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FRANKENWEENIE: Einleitung

»|t's 3D, Honey!«
Eine wiederholt neuartige Bildform

FRANKENWEENIE (Walt Disney 2012), eine 2012 in die Kinos gekommene Franken-
stein-Persiflage, beginnt mit einer Filmvorfithrung. Familie Frankenstein betrachtet
auf dem heimischen Sofa das neueste Filmprojekt des Sohnes Victor (vgl. im Folgen-
den P1: Einstellungsprotokoll FRANKENWEENIE — 00:00:09-00:03:11 — https://doi.org
/10.18452/27076).! Mrs. Frankenstein sieht dabei auf der improvisierten Leinwand im
Wohnzimmer zunichst nur ein recht unscharfes Bild, worauf sie ihren Sohn vorsichtig
anspricht. Enthusiastisch antworten ihr Mann und ihr Sohn ihr mit dem Hinweis auf
die bei der Filmvorstellung im Film eingesetzte Technik und die damit verbundene
Handlungsanforderung:

Mrs. Frankenstein: Victor, | don’t know that it’s...
Victor: Mom, you have to wear the glasses!
Mr. Frankenstein: It’s 3D, Honey!

1 In den Beschreibungen einzelner Momente der besprochenen Filme sind in dieser Arbeit jeweils
Verweise zu korrespondierenden Filmprotokollen eingefiigt. Diese Protokolle sind entweder als
Sequenzprotokolle fiir den gesamten Film oder Filmteile sowie als Einstellungsprotokolle einzel-
ner Filmteile konzipiert und dementsprechend nach Sequenzen (S) oder Einstellungen (E) geglie-
dert und nummeriert. Der iiber die Protokollnummer und Gliederungsnummer festgelegte Ab-
schnitt gibt dann Informationen lber den Zeitpunkt im Film sowie Bild-und Toninhalte. Die Pro-
tokolle sind unabhangig von der vorliegenden Publikation als Forschungsdaten auf dem edoc-Ser-
ver der Humboldt-Universitat zu Berlin verdffentlicht. Die Veroffentlichung als Forschungsdaten
erlaubt die Protokolle im Rahmen weiterer, auch von mir nicht antizipierter Forschung zu nutzen.
Uber die eingefiigte DOI sind sie parallel zur Lektiire direkt zu 6ffnen. Am Ende des vorliegenden
Buches ist eine Ubersicht iiber die Filmprotokolle zu finden. Auf die Funktion der Protokolle im
Rahmen bildhistorischer Analysen wird in den methodischen Uberlegungen ausfiihrlicher einge-
gangen.
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Luisa Feiersinger: Reflexionen des stereoskopischen Spielfilms

Das dabei vom Publikum von FRANKENWEENIE zu sehende Filmbild ist zunichst sun-
scharf< und wird mit dem Einsatz der Stimme des Vaters >scharf« (vgl. P1 E1). Das Film-
bild zeigt sich damit als Point of View shot der Mutter — also als eine Aufnahme, die den
Blick einer Filmfigur, in diesem Fall der Mutter, simuliert.* Erst mit dem Aufsetzen einer
lichtfilternden Brille liefert das Filmbild das gewiinschte Seherlebnis: scharf und raum-
lich. Der Film expliziert hier im Zusammenspiel von Tonspur — »It’s 3D, Honey!« — und
Bewegtbild seine eigene Technik und die von dieser geforderten Handlungsnormierun-
gen.

Denn FRANKENWEENIE ist, wie der Film im Film, in jener Technik produziert, die
Mitte der 2000er Jahre unter dem Schlagwort 3D in der Filmwelt als Revolutionierung
des Seherlebnisses Wellen schlug. Exemplarisch und vielbeachtet hat Jeffrey Katzenberg,
CEO von DreamWorks Animations, das auf die bisherige Filmentwicklung aufbauende
Zukunftsversprechen besagter Technik formuliert:

There have been two previous revolutions that have occurred in movies. The first one is
when they went from silent film to talkies, and the next one happened when they went
from black-and-white to color. Which was 70 years ago. In my opinion, this is the third
revolution. And | know this is hard to imagine, sitting here today, but in my opinion, in
a handful of years, there will be no 2-D movies — because 3-D’s better.

Die Technik, in der nach Katzenberg zukiinftig alle Filme produziert sein wiirden, imi-
tiert das menschliche dreidimensionale Sehen — dies jedoch schon seit den 1830er Jah-
ren, als der Brite Charles Wheatstone seinen Apparat zur Erforschung des Sehens vor
der Royal Society vorstellte und seine Forschungen in deren Publikationsorgan Philoso-
phical Transactions of the Royal Society verdffentlichte.* Mitte des 19. Jahrhunderts fand die
nach ihrem Apparat, dem Stereoskop, benannte stereoskopische Praktik ihren Weg von
Europa in die USA. Spitestens damit etablierten sich die Apparate — Kisten und Holz-
gestelle, die den Blick auf eine Ansichtskarte durch ein Linsenpaar transformieren — als
Unterhaltungsmedium fiir ein grofRes Publikum. Der humoristische Bericht des Satire-
magazins Kladderadatsch iiber die Pariser Industrie-Ausstellung aus dem Jahr 1855 fithrt
in der Aufzihlung Neueste Erfindung als Eine traurige Erfindung »Stereoskope, durch welche
man sehen kann, was wihrend der Anwesenheit in Paris zu Hause passirt [sic]« (Abb. 1).°

2 Begriffe der Filmterminologie werden bei ihrem ersten Auftreten kurz erklart, verwendet werden
sie —teilweise in deutscher Ubersetzung — nach dem Standardwerk Bordwell/Thompson 2010.

3 Jeffrey Katzenberg im Interview mit Vanity Fair, Handy 2009.

4 1838 veroffentlichte Charles Wheatstone Contributions to the Physiology of Vision— Part the First. On
some Remarkable, and hitherto Unobserved, Phenomena of Binocular Vision. 14 Jahre spiter, 1852, folgte
der zweite Teil Textes, vgl. Wheatstone 1983a, b.

5 0.A.1855.
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Abb. 1: Seite des Satiremagazins Kladderadatsch in Paris: Humor
und Satyre auf die Industrie-Ausstellung, auf der das Stereoskop
als »traurige Erfindung« angekiindigt wird (O.A. 1855, S. 28).

Wenn sich der Mann, der in der Illustration in das Stereoskop starrt, iiber das Gese-
hene die Haare rauft, so wird die den stereoskopischen Darstellungen frith zugeschrie-
bene Fihigkeit inszeniert, das bildlich Dargestellte erfahrbar vor Augen zu stellen. Meist
war das stereoskopisch Dargestellte allerdings nicht das Zuhause, sondern eine fremde
Welt. Der Reiz der millionenfach verbreiteten stereoskopischen Ansichtskarten in den
Haushalten des 19. und 20. Jahrhunderts lag gerade darin, dass sie sich als visueller Zu-
gang zur Welt prisentierten.® Die Ansichtskarte Nr. 10 aus der »George V and Queen
Mary« gewidmeten Serie Realistic Travels beispielsweise bot ihrem britischen Publikum
die magisch glitzernde, vereiste »Hohle des Windes« (Abb. 2) an den Niagara Fillen zur
visuellen Erkundung an.

6 Einen Uberblick iiber die Akteur:innen stereoskopischer Bildpraktiken geben William Darrah mit
World of Stereographs und die Ausstellung 3D. Double Vision von Britt Salvesen im Los Angeles County
Museum of Art. Vgl. Darrah 1997; Salvesen 2018.

9
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Abb. 2: Stereoskopische Ansichtskarte aus der Serie Realistic Travels mit den oben gerundeten
Fotografien, die auf einer festen Pappe montiert sind.

Die Annahme dieses erlebenden Seheindrucks begriindet sich darin, dass die stereo-
skopische Technik, indem sie das menschliche Sehen imitiert, die Fliche des Bildtrigers
in der Wahrnehmung und damit vermeintlich die mediale Vermittlung des Dargestellten
insgesamt auflost. Das menschliche dreidimensionale Sehen basiert auf der Differenz
der Sehinformationen der beiden Augen, die mit interokularer Differenz — der Abstand
zwischen den beiden Pupillen - ihren Umraum erfassen. Innerhalb eines Radius von
etwa 30 Metern wird durch binokulare Tiefenhinweise — die lateralen Verschiebungen
zwischen den zwei planen Sehbildern — riumlich gesehen. Indem die stereoskopische
Technik den Augen jeweils getrennt zwei aus differierender Perspektive gefasste Bilder
zufithrt, wird ein riumlicher Seheindruck erzeugt. Der Bildtriger ist nicht mehr wahr-
nehmbar und die Bildelemente werden vor und hinter seiner Ebene verortet.

Diese Auflésung des Bildtriagers und damit verbunden der Distanz zwischen Film
und Publikum ist es dann auch, die zwei Filmregisseure als den besonderen Reiz der
stereoskopischen Technik fiir ihr Medium herausstellen:

The boundaries of the screen form the edges of a window into a reality, and the objects
seenin thatreality, beyond that window, are as far away from the viewer as the camera
was from the objects when they were shot. In this mental model, the distance between
the viewer and the screen is meaningless.

[Tlhe »stereoscopic effect is ... complete« when »the spectator is unable to estimate his
distance from the screen. It seems to him that he is in front of an open window, and
the actors are moving within the very room.«

James Cameron und Louis Lumiére insinuieren, dass mit der Nichtwahrnehmbarkeit
der Leinwand das gleiche Verhiltnis zwischen den betrachtenden Subjekten und den

7 James Cameron und Louis Lumiére, zit.n. Ariel Rogers (2013, S. 189), welche die beiden Zitate zuerst
in ihrer Ahnlichkeit zusammengebracht hat.
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betrachteten Objekten existiere wie in der Wahrnehmung der realen Raumsituation. Fil-
mischer Raum schliefdt in dieser Darstellung scheinbar direkt an den Betrachtungsraum
anund éffnet sich der betrachtenden Erfahrung. Seine Offnung iiber die Leinwandebene
hinaus verspricht, das Publikum direkt in die filmische Welt und Handlung hineinzuzie-
hen. Die die Leinwand transzendierenden Elemente prisentieren sich mit dem Potenti-
al, die Betrachtenden buchstiblich und metaphorisch zu beriithren.

Obwohl sich die beiden Aussagen gleichen, liegt zwischen Lumiére und Cameron fast
ein Jahrhundert Filmgeschichte. Letzterer ist der Regisseur jenes Films, der den Boom
des digitalen stereoskopischen Films 2009 begriindete, nimlich AVATAR (Twentieth Cen-
tury Fox, Dune Entertainment, Lightstorm Entertainment 2009). Ersterer verantwortete
mit seinem Bruder Auguste 1895 eine der ersten Filmvorfithrungen itberhaupt und expe-
rimentierte schon in den 1930er Jahren mit stereoskopischen Filmen.® Die Verbindung
der Stereoskopie mit dem Film, die Katzenberg unter dem Schlagwort 3D zur »dritten
Revolution« des Mediums erklirt,® reicht damit schon in dessen Anfinge zuriick.

