspektive zuwendet, fragt nach dem Ge-
schlecht des Visuellen und versteht daher Bildkritik als Machtanalyse kul-
tureller Praktiken.
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Abbildung 9o, 91: The Inside Story (USA 1955)

VI.2. Die Vanitas-Allegorie

Die Konfrontation von Leben und Tod stellt ein Leitmotiv in der Geschichte
der medialen Reprisentation der Rontgenstrahlen dar. Wenige Monate nach
Rontgens Erfindung wurde das Rontgenbild der Hand der russischen Zarin
veroffentlicht. Die Medienspezifik des Rontgenbildes machte ein Mensch-
bild salonfihig, das auf steinerne Knochen und schattenhafte Organe redu-
ziert war. Mit dem Sujet des durchleuchteten Kérpers erzeugten technische
Bilder eine Todesnihe, die der Individualitit des Menschen diametral ent-
gegenstanden und ihm jeglichen Anschein von Innerlichkeit zu nehmen
schienen. Die Rontgentechnik beanspruchte den Status einer von Klasse
und Stand unabhingigen Universaltechnik. Die medientechnisch evozier-
ten Bilder des sterblichen Menschen schockierten die Offentlichkeit. Erst-
mals stand eine Medientechnik zur Verfiigung, welche die Portritierten
von ihrer sozialen Herkunft, ihrem Status und ihrer Korperlichkeit ent-
fremdete.

Seit den ersten Veréffentlichungen in der Tagespresse entfesselten sich
am Rontgenbild Wahrnehmungsdiskurse vom todgeweihten Korper und der
sozial nivellierenden Wirkung von Rontgenstrahlen. Ein medientechnisches
Dispositiv wie das Réntgenbild wurde kurzerhand zum Memento-mori-
Motiv der Moderne. Im Zeitalter der Medialisierung des Alltags wurde die
Rontgenszene in Thomas Manns »Der Zauberberg« umgehend dem litera-
rischen Kanon zugerechnet, wenn es um die Imagination des Todes ging.
Die Hauptfigur des Romans, Hans Castorp, sah sich »durch die Kraft des
Lichtes [...] zersetzt, vertilgt, zu nichtigem Nebel gel6st« (Mann 1924: 304).

Populirwissenschaftliche Filme wie Réntgenstrahlen und The Inside
Story versuchten hingegen die latente Todesbedrohung, die vom Réntgen-
blick und seinen medialen Derivaten ausging, im Changieren zwischen
Unterhaltung und Spezialwissen zu besinftigen. In ihrer Bildstrategie ver-
suchten die Filme, die >Verstrahlung< und ihr symbolisches Potenzial zur
sozialen Nivellierung wieder riickgingig zu machen. Dabei sollten bedroh-
liche Wissenschafts- und Technikbilder sukzessive abgebaut und mit ver-
trauten Motiven, Emblemen und allegorisch-bildlichen Darstellungen ver-

187



IM KINO DER HUMANWISSENSCHAFTEN

flochten werden. Die Wiedereinsetzung affirmativer Wissenschafts- und
Technikbilder rekurrierte auf bewihrte Bildtraditionen und gebrauchte
dabei stereotype Frauenbilder. Sowohl Réntgenstrahlen als auch The Inside
Story zeigen eine Szene, in der eine Frau zu sehen ist, die ihre Lippen
schminkt und dabei in den Spiegel blickt. Eine darauffolgende Einstellung
zeigt ein Rontgenbild derselben Frau, die im Unterschied zur vorangegan-
genen Aufnahme den Blick auf die Knochen der Hand und des Schidels
freigibt. Beide Darstellungen spielen auf die Ikonographie der Vanitas und
das vieldeutige Symbol des Spiegels an, wie sie von den schénen Kiinsten
seit der Antike tradiert werden:

»Nicht nur Wissenschaften und Kiinste, Staats- und Tugendideale, sondern auch Orts-,
Raum- oder Zeit-Vorstellungen wurden jahrhundertlang in Kérperbildern - und damit
zwangslaufig geschlechtsspezifisch reprdsentiert und propagiert. Die >Ikonologienc [...]
wie sie seit dem 16. Jahrhundert publiziert wurden, haben die Ubersetzungscodes von
Zeichen und Bedeutung systematisch reguliert und die allegorischen Rétsel lexikalisch
verfiighar gemacht. So wurde ein Arsenal von geldufigen Personifikationen zusammen-
gestellt, andere wurden neu geschaffen.« (Schade/Wagner/Weigel 1994: 3)

Die Allegorie als literarisches und visuelles Verfahren ist seit der griechischen
und rémischen Antike bekannt. Der Begriff »Allegorie« bedeutet wortlich
»Anderssagen« (lateinisch alia oratio; griechisch allos, anders und agoretiein,
in der Offentlichkeit sagen) und meint eine »andere« Bedeutungsschicht,
die parallel zur wortlichen Bedeutung existiert. In allgemeiner Hinsicht
kann die Allegorie als eine sinnliche oder verstandesmiflige Verbildlichung
eines abstrakten Begriffs aufgefasst werden. Allegorische Visualisierungen
zielen auf Klarheit, Anschaulichkeit und Plausibilitit allgemeiner Vorstel-
lungen und Ideen. Selbst fiir Hegel, der in seiner Theorie der Asthetik die
Allegorie als eine unzureichende Form der kiinstlerischen Darstellungs-
weise betrachtete, bestand ihre Leistung darin, allgemeine abstrakte Zu-
stinde oder Eigenschaften als Subjekt darzustellen:

»Ihr [...] Geschaft besteht deshalb darin, allgemeine abstrakte Zustédnde oder Eigen-
schaften sowohl aus der menschlichen als auch der natiirlichen Welt - Religion, Liebe,
Gerechtigkeit, Zwietracht, Ruhm, Krieg, Frieden, Friihling, Sommer, Herbst, Winter, Tod,
Fama - zu personifizieren und somit als ein Subjekt aufzufassen.« (Hegel 1986: 388)

Neben den bekannten Allegorien in der Mythologie und den schénen Kiins-
ten personifizierten weibliche Figuren auch technische Erfindungen - eine vi-
suelle Kultur, die sich im ausgehenden 19. Jahrhundert grofiter Beliebtheit
erfreute. Dazu gehort das Gemilde Elektrizitit von Ludwig Kandler, das er
1883 im Auftrag der Firma Schuckert malte. Es zeigt eine vom Himmel zur
Erde schreitende »Lichttrigerin«, die von telefonierenden Putti begleitet
wird und wissenschaftlichen Fortschritt und Machtanspruch reprisentiert.
Mit den kulturellen und historischen Zusammenhingen, aus denen heraus
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die Weiblichkeitsallegorien geschaffen wurden, konnte die unbegrenzte
und unbewiltigte Technik als >vertraut< und >domestiziert< in Szene gesetzt
werden. Kandlers »Lichttrigerin« wurde in der Offentlichkeit euphorisch
aufgenommen und 16ste eine immense Nachfrage nach Weiblichkeitsalle-
gorien aus (vgl. Schwarzenberger 2003).

Die Suche nach einer Domestizierung des mit vieldeutigen Todesmeta-
phern gesittigten Rontgenbildes fithrte im Versuch, die Rontgentechnik
symbolisch zu verorten, zur traditionellen Weiblichkeitsallegorie der Vanitas.
In »Monuments and Maidens. The Allegory of the Female Form« schreibt
Marina Warner iiber die Reprisentation imaginirer Gemeinschaftlichkeit
durch Weiblichkeitsallegorien:

»Die weibliche Gestalt wird tendenziell wahrgenommen als allgemein und universell,
mit symbolischen Hintergedanken. Die médnnliche hingegen als individuell, selbst dann,
wenn sie dazu benutzt wird, eine verallgemeinernde Vorstellung zum Ausdruck zu brin-
gen.« (Warner 1989: 35)

In der allegorischen Darstellung geht es folglich um eine Allgemeingiil-
tigkeit, mit der normative Prinzipien als handlungsanleitend inszeniert
werden. Der weibliche Kérper wird als ein Vehikel von Idealen stilisiert, um
das Bedrohungsbild mortifizierender Rontgenstrahlen in einer weiblichen
Allegorie zu verlebendigen. Als Bildmotiv von Vanitas-Allegorien etablieren
sich seit Jahrhunderten die sogenannten Toiletteszenen, die eine dem zeit-
gemiflen Schonheitsideal entsprechende Frau vor dem Spiegel zeigten. In
seiner moralischen Verwendung wurde der Spiegel in den Allegorien der
Stinden stets negativ eingesetzt und konnotierte >Unkeuschheits, »Eitelkeit«
und >Stolz«, die an die >Schonheits, >Jugendlichkeits, »Begehrlichkeit< und
>Selbstverliebtheit« der Frau gekoppelt waren. (Battistini 2003: 138). Dabei
tiberwog die >selbstgefillige Eigenbetrachtung« die kontemplative Funktion
des >Sich-Widerspiegelns< (ebd.). Durch die Verkniipfung der Vanitas-Alle-
gorie mit dem Spiegelmotiv wurde ein Frauenbild entworfen, in dem sich
ein »eitler< Selbstbezug als schoner Schein entlarven sollte. Spiegelszenen
kommunizierten stets auch eine normative Vanitas-Idee: Die in den Spie-
gel blickende Frau gelangt zu der Erkenntnis, dass er als Medium keines
ihrer Bilder speichern kann. Diese Versuchsanordnung leitet das Motiv der
Verginglichkeit vom Scheitern ab, ein Bild der Frau herzustellen, das Be-
stand hat.

Im Unterschied zur Verfliichtigung weiblicher Identitit in der Virtualitit
des Spiegelbildes, wird in der Ikonographie des Rontgenbildes erst mit
dem technischen Vollzug der Rontgenstrahlen die Verginglichkeit des Frau-
enkorpers nachgewiesen. Die Rontgentechnik wird von ihrem wissen-
schaftlichen Gebrauchskontext gelost und zur moralischen Instanz stilisiert.
Die Rontgenaufnahme wird zur Instanz der moralischen Entlarvung und
sorgt in visueller Hinsicht fiir eine medientechnisch hergestellte Entkér-
perlichung der Frau. Der minnliche Réntgenblick, der selbst nicht dem
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Gezeigten zugehorig ist, vollzieht eine Demonstration und zeigt den Korper
der Frau als sterbliche Hiille ohne Bestindigkeit. Mit der filmischen Insze-
nierung eines quasi-gottlichen Réntgenblicks, dem sich nicht blof der
Frauenkorper, sondern alle Lebensphinomene und Gegenstinde als durch-
lissig (und willfihrig) darbieten, wird die geschlechtliche Ordnung zwi-
schen dem abwesenden minnlichen Blick und dem durchleuchteten
Kérper der Frau zusitzlich aufgewertet. Dem minnlichen Blick korrespon-
diert ein Weiblich-Werden der gesamten Serie von Réntgenbildern.

Die Vanitas-Allegorie im Lehrfilm fungiert tiber ihren geschlechterspe-
zifischen Kontext hinausgehend auch als rhetorische Kommunikationsfigur
zur Steigerung der Aufmerksambkeit. Filme wie Réntgenstrahlen und The
Inside Story benutzten die Wiedererkennung der weiblichen Personifikation
der Eitelkeit und Verginglichkeit aus dem Fundus der europiischen Kunst-
und Kulturgeschichte fiir eine didaktisch motivierte Aufmerksamkeitssteue-
rung des Betrachters. Auf einer anderen Ebene betrachtet, sollte mit dem
Aufbau einer kulturellen Semantik der Vanitas-Allegorie die Verwandlung
des durch die Rontgentechnik hergestellten abstrakten Kérperbildes in ein
vertrautes Bildmotiv vollzogen werden.

Zwischen dem wissenschaftlichen Wissen im Lehrbuch und dem popu-
liren Wissen im Film gibt es eklatante geschlechtsspezifische Unterschiede.
Die visuelle Welt im Lehrbuch unterscheidet sich radikal von der populiren
Diegese im Lehrfilm, mit der medizinische Gebrauchskontexte entkoppelt
werden. Das Lehrbuchwissen iiber die Anwendungen der Réntgenkinema-
tographie reprisentiert eine sozial abgeschlossene Welt minnlicher Autoren,
Experten und Probanden. Abbildung 92 zeigt die »Herstellung einer Rént-
gen-Serienaufnahme mit dem Groedel'schen Apparat« und stammt aus
dem Lehrbuch »Wissenschaftliche Kinematographie« (1920) von Franz Paul
Liesegang. Das Bild ist in Kontexte eines Expertenwissens und visueller
Plausibilitit eingegliedert:

»Der Patient lehnt sich gegen die Vorderwand, an der sich die Belichtungsstelle befin-
det, an. Nachdem er mittels des verstellbaren FuBbrettes auf die richtige Héhe eingestellt
und die Rontgenrohre hinter ihm (in etwa 60 cm Abstand vom Fenster) zentriert ist,
wird der Motor in Gang gesetzt. Die Platten bewegen sich vorwarts. Im Moment, wo wir
die Deckkassette abfallen horen, schlieRen wir den Primdrstromkreis.« (Liesegang 1920:
150)

Die in den Lehrbiichern zur Réntgenkinematographie abgedruckten Ge-
brauchsillustrationen dienen zur Veranschaulichung von Funktionen, Ab-
liufen, Anlagen, Faktoren, Aufgaben, ZweckmiRigkeiten und Anordnun-
gen. Bilder werden in diesem Kontext zur Demonstration wissenschaftlichen
Wissens eingesetzt. Die in den Lehrbiichern abgebildeten Versuchsleiter
und Probanden sind ausnahmslos minnlichen Geschlechts. Frauenfiguren
im Film werden demgegeniiber zur Steigerung des Unterhaltungswertes
und zur Asthetisierung des Themas eingesetzt. Frauenfiguren im Lehrfilm
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sollen die Blicke des Publikums auf sich ziehen, die Aufmerksambkeit stei-
gern und den Schauwert erhéhen.

Abbildung 92: Herstellung einer Rontgen-Serienaufnahme, in: Liesegang,
Wissenschaftliche Kinematographie, 1920

Innerhalb der gesamten Filmproduktion von Forschungs- und Lehrfilmen
werden die Funktionen weiblicher und minnlicher Figurenillustrationen
grundsitzlich verschieden in Szene gesetzt. Bilder mannlicher Probanden
erfilllen in der Regel die Funktion von Wissenschafisbildern, welche als for-
malisiertes Wissen in die medizinische Diagnostik integriert werden. Mit
der Verwendung minnlicher Versuchsobjekte zeigt man die allgemeingiil-
tigen Regeln bei der systematischen Vorgehensweise auf und macht auf
die Entwicklung wissenschaftlicher Standards aufmerksam. Diese Zweck-
widmung vollzieht sich in den unterschiedlichsten Anwendungsbereichen.
So experimentierten etwa die beiden Sprachforscher Viktor Gottheiner und
Eberhard Zwirner seit den spiten 1920er Jahren mit Rontgenaufnahmen,
um die Anatomie der Sprechbewegungen bei minnlichen Probanden zu
visualisieren (Gottheiner/Zwirner 1933). Die Aufnahmen weiblicher Schidel
waren hingegen fiir moralische Lehrstiicke tiber Eros und Tod reserviert
(vgl. zur Ikonographie des Schidels Gernig 2001: 403—423). Weibliche Re-
prisentationen réntgentechnischer »Errungenschaften< weisen einen anderen
bildtheoretischen Status auf, mit ihnen werden Wissenschafisbilder zu Bild-
objekten transformiert. Als Bildobjekte unterbrechen die weiblichen Allego-
rien den klinischen Bezug zu Daten, Signalen und Symptomen. Mit ihrem
Objektstatus riickt an die Stelle des Entzifferns von Regeln und Regelma-
Rigkeiten und des wissenschaftlichen Lesens die asthetische Betrachtung.
Folgerichtig reprasentiert das mannliche Subjekt die Sphire der Wissen-
schaft und das weibliche Subjekt die Sphire der Kunst und des guten Ge-
schmacks. Der minnliche Proband ist ein Aktant anatomischen Wissens
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und besitzt die Fihigkeit der Selbstbeherrschung. Thm gegeniiber besitzt
das weibliche Subjekt keinen Wissensstatus, weder vor noch hinter der
Kamera. Der Allegorese des Rontgenblicks entspricht eine Identifizierungs-
politik. Sie ordnet den oberflichlichen Blick den Attributen der weiblichen
Sphire zu. Im Unterschied zu Vanitas-Allegorien in der Malerei eriibrigen
sich im Rontgenfilm Imaginationen einer weiblichen Bewusstwerdung.
Den Reflexionsprozess iibernehmen in populirwissenschaftlichen Filmen
wie Roéntgenstrahlen und The Inside Story die Rontgenstrahlen. Sie sind es,
die das »falsche Bewusstsein< der Frauenfigur entlarven. Im Prozess der
Popularisierung medizinischer Visualisierung kommt es zu Bedeutungs-
verschiebungen, in welchen das Bildobjekt >Frau< als gesellschaftliches
Symbol vorgefiithrt und auf der Grundlage der Medientechnik moralisch
sanktioniert wird.
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Nach dem Ende des Polenfeldzuges im September 1939 beauftragte Adolf
Hitler seinen Begleitarzt Karl Brandt sowie den Leiter der Kanzlei des Fiih-
rers Philipp Bouhler mit der Organisation und Durchfithrung des »Eutha-
nasieprogrammes«. Mit dem Codewort »Aktion T-4« bezeichnet, sollte die
Beteiligung der Kanzlei des Fithrers (KdF) an der systematischen Ermordung
als »lebensunwert« diffamierter Kinder und Erwachsener geheim gehalten
werden. Bereits 1935 hielt der Mitbegriinder der deutschen Rassenhygiene,
Alfred Ploetz, in Berlin einen Vortrag iiber »Rassenhygiene und Krieg«
(Ploetz 1936: 615—619). Ein Jahr spiter erschien in den »Schriften zur Erb-
lehre und Rassenhygiene« ein einschligiger Aufsatz mit dem Titel »Krieg
und Rasse« (Burgdérfer 1936). Seit Mitte der 1930er Jahre plante auch das
NS-Regime, das »Euthanasieprogramm« durch einen zukiinftigen Krieg
rassenideologisch zu legitimieren (vgl. Schmidt 1999: 541-548).

Nach der Machtergreifung der NSDAP nahmen ihre Funktionire eine
tiefgreifende Umgestaltung der Filmindustrie und damit auch des wissen-
schaftlichen Films vor. Bereits im Frithjahr 1933 16ste die Ufa bestehende
Vertrige mit den judischen Filmproduzenten. Die in jiidischem Besitz be-
findlichen Verleihfirmen medizinischer Filme, wie etwa die »Deutsche Ge-
sellschaft fiir wissenschaftliche Filme«, wurden per Zwangsverkauf aufgelost
und der Reichsstelle fiir den Unterrichtsfilm eingegliedert (Schmidt 2000b:
77). Dokumentarisch-belehrende Genres wie der Kulturfilm wurden weit-
gehend fuir die mediale Vermittlung der faschistischen und vélkischen Welt-
anschauung instrumentalisiert. In zahlreichen Dokumentar- und Spielfilmen
wurde versucht, die sozialhygienischen und eugenischen Ideen, die bereits
den Aufklirungsfilm im Weimarer Kino prigten, als genuin nationalsozia-
listische Ideologie zu propagieren (zur Sozialhygiene im »Dritten Reich«
vgl. Deichmann 1992; Weiss 1994: 184-196). In seinem Bericht zur »Neu-
ordnung des deutschen Kulturfilmschaffens« vom 23. Mirz 1940 schrieb
der neue Leiter des Referats fiir Kulturfilm-Dramaturgie, Carl Neumann,
zur Zentralisierung der Kulturfilmproduktion unter dem NS-Regime: »Seit
1933 mufl zusammen mit jedem Spielfilm auch ein Kulturfilm gezeigt
werden. Das hat zu einer erheblichen Steigerung der Kulturfilm-Produktion
gefiihrt. Diese Tatsache veranlasste die Ufa, die schon bestehende Kultur-
film-Abteilung wesentlich auszubauen.« (Zit.n. Zimmermann 2005a: 99)

Kulturfilme hatten im NS-Propaganda-Konzept eine wichtige Funktion.
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Nach aufen objektiv und sachlich sich prisentierend konnten Themen wie
die Vererbungs- und Rassenlehre, Eugenik, Antisemitismus, aber auch mi-
litdrische Themen propagiert werden (vgl. zu NS-Film und Rassenhygiene
Rost 1987). Vor dem Hintergrund der 1939 forcierten Kriegspropaganda
wurde am 1. August 1940 auf Anordnung des Reichsfilmintendanten Fritz
Hippler die Deutsche Kulturfilm-Zentrale als »zentrale Produktionsleitung
fiir das gesamte deutsche Kulturfilmschaffen« (Toteberg 1992: 438-443)
gegriindet. Mit dem Ziel der zentralen Lenkung der Filmproduktion sollte
die Deutsche Kulturfilmzentrale »ein hohes Qualitits-Niveau auf einer
moglichst breiten Basis in der Kulturfilmherstellung sicherstellen und zum
anderen den deutschen Kulturfilm als Mittel der politischen und kulturellen
Volkserziehung und Volksaufklirung in einem stirkeren Mafle als bisher
wirksam werden lassen.« (Filmkurier: 30. Juli 1940) In weiten Bereichen
der Kulturfilmproduktion blieb diese Kontrollphantasie literarische Rhetorik.
Annihernd 12.000 nichtfiktionale, respektive semidokumentarische Filme
(einschliellich Werbe- und Animationsfilme) wurden im »Dritten Reich«
von der Ufa-Kulturfilmabteilung und einer Vielzahl von Klein- und Mittel-
betrieben (z.B. Boehner, Ciirlis, Oertel, Riefenstahl, Rikli, Schonger, Schom-
burgk) hergestellt, die sich auf die Entwicklung und Anwendung aufwendiger
Kamera- und Tricktechnik spezialisiert hatten.

Mit der im Jahr 1940 vollzogenen Einrichtung der Deutschen Kultur-
filmzentrale und vor dem Hintergrund einer flichendeckenden Kriegs-
propaganda adaptierte man die Thematik der »Euthanasie« an die all-
gemeine innen- und auflenpolitische Lage. Propaganda-Auftrige an die
Ufa-Kulturfilmabteilung waren die Folge. Die staatspolitische Aufgabe von
Kulturfilmen — wie dem 1941 von Kurt Stefan gedrehten antibritischen
Streifen Die englische Krankheit — bestand darin, die Propaganda der NS-
Euthanasie zu verschleiern und einen Riickhalt und ein Bediirfnis in der
Bevélkerung zu konstruieren. Dieser Film kann damit als ein Beleg fiir die
Verschmelzung rassenbiologischer Diskurse mit der auflenpolitischen Kon-
struktion von Feindbildern angesehen werden.

»Euthanasie«, »Eugenik« und »Rassenhygiene« (zur NS-Rassenhygiene
und Geschichte der Eugenik vgl. Proctor 1988; Weingart/Kroll/Bayertz
1988; Burleigh 1994) wurden auch zum »>Stoff< von Spielfilmen, wie etwa
Ich klage an (1941) von Wolfgang Liebeneiner. Als Beziehungsdrama und
mit Schauspielern als Identifikationsfiguren transformierte er die Diskurse
uiber psychische Erkrankungen, erbliche und unheilbare Krankheitsbilder
in eine publikumswirksame Erzihlhandlung. Dieser Spielfilm dramatisiert
die »Fallgeschichte« einer »unheilbar Kranken«, derer sich die »Volks-
gemeinschaft« durch Totung entledigen miisse. Erzahlt wird die Geschichte
von einem Medizinprofessor, der nach quilenden Gewissenskonflikten
seine an multipler Sklerose erkrankte Frau t6tet, nachdem er trotz intensiver
Forschungsbemiihungen kein Heilmittel fiir sie herstellen konnte. Als Be-
grindung fiir die als »humane Sterbehilfe« getarnte Ermordung werden
ckonomische »Niitzlichkeitserwigungen« angefiihrt. Dem Arzt wird schlief3-
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lich ein gerichtlicher Prozess gemacht, der Film verzichtet aber auf einen
Urteilsspruch. Damit bleibt sein Ende suggestiv. Die Zuschauer sollten zu
der Schlussfolgerung kommen, dass Totung auf Verlangen eine Art >Er-
l6sung< bedeutet. Ein dhnliches suggestives Ende hat auch der Film Opfer-
gang (1944) von Veit Harlan. In diesem Film wird die NS-Ehegemeinschaft,
die ohne Kinder bleibt, mit einem Krankheitsverdacht belegt. Eine Ehe, so
die Botschaft des Films, die kinderlos bleibt, kénne nicht der Volksgemein-
schaft dienlich sein. Die Haupthandlung erzihlt jedoch von einer Frau, die
Ehebruch begeht und sich ohne Fortpflanzungsbereitschaft verliebt. Am
Ende des Films wird sie daftir mit dem Tod bestraft.

Ich klage an sollte zum Thema >Totung auf Verlangen« eine 6ffentliche
Akzeptanz der »Euthanasiegesetze« schaffen. Schon 1935 war durch eine
Anderung des »Gesetzes zur Verhiitung erbkranken Nachwuchses« vom
26. Juni 1935 die Schwangerschaftsunterbrechung aus »eugenischen« Griin-
den moglich gemacht worden. Mit dem »Gesetz zum Schutz der Erb-
gesundheit des Deutschen Volkes« vom 18. Oktober 1935 (Ehegesundheits-
gesetz) wurden nicht »erbgesunde Menschen« von der Eheschlieffung
ausgeschlossen. Opfer der Vergangenheit (1937) sollte die gesellschaftliche
Akzeptanz von Ehetauglichkeitspriifungen vorbereiten. Im Wartezimmer
eines Arztes sind zwei Minner zu sehen, die auf ihre Frauen warten. Diese
Einstellung vermittelt, dass Frauen in der Offentlichkeit stets auf die Be-
gleitung ihrer Minner angewiesen sind. Die Minner haben ihre Frauen
»vorsorglich« zum Arzt gebracht, um ihr Erbgut auf »Ehetauglichkeit« zu
untersuchen.

Mit dem »Euthanasie«-Gesetz, das 1941 bereits in einer vorbereitenden
Fassung vorlag, galt es, den sogenannten »Gnadentod« zu legalisieren, mit
dem Menschen in einem unheilbaren Zustand von ihrem Leiden »erldst«
werden konnten. Der erst nach der Wende in einem Archiv der DDR auf-
gefundene Film Dasein ohne Leben (1942) hatte eine Fassung fiir das an der
Euthanasie beteiligte Personal und eine fiir ein grofleres Publikum (Koch
2003: 234). Der fragmentarisch erhaltene Film zeigt zahlreiche halbnahe
Einstellungen und Groflaufnahmen exemplarischer Fille des »unwerten
Lebens«.

Zwischen der Filmpropaganda des Nationalsozialismus und den Auf-
klarungsfilmen im Weimarer Kino hat es nicht nur personelle, organisato-
rische und inhaltliche Briiche und Diskontinuititen gegeben, sondern auch
Kontinuititen, mit denen die Geschichte eines sozialhygienischen und rasse-
politischen Diskurses rekonstruiert werden kann. Die jiingere Forschung
zum Film im »Dritten Reich« argumentiert fiir eine methodologische Ver-
flachung der Einschnitte von 1933 und 1945. Damit deutet sich ein Paradig-
menwechsel an, mit dem nach der diskursiven und visuellen Kontinuitit
sozialhygienischer und sozialdarwinistischer Themen und Motive gefragt
werden kann. So haben Untersuchungen zum Kulturfilm im »Dritten
Reich« auf die Kontinuititen dokumentarischer Filmformen in der Weimarer
Republik verwiesen (Fulks 1987; Zimmermann/Hoffmann 2003; Zimmer-
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mann/Hoffmann 2005: 45-56), im Vergleich auf die internationalen doku-
mentarischen Produktionen der 193oer Jahre aufmerksam gemacht (vgl.
Elsaesser 2003: 121-144) und Beziige zum deutschen Kulturfilm der Nach-
kriegszeit und der 1950er Jahre herausgearbeitet (vgl. Fehrenbach 1995;
Zimmermann 2005b: 691-709).