Bezeichnenderweise hat aber nicht nur der stereoskopische Film eine lingere Ge-
schichte hinter sich, sondern auch seine Charakterisierung als Erneuerung des filmi-
schen Mediums. Schon in den 1950er Jahren ist Film in dieser Technik, ebenfalls mit dem
Schlagwort 3D, als Revolution beworben worden, wie Richard C. Hawkins’ Artikel Perspec-
tive on »3-D« von 1953 deutlich werden l4sst:

The entire motion-picture industry is in a state of revolution. Itis in revolution as surely
as it was following the appearance of The Jazz Singer, and, for better or worse, the myr-
iad processes of the motion picture, from the earliest consideration of subject matter
through the final presentation on the screen, are undergoing significant modification.
Itis on this modification that much of Hollywood pins its hopes for the future.

The magic word in the present uproar is 3-D. The word is a newcomer to general use,
butithasfound acceptance far more rapidly than did its rival designation, TV. However,
as it splashed through the Hollywood trade papers today, 3-D does not mean what it
would seem to imply. It does not necessarily indicate stereoscopic motion pictures, nor
even pictures with a strongillusion of a third dimension, although it may. Today in Hol-
lywood, 3-D simply means change.”®

8 Zu den stereoskopischen Experimenten der Gebriider Lumiére gibt es zahlreiche Uberlegungen,
die unterschiedliche Entstehungszeitpunkte der iiberlieferten stereoskopischen Filmbilder an-
nehmen. Thomas Elsaesser beispielsweise geht davon aus, dass die Lumiére-Brider bereits 1902
eine stereoskopische Version ihres beriihmten einfahrenden Zuges prisentierten, vgl. Elsaesser
2013b, S. 225. Miriam Ross stellt hingegen klar, dass die Filmemacher erst in den 1930er Jahren
stereoskopische Filme produzierten, vgl. Ross 2013a, S. 876. Diese Einordnung entspricht der von
Eddie Sammons, der von einer Prasentation stereoskopischer Filme durch die Brider Lumiére 1936
berichtet, vgl. Sammons 1992, S. 27. Die Kontroversen um die stereoskopischen Filme der Lumié-
res begriinden sich vor allem in der Bekanntheit der Briider und ihrer Rolle in der Filmgeschichte
als solcher. Die Filme selbst sind weder besonders avanciert noch die ersten stereoskopischen Be-
wegtbilder.

9 Jeffrey Katzenberg, zit.n. Handy 2009. Nicht vom FlieRtext abgesetzte Zitate werden im Folgen-
den libersetzt, auRer sie sind den untersuchten Filmen oder Abbildungen entnommen; simtliche
Ubersetzungen sind dabei, wenn nicht anders angegeben, von mir selbst angefertigt.

10 Hawkins 1953, S. 325, Hervorhebung im Original.
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Hawkins stellt fest, dass 3D als eine die zeitgendssische Filmindustrie revolutionierende
Entwicklung angesehen werden muss. Mit dem Verweis auf THE JAZZ SINGER (Warner
Bros. 1927), der als der erste Tonfilm in Spielfilmlinge gilt, hat er bereits 1953 dasselbe
Narrativ iiber die Meilensteine technischer Filmentwicklung verbreitet, wie Katzenberg
gut 50 Jahre spiter iiber die digital erzeugte 3D-Technik. Dariiber hinaus machen die
Ausfithrungen Hawkins’ zu 3D deutlich, dass das den stereoskopischen Film klassifizie-
rende Schlagwort seinerzeit nicht nur fiir diesen eingesetzt werde, sondern vielmehr be-
liebig fiir eine Vielzahl von neuartigen Filmerfahrungen.

Die von Hawkins kurz rekapitulierte Geschichte des stereoskopischen Films" und
die von ihm angenommenen filmsprachlichen Méglichkeiten lassen ihn am Ende seines
Artikels zu einer eher desillusionierten Prognose kommen:

Even though the removal of some of the classic limitations of the screen may not of
necessity entail much loss, it is possible that the screen may lose. It is in the internal
experience that comes from a juxtaposition of images and sounds and combinations
of both to lead the mind, and in the use of the screen to convey idea rather than for
shallow effect that the loss may come. This loss would result from a tendency towards
the abandonment of cinematic techniques and from the types of film which seem most
likely to be produced. Although the nature of the film of the future cannot be predicted
with certainty, the present rush for size and sensation seems to indicate that there is
little belief that mature and thoughtful stories are any answer to the box-office prob-
lem. Multimillion-dollar productions on a scale to match the mammoth screens seem
likely to become standard, and outdoor spectacle will probably fill a large segment of
screen time.'?

In Anbetracht der von Hawkins formulierten Aussicht auf die Reduktion filmischer Ge-
staltungsmoglichkeiten, wirken heutige Antworten auf die Deklarationen der Revolution
des Films durch die stereoskopische Technik, die meist ebenfalls auf die lange Geschich-
te des Zusammenkommens von bewegten und stereoskopischen Bildern verweisen und
dieses als vermutlich wieder schnell voriiberziechende Sensation charakterisieren, wie
eine Wiederauffithrung vergangener Argumente — beispielsweise der nachgerade wii-
tende Artikel Why I Hate 3D Movies des einflussreichen Filmkritikers Roger Ebert:

3-Dis awaste of perfectly good dimension. Hollywood’s current crazy stampede toward
itis suicidal. It adds nothing essential to a moviegoing experience. [..] Itis unsuitable
for grown-up films of any seriousness. It limits the freedom of directors to make films
as they choose. [...]

[M]any directors, editors, and cinematographers agree with me about the shortcom-
ings of 3-D. So do many movie lovers —even executives who feel stampeded by another
Hollywood infatuation with a technology that was already pointless when their grand-
fathers played with stereoscopes.™

11 Vgl. Hawkins 1953, S. 327-329.
12 Hawkins 1953, S.333f.
13 Ebert2010.
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Die sich anschlieffende Aufzihlung der Mingel stereoskopischer Filme zielt darauf,
deutlich zu machen, dass die aufgerufenen Ticketpreise fiir stereoskopische Filme reine
Geldmacherei seien, da die Seherfahrung von der Technik nicht profitiere. Hawkins
und Ebert gehen damit von einem Technikeinsatz um der Technik willen aus, der die
Narrationen der visuellen Uberwiltigung unterwirft und letztlich nur auf den 6konomi-
schen Gewinn zielt. Sowohl Ebert als auch Hawkins beklagen die Reduktion filmischer
Ausdrucksmoglichkeiten. Hawkins begriindet dies explizit mit dem Wegfall der Fliche
in der Wahrnehmung - genau mit jener Eigenschaft also, die Cameron und Lumiére als
Begriindung der besonderen Prisenzwirkung stereoskopischer Filme dient.

Angesichts der Geschichte des stereoskopischen Films und seinem von der Filmkri-
tik wiederholt gefeierten oder geschmihten Auftreten, das von Diagnosen der Revolutio-
nierung des Films und Prophezeiungen des Scheiterns begleitet wird, kann es in dieser
Arbeit nicht darum gehen, den kiinftigen Erfolg oder Misserfolg des digitalen stereosko-
pischen Films zu diskutieren. Stattdessen wird die Rolle des stereoskopischen Films in
der longue durée der Filmgeschichte untersucht. Wegen der Wiederholung der sich ab-
l6senden Befunde von Erfolg und Misserfolg stellt sich die Arbeit der Frage, ob der ste-
reoskopische Film eben nicht als punktuelle Verinderungen einer jeweils bestehenden
Situation auftritt, sondern vielmehr als konstitutiver Teil der Entwicklung des Films ver-
standen werden muss.

Obwohl die angenommene Prisenzwirkung des stereoskopischen Films und seine
Auswirkungen auf die Filmsprache ausschlaggebend fiir die Erfahrung stereoskopischer
Filme sind und immer im Vordergrund der Argumente fiir oder gegen dessen Relevanz
prisentiert werden, kann eine Untersuchung des stereoskopischen Films dennoch nicht
auf diese Ebene der Prisentation der Erzahlung in Ton und Bild begrenzt bleiben. Denn
diese Darbietung ist beim Film immer technisch bedingt und in 6konomische und so-
ziale Verhiltnisse verwoben. Fiir den stereoskopischen Film ist die technische Dimensi-
on dabei besonders entscheidend, denn sie birgt seinen definierenden Aspekt: die An-
wendung stereoskopischer Prinzipien, um einen raumlichen Seheindruck zu erzeugen.
Auch wenn sich die Apparaturen zur Produktion und Rezeption immer wieder verin-
dert haben, miissen den Betrachtenden im stereoskopischen Film fir die entsprechende
Wahrnehmung stets zwei stereoskopisch aufgenommen Filmbilder zugefithrt werden.
Um dieser Definition Rechnung zu tragen, spreche ich nicht von »3D«, sondern verwen-
de, wenn ich nicht aus Quellen zitiere, stets den Begriff »stereoskopisch«.™

Film in der Kunst- und Bildgeschichte

Mit dem Wissen um die Geschichte des stereoskopischen Films und seiner Diskurse wird
die gesamte aufgerufene Szene aus FRANKENWEENIE als in der Narration vermittelte
Reflexion der eigenen Filmtechnologie erkennbar. Die stereoskopische Technik wird in

14 Der Begriff 3D wird daher nur noch im Zitat und bei Eigenamen verwendet. Im Angelsichsischen
wurde versucht die stereoskopische Filmtechnik iiber die Verwendung eines Hyphen von anderen
mit 3D gefassten Phanomenen zu markieren. Die so zusammenkommenden unterschiedlichen
Schreibweisen werden in den Zitaten ohne Angleichung verwendet.
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ihren Apparaturen - spezifischer: in ihren historischen analogen Apparaturen — vorge-
fithrt. Zahlreiche Einstellungen des Films zeigen zwei nebeneinander aufgebaute ana-
loge Filmprojektoren (vgl. P1 E1, 2, 8, 19, 28-31, 39). Mit dem Moment, als sich eine der
Filmrollen in einem Projektor verhakt und verschmort, bringt der Film zudem die Mate-
rialitit dieser Filmerfahrung ein (vgl. P1 E27). Die dann in Szene gesetzten Reparaturen
- schneiden und neu zusammenfiigen - verweisen auf die Handhabung dieses Materi-
als (vgl. P1 Es1-59). Zusitzlich zur Abspieltechnik und Materialitit des stereoskopischen
Films fithrt FRANKENWEENIE Handlungen und Diskurse vor, die sich mit der Seherfah-
rung dieser Filmform verbinden. Mit dem einleitenden Dialog und dadurch, dass Fa-
milie Frankenstein anschlieffend mit Brillen ausgestattet gezeigt wird (vgl. P1 E2, 8, 19,
28, 30), wird die Abhingigkeit des Seheindrucks von der Einfiigung der Betrachtenden
in die Rezeptionssituation aufgerufen. Und wenn Mr. Frankenstein bei der Betrachtung
begeistert ausruft: »Wow I just thought I was attacked!« (P1E3, 4), dann zitiert FRANKEN-
WEENIE das mit dem stereoskopischen Film verbundene Versprechen, mit der Auflosung
der Leinwandebene in der Wahrnehmung die Distanz zwischen Film und Publikum hin-
ter sich zu lassen.

Mit dieser stark selbstreflexiven Erzihlung fiigt sich der als Disney-Produktion an
ein grofdes Publikum gerichtete FRANKENWEENIE nicht in die ihm von der Kunstge-
schichte zugeschriebene Rolle, jener Disziplin, die sich vornehmlich mit Bildwerken
beschiftigt und deren Status als Bildwerk verhandelt. Die Disziplin versteht die Thema-
tisierung der eigenen Ausdrucksmittel als ein Merkmal besonders der modernen Kunst
und den auf 6konomische Verwertbarkeit ausgerichteten Film nicht per se als solche.
Der kommerzielle Film zog in die Kunstgeschichte stattdessen unter dem Label des
»Anderenc« ein — dies jedoch schon zu einem Zeitpunkt, als sich der Film noch in seinen
Produktionsprozessen, Erzihltechniken und Rezeptionsorten etablierte. Das sich bis
zu den 40er Jahren des 20. Jahrhunderts in Hollywood formierende Studiosystem stan-
dardisierte die Filmproduktion und fithrte eine stilistisch normierte Form eindeutiger
Erzihlung ein. Mit der Professionalisierung des Films wanderte er von den Auffih-
rungsstitten des Jahrmarkts in die Kinopaliste und wurde zur gesellschaftsfihigen
Unterhaltung.

Als zeitgendssische Bildform, die den Diskurs der Bilder pragt, beschiftigt er die
Kunstwissenschaft und -kritik. Allerdings wird sein Auftreten dabei iiber bestimmte Be-
dingungen legitimiert oder er wird als Vergleichsgegenstand fiir das eigentlich jeweils zu
Analysierende eingefiihrt. Als Differenzkriterium wird dabei das Potential zur Selbstre-
flexion gesetzt, das dem kommerziellen Film per se abgesprochen wird. So definiert Ru-
dolf Arnheim in seiner Schrift Film als Kunst (1933) jenen Film, der seine eigenen Mittel
thematisiere, als kunstwerten Film — im Gegensatz zu Filmen, die nur auf den Profit und
damit den Gefallen des Publikums ausgerichtet seien.” Clement Greenberg stellt 1939
den Hollywoodfilm als Beispiel fiir »Kitsch« der modernen »Avant-Garde« gegeniiber.™
Die Demarkationslinie zwischen Kitsch und Kunst bildet dabei die von ihm bereits zu-

15 Vgl. Arnheim 2002b, S. 24.
16  Greenberg1989, S.9.
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vor entwickelte Reflexion der eigenen Medialitit als zentrale Kategorie der modernen
Kunst."”

Erwin Panofsky, der anders als seine Zeitgenoss:innen 1936 auch den kommerziellen
Film als Kunst versteht, nimmt das Medium ebenfalls unter der Primisse der Differenz
in den Diskurs auf:

Heute ist offensichtlich, daR Spielfilme nicht nur Kunst sind — selten grofie Kunst, si-
cherlich, aber das ist in anderen Gattungen genauso —, sondern aufler der Architek-
tur, der Karikatur und der Gebrauchsgraphik auch die einzig bildende Kunst, die wirk-
lich lebt. Der Film hat wieder eine lebendige Beziehung hergestellt zwischen Kunst-
schaffen und Kunstgebrauch, eine Beziehung, die auf vielen anderen Gebieten kiinst-
lerischer Tatigkeit sehr gelockert, wenn nicht gianzlich unterbrochen ist [...]. Ob man
dariiber erfreut ist oder nicht: der Film bestimmt stdrker als jeder andere Einzelfaktor
die Meinungen, den Geschmack, die Sprache, die Kleidung, das Benehmen, ja sogar
die dufdere Erscheinung eines Publikums, das mehr als 60 Prozent der Erdbevolkerung
umfafit'®

Anden Anfingen des Films als Gegenstand der Kunstgeschichte zeigt sich, dass der kom-
merzielle Film in positiver Aussonderung wie in negativer Abgrenzung stets als Anderes
der vermeintlich eigentlichen Gegenstinde der Disziplin eingezogen ist. Und die wie-
derholt gedufierte Feststellung, dass Film ein zentrales Element der Bildkultur des 20.
Jahrhunderts, aber kein kanonischer Gegenstand der Kunstgeschichte sei, welche die
frithen Theoretiker des Films wie Panofsky, Arnheim oder auch Béla Baldzs formulie-
ren,” wird zur Prophezeiung — auch der nicht dezidiert kommerzielle Film reiissiert nie
wirklich als Gegenstand in der Kunstgeschichte. Dies in einer Einleitung zu einer kunst-
historischen Arbeit zum Film zu bemerken, hat — wie auch die Diskussion um den ste-
reoskopischen Film - eine geradezu rituelle Dimension. Exemplarisch sei auf drei Pu-
blikationen zum Themenfeld von Film und Kunst verwiesen, die den prekiren Status des
Films beklagen. Joachim Paech stellt im Vorwort zu Film, Fernsehen, Video und die Kiinste.
Strategien der Intermedialitdt von 1994 zwar fest, dass inzwischen »die elektronischen Me-
dien selbst zu anerkannten Praktiken und Objekten von Kunst geworden« seien und »so-
gar die geisteswissenschaftlichen Fakultiten an deutschen Universititen [...] Film, Fern-
sehen und Video zu legitimen Gegenstinden ihrer Forschung und Lehre gemacht« hit-
ten.” Der erste Aufsatz des Sammelbandes befasst sich dennoch sofort mit der Verdrin-

17 Vgl.Creenberg1989, S.7,10. Die an der Kunst des abstrakten Expressionismus geformte These hat
deramerikanische Kunstkritiker mit seinem Text Die Essenz der Moderne in der Kunstgeschichte eta-
bliert, vgl. Greenberg 1997. Fiir den Einfluss des Kunstkritikers auf die Kunstgeschichtsschreibung
der Moderne vgl. Pfisterer 2008.

18  Panofsky1993,S. 20, Hervorhebungim Original. Der1936 als Schiitzenhilfe fir die 1935 im Museum
of Modern Art in New York gegriindete Film Library gehaltene Vortrag On Movies ist in mehreren
Auflagen publiziert und umformuliert worden. Fiir eine Analyse der unterschiedlichen Versionen
siehe Prange 1994. Hier wird die letzte Fassung Panofskys von 1947 in deutscher Ubersetzung von
Rainer Grundmann und Helmut Firber verwendet, vgl. Panofsky 1993.

19 Vgl. Arnheim 2002b; Balazs 2001; Panofsky 1993.

20 Paech1994,S.3.
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gung des Films aus der deutschen Kunstwissenschaft 1925-1950*" — und zu vermerken bleibt,
dass die Geisteswissenschaften eben nicht gleichbedeutend mit Kunstgeschichte sind.
Zehn Jahre spiter scheint der Film weiterhin nicht wieder in die Kunstgeschichte ein-
gezogen, denn die Herausgebenden des Sammelbandes Das bewegte Bild. Film und Kunst,
er6ffnen mit dem Satz: »Die kunstwissenschaftliche Beschiftigung mit dem gut einhun-
dert Jahre alten Medium Film war und ist immer noch ungewéhnlich.«** Im Vorwort des
zeitgleich erschienenen Bandes Bildtheorie und Film stellen die Herausgeber Thomas Ko-
ebner und Thomas Meder wiederum fest, dass der Film zwar ein entscheidendes Bild-
medium des 20. Jahrhunderts sei, aber die »Briicken zwischen den akademischen Diszi-
plinen, die sich mit der Fixierung der sichtbaren Welt befassen: Kunstwissenschaft und
Filmwissenschaft, [..] bisher schmal und schwankend gewesen« seien.?® Blickt man auf
die Filme, die in den Publikationen Film, Fernsehen, Video und die Kiinste sowie Das bewegte
Bildvor allem analysiert werden, fillt auf, dass es sich hierbei vorrangig um Kunstfilme,**
Filme itber Kunstschaffende® und Filme bestimmter Regisseure — das Maskulinum ist
hier nicht als generisches gesetzt —, deren Arbeiten bekannt fiir ihre Medienreflexion
sind,? handelt.

21 Vgl. Meder1994.

22 Hensel/Kriiger/Michalsky 2006, S. VII.

23 Koebner/Meder 2006, S. 9f., hier S.10.

24 In Film, Fernsehen, Video und die Kiinste (Paech 1994) untersucht Irmbert Schenk Ruttmann nach 1933
und die Moderne, Sylvia Taraba die »Mystik des Lichts« und » Landschaft mit Fufi\wanderung. Homage an
Casper David Friedrich« (Video-Installationen), Barbara Naumann Bildermusik. Laurie Anderson in ihren
Kunstfiguren und Lutz Haucke Jiirgen Bottchers Verwandlungen (1981). Infragestellung der Zentralper-
spektive der europdischen Maltradition in einem DDR-Experimentalfilm. Fir Das bewegte Bild (Hensel/
Kriger/Michalsky 2006) hat Katharina Sykora den Aufsatz Superlative des Begehrens oder Dem Por-
trit den ProzefS machen. Zu Andy Warhols Konzept der Most Wanted Men eingebracht, Hans Belting
Sugimotos Filme und Gregor Stemmrich Asthetische und historisch Reflexion im Werk von Stan Douglas.
Julia Bernard analysiert im selben Band Malerei als das »Filmisch-UnbewufSte« im intermedialen Be-
reich: Uberlegungen zur kunsthistorischen » Nostalgie«einiger zeitgendssischer Film-und Videoinstallatio-
nen und Regine Prange Buiiuel — Dali— Magritte: Die surrealistische Fiktionalisierung der Montage.

25 In Film, Fernsehen, Video und die Kiinste (Paech 1994) sind dies der Aufsatz Das Kiinstlerbild im ameri-
kanischen Spielfilm der 50er und 6oer Jahre von Ellen Fischer sowie Die Ergreifung, Folterung und Exe-
kution des Malers Mario Cavaradossi auf der Engelsburg in Rom im Morgengrauen des 12. Juli 1992 vor ei-
nem Publikum von 2 Milliarden Menschen oder ein Versuch zur Errettung der Aura der »GrofSen Oper« von
Peter Hoff sowie Kamera und Pinsel. Zur filmischen Dokumentation kiinstlerischer Prozesse von Erwin
Leiser. Im Sammelband Das bewegte Bild (Hensel/Kriiger/Michalsky 2006) sind es die Aufsitze Ira-
scibles and Fountainheads: Der Abstrakte Expressionismus und das Bild des Kiinstlers im Hollywood- Film
der Nachkriegszeit von Wolfgang Brassat, Bilder der Kunst, des Films und des Lebens. Derek Jarmans Ca-
ravaggio (1986) von Klaus Kriiger sowie Das Bild als epistemologische Herausforderung des Films: Jean
und Auguste Renoir von Thomas Meder.