Die Entstehungsgeschichte von Filmen mit explizit eugenischen Inhalten
beginnt nicht erst mit dem Jahr 1935. Gemeinsam mit den fritheren do-
kumentarischen Stummfilmen des Rassenpolitischen Amtes der NSDAP-
Reichsleitung stehen sie in der Tradition des sozialhygienischen Auf-
klirungsfilms vor 1933 (Schmidt 2000a: 23—40). Seit der Griindung des
Medizinischen Filmarchivs innerhalb der Kulturabteilung der Ufa wurden
seit 1919 kontinuierlich sozialhygienische und eugenische Aufklirungs-
und Abschreckungsfilme hergestellt (Kulturabteilung der Universum Film
AG 19193; 1919b). Unter der Leitung des Neurologen und Sozialmedizi-
ners Curt Thomalla entstanden sozialhygienische Filme wie etwa Die Ge-
schlechtskrankheiten und ihre Folgen (1919), Sduglings- und Kleinkinderpflege
(1919), Kriippelnot und Kriippelhilfe (1920), Die weifie Seuche (1922) und der
Steinachfilm (1922), fiir den Thomalla der Drehbuch verfasste. Bereits der
Ufa-Film Die Folgen der Hungerblockade (1921) bediente sich visueller Ana-
logien, mit denen ein auflenpolitisches Ereignis, nimlich der Versailler
Vertrag, fiir die korperlichen Leiden und Krankheiten der deutschen Bevol-
kerung verantwortlich gemacht wurde. In diesem Anklagefilm wird bereits
die kontrastierende Montagetechnik zum Einsatz gebracht, mit der »ge-
sunde Gestalten aus Friedenszeiten« mit den »hungernden Menschen der
Nachkriegszeit« konfrontiert werden. Kulturelle und physische Dekadenz
werden wirkursichlich mit der alliierten Nachkriegspolitik konnotiert, d.h.
als augenscheinlich herausgestellt. Mit der Griindung des Kaiser Wilhelm
Instituts fir Anthropologie, Menschliche Erblehre und Eugenik im Jahre
1927 wurde die Eugenik innerhalb der deutschen Wissenschaften nachhaltig
institutionalisiert (Weindling 1985: 303—318). Folgerichtig entstand im glei-
chen Jahr der erste eugenische Film der Weimarer Republik mit dem Titel
Der Fluch der Vererbung. Die nicht Miitter werden diirfen (1927). Dieser Streifen
wurde vom Berliner Filmproduzenten Bieber-Film fiir die Auftraggeber
Deutscher Verein fiir Eugenik und Deutscher Bund fiir Volksaufartung hergestellt.
Regie fithrte Adolf Trotz, das Drehbuch schrieb der ehemalige Leiter des
Medizinischen Filmarchivs der Ufa-Kulturfilmabteilung, Curt Thomalla. In
tibersteigernden Bildern dramatisierte der Film die Gefahren des »Erb-
fluchs«, die er der Bluterkrankheit, dem Alkoholismus und der Epilepsie
anlastete. Erstmals popularisierte der Kulturfilm die Vorstellung vom »le-
bensunwerten Leben« und vom Verbot der Reproduktion (vgl. zur Propa-
ganda vom »unwerten Leben« Rost 1987; Burleigh 1994: 183-219). Auch
der vom Ufa-Kulturfilmer Ulrich K. T. Schulz gedrehte Film Natur und
Liebe. Vom Urtier zum Menschen von 1927 (Drehbuch: Nicholas Kaufmann)
stellte die »Ho6herentwicklung der Menschheit« durch die gezielte »Ertiich-
tigung der Menschenrassen« in Aussicht (vgl. Malli 2006: 143-158).
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Mit den seit 1927 gedrehten Filmen zur Sozialhygiene und Eugenik
wurde das Gesunde schlichtweg mit dem Normalen und das davon Abwei-
chende mit dem Unerwiinschten gleichgesetzt. Eine Vielzahl von filmischen
Techniken und unterschiedliche Zeichensysteme kamen zum Einsatz, um
die didaktische Wirkung der Filme zu verstirken. Zur wissenschaftlichen
Plausibilisierung abschreckender Gesundheitsaufklirung verwendete der
vom Deutschen Hygienemuseum produzierte Film Krebs (1930) statistische
Diagramme und Tabellen und Filme wie Lustige Hygiene (1930) verkniipften
tricktechnische Einstellungen mit narrativen Unterhaltungselementen.

VIL.1. Die englische Krankheit (1941)

Im Kriegsjahr 1941 drehte der Ufa-Kulturfilmer Kurt Stefan den anti-bri-
tischen »Euthanasie«-Film Die englische Krankheit. Wie die iiberwiegende
Mehrzahl anti-russischer, anti-polnischer und antisemitischer Propaganda-
filme wurde auch dieser Kurzfilm gezielt zur Vorbereitung politischer Maf3-
nahmen produziert. Im Unterschied zu anderen Filmen, die das Thema
der »Euthanasie« propagierten, zielte dieser Kurzfilm darauf ab, einer ge-
samten Population — den Englindern — das Existenzrecht abzusprechen.

Die englische Krankheit vereint zwei Motive der Feindbildkonstruktion.
Im ersten Teil des Films wird der Feind als pathologisch hoffnungsloser
Fall >diagnostiziert< und seine verschworerische Geheimpolitik aufgedeckt.
Der zweite Teil widmet sich der Bewiltigung der Bedrohung und entwirft
politische Steuerungsfunktionen auf der Grundlage sozialhygienischer
Ordnungsvorstellungen. Der Plot folgt dem klassischen Horrorfilm, in dem
die Bedrohung meist aus anderen Lindern kam (z.B. aus Transsilvanien
wie in den Dracula-Verfilmungen). Das monstrése »Andere« als Gefahren-
potential muss in der Regel getétet werden, damit die soziale Ordnung und
ihre traditionellen Rollen- und Moralvorstellungen wiederhergestellt werden
kann. In der filmischen Umsetzung tiberzeichneter Wunsch- und Feindbilder
dominieren kontrastierende Montagen, ein polarisierender Kommentar
und visuelle Analogiesetzungen zwischen einem naturgegebenen und dem
sozialen Korper.

Bereits im Titelvorspann wird versucht, die Verflechtung des Bedroh-
lichen visuell umzusetzen. Zu sehen ist der Titel »Die englische Krank-
heit«, der sich auf das Nationalsymbol der englischen Fahne einschreibt
(Abb. 93). Das Schriftbild stellt kontextuelle Beziige zur Titelgestaltung >ty-
pischer< Horrorfilme her. Der >eigentliche< Film beginnt mit einem Zoom
auf die geografischen Konturen Groflbritanniens, die als weifl gezeichnete
Umrisse auf schwarzem Hintergrund gerade noch erkenntlich sind. Diese
Konturen erfiillen nicht den Zweck einer Landkarte, sie haben keinerlei in-
formativen Gehalt, sondern fungieren gemeinsam mit der Farbgestaltung
als negative kulturelle Kodes. Das Staatsgebiet Grofbritanniens ist schwarz
wie der Hintergrund. Der weifle Schattenriss setzt das gespenstergleiche
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Schriftbild, das vom Titel bekannt ist, fort. Mit dem ersten gesprochenen
Wort wird zwischen der negativen Bedeutungsproduktion auf der visuellen
Ebene und dem erzihlenden Kommentar aus dem Off ein instruktiver Zu-
sammenhang hergestellt. »Englands, so verkiindet die mannliche Kommen-
tarstimme, »kann den traurigen Ruhm fiir sich in Anspruch nehmen, dass
dort die Rachitis am stirksten verbreitet ist«. Mit kurzen und prignanten
Parolen und Merksitzen wird der Zuseher im Verlauf des Films tiber die
Gefahren belehrt, die von Grofbritannien auf heimtiickische Art und Weise
ausgehen, um Deutschland Schaden zuzufiigen. Die nichste Einstellung
widmet sich den visuellen Entsprechungen dieses Gefahrenpotentials und
zeigt Bilder von >rastlos< wandernden Geistergestalten mit monstrésen Kor-
perdeformationen. Das Feindbild wird so an die Genrefigur des >Untotenc
herangefiihrt, wie sie vom Horrorfilm her bekannt ist. Ahnliche Schreckens-
gestalten tauchten bereits 1920 in Robert Wienes expressionistischen
Stummfilm Das Cabinet des Dr. Caligari auf, der sich um die filmische Dar-
stellung krimineller Suggestionen und hypnotischer Verbrechen bemiiht
(vgl. zum Topos des hypnotischen Verbrechens im Film Andriopoulos

2000: 99-128). In Wienes Somnambulen-Drama ist es der Schlafwandler
Cesare, der in tranceartigem Zustand Verbrechen begeht. In diesem Kon-
text gesehen, sorgt Die englische Krankheit in ihrem Establishing Shot fiir
eine vielschichtige Referentialisierung, mit der Bilder von Somnambulen-
Cabinetten und Freak-Shows, die man im Rahmen fritherer Zirkusvorfiih-

i

rungen zeigte, abrufbar werden.

e ‘
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Abbildung 93, 94: Die englische Krankheit (D 1941)

Eine anders gelagerte Bildtradition stellt das Sujet des »heimatlosen« Sub-
jekts dar, das bereits unzihlige antisemitische Kampagnen und den Hetz-
film Der ewige Jude (1940, R.: Fritz Hippler) prigte und hier auf die englische
Bevolkerung tibertragen wird. Siinden der Viter (1935) fithrt ein Briiderpaar
mit stark verkriippelten Hinden vor. Das negative Gegenbild zur Erbhygi-
ene rekurriert wie in Der ewige Jude auf eine unmittelbare Tieranalogie.
Der Versuch, einen Zusammenhang zwischen Judentum und Krankheit zu
konstruieren, findet sich bereits in den antisemitisch-sozialhygienischen
Filmen Was du ererbst (1939) und Erbkrank (1938). Erbkrank war eine Auf-
tragsarbeit fiir das Propagandaministerium und wurde nicht im Kino ge-
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zeigt, sondern war in erster Linie fiir den Einsatz vor Parteiversammlungen
vorgesehen.

Einen weiteren kulturellen Kode zeigt die Kreisbewegung der Gehenden
an. Im Unterschied zur raumerobernden und vorwirtsstrebenden Bewe-
gung, wie sie etwa Leni Riefenstahl in der Anfangssequenz von Triumph
des Willens (1935) in Szene setzte,' um damit einen imperialen und gottglei-
chen Machtanspruch des »Fithrers« zu stilisieren, dreht sich der englische
Feind im Kreis.

Eine Uberblende in der Anfangssequenz von Die englische Krankheit sorgt
dafiir, dass diese Realfilmaufnahmen von umherirrenden Kranken in Zu-
sammenhang mit den geografischen Konturen Englands gesehen werden.
Damit wird eine pars-pro-toto-Synekdoche suggeriert: alle Englinder stehen
unter dem Generalverdacht, erbkrank zu sein. In visueller Hinsicht werden
so zwei Motive verschmolzen; in diskursiver Hinsicht wird eine Korrespon-
denz hergestellt. Diese Uberblendung fungiert als rhetorische Technik, mit
der eine Analogiebeziehung zwischen der »Erbkrankheit« und einer natio-
naler Zugehorigkeit fabriziert wird. Der Kommentar verleiht der Feind-
pathologie rachitischer »Erblast« eine historische Tiefendimension: »Be-
reits im 17. Jahrhundert wurde sie dort beschrieben und heifdt seither die
englische Krankheit. Und diese Krankheit benutzte England im Weltkrieg
als Kampfmittel gegen uns, wie der Ausschnitt aus dieser englischen Zei-
tung beweist.« Mit den Begriffen »Krieg« und »Kampfmittel« wird der
kranke Englinder zum krankmachenden Feind, dem die politische Absicht
unterstellt wird, mit allen ihm zur Verfiigung stehenden Mittel zu kimpfen.
Damit positioniert der Film den Englinder als ontologische Kategorie, der
als »>riicksichtsloser Feind« eine Gefahr fiir die eigene Bevolkerung darstellt.
Dieser negative >Aufwertung< der Moglichkeiten und Potentiale des Feindes
korrespondiert eine rhetorische Strategie, mit der gleichermaflen der >riick-
sichtslose« Kampf gegen ihn gerechtfertigt werden kann.

Zur Aufmerksambkeitssteuerung setzt nun eine Zoomfahrt ein und sug-
geriert die Suche des vom Off-Sprecher angekiindigten Satzes. Doch an
Stelle der inkriminierten Textpassage erscheint im Bild ein deutscher Satz,
der mit einer Bildmaske auf die nunmehr unscharf aufgenommene Zeitung

1. Mit dem Buchtitel »Triumph der Bilder« (2003) nahmen jiingst die Herausgeber
Peter Zimmermann und Kay Hoffmann eine affirmative Anleihe am NS-Propagandafilm
Triumph des Willens von Leni Riefenstahl. Dieses Indiz verstdrkt sich in den Aufsdtzen
der Herausgeber, wenn etwa Riefenstahls Triumph des Willens von Zimmermann als »ds-
thetisch brillant« gelobt wird, der dem Dokumentarismus »neue Mdglichkeiten« (Zim-
mermann 2003: 67) erschlossen haben soll. In zahlreichen Aussagen und Publikationen
der jiingeren deutschen Geschichtsschreibung des Kulturfilms im Umfeld des Hauses des
Dokumentarfilms wird offengelegt, dass es kiinftig darum gehen miisse, das kulturelle
Erbe des Kulturfilms zu verteidigen: »Der Kulturfilm des Dritten Reichs scheint vielfaltiger,
widerspriichlicher und in weiten Teilen weniger propagandistisch gewesen zu sein, als
es das kritische Stereotyp wahrhaben méchte.« (Zimmermann 2003: 61)
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tiberblendet wird: »Wir haben versucht, unseren Feinden den Wunsch,
Kinder in die Welt zu setzen, abzugewo6hnen. Sollten sie je das Schulalter
erreichen, so wiirde wenigstens die englische Krankheit dafiir sorgen, dass
diese armen, halbverkriippelten Wesen geistig nicht mehr aufnahmefihig
sein wiirden.« Trotz Rekurs auf die schriftliche Quelle bemiiht sich der
Film blof vordergriindig um Evidenz. Die sogenannten >Beweise< bleiben
sowohl visuell als auch verbalsprachlich im Generalverdacht. Tatsichlich
suggeriert der Film, ein >gegebenes« Ressentiment gegeniiber dem »Ande-
ren« blof noch biindeln zu miissen. Mit einem Verschworungs-Narrativ,
das jeglichen Kausalzusammenhang vermissen lisst, wird die Einleitungs-
sequenz abgeschlossen. Seine audio-visuellen Aufriistungen zielen auf
einen Lektiiremodus, in dem »England« als ein aktives Titersubjekt er-
scheint, das offensiv »Kampfmittel« entwickelt und sich damit als »Feind«
bewahrheitet und den es mit allen Mitteln »auszumerzen« gilt. Als Opfer
des Feindes ist Deutschland immer schon auserwihlt. Der Status der Op-
ferrolle benotigt keinerlei Rechtfertigung und auch Deutschland braucht
nicht mehr namentlich erwihnt werden. Damit wird eine kollektive Opfer-
haltung als grundlegender Lektiiremodus stillschweigend vorausgesetzt.
Mit der von der Voice Over eingesprochenen, direkten Adressierung »gegen
uns« wird auf eine in sich abgeschlossene Gesinnungsgemeinschaft an-
gespielt, die sich mit dem Kinopublikum im Idealfall deckt.

Die nichsten Szenen zeigen abwechselnd Realfilmaufnahmen und
Rontgenaufnahmen und thematisieren Folgeerscheinungen der Rachitis.
Zu sehen sind halbnahe und nahe Einstellungen von Kinderbeinen. Der
behandelnde Arzt als Experte des klinischen Wissens zeigt mit seinen Fin-
gern auf die »Verkrimmungen der Beine« (Off). Innerhalb der Diegese
tibernimmt der Arzt die gestische Funktion von Lesehinweisen, die in den
spiteren Trickfilmszenen von den Richtungspfeilen fortgefiihrt werden
(AbD. 94). Wie in den anderen sozialhygienischen Filmen auch werden na-
turalistische Filmaufnahmen und extreme Vergroferungen in Die englische
Krankheit in erster Linie als dramatisches Mittel zur Abschreckung einge-
setzt. Dieses Stilmittel wurde bereits im frithen Aufklirungsfilm der Wei-
marer Republik verwendet. Richard Oswald verwendete in Es werde Licht!
(1916-18, 3 Teile) das filmische Zeichensystem der Realfilmaufnahme, um
die gesundheitlichen Auswirkungen eines sozial gefihrlichen Lebensstils
anzuprangern.

Die an die irztliche Expertendiagnose anschlieRende Réntgenaufnahme
dient zur zusitzlichen Evidenzsicherung und potenziert den klinischen
Blick, der mit optischen Apparaturen ausgertistet die Geheimnisse des Kor-
pers sichtbar macht. Mit der Réntgenaufnahme wird versucht, eine Atmos-
phire wissenschaftlicher Objektivitit und sachlicher Argumentation einzu-
fithren. In der ersten Einstellung sind Rontgenaufnahmen kranker Beine
zu sehen, sie dient zur wissenschaftlichen Beweisfithrung der vorgingigen
Realfilmaufnahme der beiden rachitischen Kinderbeine. Die zweite Rontgen-
aufnahme zeigt die Gegentiiberstellung des Gesunden und des Pathologi-
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schen; links sind gesunde Armknochen, recht kranke Armknochen zu
sehen. Der Kommentar interpretiert das Gesunde als die »normale Ent-
wicklung des Kindes« und legt damit eine entscheidende Leitdifferenz zwi-
schen dem Normalen und dem davon abweichenden Pathologischen fest.

Zur Veranschaulichung innerer Vorginge im menschlichen Knochen
wechselt Die englische Krankheit in ein anderes filmisches Zeichensystem
und bedient sich des schematischen Zeichenfilms. In mehreren Trickfilm-
szenen werden biochemische Prozesse, die beim Knochenaufbau in Gang
gesetzt werden, schematisch-vereinfacht dargestellt. Der Off-Kommentar
wechselt von einer »anklagenden«< Polemik in einen »sachlich-wissenschaftli-
chen< Tonfall der Belehrung und formuliert allgemeingiiltige Sitze zur
»Volksgesundheit«: »Wesentlich fiir die Entwicklung des Kindes ist der Kno-
chenaufbau«. Sogenannte »Aufbausubstanzen« und »Vitamin D« werden als
»unbedingte Notwendigkeiten« fiir einen »geraden« und »festen« Knochen-
aufbau namentlich genannt und in Schrift-Inserts ausgewiesen. Der >norma-
len< Entwicklung des Kindes und seiner >gesunden< Wachstumsphase stellt
der Film >krankhafte« Prozesse gegeniiber. Der Kommentar schildert das
Kranke als das »ungehemmt Eindringende«. Das »Eindringende« erzeugt
damit eine dramaturgische Spannung zwischen der anatomischen Ab-
geschlossenheit des Knochens und dem Zirkulierenden und Flieenden und
bedroht damit die Integritit des Festen und Beharrlichen (vgl. zur Kollektiv-
symbolik der Migrationsstréme Linke 1997: 559-573).

Mit Hilfe der Tricktechnik werden xenophobe Werturteile durch Aus-
sagen der Mikrobiologie wissenschaftlich untermauert. Als »gesund« gilt
ein Knochenbau, der intakte Korpergrenzen aufweist und in dem sich
»fremde Elemente« nicht einnisten kénnen. Das >anatomische Wissenc
dient dieser Trickfilmsequenz jedoch nur als ein Vorwand, um ein be-
stimmtes Bild der sozialen Ordnung nach dem Vorbild nationaler Territori-
alpolitik zu entwerfen. Mit dem angewandten visuellen Schematismus
sollen die sozialen Kategorien »normal« und »pathologisch« auf didakti-
sche Weise eingeiibt werden (Abb. 95, 96). Die Propaganda >maskiert« sich
als Lehrfilm und zieht ein neues Register. Sozial niitzliche Kategorien wie
das >Bestindige<, das >Zweckdienliche< und das >Zielbewusste< erscheinen
in diesem Manover in ein organisches Wachstum eingebettet, ihm gegen-
tibergestellt sind »unnatiirliche Ausartungens, die sich durch ein Verhalten
der >Unbestindigkeit< und »Verdnderlichkeit< bemerkbar machen. Das Sub-
versive und Parasitire wird wihrend des gesamten Films leitmotivisch an
die rhetorischen Figuren der Migration und ihrer >Stréme« angeschlossen.
Der Kommentar verbindet diese Merkmale zusitzlich mit dem Argument
unproduktiver Vorginge, wenn es heifdt: »ungenutzt schwimmen diese
Stoffe in der Blutbahn davon.
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Abbildung 95, 96: Konstruktion klinischer Feindbilder

Die englische Krankheit ist in zwei thematische Blocke gegliedert, die in
engem Bezug zueinander stehen. Im ersten Teil des Filmes geht es um die
Konstruktion des Feindbildes und um die Monstrositit des fremden Kor-
pers, im zweiten Teil um seine Uberwindung und um die Aufrechterhaltung
und Sicherstellung der eigenen sozialen Ordnung. Der zweite Teil ist nor-
mativ gestaltet und spricht im Modus der direkten Adressierung die Lebens-
fithrung der »deutschen Frau« an. Eréffnet wird er mit bewegungsfreudigen
Kamerafahrten, die — im Gegensatz zum ersten, klinischen Teil — idyllische
Landschaftsbilder zeigen. Harmoniebilder deutscher Kulturfilmlandschaften
werden abgerufen und zur Kulisse der nachfolgenden Lehrstunde fiir Sozial-
hygiene aufgebaut. Eine Kamerafahrt durch eine blithende und fruchtbare
(sic!) Frithlingslandschaft endet bei der Unschuldsikone >Madonna mit
dem Kindes, einer jungen Mutter, die im Garten ihren Siugling stillt. Ein
letzter Kameraschwenk von der domestizierten Gartenlandschaft (Zaun,
Obstbaum, Bauernhaus) auf das Motiv »Stillende Mutter mit Siugling« be-
reitet das nichste Thema vor: »Wichtig ist eine gesunde Wesensfithrung
der Mutter.« Die Miitter sind in erster Linie Staatsbiirgerinnen und haben
ihre Existenzberechtigung aus der »Volksgemeinschaft«, einem »gesunden
Volkskérper« und einer spezifischen »Kollektivethik« zu beziehen. Dem-
zufolge ist nicht verwunderlich, wenn der viterliche Protagonist wihrend
des gesamten Films absent ist, um das Disziplinarverhiltnis von minnli-
cher Voice Over und weiblicher Schiilerin ohne Ablenkung aufrechtzuerhal-
ten, wenn es heifdt: »Schon bei den jiingsten Siuglingen muss die Abwehr
gegen die englische Krankheit beginnen.«

Losgelost von jeglichem familidren Kontext werden die jungen Miitter zu
Akteuren staatlich organisierter Reproduktionspolitik: »Die Bekdmpfungs-
mafinahmen der Reichsgesundheitsfithrung setzen ein. Jede Mutter wird mit
ihrem Siugling in eine Mutterberatungsstelle bestellt und eingehend unter-
sucht«. Eine minnliche Off-Stimme instruiert sie als allwissender Erzihler
iiber die Siuglingspflege. In diesem thematischen Zusammenhang sind
Bilder zu sehen, welche die Eingliederung der Frau und des Siuglings in die
Volksgemeinschaft bewerkstelligen. Ein Kameraschwenk als rhetorische
Figur der Zusammengehorigkeit zeigt an, dass die Eingliederung in das
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Volksganze sowohl fiir die Mutter als auch das Kind gilt: die Kamera fihrt mit
einem Schwenk von Freiluftgymnastik zu seriell aufgestellten Kinderbetten.

Auf die enge Verzahnung von Bild und Ton wird grofler Wert gelegt.
Dabei ist der Kommentar dem Bild stets vorgeschaltet und das Bild »be-
wahrheitet« das im Kommentar Gesagte. Auf die programmatische und
normative Aussage vom »nationalsozialistischen Deutschland, das dafiir
sorgt, dass die englische Krankheit nie zu einer deutschen Krankheit
werden kann, folgt die halbnahe Einstellung eines jungen Midchens, das
bei einer nicht niher bestimmten Gelegenheit beim Applaudieren auf-
genommen wurde. Zwei daran anschlieBende, kurze Einstellungen zeigen
Jugendliche in Badehosen, die auf Kommando gemeinsam auf das Meer
zulaufen. Bei beiden Bildsujets handelt es sich um Aufnahmen, die aus
dem >urspriinglichen« Zusammenhang gelést, hier ausschlieRlich als vi-
suelle Verstirker illustrative Funktion tibernehmen.

Entlang der Untersuchung werkbiografischer Eckdaten der Ufa-Kultur-
filmregisseure Kurt Stefan und seines Kollegen Ulrich K.T. Schulz kann
nun abschliefend die These von der methodologischen Verflachung der
Einschnitte von 1933 und 1945 iiberpriift und die Frage nach der diskursiven
und visuellen Kontinuitit sozialhygienischer Topoi aufgeworfen werden.

Mit dem aufwindig produzierten Kulturfilm Heiss Flagge! (1935) tiber
Rituale maritimer Feierelemente und kérperbetonter Gemeinschaftsinsze-
nierungen bei Manévervorfithrungen wurde Kurt Stefan breite Anerken-
nung zuteil. Der Film dokumentiert die Heimkehr des Kreuzers »Karls-
ruhe« in den Kieler Hafen und zeigt, wie die Militirparade zur Begriifung
vom Oberbefehlshaber der Kriegsmarine, Admiral Raeder, abgenommen
wird. Die in Heiss Flagge! eingeiibte Umsetzung nationalpatriotischer Ins-
zenierung in reprisentative Filmbilder ermdglichte Stefan die Mitarbeit am
Propagandafilm Kampf um Grofdeutschland (1939), einem Langfilm. 1940
beauftragte ihn die Ufa-Leitung mit der Verfilmung einer gesundheitspoli-
tischen Thematik. Der Kurzfilm mit dem Titel Gesundheit ist kein Zufall ist
eine Anleitung zum ordentlichen Zihneputzen. Im Auftrag der Ufa reali-
sierte Stefan in der Folge wahllos Filme mit unterschiedlichster Thematik.
Neben dem »Euthanasie«-Film Die englische Krankheit iibernahm er im
gleichen Jahr im Auftrag der Ufa-Abteilung Werbefilm die Regie von Fiir
alle Fille — ein Werbefilm fiir Likér der Marke Horn. 1941 fiihrte Stefan
auch Regie fiir den Kulturfilm Die Weichsel. In der Nachkriegszeit blieb
Stefan wie viele seiner Kollegen in der Filmbranche titig und drehte wie
auch sein Kollege in der Kulturfilmabteilung, Ulrich K.T. Schulz, Industrie-
filme tiber Schidlingsbekimpfungsmittel und Parasiten.

1927 wurde die Eugenik innerhalb der deutschen Wissenschaften nach-
haltig institutionalisiert und im gleichen Jahr fithrte Schulz die Regie von
Natur und Liebe. Vom Urtier zum Menschen. Dieser Langfilm erdrterte euge-
nische Steuerungsfunktionen fiir eine »Héherentwicklung der Menschheit«
durch die gezielte »Ertiichtigung der Menschenrassen«. Nach 1933 drehte
Schulz u.a. Filme tiber staatenbildende Insekten wie Der Ameisenstaat
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(1935) und Der Bienenstaat (1937), die zwar keine Propagandafilme im en-
geren Kontext waren, sich jedoch fiir einen propagandistischen Gebrauch
eigneten, wenn es etwa darum ging, politische Strategien durch dokumen-
tarische Authentifizierungsmethoden zu bereichern. In diesem Gebrauchs-
kontext stellten Kulturfilme {iber staatenbildende Insekten wie Ameisen
oder Bienen im propagandistischen Gebrauch ein beliebtes Sujet dar, um
die sozialen Konnotationen von Ordnung, Geschlossenheit, zweckmifiger
Organisation und Zielstrebigkeit zu veranschaulichen und die Bedeutung
straffer Organisation und die Pflichten jedes Einzelnen im stindigen
Kampf gegen fremde Eindringlinge herauszustellen. Fiir Roto-Film drehte
Schulz nach 1945 serienweise Industriefilme iiber Schidlingsbekimpfung
im Haushalt. Im Zeitraum von 1947-1950 entstanden humoristische Filme
tiber Haushaltsschidlinge: Ungebetene Giste der Hausfrau (1947), Kampf den
Fliegen (1949/50) und Bdse Gdste (1950). In allen Filmen sind nichtsnutzige
Schidlinge die negativen Protagonisten, die auf Kosten anderer leben,
Krankheiten hervorrufen und die es »auszumerzenc« gilt.