26  Martin Deppner undJens Thiele analysieren in Film, Fernsehen, Video und die Kiinste (Paech 1994) ei-
nen Film von David Lynch, Yvonne Spielmann die Filme von Peter Greenaway, Joachim Paech wen-
det sich den Filmen von Jean-Luc Godard zu. Im Band Das bewegte Bild (Hensel/Kriiger/Michalsky
2006) analysiert Tanja Michalsky einen Film von David Lynch und Wolfgang Briickle Filme von Mi-
chelangelo Antonioni und Peter Greenaway. Thomas Hensel untersucht die Filme von Andrej Tar-
kowskij.
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Die hier beobachtete Tendenz scheint sich auch auferhalb der konkreten Publika-
tionen fortzufithren. Film kommt im kunsthistorischen Diskurs nur am Rande vor*”
und der Grof3teil der Filme, die als Spielfilme millionenfach gesehen werden, steht
dabei nicht im Fokus.?® Dies dndert sich auch nur bedingt fiir jene Kunstgeschichte,
die sich als Bildgeschichte definiert und als ihren Gegenstand nicht mehr nur die Kunst
begreift, sondern das breit gefasste Feld der Bilder. Da diese ausgerufen worden ist, um
auf eine gestiegene Bedeutung von Bildern in epistemischen und sozialen Prozessen zu
reagieren,” bietet sich der kommerzielle Film, der, wie schon Panofsky formuliert hat,
gesellschaftsseismographische und -prigende Funktion habe,*® als Gegenstand eigent-
lich nachgerade an. Tatsichlich findet sich der Anspruch, den Spielfilm als Gegenstand
der Bildgeschichte zu etablieren, dann auch an zentraler Stelle fiir die deutschsprachige
Bildgeschichte formuliert. In der ersten Ausgabe von Bildwelten des Wissens. Kunsthisto-
risches Jahrbuch fiir Bildkritik, das sich der Analyse von Bildern verschrieben hat, die sich
dem klassischen kunsthistorischen Kanon entziehen, wird so dann auch explizit auf
Panofsky und seinen Filmaufsatz verwiesen:

Esistdie Uberzeugung der Herausgeber, dass die kunsthistorische Methode der Ikono-
logie, die jedwedes Bild, also auch naturwissenschaftliche Bildprodukte, im Rahmen
seiner sozialen und kulturell vermittelnden und vermittelten Kodes begreifbar macht
und die Formgeschichte als spezifische Qualitit dieser Bestimmung zu erschlieflen
sucht, nicht nur nicht an ein Ende gekommen, sondern neu zu bestimmen und frucht-
bar zu machen ist. Mit Aby Warburg und Erwin Panofsky haben zwei Kunsthistoriker
in bis heute mafgeblicher Form gezeigt, dass zur Beschreibung eines Bildes als histo-
risches, kulturelles und politisches Ereignis sowohl der Kontext als auch die Formge-
schichte gehoren. Die neuerliche Herausforderung liegt darin, visuelle Reprasentatio-
nen von Wissen als Bestandteil der Wissensformationen zu rekontextualisieren, ohne
ihre Spezifik und Eigenwilligkeit aus den Augen zu verlieren *

Neben Bildern aus den Bereichen Medizin und Physik finden sich unter den in diesem
Text vorgestellten Beispielen bildwissenschaftlicher Untersuchungsobjekte die zwei
computeranimierten Spielfilme MONSTERS INC. (Pixar 2001) und FINAL FANTASY (Jun

27  Im gemeinsamen Bibliothekskatalog von vier universititsunabhiangigen kunsthistorischen For-
schungsinstituten — Kunsthistorisches Institut: Florenz, Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte: Min-
chen, Deutsches Forum fiir Kunstgeschichte: Paris, Bibliotheca Hertziana: Rom —, dem kubikat
(www.kubikat.org), listete das Schlagwort »Film« im Zeitraum von 2000 bis 2021 am 8. Februar
2022 beispielsweise 4806 Eintrige. Insgesamt sind 887.131 Eintrage fiir Publikationen aus den Jah-
ren 2000 bis 2021 auf kubikat zu finden, damit sind also etwa 0,05 % der Eintrige mit dem Schlag-
wort »Film«klassifiziert.

28  Eine Ausnahme stellt der Aufsatz von Michael Diers zum populdr produzierten Spielfilm NoTTING
HiLL (Polygram Filmed Entertainment u.a. 1999) dar, in dem er die Kunstgeschichte als Disziplin
dazu auffordert, sich mit dem Spielfilm als Genre zu beschéftigen, vgl. Diers 2000.

29  Diese graduelle Verschiebung ist auch im Sinne einer Wende gefasst worden, wie in den Begriffen
des iconic oder pictorial turn erkennbar wird. Vgl. Boehm 1994; Mitchell 1994.

30  Vgl. Panofsky 1993, S. 46f.

31 Bredekamp u.a. 2003, S.19.
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Aida 2001).* Dieser initialen Setzung zum Trotz sind die Bilder des Films als Gegen-
stinde der Bildwissenschaft dennoch weit hinter statische naturwissenschaftliche
Darstellungen, medizinische Visualisierungen und andere technische Sichtbarmachun-
gen zuriickgefallen. Sowohl in den Bildwelten des Wissens wie auch in der exemplarisch
herangezogenen Publikationsreihe eines anderen bildgeschichtlichen Zentrums, dem
Forschungsprojekt Eikones an der Universitit Basel, ist eine der Kunstgeschichte ver-
gleichbare Position des Films zu beobachten: Der Film ist ein am Rand vertretener
Gegenstand und bei seiner Untersuchung liegt der Fokus selten auf dem kommerziellen
Spielfilm.*

Warum fillt es der Bildgeschichte ebenso schwer wie der Kunstgeschichte, sich dem
kommerziellen Spielfilm zuzuwenden? Einen Hinweis auf eine mogliche Antwort gibt
die schon erwihnte Publikation, die sich bereits durch ihren Titel als Teil der Bildge-
schichte definiert. In Bildtheorie und Film** finden sich neben Aufsitzen zu den bekannten
medienreflexiven Arbeiten bestimmter Regisseure® und Diskussionen bild- und film-
theoretischer Texte*® auch mehrere Beitrige zum kommerziellen Spielfilm. Diese wen-
den sich dem Film in sich selbst und nicht in Bezug auf das Ideal der Kunst zu, indem
sie bestimmte filmische Mittel’” oder Motive verhandeln.?® Genau diese Beitrige sind
jedoch aus den am Band beteiligten filmwissenschaftlichen und eben nicht bildhistori-
schen Perspektiven geschrieben.* Die auch auf die Relevanz der Bilder des ausgehen-
den 20. Jahrhunderts reagierenden Visual Culture Studies im angelsichsischen Raum las-

32 Vgl. Bredekamp u.a. 2003, S. 15f.

33 Inden 27 Banden seit 2003 sind bis 2021 neun Artikel erschienen, die sich dezidiert dem Film zu-
gewandt haben: Vgl. Bartl 2007; Bulgakowa 2014; Cerling 2021; Hediger 2006; Holl 2007; Jaspers
2015; Koch 2020; Pantenburg 2020; Sanchez/Prinz 2011. Hinzu kommt eine Ausgabe, die Film ins
Zentrum stellt, die ich selbst herausgegeben habe und die dementsprechend offenlegt, in welcher
Tradition die vorliegende Arbeit verortet ist, vgl. Feiersinger 2018. In den knapp ber 50 Publika-
tionen des Eikones-Forschungsschwerpunkts lassen sich bis 2021 drei Bande nur zu Bewegtbildern
finden, keiner der drei Binde beschiftigt sich mit dem kommerziellen Spielfilm: Vgl. Klammer/
Naef 2017; Leyssen/Rathgeber 2013; Rathgeber/Steinmiiller 2013. In einem Band, der das Verhalt-
nis von Bild und Stimme untersucht, ist das Bewegungsbild zusatzlich zentraler Gegenstand, vgl.
Butte/Brandt 2011. Weiterhin sind in anderen Banden bis 2021 acht Artikel zum Film in der Reihe
erschienen: Vgl. Bauer 2010; Butte 2014; Frichtl 2011; Kappelhoff 2008; Paech 2010; Recki 2011;
Tellmann 2013; Weiss 2011.

34  Vgl. Koebner/Meder 2006.

35  Oksana Bulgakowa untersucht die Filme und Filmtheorie Sergei Eisensteins, Heinz-B. Heller die
Jean-Luc Godards, Thomas Elsaesser die von Alfred Hitchcock und Fritz Lang und Kati Réttger und
Alexander Jackob einen Film von David Lynch, vgl. Koebner/Meder 2006.

36  Hierseivorallem aufden zweiten Teil des Buches verwiesen, vgl. Koebner/Meder 2006, S. 135—281.

37  Exemplarisch schreiben Tereza Smid zu Jenseits der Aufmerksamkeitslenkung. Narrative und dstheti-
sche Wirkungsmaglichkeiten der Schirfenverlagerung und Annette Deeken zu Travelling—mehr als eine
Kameratechnik, aber auch die weiteren Aufsitze in Kapitel 11l wenden sich diesem Feld zu, vgl. Ko-
ebner/Meder 2006, S. 282—380.

38  Hiersei zum einen auf den Aufsatz von Thomas Klein: Fleisch und Haut, Maske und Special Effect. Zu
einer filmischen lkonographie des versehrten Korpers und zum anderen auf den von Andreas Rauscher:
Dark Knights und Marvelous Mutants. Neue Bilder des Comicfilms verwiesen.