Im Auftrag der GEA Kulturfilm in Hamburg fungierte auch Kurt Stefan
als Regisseur mehrerer Landwirtschaftsfilme, in denen es um die Bekimp-
fung von »Schidlingen« und »Parasiten geht. Folgende Filme entstanden
in Serie: Der Borkenkdfer (1948), Kdfer toten Wilder (1950) und Der Kartoffel-
kdfer (1951/52). 1959 drehte er den Film Zonengrenze fiir das Kultur- und
Lehrfilm-Institut Klemens Lindenau in Bremen. Dieser Film iiber die Zo-
nengrenze und den Eisernen Vorhang kniipfe — wie der Grofiteil der ge-
drehten Dokumentarfilme von 1955-1960 — an die gestalterische Asthetik
der NS-Kulturfilmproduktion an, als an internationale kiinstlerische Ent-
wicklungen im Dokumentarfilm. So zeigt Zonengrenze in elegischen Bil-
dern Landschaften und Kulturdenkmiler. Der mit dem Film propagierte
gesamtdeutsche Anspruch verweist auf das gemeinsame kulturelle Erbe
und die historisch gewachsenen Verbindungen und tradiert damit eine fil-
mische Landschaftsisthetik, wie sie sich bereits in seinem Kulturfilm Die
Weichsel (1941) finden lisst.

Erstaunlicherweise gab Schulz seinen Filmen erst in der Nachkriegszeit
explizit sozialdarwinistische Titel. 1954 kam Daseinskampf im Teich in den
Verleih von Roto-Film. Filmtitel und Filminhalte beider Regisseure machen
offensichtlich, dass sich der Diskurs des Parasitiren in das Innere der
hiuslichen Welt und in die mikroskopische Welt der bedrohten deutschen
Wiesen- und Waldheimat verschoben hat. Vor dem Hintergrund der
Wiederaufbau-Gesellschaft in der Ara des European Recovery Program (ERP)
bildete sich ein neues Leistungsdispositiv heraus, das zahlreiche didakti-
sche Filme dieser Zeit kommunizierten. Beispielsweise versuchte der vom
Rationalisierungskuratorium der Deutschen Wirtschaft (RKW) und dem
Deutschen Architekten- und Ingenieur-Verband produzierte Zeichentrickfilm
Der alte Schlendrian muss raus! von 1952, die tayloristische Methodenlehre
zu popularisieren und zeigt einen alten Mann als »faulen« Schlendrian, der
das Leistungsprinzip der Arbeit in Frage stellt. Produktivititssteigerung,
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Fordismus, Mechanisierung und wissenschaftlich-technische Beratung
strukturierten neben den klassischen Schauplitzen der Produktion auch
den Alltag und die Wahrnehmungskultur im Haushalt und in der Land-
wirtschaft. Damit einhergehend tauchte eine neue Rhetorik des Parasitiren
auf. Im Kultur-, Industrie-, Werbe- und Lehrfilm der 1950er Jahre fand die
rhetorische Figur des Parasiten eine Nische, wo er iiberleben konnte. Als
»Insekten«, »Mikroben« oder schelmische »Bosewichter« in Zeichentrick-
Gestalt konnte das bedrohlich »Andere« leicht mit wissenschaftlich-techni-
schen Mitteln und filmischen Trickfilmtechniken verharmlost und damit
unter Kontrolle gebracht werden. Einen Nullpunkt im Sinne eines Neu-
beginns gab es in der visuellen Kultur der Nachkriegszeit nicht. Das gesell-
schaftlich Imaginire arrangierte seine Feindbilder, indem es die Kulissen
verschob und in der Popularkultur die Clowneske des >Bdsen« verankerte.
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VIII. Zeichentrick im Effizienzfieber:

Industrial Organization (1951)

Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs formierten sich ausgehend von
den USA neue mediale Reprisentationen des industriellen Betriebes. Dabei
entstand im Umfeld von Militirstrategie, Operations Research, Organisa-
tionstheorie und Kybernetik ein neues Genre des industriellen Lehrfilms:
der Managementfilm (vgl. Reiser 2001). Ausgehend von der Annahme, dass
sich industriell disziplinierte Arbeit im Produktionsprozess lingst durch-
gesetzt hatte, ja mittlerweile zu einem Gesellschaftsmodell sui generis ge-
worden war, fokussierte der Managementfilm die funktionale und abstrakte
Regelung des Betriebs. Anders als andere Formen des Industriefilms wie
der Arbeitsstudienfilm zielte der Managementfilm also nicht auf die Op-
timierung physischer Abliufe und kérperlicher Leistung, sondern auf die
Einrichtung und Stabilisierung funktionaler Zusammenhinge. Entsprechend
dominieren im Mangementfilm nicht herkommliche photographische Evi-
denzverfahren, sondern filmische Techniken, die das betriebliche Wissen
mit bislang im Industriefilm nur marginal verwendeten Verfahren in Szene
setzten, namentlich etwa mit dem Mittel der Animation (vgl. Eraut 19906).

Um das spezifische Bilderwissen untersuchen zu kénnen, das diese Filme
produzieren, bedarf es einer eingehenden Betrachtung ihrer Verfahren der
Bildherstellung und der Bildkommunikation. Ich méchte im Folgenden am
Leitfaden von drei Thesen einige medien- und darstellungstheoretische
Uberlegungen zum Mangement-Film entwickeln. Im Zentrum meiner
Uberlegungen steht dabei die Filmreihe der Industrial Management Series,
die vom Lehrmittelverlag McGraw-Hill produziert wurde und auch in
Europa vertrieben wurde. Die Thesen betreffen die drei folgenden Felder:

1) Produktionskontext und Rezeptionsgeschichte. Auf der Grundlage einer
exemplarischen Rekonstruktion spezifischer historischer und medialer Pro-
duktionskontexte der Managementfilme der McGraw-Hill Company wird
die politische Karriere und die historische Bedeutsamkeit eines neuen
Medienformats ersichtlich. Exemplarisch ist das ausgewihlte Beispiel, in-
sofern die Filmreihe der Industrial Management Series nicht nur in der ein-
schligigen Ausbildung der Studierenden an US-amerikanischen Hoch-
schulen Verwendung fand. Sie leistete auch einen mafigeblichen Beitrag
zum Import US-amerikanischer Management-Methoden nach Europa in
der Nachkriegszeit und sowie zum Vollzug des European Recovery Program,
das die US-amerikanische Regierung von 1947 bis 1952 durchfiihrte. Initi-
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iert wurde das Programm vom US-Auflenminister George C. Marshall,
dessen Namen es schlielich trug (»Marshallplan«). Die gesetzliche Grund-
lage des europiischen Wiederaufbau-Programms bildet der Economic Coo-
peration Act, der am 3. April 1948 vom US-Kongrefl mit dem Sammelgesetz
Foreign Assistance Act verabschiedet wurde. 16 Staaten, darunter Belgien,
Dinemark, Grofbritannien, Frankreich, Griechenland, Holland, Island,
Irland, Italien, Luxemburg, Norwegen, Osterreich, Portugal, Schweden,
Schweiz, die Tiirkei und ab 30. Juni 1949 auch Westdeutschland erhielten
bis 1952 Unterstiitzungen im Wert von rund s5.300 Millionen Dollar. Mit
der Unterzeichnung des Economic Cooperation Act verpflichteten sich die
europiischen Teilnehmerlinder, bestimmte Mafinahmen zur Produktions-
steigerung umzusetzen: die Herstellung einer inneren finanziellen Stabilitit,
eine wirtschaftpolitisch enge Kooperation im Hinblick auf eine europidische
Zollunion sowie den Ausgleich des europdischen Handelsdefizits gegen-
iiber den USA bei gleichzeitiger Erh6hung der europiischen Exportenquoten.

2) Effektives Kino, optimierter Blick. Will man die mediale Produktiv-
kraft des Films und die spezifischen Struktureigenschaften verdeutlichen,
die ihn von anderen Medien abgrenzen, dann gilt es, seine Ordnung des
Zeigens herauszuarbeiten. Oberflichlich betrachtet geschieht im Manage-
mentfilm nichts ohne Ursache und Wirkung, ohne lineare Abfolge und
Kontinuitit. Der Mangementfilm ist ein Instrument der filmischen Popu-
larisierung von Wissen, und wenn in einem solchen Film mit den Mitteln
der Tricktechnik Tabellen, Register, Karten, Organigramme, Zyklogramme
und Graphen mobilisiert werden, dann geht es nicht alleine darum, epis-
temische Objekte zu konstruieren, sondern in erster Linie um Bildpida-
gogik. Von welcher Tragweite aber ist dieser Unterschied zwischen episte-
mischem Objekt und den Imperativen der Bildpidagogik? Die spezifische
Herausforderung, die sich Filmen zu den Themen Organisation und Ma-
nagement stellte, bestand darin, dass abstrakte Inhalte in bewegte Bilder
ubersetzt werden mussten, was die Entwicklung von spezifischen filmi-
schen Strategien und Narrativen der Wissensgenerierung erforderte. Na-
mentlich ging es darum, die Aufmerksambkeit des Betrachters gezielt auf
entscheidende Punkte zu lenken. Das Kino fiir Manager war ein Ort, an
dem die effektive Ubermittlung von betrieblichem Wissen eingeiibt
wurde. Um diesen Anspruch umzusetzen, wurde es notwendig, eine pro-
fessionalisierte Visualisierungstechnik zu entwickeln, die die Aufgabe
hatte, den Blick zu lenken, zu steuern — und zu kontrollieren. Entspre-
chend wurde etwa aus dem Zeichentrick, an sich eine Technik der Unter-
haltung namentlich eines kindlichen Publikums, im Managementfilm
eine soziale Technik, eine Technik der Steuerung und Kontrolle, ein
Schritt, den als einer der ersten Walt Disney, der Pionier des Farb- und
Ton-Zeichentrickfilms, getan hatte, als er in den 1940er Jahren fiir die
amerikanische Regierung Schulungsfilme herstellte (vgl. dazu Cart-
wright/Goldfarb 1994; zur visuellen Pidagogik allgemein Goldfarb
2002).
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Mit dem Genre des industriellen Lehrfilms® teilt der Managementfilm
zwar den behavioristischen Ansatz und den Anspruch, das Verhalten seines
Publikums zu konditionieren (vgl. Burton/Moore/Magliaro 1996; Ertmer/
Newby 1993; Saettler 1998, 268-317). Hinsichtlich ihrer filmischen Gestal-
tung allerdings unterscheiden sich die beiden Untergattungen des Indus-
triefilms grundlegend. Die dominierenden Stilmittel im Managementfilm
sind Zeichentrick, Stopptrick-Animation, Zooms und Schiebeblenden; sie
besorgen die Blickfithrung des Betrachters. Damit wird auch deutlich, dass
die industrielle Pidagogik durch den Managementfilm nicht zuletzt einen
Mehrwert an Theatralik gewinnt.

3) Intermedialitit und Intertextualitdt. Der Einsatz von etablierten nicht-
filmischen Bildrepertoires wie der Allegorie, der Gedichtniskarte, des Schalt-
plans u.a. sowie von auferfilmischen Medienformaten wie der Schautafel,
von Karten, Piktogramme u.a. erweisen sich als zentral fiir das filmische
Verfahren des Managementfilms, namentlich im Hinblick auf dessen Ziel
eines kontrollierten Sehens. Allerdings wird sich zeigen, dass sich das
Filmbild aufgrund seiner unaufhebbaren Mehrdeutigkeit und der Tatsache,
dass es vielfiltige intertextuelle Beziige aufweist und vielschichtige Bild-
traditionen aufgreift, sich letztlich der vermeintlichen Kontrollwirkung effi-
zienter Lektiire entzieht.

VIII.1. Produktionskontext und Rezeptionsgeschichte

1945 gab die McGraw-Hill Company, einem Verlagshaus mit Sitz in New
York, das auf Lehrmittel spezialisiert ist, das Buch »Industrial Organization
and Management« heraus. Zur Bewerbung der eigenen Lehrbiicher und
fur die Imagepflege des Unternehmens wurde zwei Jahre spiter die Trans-
film Inc. beauftragt, das von McGraw-Hill herausgegebene Lehrbuch zu
verfilmen (McGraw-Hill 1967: 7). Realisiert wurde der Auftrag schlielich
1951 im Rahmen einer neuen Filmreihe (Abb. 97). Seit 1950 produzierte
McGraw-Hill eine Filmreihe mit dem Titel Industrial Management Series in
Kooperation mit fithrenden Reprisentanten aus Betriebswirtschaft und Pri-
vatunternehmen. Nach vorliegenden Archivberichten umfasste die Reihe
17 Filme, die im Zeitraum von 1950-1954 produziert wurden (McGraw-
Hill o.J.: 47). Als stindige Konsulenten dienten Manager wie Lawrence L.
Bethel (Director des New Haven YMCA Junior College), Franklin S. Atwa-
ter (Industrial Engineering Manager, Fafnir Beavy Company) und Harvey
A. Stockman Jr. (Filmlegende, Industrial Management Series).

1. Gottfried Boehms Klassifikation der Bilder der Wissenschaft als »Vollzugs- und
Verbrauchsbilder« kennzeichnet meines Erachtens das gemeinsame Merkmal des Lehr-
films, vgl. Boehm (2001: 53).
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Abbildung 97: Internal Organization (USA 1952)

Mit einer Firmengeschichte, die bis ins Jahr 1888 zuriickreicht, operiert
McGraw-Hill auch heute noch als globaler Dienstleister im Bereich Wis-
sensmanagement, der u.a. Lehrbiicher im Bereich der Finanzdienstleistung,
Ausbildung und Geschiftsinformationen herausgibt, ebenso wie das meist-
benutzte Einfithrungswerk in die Filmwissenschaft, Bordwell/Thompsons
»Film Art. An Introduction« (Anglin 1995: 189). In seiner aktuellen Form
entstand der Verlag durch die Fusion der beiden Buchverlage McGraw und
Hill im Jahr 1909, und seither konzentriert die Firma ihr Angebot an Lehr-
biichern fiir Collegestudenten vor allem auf die Kernbereiche Ingenieur-
wesen und Wissenschaft. In den 1930ern und 1940ern expandierte McGraw-
Hill in die Bereiche Wirtschaft, Management und Sozialwissenschaften.
Um weitere Publikumsschichten zu erreichen, investierte der Verlag seit
1947 auch in die Produktion von Lehrfilmen zum Thema des industriellen
Managements (Hoban 1971: 157; van Ormer 1972: 274f.). Nach dem Zwei-
ten Weltkrieg wurden die Lehrbiicher von McGraw-Hill auch in die Lehr-
pline der Grund- und Oberschule integriert. Mit dem Aufkauf der Gregg
Company (ein Verlag fiir Berufsschulbiicher) und des California Test Bureau
(ein Entwickler von Priifungssystemen) konnte sich das Unternehmen mit
Angeboten fiir alle Jahrgangsstufen von der Vorschule bis zur 12. Klasse
etablieren. 1947 wurde eine eigene Abteilung fiir die Produktion von Lehrfil-
men gegriindet, die McGraw-Hill-Textfilms, die unmittelbar dem Geschifts-
bereich »Wirtschaft und Management« unterstellt war. In diesem Jahr
entstanden auch die ersten Filme?, die das Betriebsziel verfolgten, die ei-
genen Lehrbiicher zu verfilmen und damit ein breiteres Publikum zu er-
reichen (Saettler 1998: 179). Wihrend des Zweiten Weltkriegs kooperierte

2. Die erste Filmreihe hieR: Engineering Drawings Series und wurde mit dem Film
Engineering Drawing (USA 1947, SW, 15 Min., 16mm) er6ffnet.
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McGraw-Hill mit dem War Department, dem United States Information Ser-
vice/Visual Media Section und dem United States Office of Education/Division
of Visual Aids (Saettler 1968: 44). Diese engen Kontakte schufen wohl auch
die Grundlage dafiir, dass die McGraw-Hill Company ihre Lehrfilme im
Rahmen der Marshall Plan Aid zu einem Beitrag zur betriebswirtschaftli-
chen Amerikanisierung Europas stilisieren konnte (McGraw-Hill Films o.]:
6). Damit gelang es dem Verlag auch, sich frithzeitig als multimedialer In-
formationsanbieter im Bereich des industriellen Wissens auf dem europdi-
schen Markt zu etablieren.

Die Filmreihe Industrial Management Series erreichte in Europa ein
breites Publikum und hat nicht unwesentlich zur Einfithrung US-ameri-
kanischer Management-Methoden in europdischen Unternehmen beige-
tragen (Film Section 1954: 167). Gemeinsam mit den Marshall Plan Movies
wurden sie von der European Film Unit der Economic Cooperation Adminis-
tration (ECA) mit Sitz in Paris an zahlreiche Teilnahmeldnder des ERP ge-
liefert. Neben den Amerika-Hiusern oder den Information Centers stellten
die nationalen Produktivititszentren damit die wichtigsten Drehscheiben
fur den flichendeckenden Import des US-amerikanischen Managements
dar.

Fithrende Konzerne in den USA nahmen die Filme der McGraw-Hill
Company in ihre Filmarchive auf und organisierten in den Betrieben zahl-
reiche Vorfithrungen, die im Rahmen von weiterbildenden Kursen dis-
kutiert werden sollten (Saettler 1998: 180). Im Europa der Marshall Plan
Aid wurden die Filme der Industrial Management Series in unterschiedli-
chen sozialen Situationen eingesetzt. Im deutschsprachigen Kontext etwa
wurden sie unter den Titeln »Ausbildungs-« und »Schulungsfilm« gefiihrt
(McGraw-Hill Films o.J.: 6). Im Allgemeinen kamen sie im Bereich der
Aus- und Weiterbildung von (kiinftigen) Mitarbeitern zum Einsatz. Mit der
Differenzierung von »Ausbildung« und »Schulung« wurde der unter-
schiedliche soziale Gebrauch festgelegt. Von »Ausbildungszwecken« war
dann die Rede, wenn die Filme an Schulen, Fachhochschulen und Univer-
sititen aufgefithrt wurden, von »Schulungszwecken« sprach man, wenn
die Filme in Betrieben, Gewerkschaften und betriebsnahen Institutionen
zur Vorfiihrung kamen. Unter dem Titel »Weiterbildung« schliefllich
wurden die Filme von gemeinniitzigen Vereinen gezeigt (Saettler 1998:
181). Man zeigte dem Publikum in der konkreten Situation mit anderen
Worten dieselben Filme; die unterschiedlichen Kategorisierungen wie
»Ausbildung« oder » Schulung« kodierten aber einen jeweils anderen sozia-
len Kontext.

Obwohl es sich bei den Industrial Management Series nicht um Industrie-
filme handelt, die von einem Wirtschaftsunternehmen in Auftrag gegeben
oder hergestellt wurden, kamen sie regelmifig in Betrieben und in betriebs-
nahen Vereinigungen zur Auffiihrung. Die Managementfilme fiigten sich
demnach in einen kommunikativen Rahmen ein, der sich aus den genuinen
Interessen des jeweiligen Betriebes ergab. Insofern initiierte die Perfor-
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mance der Filmvorfithrung immer auch eine soziale Versuchsanordnung.
Das soziale und kommunikative Setting spezifizierte Strategien der Aneig-
nung und Taktiken, die darauf abzielten, den Film im Rahmen der Vorfiih-
rung fiir die jeweils eigenen Zwecke zu instrumentalisieren. Privatunterneh-
men wie Bohler, Andritz, Siemens oder Elin entlehnten etwa vom Filmdienst
des Osterreichischen Produktivititszentrums seit 1951 Managementfilme,
die in Rahmenprogrammen vorgefithrt wurden. In Diskussionsgruppen
tauchten dabei Fragen auf, die die Anwendbarkeit der Managementprinzi-
pien oft radikal in Zweifel zogen (Osterreichisches Produktivitits-Zentrum
1952: 3). So stellten die Vorfithrungen der brandneuen, englischsprachigen
US-Managementfilme im Rahmen von Werksbesichtigungen und General-
versammlungen immer auch neue soziale Situationen her, mit denen die je-
weilige Unternehmensleitung soziale Distinktionen herzustellen versuchte:
Man stellte sich als avanciertes Unternehmen dar, in dem man solche Filme
zeigte3 Der Aufbau eines firmeneigenen Filmarchivs, die Anschaffung von
firmeneigenen Projektoren, die Bereitstellung eigener (temporirer) Rium-
lichkeiten zur Vorfiihrung sowie einer kompetenten und fachkundige Beglei-
tung der Filme durch Kinovorfithrer und Personalleiter spielen demnach
eine wichtige Rolle im Prozess der Ausdifferenzierung industrieller Organi-
sationsformen.

VIII.2. Effektives Kino, optimierter Blick

Der Einsatz des Films zur Optimierung betrieblicher Abldufe reicht zuriick
bis in die frithen 1910er Jahre und zu den Arbeitsstudienfilmen von Frank
Butler Gilbreth.* Studienfilme zur Optimierung der industriellen Arbeit
sind in der Regel Beobachtungsfilme. Daher bleiben sie auch noch nach
1945 eng der Methode der »Time and Motion Studies« verpflichtet, die Gil-
breth entwickelte. Managementfilme hingegen brechen auf radikale Weise
mit dem empirischen Feld. Es handelt sich dabei um Filme, die nicht die
konkreten physischen Abliufe, sondern Strukturen und formale Kriterien
industrieller Organisation untersuchen und darstellen. Fokussierten die
Arbeitsstudienfilme das Geschehen auf dem factory floor, so steht in den
Managementfilmen der Bereich der Administration im Zentrum. In un-
terschiedlicher Weise schlieffen beide Filmtypen an leitende Theorien der
industriellen Organisation an. Auf der Grundlage eines Projekts der Dis-
ziplinierung des »Einzelarbeiters« (Taylorismus) zielte der Arbeitsstudien-

3. Vgl. die regelmdRig abgedruckten Leserbriefe und Berichte iiber die Filmvorfiih-
rungen von Internal Organization (1951), Physical Facilities (1951), Methods Analysis
(1951), Job Evaluation (1952) und Material Control (1952) in: Der Schliissel (hg. vom
Osterreichischen Produktivititszentrum), Jg. 1951-53.

4. In Motion Study (1911) schlug Gilbreth zum ersten Mal den Gebrauch stereos-
kopischer und kinematographischer Kameras vor; vgl. Gilbreth 1911; Braun 1992: 341.
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film auf eine ergonomische Optimierung einzelner Produktionsabliufe ab
und leistete damit auch einen Beitrag zur Integration des Einzelarbeiters
im »Gesamtarbeiter« (Fordismus).®

Grundsitzlich bauen die Management-Lehrfilme von McGraw-Hill auf
dem Biirokratiekonzept Max Webers und auf der klassischen Organisations-
lehre auf (vgl. Weber 1922; Fayol 1916). Auf der Ebene der Filmtechnik und
der filmischen Stilistik zeigt sich dieser Unterschied am augenfilligsten
darin, dass es sich bei den Managementfilmen um abstrakte Filme handelt,
in denen geometrische anstatt organische Korper animiert werden. Mit
dem Managementfilm etabliert sich ein neues mediales Dispositiv zur Dar-
stellung und Beobachtung des Unternehmens. Es kommt zu einem Uber-
gang von der konkret-physischen Rationalisierung des Korpers im Bereich
des factory floor zu einem systemischen Blick, der im Managementfilm
selbst vollzogen wird. In den Rahmenhandlungen sehen wir die bereits dis-
ziplinierten Arbeiter; der eigentliche Kern des Films ist die Sichtbarma-
chung der betrieblichen Organisation. Bereits in den 1920er Jahren wurden
etwa bei Krupp bei der Einfithrung des Hollerith-Verfahrens Filme produ-
ziert (vgl. Hediger 2005), die fiir ein internes Publikum administrative
Strukturen transparent machen sollten; doch erst mit der massiven Popula-
risierung der Methoden und Verfahrensweisen der US-amerikanischen Be-
triebswirtschaft im Rahmen der europiischen Wiederaufbauhilfe wurden
Filme, die Themen industrieller Planung, Organisation und Administration
aufbereiteten, einem breiteren Publikum vorgefiihrt (vgl. McGlade 1998).

Ein Unterschied besteht zwischen Arbeitsstudienfilm und Management-
film aber auch hinsichtlich der Rezeption und der angezielten Wirkung.
Der beobachtungsorientierte Studienfilm zielte darauf, auf den Korper der
Arbeiterinnen und Arbeiter einzuwirken, um diese »bewegungsbewusst«
(motion minded) zu machen (vgl. Gilbreth/Gilbreth 1920: 39; Gilbreth 1917:
52). Frank und Lilian Gilbreth war es in ihren Filmen zur Arbeitsoptimie-
rung vornehmlich um eine Internalisierung kérperlicher Bewegungsabliufe
gegangen. Der Managementfilm wurde demgegeniiber in kleinen Zirkeln
industrieller und akademischer Eliten aufgefithrt. Wie dem Studienfilm
ging es ihm um eine Okonomie der Aufmerksamkeit; allerdings zielte er
bei seinen Adressaten auf eine Transformation grundlegender »Einstellun-
gen« (McGraw-Hill Films o.].: 7). Namentlich ging es im Managementfilm
darum, die liickenlose Transparenz und Planbarkeit eines erfolgreichen
Unternehmens zu inszenieren. Als geeignetes Verfahren hierfiir erwies

5. Vgl. zur differenzierten Darstellung von Taylorismus und Fordismus Kieser
(1995: 75-78). Zu den Unterschieden zwischen Taylorismus und der Arbeit von Frank
B. Gilbreth vgl. Sarasin 2004. Wie Sarasin darlegt, war Taylors Problem die »Faulheit«
der Arbeiter, die zur Leistung iiberhaupt erst angehalten werden mussten, wahrend Gil-
breths Aufmerksamkeit in erster Linie ergonomischen Fragen galt, namentlich der Ver-
meidung von Abniitzungsschaden. Gilbreth arbeitete demnach an der Optimierung von
Abldufen, deren Erstellung an sich nicht mehr problematisch war.
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sich ein imaging und mapping der Firma mit den Mitteln der Tricktechnik
und der Animation (vgl. zum cognitive mapping Peuquet 2002, 58ff.). Mit
dem Einsatz filmischer Tricktechniken zum Zweck der Komplexititsreduktion
verdndert sich auch das grundlegende Profil der betrieblichen Pidagogik.

Die funktionale Ausdifferenzierung zwischen dem Ziel der besonderen
Disziplinierung des einzelnen Arbeiters auf dem factory floor und demjenigen
der allgemeinen Normierung administrativer Abliufe im Unternehmen
verlangt nach unterschiedlichen Weisen der Reprisentation des Betriebs.
Dokumentarische Aufnahmen vom konkreten industriellen Schauplatz
liefern in den Lehrfilmen fiir industrielle Fithrungskrifte nur die Rahmen-
handlung. Sie dienen dazu, den Gegenstand der Administration vorzustellen
und die industrielle Organisation, zu deren Erstellung und Stabilisierung
der Film beitragen soll, in einem konkreten sozialen und historischen Feld
zu verorten. Die vorrangige Aufgabe der Industrial Management Series aller-
dings bestand darin, abstrakte Daten und Zusammenhinge der betrieb-
lichen Fithrung in eine graphische, visuell leicht erfassbare Form zu bringen.
Entsprechend dominieren in den Filmen Darstellungsformen, die sich an
den grafischen Visualisierungstechniken des Lehrbuches orientieren (d.h.
an Tabellen, Schautafeln, bildstatistischen Karten, Diagrammen, Organigram-
men, Tabellen, Schaubildern, Arbeitsstellenbeschreibungen, Isotype-Tafeln,
Matrixplinen, Piktogrammen u.a.m.).

Die spezifische Verfahrensweise der mentalen Bildpidagogik der Ma-
nagementfilme mochte ich nun anhand einer exemplarischen Analyse ver-
deutlichen. Der Film Internal Organization (USA 1951) diente der Einiibung
der in den USA und in Grofbritannien in den 1930er und 1940er Jahren
entwickelten Administrations- und Managementlehre. Im Vordergrund
stehen Fragen der Aufgaben- und Abteilungsbildung, der Verwaltung und
Probleme der Unternehmensfithrung und ihrer Koordination. Ein zentraler
Teil der Lehrfilms widmet sich der Visualisierung eines Katalogs von Ma-
nagementfunktionen wie Vorausplanung, Organisation, Auftragserteilung,
Koordination und Kontrolle. Internal Organization besteht aus einer Rahmen-
handlung und einer Haupthandlung. Die Rahmenhandlung zeigt AuRen-
und Innenaufnahmen eines namentlich nicht erwihnten Grofunternehmens
und Arbeiter, die die Stechuhren passieren. Die Haupthandlung besteht
ausschlieflich aus gezeichneten Schautafeln und tricktechnisch animierten
Szenen. Im ersten Teil des Films werden grundsitzliche Fithrungsstrukturen
visualisiert, im zweiten Teil werden die Typologien und Kriterien effizienter
Personalfiithrung differenzierter dargestellt und die systematische Archivie-
rung des betrieblichen Wissens erértert.

Der Titelvorspann von Internal Organization zeigt ein Buch. Ein Insert
weist den Band als den Quellentext aus, auf dem der nachfolgende Film
basiert. Das Buch selbst wird unscharf wiedergegeben. Die Unschirfe hat
den produktions- und distributionstechnischen Vorteil, dass das Bild des
Buches nicht ausgetauscht zu werden braucht, wenn man die Sprache des
Textinserts verdndert, wie dies im Zug der Verbreitung der Filme in Europa
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geschah. Zugleich aber bewirkt die Unschirfe auch eine symbolische Auf-
ladung. Dass sich das Buch von Fassung zu Fassung gleich bleibt, heifét
auch, dass es sich um einen universellen, unabhingig von spezifischen
kulturellen Kontexten giiltigen Text handelt. Danach folgen vier Szenen, die
das Sujet »Arbeiter kommen in die Fabrik« thematisieren. Zu Beginn zeigt
ein Establishing Shot die AuRenaufnahme einer namenlosen Fabrik. Darauf
folgen Szenen aus dem Inneren der Fabrik. Es handelt sich bei dem Bild-
material um Archivaufnahmen bzw. um aus dem urspriinglichen Zusam-
menhang geléstes Found Footage, das in einem dokumentarischen Stil auf-
genommen wurde. In seinem Zusammenspiel mit den Bildern etabliert der
minnliche Voice Over-Kommentar die Universalitit der Themen »Manage-
ment« und »Organisation« und verweist auf die >Notwendigkeit« moderner
Organisationskultur. Es folgt eine Zisur, die mit einem Cartoon angekiin-
digt wird. Der Kommentar legt die Programmatik des Films dar und
widmet sich der Fragestellung, wie Personen und Dinge regier- und ver-
waltbar gemacht werden kénnen und wie diese Elemente im Raum des Un-
ternehmens operabel gemacht werden kénnen. Auf der Bildspur sehen wir
eine animierte Bilderfolge, die eine Aufzeichnungsmatrix etabliert und
einen filmischen Raum der Verwalt- und Regierbarkeit herstellt, der fiir die
Darstellung von Administration und Personalfithrung besonders gut geeig-
net ist. Die Struktur der Matrix bildet ein pyramidal angeordnetes Liniendi-
agramm: wenige Fithrungskrifte beherrschen viele Arbeiter, kommuniziert
wird von oben nach unten. Die Darstellung folgt dabei den Regeln, die in
den Richtlinien von McGraw-Hill aufgestellt werden und auf eine filmische
»Verlebendigung des Lehrbuchs« (McGraw-Hill Films o.]J.: 11) abzielen.
Nicht zuletzt haben die verwendeten Verfahren den pidagogischen Sinn,
den Blick zu fithren und alternative Lektiiren auszuschlieRen. Man kénnte
in diesem Zusammenhang von einer Sozialtechnik der »richtigen« Ge-
dichtnistibung sprechen, die tricktechnisch vor allem mit zwei filmischen
Verfahren umgesetzt wird.

1) Der sukzessive Bildaufbau. Die tricktechnisch animierte Schautafel des
Betriebs setzt sich aus Elementen, Feldern und Vektoren zusammen.®
Das Tableau wird sukzessive aufgebaut und in der Regel mit einem
Element (z.B. »General Manager«) oder einem Feld (z.B. »The Manage-
ment« bestehend aus dem »Advisory Board« und dem »General Mana-
ger«) erdffnet. Der Off-Kommentar bereitet mit dem Vorsprung einer
Zehntelsekunde die jeweils nachfolgende Bildaussage (Element/Feld)
vor. Dann wird das Element respektive das Feld mit einem weiteren
Element oder einem Feld in Beziehung gesetzt, in der Regel vermittels
eines Vektors, der beide Bildaussagen miteinander verkntipft. Zusitzlich
wird mit der unverinderlichen Kameraposition und der gleichzeitigen

6. Der sukzessive Bildaufbau dominiert auch die Filme Methods Analysis (1951)
und Job Evaluation (1952).
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2)

Verkleinerung des Bildausschnitts (Cut In) ein kontinuierliches Infor-
mationsdefizit generiert. Blickkontrolle meint hier, dass der Rezipient
nicht im Tableau >herumirrens, sondern in einem dramaturgischen
Step by Step-Verfahren angeleitet werden soll« (McGraw-Hill Films o.].:
10).

Die Zoom-Fahrt. Ein zweites relevantes Verfahren der Blickfithrung ist
ein Zoom auf ein bestimmtes Detail im Tableau (Abb. 98). Der Zoom
ist ein gestisches Verfahren der Unterstreichung: ein Element riickt in
den Mittelpunkt und erhilt dadurch eine privilegierte Bedeutung. Sig-
nifikant ist dabei, dass in dem untersuchten Film nur auf die obere
Hierarchieebene (»Manager«) gezoomt wird. Die »Worker, die sich im
unteren Drittel des Tableaus befinden, erfahren keine solche Behand-
lung. Mit dem Zoom wird gewdhnlich auch der Ausstieg aus dem Tab-
leau vorbereitet. So geht etwa der Zoom auf das Késtchen mit dem Titel
»Advisory Board« in einen Cartoon iiber, der das »Top Management«
am Tisch versammelt zeigt; der Zuschauer mag in den Dargestellten
sich selbst und den weiteren Kreis der Adressaten des Films erkennen,
womit wir es dann mit einer Spielart identifikatorischer Visualisierung
zu tun hitten.

WORKERS

Abbildung 98: Zoom

Solche filmischen Verfahren der Blickfiihrung, so kénnte man im An-
schluss an Bruno Latours Uberlegungen zur Visualisierung in den Wissen-
schaften festhalten, fiigen sich zu einem Lese-Apparat zusammen, der in
seiner Gesamtheit auf eine Kontrolle des Blicks abzielt (vgl. Latour 1986;
Comolli 1971). Die McGraw-Hill-Filme verwenden Techniken wie den suk-
zessiven Bildaufbau und den Zoom als filmische Gesten des Zeigens. In den
Richtlinien wird vermerkt, dass »der Betrachter nur das wahrnehmen soll,
was in der jeweiligen Situation fir ihn relevant ist« (McGraw-Hill Films:
0.J.: 17). Neben dem Mittel der Blickfiihrung bedient sich der Management-
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film dazu vor allem Strategien wie dem Einsatz von tiberdeutlichen Diffe-
renzierungen, der Konzentration auf das Allerwesentlichste und auf das
leicht Fassbare, wobei alle diese Strategien die grafische Darstellung und
nicht ein fotografisches >Abbild« zum Ausgangspunkt der pidagogischen
Argumentation machen.” Wie bei allen grafischen devices wird im Aufbau
der Organigramme genau festgelegt, wie sie betrachtet oder wahrgenom-
men werden kénnen (vgl. Bayart 2000). An diesem Punkt kommt eine
weitere genuine Technik des Films ins Spiel, nimlich die Tricktechnik.
Sie verwandelt die Multidimensionalitit der Organigramme und Tabellen
in Reprisentationen der Rede, d.h. sie {ibersetzt den linearen Ablauf der
sprachlichen Argumentation in ein Zusammenspiel von Bild und Off-Kom-
mentar. D.h. wir sehen anfinglich nie die gesamte Tabelle, sondern stets
nur einen Ausschnitt. Jedes folgende und zusitzliche visuelle Element
wird von der Off-Stimme zeitgleich kommentiert: BILD »Manager« VOICE
OVER »Die Aufgaben der Manager sind...« BILD »Pfeilvektor« VOICE
OVER »die Fithrung von...«. Die Koordination von Tricktechnik und Kom-
mentar soll verhindern, dass die Grafiken auf unterschiedliche Arten gele-
sen werden. Im zweiten Teil des Films werden Ranglisten eingesetzt, um
die entscheidenden Kriterien linearer Organisation nach ihrer Relevanz
aufzulisten. Mit der Rangliste werden die Eigenschaftsmerkmale effektiver
Organisation verallgemeinert und damit eine weitere Abstraktion des Un-
ternehmens vorgenommen. Die Rangliste ist ein Darstellungsverfahren,
das zur Wissenstechnik der Synopsis gehort. Sie erlaubt es, Hierarchien
fasslich zu machen und gestattet dem Betrachter im Fall des untersuch-
ten Beispiels einen Uberblick {iber simtliche in Frage kommenden Typen,
Methoden und Lésungen. Das stilistische Tableau des Managementfilms
entspricht durchaus dem taylorisierten Arbeitsplatz: Uberfliissiges kommt
nicht vor; die visuellen Tools sind zweckmiflig organisiert, die Disposition
der filmischen Mittel zielt ausschliellich auf die Optimierung der Leistung,
in diesem Falle der Wissensvermittlung, und der Zuschauer wird vom Film
in dhnlicher Weise gelenkt wie der Adressat des Arbeitsstudienfilms, der
konkrete Anweisungen zur Optimierung seines Verhaltens erhilt, so etwa
in der bildpidagogischen Abfolge [Nahaufnahme] Blicke nach A. [Schwenk]
Folge dem Pfeil nach B. [Zoom] Achte auf B).

Internal Organization prasentiert das mustergiiltige< Unternehmen ver-
mittels einer funktionierenden Befehlshierarchie. Diese wird in »Linien-
oder Hierarchiediagrammen«® dargestellt (Abb. 99).

7. In analoger Weise werden in Physical Facilities (1951) und Material Control
(1952), zwei weiteren Filmen der McGraw-Hill-Reihe, Pfeilvektoren und Flussdiagramme
verwendet.

8. Liniendiagramme stellen die Entwicklung einer Reihe von Werten in Form eines
Linienzuges dar; Hierarchiediagramme gliedern eine funktionelle Gesamtiibersicht in
einen hierarchischen Baum.
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Abbildung 99: Liniendiagramm

Thre »Lines of Responsibility«® besagen, dass eine in der Hierarchie nach-
geordnete Stelle jeweils nur von einer iibergeordneten Instanz Weisungen
erhalten kann. Dabei ordnen sich die Elemente stets von unten nach oben,
respektive von oben nach unten an. Der Aufbau dieser Organigramme wird
in der Horizontalen streng symmetrisch und in der Vertikalen (top-down)
streng asymmetrisch geregelt. Im Zuge der Legitimierung eindeutiger Be-
fehlsketten wird schlieRlich zwischen »unklarer« und »klarer« Fithrung
unterschieden (Abb. 100, 101). Visualisiert wird dieser qualitative Unter-
schied mit mianderartigen Kurven (»ineffektiv«) und geradlinigen Strichen
(»effektiv«).

Abbildung 100, 101: Ineffiziente und effiziente Organisation

Auffillig ist in diesem Zusammenhang die massive Verwendung von ele-
mentaren grafischen Techniken: Striche und Pfeile weisen eine unter-
schiedliche Strichbreite auf und stellen selbstevidente Aussagen dar — ihre
Intensititsdifferenzen bleiben allerdings auf Spekulationen wie etwa
»wichtig«/»weniger wichtig« oder »Hauptrichtung«/»Nebenrichtung« be-
schrinkt. Die Verkniipfung von linearen und zirkulir-riickkoppelnden Vor-

9. So der Off-Kommentar in Internal Organization.
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stellungen (die von McGraw Hill generell mit einer gestrichelten Linie dar-
gestellt werden) konnotiert Vorstellungen des Methodischen, des Sukzessiven
und der Programmierbarkeit von Abliufen und erzeugt nicht zuletzt das
Bild eines ewigen Kreislaufs der Arbeit.

Das Medium Trickfilm vereinigt ohnehin die Ausdrucksmittel unter-
schiedlichster Kunstformen: Malerei, Literatur, Grafik und Typografie.
Wenn der Film das Medium der bewegten Bilder in ihrer zeitlichen Abfolge
ist, dann ist der Trickfilm vielleicht die Untergattung, in dem sich die Mog-
lichkeiten des Mediums am konsequentesten nutzen lassen, arbeitet der
Filmgestalter doch beim Trickfilm — jedenfalls beim manuell hergestellten
Trickfilm, wie er bis Mitte der 19goer Jahre vorherrschte — eigenhindig an
jedem einzelnen Bild. Er kann damit eine Detailgenauigkeit erzielen und
verfiigt tiber eine Kontrolle tiber die Darstellung, die es erlaubt, gerade im
Lehrfilm einen Gedanken mit einer Genauigkeit auf den Punkt zu bringen,
den die Verwendung herkémmlicher photographischer Bilder nicht ohne
Weiteres erlaubt. Genau diese Faktoren sind es, die den Trickfilm zum be-
vorzugten Stil- und Kommunikationsmittel des auf Effizienz bedachten
Management-Films machen, und genau diese Faktoren sind es, die erkli-
ren, weshalb auch die Reihe Industrial Management ausgiebig mit Trickfilm-
techniken arbeitet.

Der filmische Managementdiskurs bedient sich ausgiebig der Prinzipien
der Modellierung und der Simulation und nimmt damit nicht zuletzt das
scientific modelling vorweg, d.h. die computergestiitzte Visualisierung digitaler
Daten (vgl. Brodlie/Carpenter/Earnshaw 1992). Wie auch spiter bei der vir-
tuellen Simulation geht es schon in den Managementfilmen der 1950er
Jahre nicht darum, ein Abbild der betrieblichen Welt zu generieren, son-
dern darum, normative Modelle der betrieblichen Organisation in Szene zu
setzen und sie durch Modellierung sinnfillig und anwendbar zu machen.
Die Simulation schafft also auch schon im filmischen Managementdiskurs
Affirmationen dessen, was nicht ist, im Hinblick darauf, dass es werden
moge.

Es ist demzufolge konsequent, dass in Managementfilmen wie Internal
Organization die klassischen Dichotomien der Formunterscheidung zwi-
schen einem Inhalt und einem Ausdruck bzw. zwischen einer diskursiven
Formation wie der Sprache der Effizienz und einem sichtbaren, physisch-
materiellen Bezugsraum, welche die Fabrikhalle darstellt, tendenziell zum
Verschwinden gebracht werden. Der Manager, so wie ihn die Management-
filme vorsehen, orientiert sich am Tableau und unterscheidet phinomeno-
logisch nicht zwischen den Verhaltensweisen der Arbeitskrifte und den
mathematischen Optimierungsfunktionen der Organisationsplaner. Im
Zug einer Entwicklung, die Mitte des 19. Jahrhunderts einsetzt und deren
Anfinge mit der Einfithrung neuer Medientechnologien wie dem Telefon,
dem Telegrafen und der Schreibmaschine einhergehen (vgl. Yates 1989),
erhilt der Raum der unternehmerischen und letztlich auch der politischen
Entscheidungen ein neues symbolisches Fundament. Den Horizont bildet
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zusehends das Ideal einer Echtzeitmodellierung aller betrieblichen Abliufe,
wie sie den Erfordernissen einer laufenden Evaluation der eigenen Leis-
tung entspricht, die vorab von den Finanzmirkten an die Unternehmen he-
rangetragen werden. Entscheidungen orientieren sich entsprechend nicht
an der >materialen Substanz< der unternehmerischen Vorginge, sondern
an deren medialer Modellierung, an relationalen Elementarzeitfunktionen,
Effizienzkoeffizienten und Performance-Indikatoren, deren Standardisierung
wiederum eine vollstindige statistische Durchdringung der Elementarabliufe
und Mikrobeziehungen des Unternehmens voraussetzen. Um die Produktion
in der effizientesten Art organisierbar und voraussagbar zu machen, gilt es
dabei nicht mehr alleine, die empirischen Daten eines Unternehmens zu
ordnen, zu klassifizieren oder zu sondieren. Die Daten miissen in eine zah-
lenmifig lesbare und untereinander vergleichbare Form gebracht werden,
die eine ausschliellich innerhalb dieses symbolischen Raumes der Zahlen
sagbare und sichtbare Form der Beziehung als Grundlage der Unternehmens-
fithrung erméglicht. Am Ende ist das Unternehmen als eine Form von Re-
lationen organisiert: die Bestinde von Maschinen, die Werkzeuge, die Lager-
bestinde und die Produktionsabfille, die Gesten, Korperhaltungen und
Reaktionszeiten ihrer Arbeitskrifte bis hin zu den monetiren Strémen des
Absatzes, des Einkommens und des Kreditriickstandes bilden schlieflich
ein einziges funktionales Ensemble von Beziehungen.

VIII.3. Intermedialitdat und Intertextualitdt

Wie im vorigen Kapitel herausgearbeitet wurde, sind die Trickfilm-Tableaus
von Internal Organization mit dem Anspruch angetreten, denknotwendige
Folgen der Bildargumentation in Szene zu setzen. Um erstens die Suggestivitit
ikonischer Darstellung zu steigern und zweitens die Erinnerungsfihigkeit
(Memorabilitit) der Lehrinhalte zu steigern, sollte jede bildnerische Mehr-
deutigkeit nach Moglichkeit vermieden werden. MacGraw-Hill und Trans-
film nehmen an diesem zentralen Punkt ihrer Bildpidagogik explizit Bezug
auf die von Otto Neurath in seiner Bildstatistik entwickelten »sprechenden
Signaturen« (Neurath 1991). Auch in den »Richtlinien zur richtigen An-
wendung der Lehrmittel« von MacGraw-Hill werden »Manager« und »Ar-
beiter« »sprechende Figuren« genannt (McGraw-Hill Films o.].: 17). Diese
Visualisierungen »sozialen Rollenverhaltens« modellierten Trickfilmer und
Ingenieure nach der »gingigen Erfahrung, die wir heute im Kino machen«
(ebd.: 24). Die Entwicklung einer sozialen Typologie nach Vorbildern, die
dem Kino entlehnt sind, ist jedoch keineswegs neu. Otto Neurath selbst
stellte schon 1925 einen engen Zusammenhang von Kino und Bildpidagogik
her. So leitete er aus dem Umstand, dass der »moderne Mensch durch Kino
und [lustrationen sehr verwohnt« sei, seine bildpidagogische Methode ab:
zur Popularisierung sozialwissenschaftlicher Themen solle man die Vor-
ziige »optische[r] Eindriicke« (Neurath 1991: 1) nutzen. Die von Neurath
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in seiner »Wiener Bildstatistik« entwickelte Bildersprache diente zur ikoni-
schen Vermittlung soziologischer Daten und sollte dabei die Anschaulich-
keit der visuellen Argumentation steigern. Wie wird nun in der visuellen
Pidagogik das Problem geldst, dass in der industriellen Produktion wenige
Manager vielen Arbeitern gegeniiberstehen? In Internal Organization stellt
man die groflere Menge von Arbeitern nicht durch eine groRere Figur dar.
Vielmehr werden die Figuren vervielfacht. Man darf durchaus dariiber spe-
kulieren, ob bei dieser Entscheidung politische Uberlegungen eine Rolle
spielten. Zweifellos hitte man dem Arbeiter als politischer Grofle mehr Ge-
wicht beigemessen, hitte man die Masse der Arbeiter durch eine im Maf3-
stab und Volumen gréflere Figur dargestellt. Dass ein solcher Effekt in den
USA der 1940er und 1950er Jahre nicht unbedingt gewollt war, liegt auf
der Hand.

Das bildpddagogische Programm von McGraw-Hill erweist sich jedoch
in mehrfacher Hinsicht als widerspriichlich: einerseits soll der Film ohne
Worte sprechen, also unmittelbare Evidenz schaffen, andererseits unter-
gribt die das Verstehen kanalisierende Entzifferung der Bilder durch den
Kommentar, wie McGraw-Hill sie vorantreibt, gerade diesen Anspruch
eines unmittelbaren Verstehens (vgl. zum Prozess der Unverwertbarkeit
und Ineffizienz von Wissen Amann/Knorr-Cetina 1990). Dass die Bilder
immer auch Beschriftungen aufweisen und zudem vom Off-Kommentar
beschrieben werden, ist dabei nicht zuletzt ein Indikator fiir die uner-
winschte wie unvermeidliche Mehrdeutigkeit bildlicher Symbole. Das effi-
ziente Kino fiir Manager kann sich offenbar nicht damit begniigen, dass in
ihm Bilder einfach so gesehen werden. Es kommt ohne eine >buchstibliche<
Kodierung des Filmbildes, wie sie in Internal Organization vorgenommen
wird nicht aus, will es sein Ziel erreichen, Bildlichkeit in einen »konsumativ-
lesbaren Text« (Barthes 1987: 12) aufzulésen. Denn die Bilder sollen richtig
gelesen werden, und daftir wird ihnen eine Vorschrift fiir das Auge beigefiigt.
Walter Benjamin bezeichnete Bildbeschriftungen als »Direktiven« (Benjamin
1986: 21), die dem Betrachter eine bestimmte Aufnahme der Bilder vor-
schreiben. Allerdings lisst sich die bildsprachliche Mehrdeutigkeit durch
eine einfache auktoriale Geste des Zeigens nicht einfach so eliminieren.
Bildzeichen verweisen stets auf symbolische und allegorische Bedeutungs-
felder, die ihrerseits in bestimmte historische und kulturelle Kontexte ver-
woben sind. Paradoxerweise ist es aber allein schon die Geste der Eindeu-
tigkeit, die das Mehrdeutige ins Feld der visuellen Pidagogik einftihrt. Ein
Apercu von Regis Debray mag dies verdeutlichen: »Wenn der Mediologe
auf jemanden trifft, der mit dem Finger auf den Mond zeigt, dann betrachtet
er nicht den Mond, sondern den Finger und die Geste des Zeigens.«
(Debray 1999: 54) Die Geste des Hinlenkens der Aufmerksambkeit impliziert
mit anderen Worten immer schon, dass ein Hinlenken auf etwas auch ein
Ablenken von etwas ist. In ihren Versuchen einer Domestizierung der bild-
lichen Bedeutungspotentiale wird die betriebswirtschaftliche Bildpidagogik
so zum Schauplatz einer kulturellen Transformation. Idealvorstellungen
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betrieblicher Effizienz stoffen an die Grenzen kulturell sanktionierter Evi-
denzverfahren, auf die sie fiir ihre Umsetzung dennoch angewiesen blei-
ben. ™

Die strukturell bedingte Prekaritit der »richtigen< Kodierung des filmi-
schen Bildes ldsst sich an folgender Beobachtung festmachen. Die Voice
Over in Internal Organization behauptet eindringlich, dass eine erfolgreiche
Organisationstheorie von jeder konkreten und individuellen Anschauung
ihrer Objekte und Subjekte absehen miisse. Doch der Versuch, das filmische
Bild ganz in solcher Programmatik aufgehen zu lassen, wird vom Bild-
lichen selbst unterlaufen. Versuchen wir also, die Bilder anders zu »be-
schreiben, auf eine Weise, die dem Uberschuss des Bildlichen Rechnung
tragt. Die Bildgestaltung von Internal Organization kennt ein Leitmotiv: Ar-
beiter werden durchgehend als gesichtslose Figuren dargestellt; minnliche
Fuhrungskrifte hingegen erhalten ein Gesicht. Zudem tritt der Manager
als handelnde Figur in der Diegese des Films auf, und er erhilt, wie bei fil-
mischen Figuren iblich, einen eigenen Blick. Bewerkstelligt wird dies ver-
mittels einer medialen Zisur. Die Narration hebt den Manager hervor,
indem sie ihn auf einem Cartoon als einzelne Figur auftreten lasst. Im Un-
terschied zu den gesichtslosen Arbeitern verfiigt diese Figur {iber eine ver-
gleichsweise differenzierte Psychologie. Sie wird in einer halbnahen Ein-
stellung gezeigt und verfiigt {iber einen mimischen und gestischen
Ausdruck. Der Manager wird dadurch im Unterschied zum Arbeiter perso-
nalisiert (Abb. 102, 103). Zugleich wird er zum Teil einer komplexen Insze-
nierung von Blicken. Aufgabe der Narration ist es, wie weiter oben geschil-
dert, den Blick des Managers, d.h. des intendierten Zuschauers, zu lenken
und zu kanalisieren. Mit der Figur des Managers im Film tritt der Blick des
Managers, dem das Bild gilt, nun selbst ins Bild; der Zuschauer wird durch
die erzihlende Identifikationsfigur im Film gedoppelt, was den Appell an
den Zuschauer verstirkt und zugleich die auktoriale Erzihlinstanz legiti-
miert: Spricht sie doch durch den Zuschauer selbst zum Zuschauer, oder
vielmehr durch seinen animierten Statthalter, den animierten Cartoon-
Manager.

Abbildung 102, 103: Der Manager als Erzdhlfigur

10. Diese Transformation wurde untersucht am Beispiel des medizinischen Lehr-
films von Cartwright (1995); vgl. insbes. Kapitel 6 »Women and the Public Culture of
Radiography«, 43-171.
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Die Richtlinien der McGraw-Hill Films sind, durchaus einem kommerziellen
Eigeninteresse folgend, geprigt von einem Bestreben, den Managementfilm
gesellschaftlich zu legitimieren und aufzuwerten: »Den Managementfilm
verstehen wir als Kulturtriger, seine Mission ist es, ein Bild des moder-
nen Managens darzustellen, das Mensch und Maschine als gleichberech-
tigte Faktoren eines erfolgreichen Unternehmens ansieht.« (McGraw-Hill
Films o.].: 11). Der Managementfilm zielt mit anderen Worten darauf ab,
die seit den 1920er Jahren formulierten Primissen der Organisationstheo-
rie im allgemeinen Diskurs der Unternehmenskultur zu verankern. Neben
diesem Bekenntnis zur Unternehmenskultur gibt es indes eine verschwie-
gene Dimension des Bildes, die nur implizit kommunziert wird: im Kino
fiir Manager geht die Disziplinierung des filmischen Bildes mit einem Be-
schweigen der sozialen Macht- und Herrschaftsverhiltnisse einher. In Inter-
nal Organization dominiert das statische Organigramm. Nichts, so scheint
es, stort die eindeutige lineare Ordnung, die von unsichtbaren Demiurgen
festgesetzt wurde. Doch eine intertextuell motivierte Untersuchung kann
den verschwiegenen Subtext der Bilder problematisieren, die in ihrer Evi-
denz anscheinend keiner weiteren Erliuterung bediirfen.

Beginnen wir mit der Matrix der Ausdrucksformen. In Internal Organi-
zation ist die symbolische Formensprache auf einige wenige geometrische
Figuren beschrinkt. Es gibt das Rechteckige, das Regelmifige und Unregel-
miflige, das Lineare, das Offene und das Abgeschlossene. Elemente sind
das Rechteck, die Linie, die sprechenden Figuren, sowie diverse Formen
des schriftlichen Kommentars im Bild. Entscheidend ist dabei, wie mittels
einfacher geometrischer Figuren elementare Konnotationen etabliert werden:

1) Das Feste und Unverinderliche von spezifischen Komponenten wird in
eckigen Rahmen angezeigt. Diese Rahmung steht fiir eine unverrtick-
bare Position im betrieblichen Geschehen und markiert eine logische
Stelle. Sie stellt eine Determinante dar, von der aus sich eine Dynamik
entwickelt, die wahrscheinlichkeitstheoretisch modelliert werden kann
und im Rahmen des Darstellungssystems des Films mit dem Symbol
ausgedriickt wird. Die symbolischen Formen des Rechtecks hingegen
sollen den Eindruck des Abgeschlossenen und Umfassenden erzeugen.

2) Das Vage und Unbestimmte wird durch rundliche Formen markiert. Stri-
che in Schlangenlinie tradieren mythologische Naturbilder (Schlange)
und kodieren das Mehrdeutige und tendenziell Schidliche.

Mit diesem visuellen Formenkanon, der die gesamte Matrix durchzieht,
etabliert der Film eine Welt des Geordneten, des Zusammenhingenden
und Zusammenarbeitenden, des Folgenden und des Ablaufenden.