39  Unter den versammelten 38 Positionen geben einzig Horst Bredekamp, Thomas Meder und Inge
Miinz-Koenen in ihren Lebensldufen an, Kunstgeschichte studiert zu haben, vgl. Koebner/Meder
2006, S. 598—607. Miinz-Koenen schreibt zu Ruttmanns Film BERLIN — DIE SINFONIE DER GROSS-
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sen ebenfalls einen stirkeren Einbezug des Bewegtbildes und des kommerziellen Films
erkennen.*® Aber obwohl zentrale Gedanken der Visual Culture Studies aus der Disziplin
der Kunstgeschichte kommen, zeichnen sie sich nicht durch eine klare Disziplinenzu-
schreibung aus. Und so iiberlagern sich in diesen Untersuchungen visueller Kultur ge-
nuin kunsthistorische mit kultur-, medien- und filmwissenschaftlichen Ansitzen.*

Beide Beobachtungen erlauben die These, dass es die Kunstgeschichte und die ihren
Methoden verpflichtete Bildgeschichte herausfordert, das Bild des Films in der ihm eige-
nen Bewegung zu erfassen. Die Spezifik des Bewegtbildes, eben dass es sich verindert
und eine eigene Dauer besitzt, entzieht es der singuliren Abbildung. Das Bewegtbild
sperrt sich damit gegen die gingige kunsthistorische Beschreibung.* Wihrend andere
Disziplinen, die sich neben der Filmwissenschaft mit dem Film als Gegenstand beschif-
tigen, wie die Literatur-, Musik-, Theater- und Medienwissenschaft, die fiir sie relevan-
ten Ebenen mit ihren Methoden greifen zu kénnen scheinen, weil sie per se auf Kunst-
formen mit eigener Dauer ausgerichtet sind, erschweren die mit eigener Dauer ausge-
statteten Bilder gewissermaflen den kunsthistorischen Zugriff. Dies fithrt dazu, dass
sich der Fokus auf die Analyse von Plakaten, Storyboards und filmtheoretischen Texten
verschiebt, die simtlich keine Erfassung des Bewegtbildes erfordern. Weiterhin werden
Fragestellungen relevant, die anhand des stillgestellten Bewegtbildes das Verhiltnis rea-
ler Kunstwerke einzelner Kinstlerfiguren zu den Filmen tiber sie analysieren - statische
Kunstwerke kénnen hier mit sorgsam erstellten Screenshots verglichen werden. Die so
mogliche Untersuchung einzelner angehaltener Filmbildkompositionen auf Motive und
Prinzipien der bildenden Kunst ist nicht auf Biopics beschrinkt, sondern stellt eine zen-
trale Strategie der meisten kunst- und bildhistorischen Filmanalysen dar. Damit bildet
die Disziplin, die sich der Analyse des Bildlichen verschrieben hat, keine Methoden aus,
sich den Bewegtbildern des Films zu nihern, die dann wiederum in die Filmwissenschaft
zuriickwirken konnten, die auf die Methoden der Erforschung der im Film zusammen-
kommenden Dimensionen rekurriert.

Der von der Kunst- und Bildgeschichte hiufig gewihlte Ansatz verspricht bei den
Arthousefilmen und bei den Produkten jener Filmschaffenden, die sich direkt in die Tra-
dition der bildenden Kunst einzureihen suchen, besonders ergiebig zu sein. Der durch-

STADT (Fox Europa 1927) und seiner Neuinterpretation 2002, Bredekamp zu den Texten von Panof-
sky, Arnheim und Walter Benjamin.

40 Volkenandt arbeitet im Lemma »Visual Culture Studies« den Unterschied zwischen Bildwissen-
schaftund Visual Culture Studies heraus, vgl. Volkenandt 2011. Tatsachlich fallt eine komplette Tren-
nung der beiden Disziplinen jedoch schwer, da sich beide mit Bildern als Produzenten und Tragern
von Wissen und Kultur auseinandersetzen. Insgesamt kann man indes feststellen, dass die Bild-
wissenschaft vor allem im deutschen Sprachraum etabliert ist, die Visual Culture Studies sind weni-
ger raumlich begrenzt und werden doch meist im Englischen gefiihrt. Es sei hier noch am Rande
auf eine dritte Verzweigung der Beschiftigung mit dem Bild als epistemischem Objekt verwie-
sen. Diese untersucht Fragen des Bildes, aber nicht mit Hilfe der Methoden der Kunstgeschichte,
sondern mit jenen anderer Disziplinen. Vgl. hierfiir vorrangig Sachs-Hombach 200s5.

41 Die Griinde fiir das Zusammenwachsen gerade der Film Studies und der Visual Culture Studies im
amerikanischen Raum legt Lisa Cartwright in der ersten Ausgabe des Journal of Visual Culture dar,
vgl. Cartwright 2002.

42 Gottfried Boehm hat in seinem Text Bildbeschreibung betont, dass jene die Grundlage der wissen-
schaftlichen Erfassung samtlicher Bildwerke ist, vgl. Boehm 2014, S.16.
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schnittliche Spielfilm hingegen scheint diesem Ansatz nicht viel zu bieten zu haben. Der
Arthousefilm wird als vom Bild gedacht wahrgenommen, im Gegensatz zum Spielfilm,
der von seiner Narration konzipiert begriffen wird. Qua seiner 6konomischen Struktur
miissen im kommerziellen Film diese Narrationen einem breiten und eben keinem aus-
gewihlten Publikum gefallen. Zuweilen erscheint es so, als wiirde die Kunst- und Bild-
geschichte es deshalb fiir unnotig erachten, diese Gruppe Filme zu analysieren, doch
das Gegenteil ist der Fall. Denn aus den beschriebenen Bedingungen des kommerziel-
len Films ergibt sich gerade nicht, dass die Bildebene dieser Filme die Erzihlungen nur
transparent vermitteln, vielmehr bringt sie diese — zusammen mit der Tonebene — her-
vor. Ihre sich schnell ablésenden Bilder sind in ihrer Gestaltung und Abfolge prizise kon-
zipiert. Eigene Prinzipien und Motive haben sich entwickelt, die aufgegriffen und wei-
terentwickelt werden. Die visuell und auditiv wahrnehmbaren Vermittlungen der Storys
miissen zudem begeistern, denn sie miissen ihre Prisentation auf riesigen Leinwidnden
mit neuen Soundsystemen rechtfertigen. Und da die Produktionen so teuer sind, dass
ihr Scheitern 6konomisch fatal wire, sind Bilder und Tone minutiés gestaltet, um Nar-
rationen fiir ein grofies Publikum aufzubereiten und dieses sensorisch zu itberwiltigen.
Die dabei ausgebildeten Traditionen und Herausforderungen werden bewusst innerhalb
der Filme selbst aufgerufen. Da die Filme eine Vielzahl an Betrachtenden ansprechen
mochten, kénnen die Storys gerade nicht nur simpel sein, sondern miissen mehrschich-
tig funktionieren. Um auch jene Filmfans fir sich einzunehmen, die nicht nur Tickets
kaufen, sondern auch Rezensionen schreiben und die Filme wieder und wieder zu Hause
sehen, zihlen Verweise auf andere Filme, auf die Filmproduktion und -geschichte sowie
auf die Populirkultur allgemein zum Handwerk dieser Produktionen. Mit diesen medi-
enspezifischen Referenzen rufen diese Storys dann dhnliche Denkanst6f3e und Verbin-
dungen zur visuellen Kultur auf, wie jene so gern kunsthistorisch untersuchten Filme,
die dies ostentativ fiir sich deklarieren. Anders als letztere miissen die kommerziellen
Filme dazu jedoch meist nicht im Standbild, sondern in ihren bewegten und erzihlen-
den Bildkompositionen erfasst werden.

Der stereoskopische Film zeigt sich als Zuspitzung der beschriebenen Disposition
des Spielfilms und der sich daraus ergebenden methodischen Anforderungen. Seine Pro-
duktion ist noch teurer, da eine weitere technische Ebene eingezogen ist. Er ist noch
stirker auf die Uberwiltigung ausgerichtet, da er sich genau mit dieser als besonderes
Erlebnis prasentiert. Und er erfordert eine bestimmte technisch elaborierte Rezeptions-
situation, deren Installation sich vor allem fiir die grof3en Kinos lohnt. Explizitister soan
ein grofes Publikum gerichtet, seine Erzihlungen sind — nicht trotzdem, sondern viel-
mehr deswegen — weder simpel noch eindimensional. Wie einleitend an der selbstrefle-
xiven Erzihlung von FRANKENWEENIE gezeigt, fiigen stereoskopische Spielfilme ihren
Storys fast immer eine Ebene hinzu, in der sie die Geschichte und Technik ihrer spezifi-
schen Bildlichkeit verhandeln. Diese Erzihlungen sind in einer Bildlichkeit prisentiert,
die emotional und viszeral zu berithren sucht. Dafiir werden ihre wahrnehmbaren Ver-
mittlungen minutiés gestaltet. Die dafiir eingesetzten filmischen Mittel entziehen sich,
wie beim zweidimensionalen, auf breite Rezeption angelegten Spielfilm, hiufig der Er-
fassung im Standbild. Zu der in der Bewegung der Bilder begriindeten Unmoglichkeit,
die visuelle Ebene iiber Screenshots in eine Analyse einzufiigen, kommt die riumliche
Wirkung des stereoskopischen Films. Seine Riumlichkeit wie Bewegung existieren nur
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in der Perzeption, nicht im Material selbst. Nur innerhalb der notwendigen Apparatu-
ren sind sie wahrnehmbar. Die raumliche Wirkung lief3e sich durch zwei Standbilder
der beiden stereoskopisch aufgenommenen Bewegtbilder vermitteln, die durch eine ei-
gene Apparatur betrachtet Raumeindruck erzeugen. Doch fiir die meisten kunst- und
bildhistorisch Arbeitenden verhindern technisch abgesicherte rechtliche Schranken es,
diese Bewegtbilder aus den reguldr erhiltlichen Bildtrigern getrennt voneinander zu ex-
trahieren. Die Rechte bei diesen kommerziellen Produktionen anzufragen ist nochmals
schwieriger als bei jenen Filmen, deren Produzierende den Kontakt zur akademischen
Wissenschaft selbst suchen.

Methodisch fordert der stereoskopische Spielfilm damit eine Analyse ein, die per se
ein Desiderat der kunst- und bildhistorischen Forschung zum Film darstellt: Film als
durch filmische Mittel hervorgebrachtes Wahrnehmungserlebnis zu untersuchen. Man-
che dieser filmischen Mittel, wie der Bildausschnitt, lassen sich auch im stillgestellten
Filmbild fassen, andere entziehen sich diesem, wie der Rhythmus innerhalb von Einstel-
lungsfolgen, die Sogwirkung von Fahrten und Zooms sowie die stereoskopische Raum-
wirkung. Sie bendtigen eine andere Form der Erfassung, die das sich entziehende Bild
des Films kommunizierbar macht.

Dariiber hinaus muss die Analyse miteinbeziehen, dass das filmisch Gezeigte immer
technisch bedingt ist. So sind unterschiedliche Aufnahmesituationen abhingig von den
Beleuchtungsméglichkeiten und der Lichtempfindlichkeit des filmischen Aufnahmema-
terials. Die Seherfahrung eines jeden Films wiederum wird von seiner Rezeptionssitua-
tion mitbestimmt, welche die Betrachtenden und ihre Handlungen ebenso umfasst wie
die Techniken der Prisentation der ténenden Bewegtbilder. Film kann damit nicht inte-
gral analysiert werden, wenn er allein auf seiner sichtbaren Ebene untersucht wird, ohne
seine technische Seite sowie seine Produktions- und Rezeptionsbedingungen einzube-
ziehen. In dem vom stereoskopischen Film eingeforderten Ansatz, der jeden Film als in
seiner Bildebene gestaltet und technisch bedingt begreift, kénnen simtliche Filme zum
Gegenstand kunst- und bildhistorischer Forschung werden, auch jene, die sich nicht os-
tentativ in die Tradition bildender Kunst einfiigen. Damit kann ein bisher blinder Fleck
der Bildgeschichte in den Fokus riicken. In ihrem Konzept, Bilder und nicht Kunst zu
untersuchen, schlief3t diese Disziplin dezidiert an Tendenzen der Kunstgeschichte des
frithen 20. Jahrhunderts an — und damit an Positionen, die zu einer Zeit formuliert wur-
den, als sowohl die stereoskopischen wie die bewegten Bilder als Praktiken virulent wa-
ren bzw. sich formierten. Bisher haben aber genau die Bildpraktiken, die damit Teil der
Bildkultur sind, auf welche die Bildgeschichte in ihrem Ursprung reagiert hat, kaum Ein-
zug in die zeitgendssische Bildgeschichte erhalten, obwohl sie in ihrer Relevanz immer
wieder betont worden sind.* Damit zeigt sich der stereoskopische Spielfilm als ein zen-

43 Auch die Stereoskopie ist in der Kunst-und Bildgeschichte nur bedingt vertreten. So finden sich
unter dem Schlagwort »Stereoskopie«im kubikat beispielsweise lediglich 30 Eintrage fir Publika-
tionen, die zwischen 2000 und 2021 erschienen sind. Gleichzeitig ist Jonathan Crarys Buch Tech-
niques of the Observer, das die Subjektivitit des Sehens anhand der stereoskopischen Praktik als in
wissenschaftlichen Bildern lange vor den kiinstlerischen Bildern aufzeigt, ein weiterer hiaufig er-
wahnter Bezugspunkt der deutschen Bildgeschichte als auch der angelsichsischen Visual Studies,
vgl. Crary 1990.

21



22

Luisa Feiersinger: Reflexionen des stereoskopischen Spielfilms

traler Bestandteil nicht nur der Geschichte des Films, sondern auch der Bildgeschichte
als akademischer Disziplin.

Aufbau und Gegenstande

Indem die vorliegende Arbeit kommerzielle stereoskopische Spielfilme als Bewegtbilder
untersucht, ohne sie iiber einen Bezug zur Hochkultur zu legitimieren, versucht sie sich
an einem zweifachen Ansatz. Sie untersucht einerseits den stereoskopischen Film, in
seinen bildlichen sowie produktions- und rezeptionspraktischen Dimensionen in der
longue durée der Filmgeschichte und sie fithrt andererseits eine an der Filmwissenschaft
orientierte Methode in den kunst- und bildhistorischen Diskurs ein, um sein riumliches
Bewegtbild bildhistorisch zu erfassen. Die in exemplarischen Fallstudien untersuchten
stereoskopischen Filme entstammen unterschiedlichen Zeitabschnitten und sind daher
von unterschiedlichen Produktions- und Rezeptionsanordnungen geprigt: Oz THE
GREAT AND POWERFUL (Walt Disney Pictures 2013 — Kurztitel: Oz), HuGo CABRET (Pa-
ramount Pictures 2011 — Kurztitel: HuGo) und THE CRooDS (DreamWorks Animation
2013) von denen der 2010er Jahre, die Bewegtbildsammlung Kelley’s Plasticon Pictures
(William Van Doren Kelley 1922-1923) von jenen der 1920er Jahren und M.L. GUNZBURG
PRESENTS NATURAL VISION 3-DIMENSION (NATURAL VISION 1952 — Kurztitel: GUNZBURG
PRESENTS), HOUSE OF WAX (Warner Bros. 1953 — Kurztitel: HOUSE) und CREATURE FROM
THE BLACK LAGOON (Universal International 1954 — Kurztitel: CREATURE) schliefSlich von
denen der 1950er Jahre. Gemeinsam ist den Filmen, dass sie alle auf die Unterhaltung
eines grofden Publikums angelegt sind — und gleichzeitig explizit ihre eigene Bildlichkeit
reflektieren. Sie erlauben es damit, die Analyse ihres Mediums und dessen Geschichte
aus ihren Narrationen zu entfalten.

Nach den weiteren zwei Teilen des einleitenden Kapitels, welche die technischen und
methodischen Grundlagen dieser Arbeit darlegen, wird zunichst die spezifische Bild-
lichkeit des stereoskopischen Films analysiert: Das Kapitel Oz THE GREAT AND POWER-
FUL entwickelt im Rahmen der im Film in Narration tibersetzten Mediengeschichte des
stereoskopischen Films zunichst die Strategien stereoskopischer Bildlichkeit anhand
historischer Auffithrungspraktiken und optischer Bildapparaturen des 18. und 19. Jahr-
hunderts. Ob sich diese Strategien mit den filmischen Mitteln sogenannter klassischer
Spielfilme in Einklang bringen lassen und wie sie sich zwischen den in der Filmtheorie
etablierten Polen der Filmsprache verorten, untersucht das dritte Kapitel zum Film Hu-
GO CABRET, der die akademisch erzihlte teleologische Geschichte des Films, und daran
angegliedert der Filmsprache, zu seiner Story macht. Ausgehend von den Narrationen
der beiden zeitgendssischen Filme aus den 2010er Jahren werden in diesen beiden
Kapiteln damit die Prinzipien stereoskopischer Bildlichkeit und die Bedingungen von
deren Kombination mit dem klassischen Spielfilm eingefiihrt. Dabei werden zudem die
apparative Mediengeschichte des stereoskopischen Bewegtbildes nachverfolgt sowie
die Moglichkeiten der Filmsprache, wie sie David Bordwell, Janet Staiger und Kristin
Thompson, sowie Tom Gunning und Sergei Eisenstein theoretisieren, diskutiert.

Diesem die erlebbare Bildlichkeit des stereoskopischen Films analysierenden Teil der
Arbeit folgt die Untersuchung seiner historischen technischen und diskursiven Bedin-
gungen. Die am zeitgendssischen Film eingefiihrte Seherfahrung erlaubt dabei, die Ent-
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wicklungsgeschichte des stereoskopischen Films unter einer neuen Perspektive zu be-
trachten. Dabei wird die Analyse der verbliebenen Artefakte dieser Geschichte — darun-
ter die Bewegtbilder von Kelley’s Plasticon Pictures und GUNZBURG PRESENTS als Vertreter
spezifischer Zeitschnitte — ihrer Rezeption durch die historische und zeitgendssische
Forschung gegeniibergestellt. Exemplarisch fiir den theoretischen Diskurs, der die Ent-
wicklung des stereoskopischen Films begleitet hat, werden die bislang umfangreichs-
te Geschichte stereoskopischer Filme von Ray Zone sowie die historischen Texte Hugo
Miinsterbergs, Rudolf Arnheims, André Bazins und der Geschwister Dickson rezipiert.
Dergestalt konnen einerseits die Rolle des stereoskopischen Films als Konstante der Ent-
wicklung des Films insgesamt und andererseits die Rolle, welche die Filmforschung ihm
zugeschrieben hat, als nicht in der Seherfahrung des stereoskopischen Filmbildes, son-
dern in dessen Paratexten und -bildern begriindet dargelegt werden.

Das anschliefende Kapitel zu HOuse und CREATURE vergleicht die beiden stereo-
skopischen Filme, um sie sowohl in ihrer Spezifik des wahrgenommenen Bildes als
auch in ihren technischen und diskursiven Bedingtheiten greifbar werden zu lassen. Da
beide Filme im Studiosystem der 1950er Jahre und damit in einer gut dokumentierten,
verhiltnismiRig homogenen Produktions- und Rezeptionssituation entstanden sind
und im Zuge der erneuten Beliebtheit stereoskopischer Filme in den 2010er Jahren als
3D-Blu-rays wieder aufgelegt worden sind, erlauben sie eine Analyse des stereoskopi-
schen Bewegtbildes als Erlebnis in Abhingigkeit von seiner Technik, seinem Diskurs
und seiner Okonomie. Die Anordnungen stereoskopischer Filme mit ihren typischen
Erzihlstrategien und technischen Moglichkeiten und Herausforderungen vermédgen in
Abgleich mit ihren im theoretischen Diskurs formulierten Konzeptionen modellhaft
die sich im wiederholenden Aufkommen und Scheitern des stereoskopischen Films
manifestierende Rolle des stereoskopischen Films fiir das Medium Film zu entwickeln.

Das die Arbeit beschlieende Kapitel zu THE CROODs beleuchtet den zeitgends-
sischen stereoskopischen Film anhand dieses Modells — und iberpriift die fiir den
Spielfilm prisentierten Erkenntnisse im Vergleich mit dem thematisch verwandten
Arthousefilm CAVE oF FORGOTTEN DREAMS (History Films, Creative Differences 2010
— Kurztitel: CavE, deutscher Titel: DIE HOHLE DER VERGESSENEN TRAUME). Dieser
Vergleich erlaubt es, den Blick abschlieflend auf das Medium Film als Gegenstand der
Kunst- und Bildgeschichte zu werfen und die eingesetzten Methoden zusammenzufiih-
ren.

Von dem als Referenz eingefiihrten Arthousefilm CAVE abgesehen riickt diese Arbeit
jene stereoskopischen Filme ins Zentrum, die den Anspruch haben, einem grofRen Publi-
kum zu gefallen und daher auch als Blockbusterfilme bezeichnet werden. Denn bei dem
Versuch, den stereoskopischen Film als Gegenstand der Bildgeschichte mit kunsthistori-
schen Methoden zu untersuchen, darfes nicht darum gehen, die sich dezidiert der Kunst
zuwendenden Filme zu analysieren, sondern stattdessen jene Filme, die, da sie sich an
ein breites Publikum richten, das zeitgendssische Bildverstindnis aufrufen und auspri-
gen. Weiterhin kénnen die gewihlten Filme, gerade in ihrer Durchschnittlichkeit, fir die
stereoskopische Filmpraktik einstehen: Sie sind es, welche die Technik implementieren
und dabei enthusiastisch ihre Medialitit ausstellen. Sich an Mr. Frankenstein haltend,
rufen sie ihren Betrachtenden begeistert entgegen: »It’s 3D, Honey!«
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Stereoskopische Filmtechnik

Die stereoskopische Anordnung

Abb. 3: Schematische Darstellung stereoskopischer Filmtechnik, die 1952 als ein sogenanntes
half-sheet, also als Werbematerial, fiir den Film BWANA DEVIL produziert wurde.