In simtlichen Tableaus dominiert das Grundmuster der pyramidalen
Ordnung der Organisation. Das filmische Bild ist damit grundlegend veror-
tet: die vertikale Linie kodiert die soziale Herrschaft der »Manager« iiber
die »Worker«. An der Basis der vertikalen Linie finden sich die Arbeiter,
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iiber ithnen der »Foreman, der »Plant Manager« und andere. Noch etwas
hoher residiert der »President«, und {iiber allen schlieflich trohnt das
»Board of Directors«. In anderen Tableaus linearer Organisation im selben
Film stehen sich die Positionen noch radikaler gegentiiber: einem einsam
regierenden »General Manager« sind ein »Super Intendent« und drei »Fo-
remen« untergeordnet, jedem einzelnem »Foreman« wiederum drei Arbei-
ter. Die Differenzierung »Manager« und »Worker« findet eine Entspre-
chung in einer subtil gestalteten, unauffillig Unterschiede herstellenden
Blendentechnik. Eine langsame, weiche Einblendung resp. Uberblendung
wird dann eingesetzt, wenn die Aufgabenbereiche von Fithrungskriften er-
ortert werden, eine sprunghafte und harte Einblendung resp. Uberblen-
dung kommt zum Einsatz, wenn die »niedrigen« Aufgabenbereiche der
untergeordneten Arbeiter behandelt werden.

Als zusitzliches Merkmal zur Herstellung von Unterschieden wird die
Korperhaltung eingesetzt: das Bildsymbol »Arbeiter« zeigt eine stehende
Figur, gleichsam in der Haltung des Befehlsempfingers, mit der die einge-
forderte Achtung gegeniiber der Weisung des Vorgesetzten als immer
schon gegeben dargestellt wird". Der »Manager« wiederum ist sitzend dar-
gestellt und verfiigt den Schreibtisch. Er ist ein Attribut der Macht und der
Verfligungsgewalt tiber die ihm untergeordneten Arbeitskrifte. Auf diese
Weise wird die Dichotomie von »geistiger« und »kérperlicher« Arbeit in
die rdumliche Hierarchiebeziehung aller in dem Film verwendeten Tab-
leaus, d.i. in seine Matrix, eingetragen. Die Herrschaftsbeziehungen im Be-
trieb driicken sich auch in den abstrakten Visualisierungen aus: vertikale
Relationen (z.B. die »Leadership-Lines« zwischen »Foreman« und »Worker«)
werden durch durchgezogene, dicke Striche dargestellt. Horizontale Relati-
onen hingegen werden »Kooperationen« genannt und werden als gestri-
chelte Linien gezeichnet. Diese sogenannten »Lines of Participation« sig-
nalisieren einen offenen Verlauf von Kommunikation. Fithrungskrifte auf
der gleichen Ebene verlassen die starren Linien und kommen sich entge-
gen (Abb. 104). Ausschlaggebend sind aber doch die vertikalen, durchgezo-
genen Linien, die schon kraft ihrer Gestaltung eine hohere Verbindlichkeit
suggerieren. Das Liniendiagramm selbst ist keineswegs frei von geschicht-
lichen Voraussetzungen. Namentlich stellt es den Betrieb in einer Bildrhe-
torik von Abstammung, Anpassung und Evolution dar. Die einfachen Er-
fahrungen der Arbeiter bilden so etwas wie die organische Grundlage des
Betriebs, der stetig anwichst durch die Wissensleistungen der besser aus-
gebildeten Fiihrungskrifte, die das Erfahrungswissen der Arbeiter in den-
kerische Leistungen tibersetzen.

Es gibt eine weitere Bildtradition, auf die hier niher einzugehen ist: die
technische Zeichnung. Die in Internal Organization linear und hierarchisch

11. Der gesellschaftlichen Arbeit entspricht ein bereits industriell diszipliniertes
Subjekt wie es im ersten Absatz dieses Textes angesprochen wurde.
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Abbildung 104: Informelle Kontakte

dargestellten Organigramme suggerieren eine ideale Totalitit, Beherrsch-
barkeit und Gleichzeitigkeit aller betrieblichen Aspekte und Funktionen.
Zu dieser Phantasie von Kontrolle gehort nicht zuletzt auch die Annahme
einer normativen Wirkmichtigkeit von Suggestivbildern, von der die zei-
chentricktechnisch animierten Tableaus getragen scheinen. IThre Suggesti-
onskraft beziehen diese Bilder nicht zuletzt aus der Tatsache, dass sie den
Stil der technischen Entwurfszeichnung aufnehmen: Sie entwerfen die so-
zialen Beziehungen im Unternehmen nach dem Modell eines Schalt- und
Bauplanes, was auch deshalb einleuchtet, weil man in einer Welt betrieb-
licher Schaltsymbole jederzeit ordnend eingreifen kdnnen muss, ganz so
wie in einen elektrischen Schaltkreis. Nicht zuletzt kntipft der Film Inter-
nal Organization, in dem er das Unternehmen in der gezeigten Weise als
serienmifig fabrizierbare Software kodiert, an Bildtraditionen des allwis-
senden Blicks an, zu welcher der Bauplan der idealen Stadt ebenso gehort
wie Baum-Graphen oder eben das technische Bild der Schaltung.*? Mit der
Organisationstheorie wurden seit den 1920er Jahren Fragen von System
und Modell, von Steuerung, zirkulirer Kausalitit, Feedback, Aquilibrium,
Adaption und Kontrolle virulent — Fragestellungen, die zum handlungsan-
leitenden Problem der Kybernetik werden sollten.** Vor den Anwendungen
der Informationstheorie der Kybernetik, der Systemanalyse und der Opera-
tions Research (vgl. Hughes/Hughes 2000; Beer 1959, 1966) vollzog sich

12. Vgl. Jantschek (1997); zur Genealogie des Schaltplans als visuelle Strategie
siehe auch Kittler (1987).

13. So wandelte bereits 1910 der US-amerikanische Ingenieur Robb Russel die
antike Analogie zwischen der Tatigkeit des Steuermannes (kybernetos) eines Schiffes
und der Tatigkeit des politischen Fiihrers ab und verglich das Unternehmen mit einem
Schiff, das ein Manager durch das Universum der statistischen Zahlen navigieren wiirde
vgl. Russell (1910: 44f).
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mit der Organisationstheorie eine zunehmende Methodologisierung, Tech-
nisierung und Vergegenstindlichung von Erkenntnis und Tatigkeit. Mit der
Kodierung von betrieblichen Organisationseinheiten wurde nicht nur ein
rationelles Modell des Betriebs in Szene gesetzt, sondern gleichermaflen
versucht, die Rezeption des Filmes durch >richtige< und >regelkonforme«
Zeichenzusammenstellungen zu steuern. Eine beim Betrachten der Filme
verloren gehende oder verfilschte Information sollte vermittels redundan-
ter Feedbackschleifen (Zusammenfassungen durch den Kinovorfiihrer,
Austeilen von Fragebogen nach der Kinovorfithrung, durch Experten struk-
turierte Diskussion, Anregen von Verbesserungsvorschligen u.a.) wieder in
den Informationsprozess eingegliedert werden.

Wie ich in dieser Untersuchung zu zeigen versuchte, ist es kein Zufall,
dass sich der Managementfilm systematisch der filmischen Tricktechnik
bedient, um seine Reprisentation des Betriebs in Szene zu setzen. Mit den
in den McGraw-Hill-Filmen angewandten Stilmitteln der Kamerafithrung
und der Tricktechnik erfihrt die seit der Mitte des 19. Jahrhunderts for-
cierte Tendenz zur Abstraktion betrieblicher und unternehmerischer Ab-
laufe eine rezeptionsisthetische Modifikation. Der Einsatz der filmischen
Tricktechnik suggeriert nicht nur eine sich liickenlos vollziehende Plan-
und Verwaltbarkeit betrieblicher Ressourcen, ohne dass dabei auf die Gege-
benheiten eines konkreten, einzelnen Unternehmens eingegangen wiirde.
Er erweist sich auch als das ideale filmische Mittel zur Umsetzung des Pro-
jekts einer Taylorisierung des Blicks, das sich fiir die gesamte Industrial
Management Series nachweisen ldsst. Die Bildpidagogik von Filmen wie In-
ternal Organization zielt auf die Rationalisierung der Kinoerfahrung ab.
Zugleich aber tradiert und transportiert die grafische Formensprache des
Managementfilms eine Reihe kultureller Oppositionen, die sich der bild-
pidagogischen Kodierung des Lehrfilms entziehen und informations- und
organisationsstrategische Zielsetzungen an vielen Stellen untergraben.
Oder, um eine weiter oben vorgeschlagene Formulierung noch einmal auf-
zugreifen: Das Ideal betrieblicher Effizienz st6ft in den Management-
Filmen, wie auch anderswo in der betrieblichen Kommunikation, an die
Grenzen kulturell kodierter Darstellungsverfahren, auf die es zu seiner
Umsetzung dennoch angewiesen bleibt.
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IX. Popularisierungsstrategien:

Produktivititsfilme 1948-1952

Amerikanische Untersuchungen zeigten sich zu Beginn des Jahres 1947
einig, dass — infolge des zu erwartenden Kaufkrafteinbruchs Europas fiir US-
Waren — in den nichsten 12 bis 18 Monaten mit einem Konjunktureinbruch
in den USA zu rechnen sei (Official Summary 1947: 220). Die fir den US-
Auflenhandel lingerfristig notwendigen Handelspartner waren jedoch nur
in einem wirtschaftlich restaurierten Europa zu finden. Am 3. April 1948
wurde der Economic Cooperation Act (Gesetz fiir wirtschaftliche Zusam-
menarbeit) vom US-Kongress im Sammelgesetz Foreign Assistance Act of
1948, dem Staatsgesetz Nr. 472, verankert, das vorsah, dass 16 Staaten bis
zum Jahr 1952 Unterstiitzungen im Wert von rund 5.300 Millionen Dollar
erhalten sollten (Public Law 1948: 2202).}

Fiir die mediale Popularisierung des Wirtschaftsforderprogramms Euro-
pean Recovery Program (ERP), im Allgemeinen als Marshall-Plan bekannt
(1948-52), wurde das Massenmedium Film flichendeckend eingesetzt
(Schulberg 1951: 19). Wesentlicher Teil der umfassenden »Informationskam-
pagnen« waren neben den eigens produzierten Marshall Plan Movies soge-
nannte »Produktivititsfilmex, fiir deren Produktion, Verleih und Vorfithrung
hauptsichlich die nationalen »Produktivititszentren« zustindig waren.

Der zweite Artikel des Economic Cooperation Act definierte den Stellen-
wert der Massenmedien bei der Popularisierung der US-amerikanischen
Wiederaufbauhilfe und wurde von allen europiischen Regierungsvertretern,
die am European Recovery Program (ERP) teilnahmen, unterzeichnet. Er

1. Der Kerngedanke des Economic Cooperation Act zielte auf die Etablierung eines
staatsinterventionistischen Instrumentariums in den 16 Teilnehmerldndern seitens der
US-Kapitalwirtschaftsordnung, vermittelt tiber die US-Administration. Dieses Gesetz
sollte die Gkonomische Stabilisierung der europdischen ERP-Staaten in wdhrungspoli-
tischer Hinsicht gewahrleisten, die hohe zahlungsfdahige Auslandsnachfrage nach US-
amerikanischen Waren seitens der europdischen ERP-Staaten sichern und schlieRlich
die Verpflichtung der Teilnehmerstaaten auf multilaterale Kooperationen in zoll- und
handelspolitischer Hinsicht zementieren. Die europdischen ERP-Teilnehmerldnder ver-
pflichteten sich zu folgenden MaRnahmen: Schaffung von Rahmenbedingungen zur
Produktionssteigerung, Herstellung einer inneren finanziellen Stabilitat, wirtschaftliche
Kooperation in einer europdischen Zollunion und Ausgleich des europdischen Handels-
defizits gegeniiber den USA bei gleichzeitiger ErhGhung der europdischen Exportquoten.
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ermichtigte die US-Regierung und die nationalen Regierungen zur syste-
matischen Verbreitung von Informationen,

»that it is in their mutual interest that full publicity be given to the objectives and
progress of the joint program for European Recovery. [...The] wide dissemination of
information [...] is desirable in order to develop the sense of common effort and mutual
aid which are essential to the accomplishment of the objectives of the program.« (Public
Law 472, 1948: 2202)

Der amerikanische Historiker David Ellwood nannte dieses Gesetz die
entscheidende Erméglichung des »largest peacetime propaganda effort di-
rected by one country to a group of others ever seen.« (Ellwood 1988: 229)
Die multimediale Inszenierung der US-amerikanischen >Kulturoffensive«
sollte als einer der gréften >Propagandaerfolge< unter dem Leitspruch
»winning the peace« in die Geschichtsbiicher eingehen (Hein-Kremer
1996: 356f). Als Massenmedium einer breit angelegten Informationspolitik
konnte das kaum verbreitete Fernsehen im Jahr 1948 von der US-Admi-
nistration allerdings nicht in Betracht gezogen werden. Man einigte sich
auf die kostengiinstigste Mdoglichkeit zur Verbreitung bewegter Bilder,
den 16mm-Film im »non theatrical distribution«-Format und erkannte in
diesem Medienformat das »principle vehicle for disseminating informa-
tion« (Eggleston 1980: 53) und ein geeignetes Instrument fiir die »funda-
mental occupation policy of demilitarization, denazification, democratiza-
tion and reeducation« (Carew 1987: 55). Der dokumentarische Film wurde
von der ECA als vorrangiges Meinungsmedium betrachtet, da es ein breites
Publikum in einer wachsenden Gruppe von Kinobesuchern ansprach und
im Vergleich mit anderen Medien — wie etwa dem Hoérfunk und der Zei-
tung — komplexere Zusammenhinge besser veranschaulichen und damit
leichter verstindlich machen konnte. Mit Filmauffithrungen konnten nach
Ansicht der ECA die Betrachter stirker in Bann gezogen werden, etwa auch
diejenigen, die, wie in den lindlichen Gebieten, nie zuvor einen Film ge-
sehen hatten (Kinder, Analphabeten).

Fiir den Einsatz im Kino kooperierte die ECA mit der Twentieth Cen-
tury Fox, welche die Kurzfilme als Beiprogramm vor den Hauptfilm ko-
pierte, damit beide Filme geschlossen vorgefithrt werden konnten. Dane-
ben galt es fur die ECA-Mission auch auflerhalb der Kinosile eine
differenzierte und feingegliederte Infrastruktur der Distribution aufzu-
bauen. Neben den Amerika-Hausern oder den Information Centers stellten
die nationalen Produktivititszentren die wichtigste Siule der Informations-
kampagnen dar (Mettler 1975: 28). Zusitzlich bereisten beispielsweise in
Deutschland Filmwagen des Deutschen Rationalisierungskuratoriums
(RKW) Ausstellungen und Messen in entlegenen Dérfern, in Italien und
Griechenland wurde eigens Boote angemietet, die abgelegene Inseln fiir
Filmvorfithrungen besuchten (vgl. die Berichte des ECA Information Office
1952: 1ff).
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Fiir die Produktion, die Bewerbung und den Verleih der »Produktivi-
titsfilme«, die kein eigenes Genre begriindeten und sich aus Industrie-,
Werbe-, Kultur-, Landwirtschafts- und Hauswirtschaftsfilmen sowie den of-
fiziellen Marshall Plan Movies zusammensetzten, waren die European Film
Unit der Economic Cooperation Administration (ECA) mit Sitz in Paris, die
United States Information Service/Visual Media Section und die United
States Office of Education/Division of Visual Aids sowie Amerika-Hiuser,
Information Center und nationale Produktivititszentren der beteiligten
Linder zustindig. 1949 wurde die European Film Unit (auch: Motion Pic-
ture Unit), d.i. die Information Division der ECA-(spiter MSA) Mission,
gegriindet, deren Aufbau ihr erster Leiter, Lothar Wolff, verantwortete.
Seine Nachfolger waren zunichst Stuart Schulberg und darauffolgend
Albert Hemsing. Als zentrale Institution fiir die Filmproduktion der ECA
wurde die Film Unit mit einem Budget von 5% der Counterpart-Funds
ausgestattet, beschiftigte Scriptschreiber, Labortechniker, Experten fiir die
verschiedenen Ubersetzungen und Synchronisation und etablierte ein lo-
gistisches Netzwerk fiir die Distribution der Filme (vgl. Hemsig 1994:
269-297). Abspielstitten der Filme waren in der Regel nicht kommerzielle
und stationire Kinos, sondern improvisierte, multifunktionale und/oder
mobile Einrichtungen wie die Amerika-Héuser, die Information Center,
Schulen, Lehrlingsheime, Bildungsvereine und Einrichtungen der Indus-
trie und der Gewerkschaften.

Die Erfindung der Kategorie »Produktivititsfilm« hingt eng mit der
Griindung der Produktivititszentren in den jeweiligen ERP-Teilnahmelin-
dern zusammen und soll suggerieren, dass jeder Film, der den Produktivi-
titszentren entstammte, auch tatsichlich zum Studium und zur Lehre der
Produktivititssteigerung eingesetzt werden koénne. Als » Produktivititsfilm«
galten im weitesten Sinn dokumentarische Filme, welche den Spirit of Pro-
ductivity vermittelten. Darunter fielen — je nach Leihstelle und Filmarchiv —
Forschungsfilme, Lehrfilme, Industriefilme, Werbefilme oder Hauswirt-
schaftsfilme. Neben den Amerika-Hausern oder den Information Centers
stellten die mit ERP-Mitteln finanzierten und mitbegriindeten Produktivi-
titszentren die wichtigste Siule der Informationskampagnen dar (Hein-
Kremer 1996: 385f).

X.1. Die Prozeduren der Popularisierung

Im OEEC, der Organisation for European Economic Cooperation, plidierten
1948 die Vertreter der US-amerikanischen Regierung fiir die Einrichtung
nationaler Produktivititszentren. In den 1949 aufgenommenen Verhand-
lungen zwischen den Vertretern der Economic Cooperation Administration
(ECA) und der osterreichischen Bundesregierung wurde die Griindung
eines nationalen Produktivititszentrums beschlossen und am 4. April 1950
in die Tat umgesetzt. Die Abteilung »Filmdienst« wurde 1951 auf Initiative
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der US-Administration im Rahmen der Technical Assistance eingerichtet.
Samtliche nach Osterreich gelieferten Produktivititsfilme mussten vom U.S.
Information Service genehmigt werden, bevor sie von der in Paris statio-
nierten Film Unit ausgeliefert werden konnten. Im Mitteilungsblatt »Pro-
duktivitit« wurde im Heft 4 im Oktober 1950 erstmals unter dem Titel
»Grofle Auswahl an technischen Filmen« iiber amerikanische Filme im
Filmverleih des Osterreichischen Produktivititszentrums (OPZ) in Wien
berichtet, die zur Steigerung der Produktivitit nach dem Vorbild des US-
amerikanischen Scientific Management beitragen sollten. Das US-Manage-
ment und seine Methoden galten als allen anderen betriebswirtschaftlichen
Praktiken tiberlegene ultima ratio innerhalb der zunehmenden Rationali-
sierung der gesellschaftlichen Arbeit.

Taylorismus und Fordismus stellten unterschiedliche historische Etappen
des Scientific Management dar und definierten die menschliche Arbeitskraft
als eine kostbare Ressource, deren Wirkungsgrad und Produktionsertrag
pro Zeiteinheit endlos gesteigert werden sollte. Von grofler Bedeutung war
die Rationalisierung des Arbeitsablaufs unter dem Einfluss des seit 1895
von Frederick Winslow Taylor (1856-1915) entwickelten Konzeptes einer
wissenschaftlichen Betriebsfithrung, zum Beispiel durch die Zerlegung des
Produktionsprozesses in berechenbare Elemente und durch das Erfassen
und Eliminieren von iiberfliissigen Bewegungen und versteckten Pausen
(vgl. Taylor: 1911; 1913). Das Taylor-System radikalisierte die Arbeitsteilung
des 19. Jahrhunderts.? Mit ihm wurde eine noch striktere Trennung von
geistiger und korperlicher Arbeit durchgefiihrt. Kérperliche Bewegungsvor-
ginge beim Arbeiten wurden dabei bis in die einzelnen Handgriffe zerlegt.
Angestrebt wurde eine Perfektionierung der riumlich-zeitlichen Koordinie-
rung bei der Reintegration der Teilarbeiten. Dariiber hinaus fiihrte das
Taylor-System zwei vollig neue Zugriffe auf den Produktionsprozess ein:
die kontinuierliche Beobachtung und Normalisierung des Produktionspro-
zesses. Damit einhergehend kam es zur Konstituierung zweier neuer Hu-
manwissenschaften: der Betriebswirtschaftslehre und der Arbeitswissenschaft.
Beiden Disziplinen gelang es bald, sich akademisch zu institutionalisieren:
der Arbeitswissenschaft in Europa schon ab 1890, der Betriebswirtschafts-
lehre in den USA ab 1910 (Reichwald/Hesch 1997: 208—-213).

2. Wissenschaftlicher Ausgangspunkt der Messbarkeit der physikalischen Leis-
tungsdaten der »Arbeitskraft« war die konzeptuelle Revolution der Physik durch die
Thermodynamik um die Jahrhundertmitte des 19. Jahrhunderts (vgl. Rabinbach 2001).
Im Zentrum dieses physikalischen Leistungsdiskurses stand das Gesetz der Riickfiihrung
aller Naturkrafte auf eine universale Energie oder Kraft, die in nutzbringende Arbeit
umgewandelt werden sollte. Erst mit dem Konzept der dynamischen Gesetze der Kraft
konnte der Mensch als energetische Arbeitsmaschine zdhlbar, messhar und kalkulierbar
werden. Die aus dem neuen Wissen ableitbaren Konsequenzen lagen nahe - ein froh-
licher Optimismus in Bezug auf die wissenschaftliche Nutzbarmachung des Menschen
und der Gesellschaft als Kraftquelle wie alle anderen.
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Im Unterschied zum Rationalisierungsparadigma der 1920er Jahre
sollte vor dem Hintergrund des ERP mit dem Leitbegriff der productivity
der US-amerikanische Isolationismus zu Gunsten seines >foérderndenc In-
terventionismus iiberwunden werden. Im Oktober 1950 lagen also im
Filmdienst des Produktivititszentrums 36 amerikanische technische Kurz-
filme bereit, »die die Methoden der Produktivititssteigerung sowie techni-
sche Neuerungen in Industrie und Landwirtschaft veranschaulichen« (Pro-
duktivitit 1950/4: 2). Die Filme wurden in einer vom OPZ erstellten Liste
gesammelt, die iiber Inhalt und Vorftihrungsdauer der Filme informierte.

Der Filmdienst wurde mit der Ende 1950 erfolgten Umstrukturierung
des Wirtschaftlich-Technischen Informationsdienstes zu einer eigenstindi-
gen Abteilung mit einem eigens fiir diese Agenda zustindigen Personal er-
weitert. Die Filme wurden zur Vorfiihrung in Wiener Kinos angeboten:

»Das OPZ hat den kostenlosen Verleih einer Anzahl von Filmen vermittelt und ist bereit,
Vorfiihrungen wirtschaftlich-technischer Filme auf Wunsch von Firmen und Organisationen
in einem Wiener Kino zu veranstalten. Einem kleineren Interessentenkreis steht ein
Vorfithrungsraum fiir 50 Personen zur Verfligung.« (Produktivitdt 1950/6: 6)

Die Filmvorfithrungen beschrinkten sich in der Anfangsphase auf die Bun-
deshauptstidte: »Vorfithrungen kénnen aufler in Wien auch in Graz, Linz,
Salzburg und Innsbruck arrangiert werden« (ebd.). In den kommenden
Jahren verteilten sich {iber das gesamte Bundesgebiet Projektorenstandorte,
zusitzlich konnten die beiden Filmwagen des OPZ auf Anfrage anreisen.

Im monatlich erscheinenden Mitteilungsblatt »Der Schliissel« themati-
sierte man in der April-Ausgabe das Problem der Visualisierung von didak-
tischen Inhalten:

»Manche Arbeitsmethoden und technische Einzelheiten kénnen auch durch eine aus-
fiihrliche Beschreibung nicht so ausreichend erklart werden, wie durch die Anschaulich-
keit, die ein FILM vermittelt. In den Vereinigten Staaten laufen Hunderte von Filmen
tiber technische Verfahren oder Methoden zur Erh6hung der Produktivitadt, die von
Firmen, Wirtschaftsverbdnden oder Regierungsstellen produziert und vorgefiihrt werden.
Soweit diese Filme - es handelt sich durchwegs um Schmaltonfilme - fiir européische
Verhiltnisse wichtig sind, werden sie synchronisiert und in den ERP-Landern vorgefiihrt.«
(Der Schliissel 1951/5: 2)

Nach eigenen Angaben beabsichtigte der Filmdienst, das »Lichtbild als
Lehrmittel zur breitesten Wirkung zu bringen« (15 Jahre Osterreichisches
Produktivititszentrum 1965: 76). Im Anfangsjahr umfasste der Filmbe-
stand 130 Filme. Nach Angaben des Wissenschaftlich-Technischen Infor-
mationsdienstes in der 1960 herausgegebenen Festschrift »10 Jahre Oster-
reichisches Produktivitits-Zentrum« stieg die Anzahl der Filme, die der
Wissenschaftlich-Technische Informationsdienst verwaltete, bis 1959 stetig
auf 934 Filmtitel an (ebd.: 23). In den Anfingen des Filmdienstes waren
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die Filme ausschlieRlich amerikanischer Herkunft (40 Jahre Osterreichi-
sches Produktivititszentrum 199o: 34).

In jeder Ausgabe der Zeitschrift fiir Mitglieder »Der Schliissel« wurde
seit 1951 eine eigene kleine Rubrik eingerichtet, welche {iber die Neuzu-
ginge an Filmtiteln informierte. Diese Rubrik wurde grafisch gestaltet und
mit »Der Filmschliissel« betitelt (Abb. 105).
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Abbildung 105: Der Schliissel, 1952

Die Rubriken stellten einen Katalog in Fortsetzungen dar; die Filme wurden
mit der ersten Ausgabe nummeriert, die Neuzuginge gaben einen Uber-
blick tiber den jeweils aktuellen Gesamtbestand. Weitere Angaben (Farbe,
Ton, Sprache, Dauer in Minuten sowie eine stichwortartige Inhaltsangabe)
beschrieben die jeweiligen Filmtitel. Unter dem Titel »Filme helfen der
Wirtschaft« wurden die didaktischen Vorteile des Mediums Films zur Po-
pularisierung der productivity genannt:

»Dank seiner Anschaulichkeit vermag ein guter Film mehr auszudriicken als das gespro-
chene oder geschriebene Wort, und auch das Publikum ist im allgemeinen eher geneigt,
dem lebendigen Film seine Aufmerksamkeit zu schenken als der uniibersehbaren Vielfalt
gedruckten Materials.« (Der Schliissel 1953/7: Ib)

Am 1. Juli 1953 befanden sich im Archiv des Filmdienstes ungefihr 1700
Kopien von iiber 380 Filmtiteln, durchweg 16-mm-Schmaltonfilme, die
uberwiegend amerikanischer Herkunft waren. Fallweise wurden die in
amerikanischer Originalsprache gehaltenen Filme vom OPZ synchronisiert
(ebd.). Filme, die von privaten Firmen, den »Sponsoren« (darunter Firmen
wie Siemens, Volkswagen, Fiat, BASF), dem OPZ iibergeben wurden,
konnten unentgeltlich entliehen werden (Verleihbedingungen, Filmkatalog
198s5: 9—11). Das Angebot des Filmdienstes umfasste sechs Bereiche: Filme,
Tonbildschauen, Vorfithrgerite fiir Filme, Videoanlagen, sonstige audio-
visuelle Gerite und Filmvorfithrungen. In den Riumlichkeiten des OPZ
befand sich ein eigener Vorfithrraum mit einem Fassungsvermégen fiir 35
Personen, in welchem nach Vereinbarung Filme gezeigt werden konnten
(Der Schliissel 1953/7: Ib). In der Filmdienststelle besorgten zwei Ingeni-
eure, die als Vorfithrer fungierten, den Verleih, die Vorfithrung und die
fachliche Beratung.

Bereits im Frithjahr 1951 wurden, um »die Vorfithrung der Filme an
den Arbeitsstitten zu erméglichen« (Der Schliissel 1951/5: 2), in Koopera-
tion mit der Wiener ECA-Mission 100 Filmprojektoren in ganz Osterreich
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aufgestellt. Die Projektoren wurden dem wissenschaftlich-technischen
Filmdienst von der Amerikanischen Wirtschaftskommission zur Verfiigung
gestellt und an ausgewihlte Institutionen wie das Wirtschaftsforderungs-
institut und gewerkschaftliche und landwirtschaftliche Bildungsstellen wei-
tergegeben. Gegen Spesenvergiitung, einem geringen Teil der tatsichlich
aufgewandten Kosten, wurden die Filme mit den dazugehorigen Vorfiihr-
geriten an Interessenten verliechen. Im gesamten Bundesgebiet Osterreichs
etablierte der Filmdienst im Sommer 1951 ein Netzwerk von Projektoren-
standorten. Interessenten konnten die Projektoren in ausgewihlten Institu-
tionen entlehnen, die gewiinschten Filme schickte der Filmdienst per Post
zu. Damit konnte der Filmdienst die Kosten fiir den Hin- und Riicktrans-
port der Projektoren und des Personals entscheidend senken. Um diese de-
zentrale und teilautonome Medialisierung des produktiven Wissens zu for-
dern, hielt das OPZ spezielle Kurse ab, in denen mittlere Fithrungskrifte

von Betrieben und Funktionire der Gewerkschaften, industriellen Vereini-
gungen und Landwirtschaftskammern zu Vorfiihrern ausgebildet wurden
(Der Schliissel 1953/7: Ib).

Die Filmwagen des QPZ

TSR

Unsere Bilder zeigen einen der beiden neuen

von der Grtlichen Stromversorgung unabhingig.
Filmwagen des Uslerreichischen Produktivi-. Der Zweck dieser Fahrzeuge ist es, durch Filnvor-
its-Zenirums, die in ndchsler Zeit in den Bundes-  ifihrungen (ber akluelle Themen der Indusirie und
féndern eingesetzt werden, Diese Wagen stellen  Lendwirischait den Produkiivititsgedan-
eine Spezialkonstruktion dar, mit einer kompletien K ¢n weilesten Kreisen der Bevélkerung zuging-
Tonfilmapparatur, Lautsprecheranlagen und einem  lich zu machen und praktische Anrcgungen zu
Generator fir Stromerzeugung, und sind somil  gcben.

Abbildung 106: Lehrfilmkatalog 1952
Abbildung 107: Der Schliissel, 1952

In den darauf folgenden Jahren wuchs der Bestand auf 154 Projektoren und
28 Bildwerfer an (ebd.). Das Zielpublikum reichte von Lehrlingen iiber
Schiiler der Bundesgewerbeschule in Bregenz bis hin zu Delinquenten der
Minnerstrafanstalt Garsten in Oberésterreich (ebd.: IIb). Auch lagen Film-
listen auf, die eingesehen oder bestellt werden konnten. Da der Filmbe-
stand stetig zunahm, wurde in den Sommermonaten 1952 vom OPZ ein
Fachfilmkatalog erstellt, der die Filme thematisch gliederte und vermittels
technischer Angaben und umfangreicher Inhaltsangaben erorterte (Abb.
106). Im Mitteilungsorgan »Der Schliissel« stellte man ein zunehmendes
Interesse an Lehrmaterial fest: »In den letzten Jahren hat das Interesse,
Filme als Mittel der Unterweisung, Fortbildung und Aufklirung zu verwen-
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den, in den Kreisen der Industrie, des Gewerbes und der Landwirtschaft
stark zugenommen« (ebd.: 1952/8: If). Mit der flichendeckenden Aufstel-
lung von Projektoren im gesamten Bundesgebiet und der Postzustellung
konnten die Filmvorfithrungen in wenigen Jahren um mehr als die Hilfte
gesteigert werden. Die Zahl der Filmvorfithrungen erhshte sich nach An-
gaben des Produktivitits-Zentrums im korrespondierenden Zeitraum von
272 auf 578 im Jahr, die Zahl der Zuschauer wuchs von 20.400 auf 49.200
(10 Jahre Osterreichisches Produktivitits-Zentrum 1960: 79).

Der Filmdienst besafl zwei Filmwagen, um auf Wunsch in simtlichen
Bundeslindern Filmvorfithrungen veranstalten zu konnen (Der Schliissel
1953/7: Ib). Diese Filmwagen wurden im Jahr 1952 angekauft, ausgestat-
tet und hauptsichlich im Bereich der Lehrlings- und Schiilerausbildung in
Betrieben und berufsbildenden Schulen eingesetzt (Abb. 107). Der Einsatz
der Filmwagen in den Bundeslindern wurde vom OPZ in Absprache mit
den zustindigen Stellen, der Handels-, Arbeiter- und Landwirtschaftskam-
mer und dem Osterreichischen Gewerkschaftsbund durchgefiihrt (ebd.).
Im zweiten Jahrgang der OPZ-Mitteilungen wird bereits detailliert iiber die
Erfahrungen berichtet, die man bei den Vorfithrungen des »wissenschaft-
lich-technischen Wanderkinos« sammeln konnte:

»Diese Wagen stellen eine Spezialkonstruktion dar, mit einer kompletten Tonfilmappa-
ratur, Lautsprecheranlagen und einem Generator fiir Stromerzeugung, und sind somit
von der lokalen Stromversorgung unabhédngig. Der Zweck dieser Fahrzeuge ist es, durch
Filmvorfiihrungen {iber aktuelle Themen der Industrie und Landwirtschaft den Produk-
tivitatsgedanken weitesten Kreisen der Bevdlkerung zugénglich zu machen und praktische
Anregungen zu geben.« (Der Schliissel 1952/5: 3)

Mit dem Wanderkino des Produktivitits-Zentrums wurde der pidagogi-
sche Auftrag, Produktivitit allgemein zu popularisieren, entscheidend for-
ciert. Erst mit dem Einsatz der Filmwagen kann von einer entscheidenden
Wende hinsichtlich einer umfassenden Popularisierung der productivity die
Rede sein. Dafiir sprechen die hohen Zuschauerzahlen und das sozial viel-
schichtige Publikum in den Betrieben. Dariiber hinaus erreichte man mit
den Themen Haushaltsrationalisierung und Konsumentenberatung auch
das nicht berufstitige Publikum, z.B. >Hausfrauens, fiir die man Auffiih-
rungen im Rahmen von Messen, Ausstellungen oder sonstigen Feierlich-
keiten organisierte. Die US-amerikanische Wirtschaftshilfe ermdglichte die
Ara der modernen Konsumkultur, welche die Arbeitsteilung zwischen den
Geschlechtern neu regelte. Sogenannte »Hauswirtschaftsfilme« wie Objektiv
gesehen. Eine kleine Haushaltsgeschichte (D 1952) und Fiir Kiiche und Haus
(D 1952) waren an der medialen Konstruktion der >Hausfrau« beteiligt und
propagierten die Riickkehr der Frau an den >Herd«. Der Film Einkaufen
leicht gemacht (Dinemark/Frankreich 1952) etabliert die s moderne« Frau als
»Konsumentin< und bewirbt dabei die Einfithrung rationeller Selbstbedie-
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nung fir den Lebensmittelhandel und wurde im Oktober 1953 im Rahmen
einer Ausstellung zum »Modernen Lebensmittelhandel« in Wien erstmals
prisentiert. Die Leistungsschau wurde vom Osterreichischen Produktivitits-
zentrum gemeinsam mit dem Bundesgremium fiir Lebensmittelkleinhandel
und der Bundeskammer der gewerblichen Wirtschaft, Sektion Handel ver-
anstaltet und von der amerikanischen Wirtschaftskommission unterstiitzt.

Der Filmwagenbetrieb folgte einer festgelegten Ordnung: Vorbespre-
chung, Betriebsbesichtigung, Filmvorfithrung, Diskussion. Vor den Film-
vorfithrungen wurden, falls die Ingenieure mit dem Filmwagen mitreisten,
einfithrende Worte vor der versammelten Belegschaft gesprochen. Nach
den Filmvorfithrungen diskutierte man unter Anleitung der technischen
Assistenten iiber die gezeigten Filme. Die Vorfiithrer verwiesen auf die ein-
schligigen Fachzeitschriften und fachbezogenen Mitteilungsblitter des
OPZ sowie auf die englischsprachige Managementliteratur. Im OPZ gab es
eine Gruppe von Mitarbeitern im Wirtschaftlich-Technischen Informations-
dienst, die fiir die Ubersetzungen der englischsprachigen Lehrfilmbroschii-
ren und der mitgelieferten fachspezifischer Literatur zustindig waren. Da
der iiberwiegende Teil der Produktivititsfilme bis zum Auslaufen des Mar-
shallplans im Jahr 1952 englischsprachig war, mussten sie wihrend der
Vorfithrungen den Kommentar synchron iibersetzen oder den Film zusam-
menfassend erkliren.

Um die erzieherische Effektivitit der Filme, die teilweise in englischer
Originalsprache gespielt wurden, sicherzustellen, begann der Wirtschaftlich-
Technische Informationsdienst des OPZ ab 1953 mit der Herausgabe von
Merkblittern, die den Betrachtern der Produktivititsfilme ausgehindigt
wurden und eine ausfiithrliche Beschreibung der in den Filmen gezeigten
Produktionsmethoden enthielt (ebd.). Die jeweils 12 Seiten umfassenden
Merkblitter kamen nicht nur einmalig fiir die Filmvorfithrung zur pidago-
gischen Unterweisung zum Einsatz, sondern wurden in Mittel- und GroR-
betrieben den firmeneigenen Bibliotheken eingegliedert (namentlich fiir
die kiinftige Ausbildung von Lehrlingen).

Der Import des amerikanischen Managements wurde jedoch nicht
tiberall mit der gleichen Begeisterung, sondern vielfach sogar zwiespiltig
aufgenommen (vgl. Pedersen 1996: 267-274). In der kommunistischen
»Volksstimme« und der sozialistischen »Arbeiterzeitung« wurde regelmifiig
Berichte gegen den Leistungszwang der productivity abgedruckt. Auch im
Osterreichischen Gewerkschaftsbund (OGB) und in der Arbeiterkammer
war das Scientific Management umstritten (Reichert 2000: 69—128). Aufgabe
des Filmwagenleiters bei Vorfithrungen vor Ort war es daher, die Methoden
betrieblicher Leistungssteigerung sachlich und vorurteilslos zu prisentieren,
um anti-amerikanischen Ressentiments moglichst die Angriffsfliche zu
nehmen:

»Wir wollen gar nicht die amerikanischen Methoden propagieren, das meiste davon (&Rt
sich in dieser Form in Osterreich ja gar nicht verwenden; wir wollen nur zeigen, wie es
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anders gemacht wird, und Anregungen geben, wie man es bei uns besser machen konnte.«
(Der Schliissel 1953/7: IIIb)

Rhetorisch geschult achteten die Vorfiihrer darauf, ihre normativen Postulate
aus Sachzwingen »volkswirtschaftlicher Erfordernisse« abzuleiten (Film-
dienst 1952: 2). Diese defensive Strategie verdeutlicht, dass man mit der
Vorfithrung amerikanischer Filme nicht nur auf die Nachahmung des Ge-
sehenen abzielte, sondern einrdumte, dass die Filme auch als Anlass einer
»aufbauenden« Kritik gesehen werden konnten (Filmdienst 1952: 7). Unter
diesem Aspekt diente der Film nicht nur zur Belehrung, sondern sollte die
erzieherische Grundlage bieten, mit dem Anschauungsmaterial in ein kon-
kurrierendes Verhiltnis zu treten, um »bessere Vorschlige zu liefern« (ebd.).
Um anti-amerikanische Einstellungen besser einschitzen zu konnen, teilten
die mitgereisten Ingenieure nach den Vorstellungen Fragebogen aus, mit
denen die Tauglichkeit und die verschiedenen Aspekte der ZweckmiRigkeit
der gezeigten Methode beurteilt werden konnte.

Um gegen den Anti-Amerikanismus, der vor allem in den gewerkschaft-
lichen Institutionen relativ weit verbreitet war, vorzugehen, wurden positive
Riickmeldungen bei Filmvorfithrungen in einer regelmifig erscheinenden
Leserbriefkolumne der Filmbeilage zum »Schliissel« versffentlicht. In den
Briefen an die Filmdienststelle wird fallweise die Anzahl der Zuschauer mit-
geteilt, hiufig werden Filmtitel genannt, die sich als niitzlich fiir das Anler-
nen von Lehrlingen und Schiilern und fiir die Anwendung verbesserter Pro-
duktionsverfahren erwiesen haben. In einem Brief an den Filmdienst
schreibt beispielsweise ein Direktor der Wollgarnspinnerei Schoeller:

»[...] wir danken Ihnen bestens fiir die Zurverfiigungstellung der sehr lehrreichen Tonfilme
laut beiliegender Liste. Die Filme wurden vor zirka 200 unserer Mitarbeiter vorgefiihrt und
haben uns wieder verschiedene gute Ideen vermittelt.« (Der Schliissel 1953/7: IIIb)

In die Kolumne nahm »Der Schliissel« ausnahmslos positive Riickmeldun-
gen auf. Damit wurde versucht, den Produktivititsfilmen ein didaktisches
und wirtschaftlich niitzliches Image zu verleihen. Entscheidend fiir den
Aufbau und flichendeckenden Einsatz der Lehrfilme war die Auffassung
seitens der US-Administration und der OPZ-Leitung, dass positive Einstel-
lungen gegeniiber den neuen Produktionsmethoden gezielt durch »Ge-
meinschaftserlebnisse« (Kinosituation, Gruppendiskussion) geférdert werden
kénnen (Der Schliissel 1953/I1Ib). Unter einem effektiven »Gemeinschafts-
erlebnis« verstand man eine restlos gegliickte Ubertragung von Information
auf formbare Subjekte. Konkret ging die US-Administration davon aus,
dass Jugendliche der kapitalistischen und amerikafreundlichen Leistungs-
pidagogik der Filme aufgeschlossener gegeniiberstehen wiirden als andere
Zielgruppen. Dieser Annahme lag die damals populire sozio6konomische
Theorie zu Grunde, wonach das Entstehen des Faschismus eine direkte
Folge der Depression von 1930 und der daraus resultierenden hohen Ar-
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beitslosigkeit gewesen sei. Laut dieser ckonomischen Theorie wire ein
wirtschaftlicher Aufschwung der Garant gegen den Faschismus gewesen
(Maier 1977: 610). Wegen des Zusammenhangs zwischen Depression und
der Machtergreifung Hitlers galten monopolistische Tendenzen oder Aut-
arkiebestrebungen als faschistische Regression. Die Beseitigung solcher
rickstindiger, wettbewerbsfeindlicher Gepflogenheiten wiirde mit der Ver-
dringung politischer Riickstindigkeit koinzidieren (Maier 1991: 179).

Die Produktivititskampagne auf breiter Basis wurde durch den Eintritt
des Osterreichischen Arbeiterkammertages in den Vorstand des OPZ im
Frithjahr 1952 ermoglicht. Ab diesem Zeitpunkt konnten die zahlreichen
Rationalisierungsmafnahmen im industriellen Produktionsprozess als
Konsens seitens >Arbeitgeber-< und >Arbeitnehmervertretungenc legitimiert
werden (Abb. 108). Der sozialpartnerschaftliche Konsens wirkte als Multi-
plikator der Medialisierung betriebswirtschaftlichen Wissens. Zieht man
den in den OPZ-Mitteilungen erwihnten Zweidrittelanteil von Schiilern
und Lehrlingen »fiir die innerbetriebliche und schulische Bildungsarbeit«
(Filmkatalog 198s5: 5) in Betracht, kann davon ausgegangen werden, dass
Produktivititsfilme die Industriepidagogik der 19s5o0er Jahre in medien-
und diskursgeschichtlicher Hinsicht wesentlich mitgeprigt haben.

Abbildung 108: Produktivitit, 1952

In zahlreichen Publikationen wurde wiederholt der umfassende »volksbild-
nerische« Auftrag der Produktivititsfilme betont (OPZ 1960: 23). Bis zum
15. Juni 1953 wurden alleine durch den Filmverleih und den Filmwagen-
einsatz ungefihr 46.000 Filmvorfithrungen erméglicht (Der Schliissel
1953/I1Ib). Nach den Angaben des wissenschaftlich-technischen Filmdiens-
tes sahen in den ersten beiden Jahren seit Bestehen des Produktivitits-Zen-
trums 1,2 Millionen Osterreicher Filme zur Propagierung der productivity
(Der Schliissel 1953/7, Ib).
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Das 1949 konzipierte United States Technical Assistance and Producti-
vity Program wurde in die Statuten des OPZ iibernommen (Produktivitit
1950/1: 2). Auf der Grundlage dieses Programms sollte die 6sterreichische
Wirtschaft mit den Methoden der US-amerikanischen Massenproduktion
wie Standardisierung, Vereinfachung, Typenbereinigung, Arbeitsstudien,
Produktionsplanung und -kontrolle, statistische Qualititskontrolle, Auto-
mation, Human Relations usw. auf breiter Basis vertraut werden. Parallel
zur Durchfithrung der Technical Assistance (Kurzformel des oben erwihn-
ten »Program«) forderten die amerikanischen Wirtschaftsberater in der
OEEC die Einrichtung von nationalen Produktivititszentren, die Produkti-
vitit vermittels Public Relations, Agenda Setting, Ausstellungen, Seminaren,
Schulungen und nicht zuletzt Filmvorfithrungen popularisieren sollten
(WIFI-Institutsleiterprotokolle 15./16.1. 1951: 14). Technical Assistance (TA)
beinhaltete Studienreisen sowie den Austausch von Experten und Fachzeit-
schriften und kennzeichnete alle Aspekte des Transfers amerikanischen
Know-hows, der nicht unter das Warenlieferungsprogramm der ECA fiel.
Im Rahmen des TA-Programms bereisten zwischen 1949 und 1957 iiber
1100 Osterreicher die USA, davon ungefihr 500 aus dem Management,
tiber 400 aus den Gewerkschaften und 200 aus der Land- und Forstwirt-
schaft (Tweraser 1995: 226). Wie konnte die Abhingigkeit der teilnehmen-
den Linder von der US-Hilfe reduziert werden, lautete eine immer wieder
gestellte Frage in den sogenannten »Produktivitits-Debattens, die ungefihr
seit 1950 dokumentiert sind (Filmdienst 1952: 13). Die stereotyp wieder-
holte Antwort der sogenannten »Technical Assistants« des OPZ war: durch
Erhohung der Produktivitit mit Hilfe eines ausgeweiteten technischen
Hilfsprogramms, des Technical Assistance Program (ebd.). Die finanzielle
Ausstattung der TA betrug ungefihr 300 Millionen Dollar- im Vergleich
zum Marshallplan mit einem Geldwert von 12,4 Milliarden Dollar ein eher
geringer Betrag (Tweraser 1995: 227). Andererseits muss beachtetet
werden, dass mit der TA der Ubergang von der Wirtschaftshilfe zur Aufriis-
tung Europas verwirklicht werden sollte. Europa sollte nach der Korea-Krise
und dem Beginn des Kalten Krieges aufgeriistet werden, damit die geo-
politische Vorherrschaft der USA gesichert blieb. Somit verblieb der ECA-
Mission die sogenannte »technische Hilfe« als letzte grofle Aufgabe der
Marshallplaner. Die intensive Produktivititskampagne wurde als logische
Folge im System des Wiederaufbaus auch nach 1952 fortgefiihrt.

Mit dem Aufbau der auf Initiative der US-Administration eingerichteten
Filmdienststelle, der Einrichtung von Projektorenstandorten im gesamten
Bundesgebiet und dem andauernden Reisen mit dem Wanderkino wurde
also das Wiener Produktivitits-Zentrum tiiber den betrieblichen Zusam-
menhang hinausgehend zu einer zentralen Institution der betrieblichen
Amerikanisierung und der Popularisierung der productivity in den 1950er
Jahren. Unter Beriicksichtigung eines die Millionengrenze tiberschreitenden
Massenpublikums kann davon ausgegangen werden, dass der Produktivitits-
film und mit ihm der Import des US-amerikanischen Managements bei der
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Formierung kollektiver Erinnerung hinsichtlich der den Filmen zu Grunde
liegenden Pidagogik der Verbesserung der Produktivitit in Betrieb, Biiro
und Haushalt mitwirkte. Der Produktivititsfilme und die Prozeduren
seiner Popularisierung prigten die 6ffentliche Meinung der 1950er Jahre in
Osterreich hinsichtlich der positiven Bewertung tayloristischer und fordis-
tischer Produktionsmethoden entscheidend, obgleich aufgrund der bisher
verfiigbaren einseitigen Quellenlage eine Uberpriifung der Rezeption durch
das Publikum noch aussteht.

Die Filme Gute Ernte (A 1950), Festtage der Jugend (A 1950) und Wunden
vernarben (A 1952) wurden fiir die Popularisierung des Marshallplans und
der mit ihm assoziierten Produktivititssteigerung im Auftrag der Austria
Wochenschau hergestellt. Gemeinsam ist allen drei Filmen, dass sie unter
der Agide der European Film Unit in Paris und der ECA-Mission in Koope-
ration mit lokalen Filmemachern und -produzenten vor Ort hergestellt
wurden. Die Kooperation mit europidischen Filmemachern reprisentierte
eine auf die Popularisierung des Marshallplanes zugeschnittene US-Infor-
mationspolitik, die der damalige Leiter der Film Unit, Albert Hemsing,
programmatisch mit folgenden Worten zusammenfasste: »Europeans
speak most effeticively to other Europeans.« (Hemsing 1994: 272)

IX.2. Gure Ernte (A 1950)

Der Kulturfilm Gute Ernte wendet sich an die Landjugend.3 Regie fiihrte
der herausragende Kulturfilmer des Wiederaufbaus in Osterreich, Georg
Tressler, der wihrend der Umsetzung des Marshallplans als Filmoffizier
der ECA-Mission arbeitete. Von Gute Ernte (1950) Uber Hansl und die
200.000 Kiiken (1952), Traudls neuer Gemiisegarten (1952), Ertragreicher
Kartoffelanbau (1951, auf dem Dokumentarfilmfestival in Venedig aus-
gezeichnet), Ein interessanter Nachmittag (1952), Wie die Jungen sungen
(1954), Rund um die Milchwirtschaft (1954) bis zu Keine Sorge Franzl (1955)
verfolgten die Marshallplanfilme von Tressler erzieherische Absichten:
Sie sollten zum effektiven Wirtschaften erziehen, die Identifikation mit
der Produktivititssteigerung férdern und die positive Bewertung der US-
amerikanischen Wirtschaftshilfe fiir breite Bevolkerungsschichten in der
Stadt wie auch am Land propagieren. Die elf Kultur- und Lehrfilme, die er
fiir das OPZ drehte, sollten nicht nur die Ideen und die Politik der ameri-
kanischen Wirtschaftshilfe popularisieren, sondern standen auch ganz im
Zeichen patriotischer Bild- und Ton-Rhetorik auf der Grundlage kleiner
Spielhandlungen.

3. Gute Emte (A 1950, Regie: Georg Tressler, Produktion: Osterreichische Wochen-
schau- und Filmproduktions K. G./S. H. Bloom, Drehbuch: S. H. Bloom, Kamera: Hel-
muth Ashley, Musik: Bruno Uher, Schnitt: Gretl Egle, Ldnge: ca. 14 Minuten).
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Tressler zeigt in Gute Ernte Sport- und Unterhaltungsprogramme,
welche die US-Armee fiir die 6sterreichische Landjugend veranstaltete. In-
stitutionell verankert wurde die amerikanische re-orientation der Landjugend
im so genannten »4-H-Club, einem biuerlichen Jugendverband. Der Film
belehrt iiber die Bedeutung der Symbolik von »4 H« und erméglicht einen
Einblick in die unterschiedlichen Bildungsangebote wie Fortbildung, Bera-
tungsdienst, Einrichtung von Musterbetrieben, Wanderbibliotheken und
Forschungseinrichtungen (Abb. 109). Die diskriminierende Geschlechter-
politik von Gute Ernte zeigt sich zu Beginn des Filmes in der Darstellung
der »Liesl«. Als allegorische Personifikation steht sie stellvertretend fiir die
>unwissende< und >erfahrungslose« Jugend und wird im Filmverlauf leit-
motivisch eingesetzt. Im Off-Kommentar wird besonders hervorgehoben,
dass der 4-H-Club »véllig unpolitisch« sei, um dann die vier Normen seiner

Zugehdrigkeit buchstiblich anzufiithren.
Abbildung 109, 110: Gute Ernte (A 1950)

So wird eine weitere inhaltliche Differenz eingefiihrt, es ist diejenige von
alt und jung. In einigen Fillen nimmt diese die Gestalt von erwachsen
und infantil bzw. adoleszent an. In anderen Fillen wird die Differenz von
alt/jung nicht auf Menschen, sondern auf die Flora angewandt (die Friih-
lingslandschaft in Wunden vernarben, A 1952). Die 4 Hs stehen fur das
Haupt, womit das »selbststindige Denken« (Off-Kommentar) benannt ist
(Uberblendung mit einem Knaben/einer Maschine — minnliche Konno-
tation), fiir Herz, womit »Liebe zur Natur und Heimat« (Off-Kommentar)
gemeint ist (Uberblendung mit »Liesl« — weibliche Konnotation) und fiir
Hinde, womit die Fihigkeit, Maschinen und Gerite zu bedienen, ange-
sprochen sein soll. An dieser Stelle fiihrt die filmische Argumentation eine
geschlechtsspezifische Metaebene ein. Die Bildfolge ist zunichst hierar-
chisch: Von primirer Bedeutung sind die Hinde der jungen Knaben, sie
miissen die Maschinen (technischer Fortschritt/Moderne) bedienen und
garantieren den wissenschaftlich-technischen Fortschritt, sekundir sind
die Miadchenhinde, die auch rhetorisch im Off als nebensichlich eingefiihrt
werden. Haus- und Gartenarbeit ist »den weiblichen 4-H-Mitgliedern vor-
behalten« und wird als weniger produktiv erachtet. Die weiblichen Arbeiten
(»geeignet fiir Madchen«, Off-Kommentar) werden als aufRerordentlich ex-
klusiv hervorgehoben, denn sie sind Schlieflich steht das vierte H fiir kor-
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perliches Heil und ordnet die Lebensfithrung der Jugendlichen den Interes-
sen des Staates (»kiinftige Generationen«, Off-Kommentar) unter.

Der Film endet mit dem Besuch von so genannten in Musterbetrieben
geschulten »Wirtschaftsberatern« des Landwirtschaftsministeriums in der
Versuchsanstalt seines Jugendverbandes. Ein weiterer Film tber &ster-
reichische 4-H-Clubs trigt den Titel Festtage der Jugend und wurde im Auf-
trag der Osterreichischen Wochenschau- und Filmproduktion hergestellt.*
Dieser dhnlich strukturierte Film ist sachlicher: Er prisentiert die Bro-
schiire »Was sind die 4-H-Clubs?«. Und Festtage der Jugend ist dokumenta-
rischer, wenn der Hauptteil des Films die Aktivititen der Tierschau der
oberésterreichischen 4-H-Clubs in Wels wiedergibt.

Obwohl sich Gute Ernte einem der Kernthemen des Wiederaufbaus,
nimlich den zeitgemiflen Methoden zur Produktivititssteigerung in simt-
lichen gesellschaftlichen Bereichen, leitmotivisch zuwendet, werden im Film
die traditionellen Geschlechterreprisentationen fortgeschrieben: So ist das
minnliche Interesse (over shoulder shot: Knaben als Identifikationsfiguren)
mit den Bildmotiven der neuen landwirtschaftlichen Maschinen, der mo-
dernen Viehzuchtmethoden und der Erzielung hoherer Ernteertrige mit-
tels Einsatz von Chemikalien verkniipft; demgegeniiber wird Weiblichkeit
(Obersicht/close up: Madchen als Identifikationsfiguren) mit dem Interesse
fiir Ndhen, Stricken und Kochen, die Verbesserung des Gemiiseanbaus und
der Bedeutung maternaler Tierliebe in Beziehung gesetzt (Abb. 110).