Ein im Zusammenhang mit dem stereoskopischen Film BwaNa DEVIL (United Ar-
tists 1952) verdffentlichtes Plakat stellt die technischen Notwendigkeiten seines eigenen
Mediums werbend aus (Abb. 3). Das Plakat verbildlicht, wie der stereoskopische Film die
physiologische Anordnung menschlich-riumlichen Sehens, hier schematisch im gelben
Rechteck dargestellt, in eine technische Anordnung iiberfithrt. Die Handlung wird mit
zwei Kameras aufgenommen, zwischen denen ein interaxialer Abstand festgelegt wer-
den kann (A). Die durch die zwei Kameras produzierten Bewegtbilder werden dann bei
der Vorfithrung den Augen der Betrachtenden getrennt zugefithrt: Vor jedem Projektor
(B) befindet sich ein Filter, hier ein Polaroid-Filter (C), der mit dem Filter in je einer Hilfte
einer Brille korrespondiert, welche die Betrachtenden tragen missen (E). Somit sieht je-
des Auge nur das fiir sich bestimmte Bewegtbild. In dieser Arbeit verwende ich fiir diese
beiden zueinander korrespondierenden Bewegtbilder den Begrift der Filmspur. Die fiir
das linke Auge bestimmte linke Filmspur und die fiir das rechte Auge bestimmte rechte
Filmspur bilden gemeinsam das stereoskopische Bewegtbild aus.
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Abb. 4: Schematische Darstellung des stereoskopischen Raumbildaufbaus.

In der Wahrnehmung sind dessen Bildelemente vor und hinter die Leinwandebene
ausgedehnt. Abhingig davon, ob die Sehlinien zwischen den Augen und den Teilbildern
vor, auf oder hinter der Leinwandebene konvergieren, werden die Sehobjekte vor, auf
oder hinter der Leinwand gesehen — wie eine weitere Werbung, diesmal fiir die auf dem
BwaNA-DEevIL-Filmplakat bereits aufgefithrte Polaroid-Filtertechnologie, schematisch
zeigt (Abb. 4). Wenn das rechte und linke Filmbild auf der Leinwand deckungsgleich ab-
gebildet werden, wie in der schematischen Abbildung der Speer, dann erscheint es auf
der Leinwandebene liegend, in der sogenannten Null-Parallaxe. Wenn das rechte Film-
bild auf der Leinwand rechts vom linken Filmbild abgebildet wird, wie die Sterne, werden
sie in positiver Parallaxe hinter der Leinwandebene wahrgenommen. Positive Parallaxe
tritt auch ein, wenn die Sehlinien gar nicht konvergieren, sondern parallel zueinander
laufen. In negativer Parallaxe, also vor der Leinwandebene, werden Gegenstinde wahr-
genommen, deren rechtes Filmbild links des linken Filmbildes auf der Leinwand abge-
bildet wird, wie dies bei der Darstellung des Léwen der Fall ist.* Je nach Verhiltnis von
interaxialem und interokularem Abstand — die Abstinde zwischen den Kameras und den
Augen - wird der stereoskopisch gesehene Raum verflacht oder in seiner Raumlichkeit
gesteigert. Wenn der interaxiale Abstand bei der Aufnahme grofRer ist als der interoku-
lare Abstand in der Rezeption, erscheint der Raum stirker ausgedehnt, jedoch in sich
kleiner. Wahrend man dies als Hyperstereo bezeichnet, ist im Hypostereo der interaxia-
le Abstand kleiner als der interokulare, und der stereoskopische Raum ist in der Wahr-

44 Die hier verwendeten Begriffe finden sich auch im enzyklopddischen Worterbuch 3D A-to-Z, vgl.
Kroon 2012. Die Arbeit beruft sich im Folgenden auf die hier zusammengefiihrten ausfiihrlichen
Informationen. Einen konzisen Uberblick, ebenfalls mit Glossar der verwendeten Begriffe, liefert
Benna 2018.
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nehmung flacher und das Dargestellte grofier. Anders als von Cameron und Lumiére in
den einleitenden Zitaten angedeutet, muss das stereoskopisch Gesehene also nicht dem
aufgenommenen Raum entsprechen, sondern kann technisch manipuliert werden.

Wihrend die horizontalen Abweichungen zwischen den beiden Filmspuren den
riaumlichen Seheindruck hervorbringen, miissen alle anderen Differenzen zwischen
den projizierten Filmbildern, also beispielsweise vertikale und temporire Verschiebun-
gen, vermieden werden. Die Abspielgerite der beiden Filmspuren miissen daher perfekt
aufeinander abgestimmt sein. Dies gilt unabhingig davon, welche der zahlreichen
Varianten von Ausgabegeriten verwendet wird. Wihrend die in der diegetischen Film-
vorfithrung von FRANKENWEENIE und im Filmplakat von BWANA DEVIL referenzierten
analogen Projektoren der 1950er Jahre (Abb. 3: B) inzwischen durch digitale Projektoren
ersetzt sind, ist die Entsprechung der beiden Filmspuren in der Projektion immer noch
zentraler Bestandteil der Anforderungen an die technischen Abspielanordnungen. Auch
fiir die Kameras sind mittlerweile digitale Pendants iiblich, doch das stereoskopische
Prinzip — zwei getrennte Filmspuren werden den Augen getrennt zugefithrt — ist fiir alle
stereoskopischen Filme mafigeblich.

3D und Stereoskopie

Konstant geblieben ist auch, dass nicht immer das stereoskopische Prinzip gemeint
ist, wenn von 3D gesprochen wird. Dass »3-D einfach Verinderung bedeute«, wie
Hawkins feststellt,* liee sich fiir die Wiederkehr stereoskopischer Filme in den spiten
2000er Jahren erneut argumentieren. Im Gleichklang mit dem gleichzeitig auftretenden
3D-Drucker, der 3D-Animation und den 3D-Brillen prisentiert sich »3D« als Synonym
fiir technische Innovation. Wihrend der 3D-Drucker, der die Produktionsketten zu
revolutionieren verspricht, wenig Verwechslungsmaglichkeiten mit dem stereoskopi-
schen Film birgt, sind die anderen beiden 3D-Technologien dem stereoskopischen Film
niher und dennoch deutlich von ihm abzugrenzen.* Beim stereoskopischen 3D-Film
handelt es sich um die oben beschriebene Simulation riumlicher Wahrnehmung durch
zwei Filmspuren, wohingegen die 3D-Animation eine Moglichkeit der Bildprodukti-
on ist, die Bildwirklichkeiten in jedem beliebigen Stil unabhingig von fotografischen
Aufnahmen hervorzubringen vermag. Anders als beim traditionellen Zeichentrickfilm,
der auf gezeichneten Phasenbildern der Bildgegenstinde mit ihren Bewegungsabliu-
fen basiert, werden bei der 3D-Animation am Computer Modelle der Bildgegenstinde
erzeugt. Diese sind dann miteinander kombinierbar und lassen sich jeweils einzeln
in sich sowie innerhalb von ebenfalls als Modelle generierten Landschaften bewegen.
Die Modelle der Figuren wie der Landschaften konnen durch unterschiedliche Oberfli-
chenstrukturen ausgestaltet werden. Die Wahl fotorealistischer Oberflichen ist dabei

45  Hawkins19s3, S. 325.

46  Esgibteinige Stop-motion-Filme, die den 3D-Druck inkorporiert haben. So wurden beispielsweise
sowohl fiir den eine psychotische Stérung behandelnden Film ANOMALISA (Paramount Animation
2016) als auch fiir die an Familien gerichtete Produktion THE MisSING LINK (Laika 2019) die Figuren
und ihre unterschiedlichen Cesichtsausdriicke jeweils im 3D-Druckverfahren produziert. Vgl. fiir
weitere Informationen zu diesen Filmproduktionen Grajewski 2019; Seyboth 2015.
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nur eine Moglichkeit unter vielen und, obwohl eben nicht zwingend, die Grundlage
der ubiquitiren Verwendung der 3D-Animation als eine Form computergenerierter
Bilder (computer-generated imagery, CGI) im zeitgendssischen Spielfilm. Um die Modelle
in Filmbilder zu tiberfiihren, werden virtuelle Kameras in den am Computer erzeugten
Riumen positioniert. Eine virtuelle Kamera entspricht damit nur dem Augpunkt einer
mathematischen Projektion der Szene. Kamerabewegungen und die Verkiirzungen
bestimmter Linsenbrennweiten werden zu mathematischen Formeln, die eingesetzt
werden, um von der als Augpunkt gesetzten virtuellen Kamera ausgehend die Szene
zu berechnen. Dies macht die Erzeugung zweier stereoskopischer Filmspuren in der
3D-Animation besonders einfach, da lediglich zwei virtuelle Kameras in die virtuellen
Riume eingerechnet werden miissen, deren Synchronisation nicht durch physische
Gegebenbheiten erschwert wird. 3D-Animation und stereoskopischer 3D-Film sind so-
mit zwar besonders leicht zu kombinieren, dennoch handelt es sich um zwei véllig
unterschiedliche Bildtechnologien.*

Die umgangssprachlich hiufig als 3D-Brillen bezeichneten head-mounted displays
hingegen nutzen das stereoskopische Prinzip, um virtuelle und augmentierte Bildwel-
ten riumlich zu prisentieren. Innerhalb der Displays wird dem rechten und linken Auge
eine eigene Bildspur getrennt zugefithrt und so ein riumlicher Seheindruck geschaffen.
Die fur head-mounted displays wiederum spezifische Moglichkeit, dass der betrachtende
Blick nicht an einen von den Produzierenden festgelegten Blickwinkel gebunden ist,
sondern sich frei bewegen kann, wird jedoch erneut durch Rechenoperationen und nicht
durch das stereoskopische Prinzip erzeugt.® Die freie Perspektive der Betrachtenden
auf eine sie umfassende Welt, die durch 3D-Animation oder eine 360°-aufnehmende
Kamera hervorgebracht worden ist, wird durch die Verortung der Betrachtenden im
Raum und die rechnerische Ausrichtung des Bildes auf diese Position erzeugt. Die
damit verbundene vermeintliche Freiheit des betrachtenden Subjekts regt neue Film-
phantasien an und ist auch in der Kunstszene begeistert aufgenommen worden.* In
der durch head-mounted displays moglichen Individualisierung des Seherlebnisses bei
gleichzeitiger Suggestion von Interaktion werden die Bedingungen und die Elemente
des Kinos und des Erzihlens neu austariert, wie vornehmlich unter dem Begriff des post

47  Das Buch zum Film THE CRoODS legt die notwendigen Arbeitsschritte prazise und reich bebildert
dar, vgl. Hueso 2012, Anatomy of a Scene, S.155—173. Fiir die ausfiihrliche Diskussion der Technik der
3D-Animation vgl. beispielsweise Holliday 2018; Kohlmann 2007.

48  Die dadurch erzeugte Illusion des Anwesendseins stellt in Abhdngigkeit von visuellen und hapti-
schen Reizen Carolin Hofler dar, vgl. Hofler 2018.