Ein bereits erwihntes Strukturmerkmal des filmischen Stils von Gute
Ernte ist die Leitdifferenz von alt/jung respektive Erwachsener/Kind. Diese
ist vielschichtig und anderen Dichotomien zugeordnet, nimlich den Diffe-
renzen von produktiv/nicht-produktiv und Wissen/Unwissenheit. Zu dieser
Konstruktion des Kindes als »unwissend« und »unerfahren« passt, dass
Kinder von besonders vielen Marshallplanfilmen adressiert wurden. Die Ju-
gendlichkeit der Akteure steht gleichermaflen in einem iiber den einzelnen
Film hinausgehenden ikonographischen Zusammenhang. >Kindlichkeit«
unterhilt eine relative Unschuldsbeziehung zum Nationalsozialismus und
steht fiir eine neue politische Formbarkeit der Bevolkerung. Tressler setzt
hier die Anforderungen der US-Administration gekonnt in eine visuelle
Politik der »Aufbauarbeit« um. Die Reprisentanten der ECA-Mission spe-
kulierten damit, dass jiingere Zielgruppen der amerikafreundlichen Leis-
tungspidagogik aufgeschlossener gegeniiberstanden als andere soziale
Milieus. Diesem Befund liegt die erwihnte soziodkonomische Theorie zu-
grunde, der zufolge die totalitire Gesellschaftsordnung des Nationalsozia-
lismus unmittelbar aus der Depression von 1930 und der daraus resultie-
renden hohen Arbeitslosigkeit entstehen »musste«. In Festtage der Jugend
wird dieses Verhiltnis von >alt< und >jung«< autoritir ausgestaltet, insofern

4. Festtage der Jugend (A 1950, Produktion: Osterreichische Wochenschau- und
Filmproduktions K. G./S. H. Bloom, Drehbuch: S. H. Bloom, Kamera: Elio Carniel, Spre-
cher: Giinter Schister, Ldnge: 6 Minuten).
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die Alteren US-amerikanische Vertreter der Zivil- und Militirbehsrden
sind, die jiingeren jedoch in Zivilkleidung dargestellt sind. Diese Bildpolitik
setzt sich auch im Off fort, wenn von den 4-H-Mitgliedern gefordert wird:
»sie dienen der Anleitung ihrer Berater« (Off-Kommentar).

Wie in den meisten Filmen zum Wiederaufbau werden auch in Gute
Ernte die Rezipienten auflerdiegetisch adressiert und im absoluten Off ver-
ortet, und zwar in einer Voice Over, einer Off-Kommentar-Stimme, die als
objektive und allwissende Gottesstimme fungiert. Off-Kommentar und
-Musik sind typisch fiir den Dokumentarfilm der 1940er- und 1950er Jahre,
der Zeit des Zweiten Weltkrieges und des Kalten Krieges. Der Grund hier-
fur besteht darin, dass dem Dokumentarfilm in dieser Zeit noch kein Syn-
chronton zur Verfiigung stand, der erst Ende der 1950er Jahre durch die
Einfithrung tragbarer Tonaufnahmegerite ermdéglicht wurde. Normative
Gegeniiberstellungen wurden als solche nur durch den Kommentar her-
ausgearbeitet. Handelt es sich um eine auflerdiegetische Kommentar-
stimme, so beansprucht diese Objektivitit und Ubiquitit, vergleichbar
einer gottlichen Stimme, welche die gesamte narrative Struktur iiberblickt
und vorhersieht. Unter Narration kann eine zeitliche Abfolge kausal und
final miteinander verbundener Handlungen eines im Raum agierenden
Charakters, die aus einer bestimmten Perspektive erzihlt wird, verstanden
werden. Die Strategie, filmische Bilder durch Narration zu plausibilisieren,
ist ein tragendes Prinzip von Wunden vernarben.

IX.3. Wunpen vernarsen (A 1952)

Der vom OPZ produzierte Film Wunden vernarben setzt sich mit der US-
amerikanischen Wirtschaftshilfe und der kostenlosen Lieferung von Saat-
gut und Diingemitteln auseinander.® Schauplatz und Thema des Films ist
das biuerliche Osterreich. Der Film erdffnet mit Bildern des »alten« Os-
terreich, gezeigt werden zwei Bildfolgen, die eine versammelt Ruinenbil-
der, die zweite tibernimmt die Bildaussage der unwiderruflich vergangenen
Landwirtschaft und zeigt einen Bauern mit Handpflug und Pferd und einen
Samann. Damit wird visuell auf die Schollen- und Bauernisthetik des NS-
Kulturfilms verwiesen, die im Off mit den Pridikaten »alt«, »Miithe« und
»Plage« konnotiert wird (Abb. 111). Der Weltkrieg selbst wird weder visuell
noch akustisch zitiert, stattdessen wird der Krieg als eine katastrophische
Naturgewalt anonymisiert. Die Zerstérung des »Alten« wird als eine Os-
terreich heimsuchende Schicksalsmacht eingefiihrt, die auf keinen Titer
verweist, sondern nur Opfer verursacht: »Mehr als 12.000 Bauernhofe zer-
stért«, »die verarmten Acker«, »die verlorenen Jahre«. Der Off-Kommentar
konstruiert einen Opferstatus des Bauernstandes und spricht von »kleinen

5. Wunden vernarben (A 1952, Produktion: Osterreichisches Produktivititszentrum
(0PZ), Linge: 9 Minuten).
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Bauern, die mit einer biblisch gestraften Gemeinschaft analogisiert werden.
Das Bild des »alten« Osterreich wird in einem harten Schnitt bewiltigt:
eine Fanfare ertont und wir sehen ein Schiff in einem Hafen. Wahrend das
»alte« Osterreich mit langen Einstellungen und statischen Aufnahmen in
Szene gesetzt wurde, erhéht sich nun die Schnittfrequenz rapide und sorgt
fiir einen dynamischen Wechsel der Bilder (Verladetitigkeiten von Saatgut,
Kunstdiinger und Zuchtvieh; ein Strom aus Getreide ergieft sich in den
Schiffsbauch; Stapelware inszeniert die gewaltige Dimension der Lieferun-
gen, Abb. 112). Die rasche Schnittfolge erzeugt einen homogenen Gesam-
trhythmus unterschiedlicher Titigkeiten und erzeugt das Bild eines flief3-
bandartigen Gesamtorganismus. Parallel dazu kommentiert die minnliche
Off-Stimme: »Wie {iberall brachte auch hier der Marshallplan die Hilfe.«
Bis zuletzt verheimlicht der Kommentar die tatsichliche Herkunft der Lie-
ferungen, die sich ausschliellich tiber die schriftlichen Zeichen auf den
Gegenstinden selbst rekonstruieren l4sst.

L T il

Py .-

Abbildung 111, 112: Wunden vernarben (A 1952)

Einen privilegierten Platz unter den filmischen Gegenstinden nehmen in
Wunden vernarben technische Maschinen und Gerite ein. Sie fiillen oft den
gesamten filmischen Raum aus, als Hauptdarsteller im Filmbild repréisen-
tieren sie das Kernstiick der Produktivitit und des in Aussicht gestellten
Wohlstandes. Bemerkenswert dicht ist in Wunden vernarben die Prisenta-
tion und Beschreibung der Gegenstinde und Vorginge mit der visuellen
und auditiven Verkniipfung der Begriffe »ERP« und »Marshallplan«. Beide
Begriffe dienen der Herstellung filmischer Kohidrenz und Plausibilitit. Zu-
sitzlich erhalten die Lebensmittelgiiter Signifizierungen wie »Furnished
U.S.A.«, die mit einem Schiff mit dem sprechenden Namen »Friendship
train« aus New York vor dem Hintergrund der Freiheitsstatue auslaufen,
tuibermenschengrofe Baumaschinen zur Trockenlegung von Land mit den
Namen »Buckeye/Ohio/LT.S.A.« oder »Booth MacDonald«. Bei den im
Film gezeigten Lieferungen sind die jeweiligen Giiter stets auch eine Wer-
befliche, um die verschiedenen Logos des Herkunftslandes zu platzieren.
Die Vielfalt der diversen Schrift- und Namensziige zeigt an, dass die Hilfs-
lieferungen aus den unterschiedlichsten Teilen der USA nach Osterreich
kommen. Dadurch wird die US-Hilfsleistung auf der visuellen Ebene ter-
ritorial tiberhéht.
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Die grofiziigige Darstellung von landwirtschaftlichen Maschinen, mit
denen das »neue« Osterreich dargestellt werden soll, wird von der Off-
Stimme kommentiert: »Die erste Lieferung im Rahmen des ERP war fir
Osterreich ein wichtiger Meilenstein« und »Mechanisierung und Moto-
risierung sind die wichtigsten Voraussetzungen fiir ein wirtschaftliches
Arbeiten«. Auf diese Aussage folgt das Bild eines Traktors, auf dem ein
Bauer mit seinen beiden Séhnen sitzt. Der Traktor ersetzt das Pferd der
ersten Einstellung, und die Schne treten das Erbe des Vaters an.

Die Thesenaufstellung und Argumentation werden durch kausale Ver-
kntipfungen zwischen Bild und Ton assoziiert: Rationalisierung, Produkti-
vitit und Effizienz, die primiren Normen, die von den Marshallplanfilmen
propagiert werden, werden zu diesem Zweck mit anderen Elementen as-
soziiert, z.B. mit >Wissenschaftlichkeit< (Mikroskop, Labor), >Jugendlich-
keit« (Knaben), sAmerika« (Schrift), -Demokratie« (Freiheitsstatue).

Die Naturalisierung des Kulturellen wird auf unterschiedliche Weise
visualisiert: >Jugendlichkeit« konnotiert Fortschrittlichkeit; >Gebirgsland-
schaft< konnotiert zeitlose Tradition und biuerliche Werte; >reifes Ge-
treide< konnotiert wirtschaftlichen Erfolg. Eine weitere Technik, die filmi-
sche Kohirenz von Produktivitit herzustellen, ist die Analogisierung und
Parallelisierung von Bild und Ton. In Wunden vernarben heifdt es im Off-
Kommentar: »aus den entlegensten Alpentilern flief3t wieder Milch in die
Verbrauchszentren«, wihrend im Bild der Transport von Milcheimern mit
Hilfe einer Seilbahn vom Berg in ein besiedeltes Tal zu sehen ist. Durch
Analogisierung kommt es zu einer doppelten Parallelisierung: das Kultu-
relle oder Artifizielle wird naturalisiert, das Natiirliche erscheint artifiziell.
Eine weitere zeitliche Opposition ist diejenige von frither und jetzt bzw.
vergangen und gegenwirtig: In Wunden vernarben kontrastiert der Off-
Kommentar die »die Verbindung erleichternde Seilbahn« mit den »fritheren
stundenlangen Fufimirschen«.

Nach einem dynamisch geschnittenen Bilderbogen tiber die neben-
sichlichen Produktivititsfaktoren des ERP (Schulwesen, Trockenlegung,
Getreidespeicherung), der mit einem geschichtsmichtigen Kommentar in
Aufbruchstimmung synchronisiert ist (»30.000 Silos werden neu entste-
hen«), miindet der Film wieder in die Kontrastierung von alt/neu und
frither/spdter und ruft dadurch erneut den Prolog in Erinnerung. Wir
sehen Bilder vom Erntedankfest, eine feiernde Bauernjugend, die im Off
mit »Wo frither Not und Plage war, ist heute der Frohsinn eingekehrt«
kommentiert wird. Sowohl Prolog als auch Epilog stellen als Rahmen-
handlung biuerliche Bilder bereit, die an die visuelle Kultur des NS-Kul-
turfilms anschlieflen. Im letzten Bild, einem film still, sehen wir ein rei-
ches Bauernhaus vor einer monumentalen Gebirgslandschaft, das mit der
normativen Aussage »Die ERP-Hilfe hat das Los der Bauern erleichtert«
schlielt. Das Standbild analogisiert diesen Satz, indem die Bildmetapher
»Gebirge« Werte wie »Schicksal«, »Tradition« und das »Los« (Off) natura-
lisiert, vor ihm eingebettet erscheint das Bauernhaus und erinnert an die
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erste Bilderfolge, deren Erzihlstruktur von einem bauerlichen Ruinenbild
ausgegangen war. Die Mechanisierung der biuerlichen Lebensweise durch
den ERP wird harmonisiert in Bildern traditioneller Identititskonstruktio-
nen. Die Bildpolitik von Wunden vernarben verspricht, die Widerspriiche
der technischen Modernisierung zu heilen — nimlich mit dem heilen Bild-
vokabular des NS-Kulturfilms. Dabei geben die Berge eine geeignete Pro-
jektionsfliche ab. In ihrer monumentalen Gréfe, ihrem ewigen Gelten er-
scheinen sie als Garant und Bestitigung naturalistischer Welterklirungen.
Damit soll das finale Bild den gelungenen »Heilungsprozess«, der schon
im Titel von Wunden vernarben normativ angesagt wird, beweisen und
rechtfertigen.
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X. Das Labor als Filmstudio:

Das Stanford Prison Experiment (1971)

Im Sommer 1971 wurden im Inseratenteil der Lokalzeitung von Stanford
Freiwillige fiir eine sozialpsychologische Studie gesucht: »Male college stu-
dents needed for psychological study of prison life. 15 Dollar per Day for 1—
2 weeks beginning August 14. For further information & applications come
to room 248, Jordan Hall.« (Abb. 113)

Ln-u-nrr h?t}ﬁ];- Wrnhlﬂﬂv"lnrl
wood City Tribune AD Hu-. 4!‘5.
include phone no,

Male college students needed Hf'
psychological study of prison
life. .'.15 p-nr day fnr 1-2 wasky

" beginn nf g 14, For further
+nmrmnt applications,
comg  to Hm,,}r[. .Illﬂlln;
Hall, Stanford. 1.l. kr

| TELEFH#HE E'I:I'HT.M:TI
iSell security pwstems. New alr

_I cond. otfice. “parking. Exg.
lacation & understanding base

Abbildung 113: Die Ausschreibung

Auf die Anzeige antworteten {iber 70 Bewerber. Mit ihnen wurden diagnos-
tische Interviews und Personlichkeitstests durchgefiihrt, um Kandidaten mit
psychischen Problemen, kérperlichen Gebrechen, krimineller Vergangenheit
oder Drogenmissbrauch ausschlieffen zu kénnen (Zimbardo 1973: 38).
Schlieflich blieben 24 Studenten aus den USA und Kanada tibrig (Zim-
bardo 1973: 39). In der Zwischenzeit wurde der Keller des Psychologischen
Instituts der Universitit Stanford in eine Gefingnisanlage umgebaut. Vor
dem Eintritt in die Gefingnissimulation teilten die Versuchsleiter die
minnlichen College-Studenten in neun >Gefangene< und neun >Wairter<
ein. Die beiden Gruppen wurden mit Uniformen ausgestattet: Die Wirter
mit Sonnenbrille, Pfeife und Schlagstock, die Insassen mit einem grauen
Kittel, auf dem ihre Gefangenennummer stand (Abb. 114).
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Abbildung 114-116: Quiet Rage (USA 1992)

Die Uniformen sollten die Teilnehmer depersonalisieren, im Falle des durch
die Sonnenbrillen verhinderten Augenkontaktes anonymisieren. Brillen,
Schlagstocke und Ketten verdichteten klischierte Vorstellungen eines tota-
litiren Strafvollzugs (Abb. 115, 116), erhéhten das Machtgefille und sollten
daher die Erwartbarkeit eines autoritiren Verhaltens positiv stimulieren:

»We promoted anonymity by seeking to minimize each prisoner’s sense of uniqueness
and prior identity. The prisoners wore smocks and nylon stocking caps; they had to use
their ID numbers; their personal effects were removed and they were housed in barren
cells. Their smocks, which were like: dresses, were worn without undergannents, causing
the prisoners to be restrained in their physical actions and to move in ways that were
more feminine than masculine.« (Zimbardo 1973: 40)

Fiir die apparatetechnische Erforschung des menschlichen Verhaltens
unter den Bedingungen der Gefangenschaft konzipierte der Versuchsleiter,
der amerikanische Psychologe Philip G. Zimbardo, eine methodische Bild-
und Tondokumentation. Neben anderen protokollarischen Medien setzten
die Versuchsleiter Videokameras zur Aufzeichnung ein, die damit zum Be-
standteil der sozialpsychologischen Versuchsanordnung wurden. Aus sozial-
psychologischer Sicht wurde hervorgehoben, dass die Prizision eines >un-
verfilschten< menschlichen Verhaltens nur moglich sei, wenn der gefilmte
Proband nicht um die Anwesenheit der Kamera wisse. Durch eine kleine
Offnung an einem Ende des Flures konnten die Sozialpsychologen Video-
aufzeichnungen und Tonbandaufnahmen der Ereignisse machen. In den
fensterlosen Laborrdumen, die ein Filmen unter optimalen Licht- und Ton-
verhiltnissen ermdglichten, installierte man zusitzlich Abhéranlagen, die
den Raum fiir die Wissenschafter auch akustisch erfahrbar machten. Eine
Gegensprechanlage erlaubte es ihnen, die Zellen heimlich abzuhéren, die
Gespriche der Gefangenen zu tiberwachen und allgemeine Durchsagen fiir
die Gefangenen zu machen. Mit der Integration einer Bild- und Tondoku-
mentation wurde das Labor im Kellergeschoss der Stanford University glei-
chermaflen in ein Filmset transformiert. In diesem Beitrag méchte ich den
Stellenwert von Kinotechniken und filmischer Narration innerhalb der ex-
perimentellen Versuchsanordnung und ihrer spiteren Popularisierung un-
tersuchen. Meinen Ausgangspunkt bildet die Frage nach der Anwendung
der analytischen, aber auch der disziplinarischen Potentiale des Kinos fiir
wissenschaftliche Zwecke. Fiir die Herstellung einer modellhaften sozia-
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len Konstellation nutzte Philipp Zimbardo die Produktionstechniken des
Hollywood-Kinos. Ein den Filmstudios nachempfundenes Production
Design sollte die Bedingungen entscheidungsgeladener Laborsituationen
generieren. Dabei wurden die Studioriume gemif den Erfordernissen der
versteckten Kamera eingerichtet:

»A long corridor was converted into the prison »yard< by partitioning off both ends.
Three small laboratory rooms opening onto this corridor were made into cells by install-
ing metal barred doors and replacing existing furniture with cots, three to a cell.
Adjacent offices were refurnished as guards’ quarters, interview-testing rooms and
bedrooms for the >warden< (Jaffe) and the >superintendent< (Zimbardo). A concealed
video camera and hidden microphones recorded much of the activity and conversation
of guards and prisoners.« (Zimbardo 1973: 40)

Das Prinzip der versteckten Kamera zur wissenschaftlichen Dokumenta-
tion sozialen Verhaltens zihlte im engeren Forschungskontext sozialpsy-
chologischer Experimente zur gingigen Praxis. Richtungsweisend war der
von Stanley Milgram gestaltete und von der New York University produ-
zierte Lehrfilm Obedience (1963), der fiinf Beispiele der 1961 durchgefiithrten
sozialpsychologischen Studie zum Gehorsamsverhalten gegeniiber Autoritit
versammelte (Abb. 117).

Studem

keit gegeniiber Autoritit, Stanley Milgram, 1963

Das erzihlerische Grundmotiv von Obedience reproduziert den Suspense
der Versuchsreihe. Dabei darf der Zuschauer mehr wissen als die handeln-
den Figuren auf der Leinwand. So werden Probanden vorgefiihrt, die weder
tiber das Forschungsdesign noch iiber die videotechnische Dokumentation
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ihres Verhaltens aufgeklirt wurden. Auch die unter dem spiteren Titel
Stanford Prison Experiment bekannte Studie zum autoritiren Verhalten ba-
sierte auf der Strategie der doppelten Tiuschung und des einseitigen Mehr-
wissens seitens der Forscher. Damit brechen beide Studien mit den Grund-
bedingungen des Niirnberger Codex von 1947. Nach diesem Codex hat die
>freiwillige Teilnahme« als eine der grundlegenden Voraussetzungen zu
gelten, die fiir die Durchfithrung wissenschaftlichen Experimentierens mit
Menschen erfiillt sein miissen (Greenwald/Ryan/Mulvihill 1982: 231-233).

In der Sozialpsychologie zeigte sich seit den mit der Krise der Autoritit be-
hafteten 1960er Jahren ein zunehmendes Interesse an der sozialen Abwei-
chung und an der Gewalt (Pethes 2003: 165-194). Fiir das Studium von
Gewalt wurden seit Milgrams Gehorsambkeitsstudie zahlreiche sozialpsy-
chologische Milieus modelliert, von denen seitens der Forscher erwartet
wurde, systemische Gewalt produzieren zu kénnen (Parker 2000: 102f).
Insofern erzeugen sozialpsychologische Versuche wie die Schule machende
Milgram-Studie und das Experiment in Stanford aktiv Situationen autoritiren
Verhaltens. Von der kiinstlichen Herstellung anormaler und abweichender
Situationen und Konstellationen wurde erwartet, die Genese von Gewalt ef-
fektiver beobachten zu kénnen (Zimbardo 1973: 39f). Damit wird das Labor
zum Schauplatz von gezielt herbeigefiithrten Exzessen der Gewalt, die au-
Rerhalb der geschlossenen Laborriume vielleicht méglich sind, dort aber
nicht beobachtet werden kénnen (Zimbardo 1983: 196-215).

Uber das geschlossene Milieu des Labors hinausgehend wurden die
angewandten Kinotechniken auf mehrfache Weise in die wissenschaft-
lichen Zweckzusammenhinge des Prison Experiments integriert. Zunichst
wurden Kinotechniken fiir die konkrete Herstellung von experimentellem
Wissen (Datengenerierung) eingesetzt; dabei verwendete man das bediener-
freundliche Video als Medium der Aufzeichnung (Datenspeicherung).
SchlieRlich wurde fiir die filmische Konstruktion des wissenschaftlichen
Produkts das Video als Quellenmaterial (Datenabruf) herangezogen. Begin-
nen wir mit der Betrachtung des ersten Schauplatzes und wenden uns der
Verwandlung des psychologischen Labors in ein Filmset zu.

X.1. Production Design und die experimentelle Anordnung

Die Einbeziehung des Videos im Stanford Prison Experiment fiihrte zur
Transformation des Labors in einen Drehort. Das gesamte Setting im Labor
folgte dabei der kinotechnischen Asthetik und Organisation des Production
Design. »Production Design« ist ein Begriff, den der Produzent von Gone
with the Wind (1938/39), David O. Selznick prigte. Er bezeichnete damit
die kiinstlerische und planerische Leistung des Ausstatters William Came-
ron Menzies (vgl. Vertrees 1997).

Von einem Dreh on location, das heifdt an Originalschauplitzen, wurde

250



X. DAS LABOR ALS FILMSTUDIO: DAS STANFORD PRISON EXPERIMENT (1971)

abgesehen, da auf der vorgefundenen Materialbasis des routinierten Rol-
lenverhaltens zwischen Gefangenen und Wirtern keine aussagekriftigen
Versuche gemacht hitten werden kénnen:

»Why didn’t we pursue this research in a real prison? First, prison systems are fortresses
of secrecy, closed to impartial observation, and thereby immune to critical analysis
from anyone not already part of the correctional authority. Second, in any real prison,
it is impossible to separate what each individual brings into the prison from what the
prison brings out in each person.« (Zimbardo 1973: 39)

Wie auch im Spielfilm #ibernimmt die Filmarchitektur in der Versuchs-
anordnung in Stanford eine manipulative Rolle innerhalb der Handlung.
Durch Proportionsverschiebungen und Stilisierungen wird sie zum agent
provocateur von Handlungen. Sie iibernimmt also eine thematische Funk-
tion. Der filmisch dokumentierte Spielort im Kernstiick des Stanford Prison
Experiment war auf den schmalen Gang vor den Zellen beschrinkt. Der
Gefingnisgang wurde derart konstruiert, dass mit den Darstellungstechni-
ken der Videokamera und ihrer Bildwiedergabe am Monitor das riumliche
Ausmafl der Laborsituation wiedergegeben werden konnte. Dabei hielt sich
die Herstellung des Aktionsraums im Labor an die Konventionen filmi-
scher Reprisentation. Filmbild und Kameratechnik stellten eine zentralper-
spektivische Konstruktion her, die von der Statik der Stativkamera getragen
wurde. Damit wurde die Gewissheit alltiglicher Raumkonstitution von der
filmischen Reprisentation itbernommen und ging stillschweigend als for-
schungstechnische Normalie in die Reliabilitit der Versuchsanordnung ein.
Die Filmkulisse hatte die soziale Rangordnung der Hierarchien und Ab-
hingigkeiten mit kinotechnischen Mitteln zu verstirken (Zimbardo 1973:
45). Simtliche Details — das experimentelle Design der Kulissenarchitektur,
die Studiobeleuchtung und die Kostiimierung — waren darauf ausgerichtet,
das Aggressionspotential der Probanden zuverlissig zu stimulieren (Haney/
Banks/Zimbardo 1973: 71). Die Herbeifithrung von aggressivem Verhalten
wurde dabei als ein gelungenes Laborresultat gewertet.

Zusammen mit dem Umbau des Labors in eine geschlossene Anstalt
sind es die Produktionsbedingungen der Filmstudios, die dazu beitragen,
geschlossene Modellsituationen zu schaffen, in denen Menschen fiir Sub-
jekte in generalisierbaren Situationen stehen. Mit dem Production Design
wurde insgesamt eine visuelle Dramaturgie fiir die Inszenierung wissen-
schaftlicher Ereignisse erschaffen. Die Versuchsanordnung des Stanford
Prison Experiment oszillierte also bereits im Forschungsdesign zwischen
unterschiedlichen Techniken der Fiktionalisierung, narrativen Inszenierun-
gen, sowie hypertextuellen und intermedialen Beziigen. Damit wurde die
Fiktionalisierung der Gefingnissituation zur Grundlage der Wissensgewin-
nung. Die Kulissenarchitektur wurde schlielich auch auf den von der Kamera
aufgezeichneten Bildraum tibertragen. Die statische Kameraeinstellung auf
den Gefingnisgang verstirkte die klaustrophische Raumwirkung im filmi-
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schen Ausschnitt. Als ein fiir den filmischen Blick entworfenes Setting, in
dem Darsteller in Kostiimen vor einer Studiokulisse mit Rollenanweisun-
gen in Szene gesetzt werden, um moglichst effektiv Aggressionsverhalten
zu evozieren, iiberschreitet das Stanford Prison Experiment damit die gat-
tungsspezifischen Rahmenbedingungen des sogenannten >Studienfilms<
im Labor.

Die Fixierung der Kamera gewihrleistete auch die visuelle Kontrolle
tiber den Bildraum. Die sozialen Ereignisse im Labor nahmen die Forsche-
rinnen und Forscher jedoch selbst nicht augenscheinlich wahr. Auch sie
betrachteten Monitore, die damit zum mafigeblichen Indikator fiir die Be-
urteilung der Laborsituation und eine mogliche Intervention bis zum
Abbruch des Experiments avancierten. Mit den riumlich angeordneten
Monitoren im Supervising Room wurde ein zusitzliches Koordinatensystem
der Uberwachung im Labor etabliert, das nun ohne privilegierte Perspek-
tive den Raum des Gefingnisses fragmentierte und in Parzellen gliederte.
In der Versuchungsanordnung kam es also zu einer Uberlagerung der
Funktionsweisen des Videos: so fungierte die Videoaufzeichnung primir
zur Uberwachung der Laborsituation und wurde erst nachtriglich als eine
»materialisierte Theorie« (Bachelard 1988: 18) reinszeniert.

Wenn in Betracht gezogen wird, dass das Prison Experiment optimale
Laborergebnisse in behavioristischen Versuchsanordnungen erbringen soll
und dass die Studiokulissen und die Kosttimierung selbst an der Herstellung
dessen Dbeteiligt sind, was nachfolgend als ein Maf3stab behauptet wird,
dann demonstriert die Uberlagerung von Labor und Filmstudio eine funk-
tionelle Gemeinsamkeit: Beide Schauplitze sind als totale Rdume entworfen,
in denen der Kamerablick fiir die Einheit von Sicht- und Kontrollraum sorgt.

Mit der Statik der Stativkamera und der Stabilitit des filmischen
Bildraums wurde eine s>neutrale< Reprisentation der Laborsituation in
Szene gesetzt. Wahrend der gesamten Dauer der Versuchsanordnung blieb
die Kameraposition stabil. Schwenks, Zooms und Fahrten wurden als filmi-
sche Stilmittel der subjektiven Kamera vermieden. So sollte nicht nur die
medial hergestellte Bestindigkeit und Kohirenz des Abgebildeten, sondern
auch die voyeuristische Position des forschenden Subjekts unangetastet
bleiben. Allerdings handelt es sich bei der filmischen Herstellung eines ex-
perimentellen Kontrollraumes nicht um die letztgiiltige Wahrheit objektiver
Dokumentation, sondern um eine Raumbkonstitution, die selbst einer be-
stimmten Konvention, nimlich ein Filmbild riumlich zu konfigurieren,
entspricht.

Insofern ist die von Gaston Bachelard aufgeworfene Wissenschaftskritik
der Objektivitit der Experimentalforschung auch fur die Studie in Stanford
giiltig (Bachelard 1978: 347). Der Gebrauch von Video als bild- und ton-
dokumentarischem Aufzeichnungsmedium im Prison Experiment verweist
auf zwei unterschiedliche Aspekte wissenschaftlicher Kontextualisierung.
Der erste Aspekt umfasst die konstruktive Wissensinterpretation durch das
filmische Setting im Laboratorium und thematisiert den genuinen Ort der
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Forschung. Der zweite Aspekt impliziert die komplexen Verfahren der
Wissensvermittlung (Bericht, Publikation, Interview und filmische Selbst-
darstellung u.a.), die das im Versuch hervorgebrachte Wissen mit zusitz-
lichen Erzihlungen als Kohirenz und Sinn stiftendes Darstellungselement
bereichern.

Wenn es also im Prison Experiment der filmische Blick ist, der das wis-
senschaftliche Objekt als >Tatsache< induziert, dann kehren sich damit die
konventionellen Hierarchien zwischen dem sozialwissenschaftlichen Expe-
riment und dem Film als protokollarisches Instrument der objektiven Auf-
zeichnung um. Mit der Integration der Videodokumentation durchliuft das
Experiment unterschiedliche Transformationen der filmischen Fiktionali-
sierung: Das Labor tibernimmt die Funktionen des Studiobaus; die Ver-
suchsreihe wird als Set geplant und erhilt ein Drehbuch; das Medienfor-
mat Video und seine Bildisthetik (Grobkérnigkeit und Schwarz/Weify) wird
fur Authentifizierungsstrategien eingesetzt; die Kameraeinstellungen kon-
figurieren einen narrativen Raum, einen Story Space; der Context of Discovery
folgt einem Script mit Rollenzuweisungen (Haney/Zimbardo 1976: 266—
274); die Probanden werden gecastet und werden vor der Kamera zu heim-
lichen Darstellern; deren Zivilkleidung wird durch Kostiime ersetzt; der
Versuchsleiter iibernimmt die kinotechnische Position des Regisseurs und
legt Aufnahme und Schnitt fest. Begriffen als eine szenische Anordnung
im Kontext artifizieller Studiofilme bildet das Stanford Prison Experiment
folglich keine Riickschliisse auf eine tatsichlich vorhandene soziale Be-
ziehungsstruktur ab, sondern verweist vielmehr auf den narratologischen
und theatralischen Gehalt wissenschaftlicher Kontextualisierungen im
Labor.

Das Experiment zielte im Unterschied zum Feldversuch nicht auf die
biographische Lebenswirklichkeit ab, sondern versuchte, situativ bedingtes
Handeln in einem Modellhabitat herzustellen. Dabei wurden die Kernfunk-
tionen des Studienfilms — erstens die instrumentelle Bildaufzeichnung und
zweitens der objektiv-unparteiliche Beobachterstatus — mit fiktionalen
Techniken verflochten. Unter diesen Rahmenbedingungen kamen die ins-
zenatorischen Techniken des Kinos zum Einsatz und organisierten eine
neue filmische Wahrnehmung im Labor. Mit ihnen wurde darauf abgezielt,
den Realismus des unverstellten Ausdrucks und die Natiirlichkeit der
menschlichen AuRerung sicht- und sagbar zu machen (vgl. zur Proble-
matik der >Geste« des Zeigens im Dokumentarfilm Elsaesser 2003: 125—
127).

Es ist also nicht erst das nachtrigliche Narrativ der Forschungsergebnisse
im zwanzig Jahre spiter gedrehten Dokumentarfilm Quiet Rage (1992),
sondern bereits das im filmischen Blick des wissenschaftlichen Risonierens
integrierte Narrativ, das die Versuchsanordnung und deren Ergebnisse auf
entscheidende Weise pragt. Entlang dieser Perspektivierung konnen Kino-
techniken in der Verwissenschaftlichung des Wissens nicht blof als nach-
tragliche Erzihlstrategie der wissensvermittelnden Popularisierung, son-
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dern vielmehr als ein wissensgenerierendes Performativ begriffen werden.
Begriffen als Performativ verweist die kinotechnische Transformation des
Labors in einen filmischen Schauplatz auf eine soziale Praxis, in welcher
die Forschersubjekte »nicht tiber die ganze Bedeutung ihres Verhaltens als
unmittelbares Datum des Bewusstseins verfiigen, weil ihr Verhalten stets
mehr an Sinn umfasst, als sie wissen und wollen« (Bourdieu 1983: 12). Das
Medienformat Video kann als ein Produktionsmodus angesehen werden,
materiale Gegebenheiten, die sich zu einer bestimmten Zeit ergeben, fiir
ein Projekt zu nutzen. Generell reprisentiert das Labor fiir die wissen-
schaftlichen Diskurse den Ort der praktischen Rationalitit, in welchem die
Wissensinterpretation auf eine bestimmte Weise konfiguriert wird (Knorr-
Cetina 1984: 23ff). Aus dieser Sichtweise heraus ergeben sich zwei allge-
meine Schlussfolgerungen fiir den Gebrauchsfilm. Einerseits bildet der fil-
mische Apparat und das Video als Bestandteil der Versuchsanordnungen
im Labor nicht einfach faktische Sachverhalte ab, sondern generiert die Be-
dingungen der Mdéglichkeit des Wissens (Comolli 1980: 121-143). Anderer-
seits ist die so genannte >instrumentelle Nutzung« des Videos als objekti-
vierendes Medium der datenspeichernden Aufzeichnung immer schon in
Erzdhlhaltungen der Kinotechniken involviert. In Abgrenzung zu einer pu-
ristischen Definition von Wissenschaft kann davon ausgegangen werden,
die kinotechnischen Narrative im Labor nicht als Zweckentfremdung oder
Verunreinigung, sondern als Voraussetzung von Wissenschaftlichkeit an-
zusehen. Es kann folglich davon ausgegangen werden, dass experimentelles
Wissen an einem Schauplatz hergestellt wird, in welchem sich Laborato-
rium und Filmset wechselseitig voraussetzen. Insofern ist der Process of
Discovery hier eng an die Verfahrensweisen des fiktionalen und narrativen
Films gekniipft, aus denen er seine Erkenntnisse schopft.

X.2. Erzdhlstrategien in Quiet Rage (1992)

Zwanzig Jahre nach dem legendiren Experiment im Keller des Stanforder
Psychologieinstituts produzierte Philip Zimbardo gemeinsam mit seinem
Kollegen Ken Musen die Videodokumentation Quiet Rage. Stanford Prison
Experiment (1992), die erstmals einen Teil der originalen Videoaufzeichnun-
gen der Offentlichkeit zuginglich machte. Das Prison Experiment durchlief
unterschiedliche Prozeduren der Wissensvermittlung — von der literarischen
Konstruktion wissenschaftlicher Rationalitit in der Publikation, den Frage-
bogen und Interviews mit den Versuchspersonen bis zur dramaturgischen
Inszenierung fiir kommerzielle Zwecke (Zimbardo 2000: 193-237).

Bei Quiet Rage handelt es sich primir um eine mediale Selbstdarstellung,
die mit unterschiedlichen Popularisierungsstrategien verflochten ist. So ist
die mit rasanten Schnittwechseln gegliederte Eingangssequenz, welche die
Festnahme der Probanden in ihrem jeweiligen Wohnviertel durch die Polizei
von Palo Alto zeigt, mit einer extradiegetisch motivierten Filmmusik im
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Stile eines Krimivorspanns versehen; die Ankunft der neuen Hiftlinge im
Gefingnis wird in detaillierten Ritualen ihrer Registration angezeigt, die
planmifigen Routinen vermitteln die militirische Strenge der Tagesordnung
im Gefingnis. Die Erzihlweise der Videodokumentation bedient sich dabei
der Kinotechniken des sukzessiven Spannungsaufbaus und des Suspense.
Erzihlt wird ein Drama, eine sich steigernde Handlung, in welche die Ak-
teure verstrickt sind. Jeder neue Tag stellt in Quiet Rage eine Steigerung
dar: von den ersten Versuchen, die Grenzen des Rollenspiels zu iiberschrei-
ten, subtilen Ungehorsambkeiten seitens der »Gefangenen«< und anfinglichen
Experimenten seitens der »Wirter<, die eigene Machtposition auszugestalten,
den verzweifelten Ambitionen, aus dem Experiment auszusteigen, dem
Besuch der Eltern, den Gesprichen mit dem Seelsorger bis zur Dramatik
der Rebellionsversuche und dem Sadismus der anschlieRenden Bestrafung
durch die Wirter.

Quiet Rage folgt mit diesem dramatischen Aufbau des narrativen Hand-
lungsbogens dem allgemeinsten Aufbauprinzip des Erzihlens, der fort-
schreitenden Sukzession. In erzihltechnischer Hinsicht werden Anfang
und Ende des Films als etwas in sich Geschlossenes begrenzt und struktu-
riert. Alle Sequenzen werden als Ereignisse aufeinander bezogen, damit
die gesonderten Teile ein wohlgeordnetes Ganzes ergeben. Aus diesem
wohlgeordneten Zusammenhang sukzessiver Erzihlung wird dann die
Funktionalitit der einzelnen Elemente erklirend abgeleitet, wodurch sie
einen Sinn und einen kausalen Ablauf erhalten. Zu Beginn von Quiet Rage
wendet sich der Versuchsleiter des Stanford Prison Experiment und Autor
der Dokumentation, Philip G. Zimbardo, an den Zuseher. Mit dem fronta-
len Blick in die Kamera etabliert er eine I-and-You-Dyade. Mit der direkten
Adressierung durch den Versuchsleiter und Autor, Philip Zimbardo, stellt
Quiet Rage zu Beginn einen diegetischen, narrativen Raum her, der die ge-
samte Erzihlung des Versuchs rahmt. Die den Anfang prigende direkte
Adressierung im innerdiegetischen Story Space geht in der Folge tiber in
eine Voice Over, mit der die Bilder der protokollarischen Medien des Ver-
suchs (Fotografie, Video) mit einem zusitzlichen Kommentar versehen
werden. Dabei fungiert Zimbardo wihrend der gesamten Dokumentation
als ein Kinoerzihler. Anfinglich bildimmanent, spiter aus dem Off fithrt
er mit der Stimme des Erklirers die unterschiedlichen Dokumente des Ver-
suchs (Foto, Zeitungsausschnitt, Briefe, Fragebdgen, Farbfilm, S/W-Video)
in eine stringente Geschichtsschreibung der Versuchsanordnung iiber. Die
mimetisch-authentische Funktion des Filmmaterials von der historischen
Uberwachungssituation von 1971 (nimlich die doppelte Uberwachung der
Probanden in ihrer Funktion als Versuchssubjekte und potentielle Gewalt-
titer) wird also in Quiet Rage relativiert und einem erzihlenden Hand-
lungsbogen angepasst. Das die »auflerfilmische Wirklichkeit« reprisentie-
rende Filmmaterial wird dabei in mehrfacher Weise angezeigt. Eine in das
Filmmaterial eingeblendete Schrift besitzt eine bezeugende Funktion und
nimmt den Dialog mit dem Betrachter auf. Die Schrift beglaubigt das his-
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torische Datum des Versuchs, sie hilt Uhrzeit, Datum und das Stadium des
Versuchs, den jeweiligen Tag, fest. Die Aufgabe der schriftlichen Einschrei-
bung in das bewegte Bild ist es, die Einstellungen und Sequenzen zu glie-
dern und zu ordnen, Figurenkonstellationen zu verdeutlichen, Ereignisse
und Situationen auszuzeichnen und die Darsteller vorzustellen. Die Schrift-
Inserts kodieren die Chronologie der Bilder, subsumieren sie in Kapitelii-
berschriften (Day 1, Day 2 usw.), ordnen szenisches Material semantischen
Einheiten zu (Abb. 118, 119).

Guard Orientation |
AUTET 144971 7

Abbildung 118, 119: Quiet Rage (USA 1992)

Insofern haben wir es hier mit einer ideographischen Filmschrift zu tun,
deren Aufgabe es ist, die mogliche Polysemie des Filmbildes und die Kon-
tingenz der Schrift-Bild-Relation zu bindigen und auf identifizierbare Sach-
verhalte und chronologische Abfolgen demonstrativ hinzuweisen. Die
Schrift wird dabei als ordnungsstiftende Instanz hierarchisch tiber das
Filmbild gestellt. Insgesamt wird die Einschreibung diegetisiert, wenn die
Schrift-Inserts mit Datum, Uhrzeit und Aufzihlung des Versuchstages auf
das schon laufende Filmmaterial projiziert werden. Mit wortschriftlichen,
grafischen und figurativen Gestaltungen des Filmbildes wird das histori-
sche Roh-Material von 1971 in eine lesbare Ordnung gebracht. Gleicherma-
Ren wird ein analytischer Blick in Szene gesetzt, der die komplexe Mannig-
faltigkeit des filmischen Materials in jedem Falle zu iiberblicken weif.
Gleichermaflen wird die wissenschaftliche Definition des Wortschriftlichen
unterlaufen, wenn Beziige zu den vielfiltigen Erzihlstrategien und Drama-
turgien von Schrift-Inserts im Kinofilm hergestellt werden. Dann erweist
sich die wortschriftliche Prizisierung als inszenatorisches Merkmal typischer
(auch: genrespezifischer) Authentisierungsstrategien — Quiet Rage imitiert
Science-Fiction-Geschichten nach sogenannter >wahrer Begebenheit«.

Andererseits kann die schriftliche Einschreibung ins Filmbild auch so ge-
lesen werden, dass mit ihr zugleich die Krise der piktorialen Reprisenta-
tion ausgesagt wird. Denn dieses, was das Filmbild in einer bestimmten
Abfolge prisentiert, erschlieft sich nicht unmittelbar. Das Filmbild ist
nicht per se anschaulich und selbstevident, sondern bedarf — so die Verfah-
renstechnik in Quiet Rage — eines zusitzlichen Zeigecharakters. Dieses
schrift- oder verbalsprachliche Zeigen ist es dann, das dem mehrdeutigen
Filmbild erst seine anschauliche Evidenz zuweist.
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Andererseits sollen die Gesten des Zeigens vermittels der Material-
asthetik und der schriftlichen Einschreibungen auf eine >nicht-fiktionale<
Lesart der filmischen »>Abbildung< verweisen. Dieses demonstrierende
Zeigen bleibt jedoch dem auktorialen Gestus verhaftet, insofern im Zeigen
bereits eine bestimmte Deutung und Interpretation nahegelegt wird. Das
sogenannte >Faktische« des >authentischen< Ereignisses ist jedoch auch
immer schon kulturell interpretiert und medial konstruiert. So geht im fil-
mischen Setting von 1971 dem Faktischen des Ereignisses bereits ein filmi-
scher Blick voraus, der das faktisch Gehaltvolle in einem Bild komponiert
und arrangiert.

Neben der narrativen Strategie der Schrift-Inserts sind es die Montage
der Zwischentitel, die Voice Over und die I-and-You-Dyade der Face-to-Face-
Adressierung des Versuchsleiters, welche die Bilder einer bestimmten Ar-
gumentation unterordnen. So werden die 1971 im Labor gedrehten Szenen
vor allem mit kausal-narrativen, explikativ-belehrenden und wissenschaftlich-
legitimierenden Aussagen verkniipft. Diese formgestaltenden Elemente des
Erzihlens gliedern die Episoden und fassen die vorhergehende oder darauf
folgende Handlung zusammen.

Mit Quiet Rage erhilt das Experiment

1. einen klaren Anfang und ein Ende, die kausallogisch durch einen linea-
ren Ablauf verkniipft werden. Damit riickt die Linearitit der Handlungs-
abfolge in den Vordergrund (Aufzihlungen, Datierungen, Prognosen,
Repliken, Schlussfolgerungen);

2. eine dramaturgische Entwicklung von Figurenkonstellationen, erziehe-
rische Adressierungen, die den Verlauf der Rezeption lenken sollten;

3. eine Point of View und klar gegliederte Erzihlsituationen (auktorialer
Ich-Erzihler im szenischen Off);

4. dramaturgisch strukturierte Zeitmodi der Zeitraffung und -dehnung
des Erzihlens (Beschleunigungen, Verlangsamungen, Wiederholungen),
die zusitzlich mit dem erklirenden Off-Kommentar von Zimbardo ver-
sehen sind.

Schlielich wird in Quiet Rage der Abbruch des Experiments zusitzlich dra-
matisiert. Die dokumentarische Authentizitit des Video-Materials wird ver-
stirkt an die personalisierende Erzihlung von Einzelschicksalen gekniipft.
Wihrend die Wirter die Gefangenen auffordern, einen Gefangenen mit der
Textzeile »819 is a bad prisoner. Because of what 819 did to prison property
we all must suffer. 819 is a bad prisoner« (Zimbardo 1973: 41) zu diffamieren,
sitzt dieser mit einem Schock in seiner Zelle. In weiterer Folge werden die
verzweifelten Schreie des Gefangenen Nr. 8612 »I want out« eingespielt. In
der nichsten Szene wird gezeigt, wie der von den Insassen »John Wayne«
genannte Wirter den hungerstreikenden Gefangenen Nr. 416 zu den Lie-
gestiitzen seiner Gefihrten den Sklaven-Gospel »Amazing Grace« singen
lisst. Direkt im Anschluss an diese historische Szene zeigt Quiet Rage
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ein quilendes Streitgesprich von Nr. 416 und »John Wayne« zwei Monate
nach dem Experiment. Es handelt sich also um Elemente des von Bill Ni-
chols als »interactive mode« beschriebenen Stils des Dokumentarfilms, bei
dem die Montage die Charaktere positioniert und die Argumentationslinie
schafft. Ohne Leitfigur des Sprechers wird hier die Mdglichkeit der Identi-
fikation mit den zentral positionierten Charakteren fixiert (Nichols 2006:
155-161). Die schriftliche Kodierung der einzelnen Szenen wird in dieser
Sequenz nur dann eingesetzt, wenn es darum geht, die Unterbrechungen
und Liicken des sichtbar Dargestellten der bewegten Bilder argumentativ
zu iiberbriicken, d.h. die Willkiirlichkeit der Montage zu vermeiden.

In ihrer grobkérnigen und unscharfen Materialdsthetik und statischen
Teilnahmslosigkeit inszenieren die verschwommenen Schwarz-Weifs-Bilder
der Videoaufzeichnung nicht nur ein >glaubwiirdiges«< Filmbild eines histo-
rischen Ereignisses im Labor, sondern gleichermaflen ein >authentisches<
Menschenbild und werden als ein medialer Zeuge fur die »faktisch< wahr-
nehmbare Gewalt in Szene gesetzt. Der Materialcharakter der Videoauf-
nahme, nimlich das grobkornige Videoformat in Schwarz/Weif}, ist ein
impliziter Verweis auf eine historische Gegebenheit und dient der Strategie
der Authentifizierung. In der Engfiihrung von Video und experimenteller
Beobachtung suggerieren die indexikalischen Bilder der Videoiiberwachungs-
kamera, dass wissenschaftliches Fact Finding von filmischer Realaufzeichnung
abhingig ist. Dieser Originalititssimulation widerspricht jedoch der Ge-
brauch des Videos nach dem Ende der Versuchsanordnung. Obwohl das
Medienformat Video die Konzeption, den Verlauf und die Resultate des
Prison Experiment auf entscheidende Weise prigte, wurde es nie als Quelle
fur die wissenschaftliche Auswertung herangezogen. Dieser Umstand
stiitzt die Annahme, dass die Videoaufzeichnung primir die Funktion einer
bildmedialen Nachrichteniibermittlung zur Uberwachung der Laborsituation
erfiillen sollte. Insofern sorgt die Installation von Videokameras im Prison
Experiment fiir eine tiberwachungstechnische Ausweitung des Blickraums
und transformiert das Labor in einen Kontrollraum, in welchem Sichtraum
und Uberwachungsarchitektur totalitir geschlossen werden. Damit setzt
die Videoanlage, eng verkniipft mit dem fiir ihr Sichtfeld entworfenen Ge-
fingnisraum, konsequent fort, was bereits Michel Foucault in » Uberwachung
und Strafen« als »die moderne Strafpraxis der permanenten Uberwachung«
beschreibt (Foucault 1977: 262). Quiet Rage hingegen dekontextualisiert das
Filmmaterial und reinszeniert es als historisches Quellenmaterial fur die
Popularisierung des »classic experiment in social psychology« (Paratext auf
der VHS-Kassette von Quiet Rage).

Im Falle des Stanford Prison Experiment wurde die Videotechnik von den
Wissenschaftern als eine wertvolle Gelegenheit eingeschitzt, iiber ein zu-
sitzliches Instrument objektivierender Aufzeichnung zu verfiigen (Zim-
bardo/Maslach/Craig 2000: 201ff). Im Labor wurde mit dem Video selbst
experimentell verfahren. Dieser implizite Opportunismus im experimentellen
Verfahren steht dem Modus der bricolage (»Bastelei«) nahe, welchen Claude
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Levi-Strauss in »Das wilde Denken« anhand der Taktiken des bricoleur (in
der deutschen Ubersetzung als »Bastler« wiedergegeben) ausfiihrlich be-
schreibt:

»Die Welt [der Bastler] Mittel ist begrenzt, und die Regel [ihres] Spiels besteht immer
darin, jederzeit mit dem, was [ihnen] zur Hand ist, auszukommen, d.h. mit einer stets
begrenzten Auswahl an Werkzeugen und Materialien, die tiberdies noch heterogen sind,
weil ihre Zusammensetzung in keinem Zusammenhang zu dem augenblicklichen Projekt
steht, wie tiberhaupt zu keinem Projekt, sondern das zuféllige Ergebnis aller sich bie-
tenden Gelegenheiten ist, den Vorrat zu erneuern oder zu bereichern oder ihn mit den
Uberbleibseln von fritheren Konstruktionen oder Destruktionen zu versorgen.« (Levi-
Strauss 1968: 32)

Wie der bricoleur, »der alles verwendet, was er um sich herum findet, um
irgendein praktikables Objekt herzustellen« (Levi-Strauss 1968: 32), kiim-
merten sich die Wissenschafter 1971 (wie auch spiter in Quiet Rage) weder
um die Konstitutions- und Konstruktionskontexte des Videos noch hatten
sie zielfithrende Vorstellungen tiber operationale Verwendungskontexte der
Videoaufzeichnung.

Die Art und Weise, wie das bild- und tondokumentarische Material in
Quiet Rage erzihlerisch komponiert wird, verdeutlicht, dass der Videoauf-
zeichnung im Versuch nicht blof eine registrierend-instrumentelle Funktion
als Gebrauchsfilm vorbehalten ist. Die Videoaufzeichnung konstruiert
einen Modellfall, mit dem die von der medialen Perspektive geprigten Vor-
annahmen der Experimentatoren bestitigt wird. Mit Hans Blumenberg
kann folglich die technisch-apparative Weise der Sichtbarmachung und
Sichtbarkeit als letzte Instanz wissenschaftlicher Evidenzstiftung nicht als
»Entbergung« aufgefasst werden, sondern als »Antinomie« (Blumenberg
1993: 38). In seinem Aufsatz »Das Fernrohr und die Ohnmacht der Wahr-
heit« beschreibt Blumenberg die medientechnische Reprisentation von
Evidenz als Risiko der Sichtbarkeit, welches er als die »letzte Instanz der
Wahrheit« benennt (Blumenberg 1965: 19). Nun spiegelt die vermittels der
technischen Apparatstruktur hervorgebrachte Sichtbarkeit nicht einfach die
sich selbst abbildende Prisenz, sondern ist ein von unterschiedlichen tech-
nischen Instrumenten hergestellter Moglichkeitsraum, dessen Lesbarkeit
abhingig ist von kulturellen Bedingungen und Konjunkturen des Sehens.
Diese Perspektivierung von visuellen Kulturtechniken kann auch auf den
wissenschaftlichen Film bezogen werden, der immer auch vor dem Hinter-
grund eines medialen — und nicht zuletzt eines filmischen, kinotechnischen —
Dispositivs hergestellt wird.

Der Gebrauch von Video als Bestandteil der Versuchsanordnung im
Stanford Prison Experiment und als beweisendes Quellenmaterial fiir die
Wissenschaftsdokumentation Quiet Rage verweist auf eine Konstellation,
mit der ich — zusammenfassend — sowohl auf transepistemische als auch
auf transwissenschaftliche Beziiglichkeiten hinweisen méchte. Das Video
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kann als transepistemisch bestimmt werden, insofern es im Prozess der
Bildaufzeichnung die Ereignisse und Objekte filmisch konfiguriert; es stellt
transwissenschaftliche Beziige her, etwa wenn die Filmbilder in der Post-
produktion in eine zusitzliche Narration einbezogen werden. Diese beiden
Strategien der narrativen Kontextualisierung von wissenschaftlichen Pro-
dukten verfahren nach zwei verschiedenen Moglichkeiten, die nach David
Bordwell als die diegetische und die mimetische Narration beschrieben
werden kénnen (Bordwell 1985: 3f). Diese Analyse von Erzihlstrategien un-
terscheidet das Zeigen eines Gegenstandes in einer dramatischen Hand-
lung, die als Mimesis begriffen wird, in welcher der Autor durch die Figuren
spricht, von dem Erzihlen einer Handlung durch eine auktoriale Instanz,
dem Erzihler. Im Erzdhlen einer Handlung wird verdeutlicht, dass es der
Erzihler selbst ist, der die Geschichte prisentiert und iiber etwas spricht,
das nicht selbst im Bild zu sehen ist. Beide Strategien dienen dazu, die
Glaubwiirdigkeit des wissenschaftlichen Ereignisses zu bezeugen, einerseits
durch die Diegese des Zeigens, andererseits durch ihre wissenschaftliche
Narration, die das gefundene Material zur wissenschaftlichen Tatsache in-
nerhalb des Progress of Invention bestimmt.

Mit Quiet Rage werden schlieflich die beiden losen Enden des medialen
Dispositivs des Labors wieder verkniipft: Das gemeinsame medientechnische
Interesse von Reality-TV-Formaten und sozialpsychologischen Versuchsan-
ordnungen besteht darin, Beobachtungssituationen zu schaffen, in denen
der >wahre< Mensch sich selbst entweder in seiner immergleichen Alltig-
lichkeit oder in seiner latenten Tiefe prisentiert. Diese mediale Konstella-
tion gilt auch fiir die von Bill Nichols beschriebene indexikalische Uberla-
gerung von Bild und Wirklichkeit und Erzihlung (story) und Geschichte
(history) im Dokumentarfilm. Die Subjekte des dokumentarischen Films
beschreibt Nichols als »social actors« (Nichols 1991: 42), die hauptsichlich
als Objekte der Beobachtung prisentiert werden: als Fallbeispiele, Infor-
manten oder Zeugen. Diese visuelle Strategie der Authentifizierung prigt
strukturell das dokumentarische Genre und findet sich bereits in den Ar-
beiten der Pioniere des dokumentarischen Stils, etwa in Nanook of the North
(1922) von Robert Flaherty oder in den ethnographischen Filmen Jean
Rouchs (z.B. Le Jaguar, 1954/1962). In den Filmen von zeitgenossischen
Regisseuren wie etwa Michael Moore (Roger and Me, Bowling for Columbine),
Nick Broomfield (Biggie and Tupac, Kurt and Courtney), Michael Winterbot-
tom (In this World) oder Ulrich Seidl (Hundstage) wird das »social acting«
vor allem fir das Erkliren der sozialen Welt und die direkte Adressierung
des Zuschauers eingesetzt.

Zwischen Massenmedium und Menschenexperiment zeigt sich hier
also ein entscheidender Berithrungspunkt, wenn es um Einblicke in As-
pekte >unverstellten« Verhaltens geht und dabei auf einen ganzheitlichen
Menschenversuch abgezielt wird. Allerdings bleibt das >Mehrwissen« der
versteckten Kamera darauf beschrinkt, eine unwissende Person in Modell-
situationen vorzufithren. Beide Medieninszenierungen des Realen, die Re-
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ality-TV-Formate der Massenmedien und die experimentellen Wissenschaf-
ten vom Menschen, arbeiten also am gleichen Set und versuchen, die
medialen Konstruktionen eines unverstellten Exhibitionismus und eines
idealen Voyeurismus zu perfektionieren.
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