49  InderFolge gab eszahlreiche Ausstellungen, die mit Bewegtbildern in neuen Displaytechnologien
arbeiteten, beispielsweise die 9. Berlin Biennale fiir zeitgendssische Kunst The Present in the Drag (4.
Juni 2016 bis 18. September 2016) als auch die Ausstellung Schine Neue Welten. Virtuelle Realititen
in der zeitgendssischen Kunst im Zeppelinmuseum in Friedrichshafen (11. November 2017 bis 8. April
2018). Vgl. Boyle 2016; Emmert/Neddermeyer 2018.
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cinema untersucht wurde.> Entscheidend dafiir sind jedoch vor allem die Mdglichkeiten

des digitalen Films, die fiir den stereoskopische Film nicht maf3geblich sind.

Forschungsstand und methodische Uberlegungen

Stereoskopischer Film in der Forschung

Die vorliegende bildhistorische Analyse des stereoskopischen Films in der Geschichte
und der Geschichtsschreibung populirer visueller Kultur reiht sich ein in eine rezent

angestiegene Forschung zum stereoskopischen Film.> Obwohl sie vor allem im angel-
sichsischen Sprachraum entstanden ist, bleibt sie nicht darauf begrenzt.> Innerhalb der
wissenschaftlichen Befassung mit dem stereoskopischen Film lassen sich vier Tenden-

zen feststellen. Die lingste Tradition weisen jene Studien auf, die den stereoskopischen
Film von seiner technischen Seite als Anleitungen zur Produktion untersuchen, sowie

50

51

52

Begriffsvariationen von post-cinematic bis Post-Cinema beschreiben die durch digitale Formate her-
vorgebrachten Verinderungen. Zahlreiche Tagungen, Publikationen und Seminare in den letz-
ten Jahren zeugen von der Dissemination der Begriffe, wie folgende Auswahl zeigt: The State of
Post-Cinema. Tracing the Moving Image in the Age of Digital Dissemination and Networks (Internatio-
naler Workshop des Forschungskollegs Humanwissenschaft, Bad Homburg 2014), Post-Cinematic
Perspectives (Konferenz am ici Berlin, organisiert vom SFB Asthetische Erfahrung im Zeichen der Ent-
grenzung der Kiinste, FU Berlin, 2013) sowie Kim 2018; Shaviro 2010.

Eine ausfiihrliche Bibliographie stereoskopischer Bildpraktiken findet sich in ihrer Cesamtheit auf
der von Miriam Ross und Leon Gurevitch initiierten Website Stereoscopic Media und fiihrt da-
bei bisher 42 Dissertationen auf, von denen 26 im 21. Jahrhundert entstanden sind; sie befas-
sen sich ilberwiegend mit klassischer Stereoskopie und nicht mit dem stereoskopischen Bewegt-
bild, vgl. Ross/Gurevitch 2011, Bibliography. Auch zum stereoskopischen Bild als solchem ist die
Zahl der Forschungsarbeiten angestiegen: Vgl. Giinzel 2012; Schréter 2009; Winter/Schréter/Barck
2009. Weiterhin fiithrte das gesteigerte Interesse auch zu mehreren Ausstellungen zum stereosko-
pischen Bild, darunter beispielsweise Paris en 3D im Musée Carnavalet (04. Oktober 2000 bis 31.
Dezember 2000) und 3D: Double Vision im LACMA (15. Juli 2018 bis 31. Marz 2018), die beide von
hervorragenden Katalogen begleitet wurden: Vgl. Reynaud/Tambrun/Timby 2000; Salvesen 2018.
In franzosischer Sprache erschienen sind zahlreiche, auch éltere Schriften zur Stereoskopie. Zum
stereoskopischen Bewegtbild ist vor allem der Sammelband Stéréoscopie et illusion: Archéologie et
pratiques contemporaines: photographie, cinéma, arts numériques herauszuheben, der ebenfalls Ce-
schichte und Praxis der Stereoskopie untersucht, vgl. Almiron/Jacopin/Pisano 2018, sowie die For-
schungen im Rahmen der Ausstellung Paris en 3D im Musée Carnavalet, die auch in englischer
Ubersetzung vorliegen, vgl. Reynaud/Tambrun/Timby 2000, und dabei vor allem der Aufsatz The
>Feeling of Life<: The Birth of Stereoscopic Film, der die Urspriinge des stereoskopischen Bewegtbildes
inihrer Frithphase untersucht, vgl. Mannoni 2000. Die Arbeiten aus dem italienischen Sprachraum
konzentrieren sich ebenfalls vor allem auf die stereoskopische Fotografie; zu verweisen ist indes
auf zwei Sammelbénde, die sich mit dem stereoskopischen Bewegtbild beschaftigen, sich dann
aber auf die zeitgendssischen in digitaler Stereoskopie produzierten Filme fokussieren: Vgl. Gero-
sa 2011; Spagnoletto 2010. Eine Ausnahme hierzu stellt der Artikel Tra fotografia e cinema: la tridi-
mensionalita in Italia negli anni Trenta dar, der, wie der Titel verspricht, stereoskopische Medien in
den 1930er Jahren in Italien untersucht, vgl. Valentini 2003. Ebenfalls auf das zeitgendssische Ki-
no haben sich spanische Forschungsbeitrage konzentriert, mit Ausnahme von Iturriaga 2013 sowie
Pérez RufifJédar Marin 2019.
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jene, die ihn als Ware analysieren.”® Neben diesen eher auf die Apparatur und Okono-
mie der jeweils zeitgendssischen stereoskopischen Technik ausgerichteten Ansitze sind
historisierende Forschungen zu fritheren stereoskopischen Filmpraktiken anhand der
zuriickgebliebenen Apparate, Werbematerialien und Selbstbeschreibungen zu vermer-
ken.>* Und zuletzt gibt es eine Vielzahl an Texten, die sich dem stereoskopischen Film
unter der Fragestellung nihern, in welchem spezifischen Verhiltnis er sein Publikum
adressiert.*

Der Zuwachs dieser Untersuchungen des stereoskopischen Films seit den 2000er
Jahren hingt sicherlich zum einen mit seiner Verfiigbarkeit zusammen. 2005 bildete
CHICKEN LITTLE (Walt Disney) den Auftakt einer Reihe digitaler stereoskopischer Filme,
von denen UP (Pixar/Walt Disney) 2009 die Filmfestspiele von Cannes erdffnen durfte
und AVATAR im gleichen Jahr Rekordergebnisse einspielte. Zudem fand 2003 die erste
3-D Film Expo statt, bei der historische stereoskopische Filme vor allem aus den 1950er
Jahren im Egyptian Theater in Los Angeles einer gréfieren Offentlichkeit zuginglich ge-
macht wurden.*®

Zum anderen bietet sich der stereoskopische Film den in den vergangenen Jahren
reiissierenden Filmtheoriestromungen als Gegenstand besonders an. Medienarchiolo-
gische Filmanalysen, welche die historische Spezifik jeder Filmtechnologie betonen, un-
tersuchen stereoskopische Produktions- und Projektionsanordnungen auf Basis erhal-
tener Apparaturen, von Bildprodukten und ihrer Diskursivierung. Aufgrund der sich
verindernden und mobilisierenden Bildflichen wird der stereoskopische Film zum An-
wendungsfall mit historischen Wurzeln.”” Die technische Auflésung der Bildfliche in der
Wahrnehmung macht den stereoskopischen Film auch zu einem idealen Gegenstand ei-
ner auf die individuellen Betrachtenden ausgerichteten Filmtheorie. Der stereoskopi-
sche Film wird mit seiner vermeintlich nicht wahrnehmbaren Bildfliche und den darin
begriindeten Proklamationen unmittelbarer Ansprache des Publikums und kérperlicher
Prisenz von jener Forschung herangezogen, die dafiir pliddiert, Film in seiner viszeralen

53  Von diesen seien hier besonders hervorgehoben: Benna 2018; Derobe/Transvideo 2012; Lipton
1982; Mendiburu 2009; Mendiburu/Pupulin/Schklair 2011; Morgan/Symmes 1982; Spottiswoode/
Spottiswoode 1953; Spottiswoode/Spottiswoode/Smith 1952; Wegener/Jockenhdvel/Gibbon 2012.

54 Vgl. Blunck 2008; Distelmeyer/Andergassen/Werdich 2012; DroRler 2008a, b, ¢, d; Gosser 1977;
Hayes 1989; Mannoni 2000; Sammons 1992; Zone 2007, 2012. Besonders herauszustellenistin die-
sem Bereich die Arbeit von Bob Furmanek, Greg Kintz und Jack Theakston, die auf der Website 3-D
Film Archive kenntnisreich historisches Material vorstellen und kontextualisieren, vgl. Furmanek/
Kintz/Theakston o.D.

55  Fir diese Arbeit sind neben den direkt im Text genannten Positionen besonders relevant die For-
schungim Sammelband 3D-Cinema and Beyond, vgl. Adler/Marchessault/Obradovic 2013, und darin
im Besonderen Allison/Wilcox/Kazimi 2013 sowie Wenders 2013. Vgl. weiter Arthur1996; Atkinson
2011; Jockenhovel 20123, b, 2014; Klinger 2012, 2013a, b; Linseisen 2014; Spohrer 2016.

56  Esfolgten weitere Expos 2006 und 2013, wo jedes Mal liebevoll aufbereitete und mit hochster Pra-
zision vorgefiihrte historische stereoskopische Filme gezeigt wurden. Die Relevanz, die diese Fes-
tivals auf seine Forschung hatten, beschreibt exemplarisch Ray Zone in seiner Studie, vgl. Zone
2012, S.30—43.

57 Vgl. DréRler 2008a, b, ¢, d; Saether/Bull 2020; Verhoeff 2012; Zone 2007, 2012. Einen Uberblick
iber den Ansatz medienarchaologischer Forschung liefern Huhtamo/Parikka 2011. Fiir das Zusam-
menspiel medienarchdologischer Forschung und Filmforschung siehe Elsaesser 2016.
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Qualitit zu verstehen und nicht als Aquivalent zu dechiffrierbaren Texten aufzufassen.
Anstatt »den Zuschauer« als argumentative theoretische Figur zu begreifen,*® versteht
die sich auf eine verkérperte Wahrnehmung berufende Filmforschung den betrachten-
den Korper als nicht nur historisch konkret, wie die Medienarchiologie, sondern als in-
dividuell bestimmt. Die Filmerfahrung wird so von der eigenen Leiblichkeit abhingig
und nicht auf die visuelle Wahrnehmung begrenzt.>

Unter der Primisse einer solchen Wahrnehmung nihern sich zwei zentrale Studi-
en der vergangenen Jahre zum stereoskopischen Film ihrem Gegenstand. Miriam Ross
untersucht den stereoskopischen Film mit der von Antonia Lant und Laura Marks formu-
lierten Theorie des haptischen Films, der nicht rein optisch distanziert, sondern viszeral
und dabei vermeintlich nicht intellektuell perzipiert wird.*® Jesko Jockenhével geht zum
Ursprung optischer und haptischer Wahrnehmung zuriick und wihlt Alois Riegls Schrift
Spatromische Kunstgeschichte als theoretische Grundlage seiner Untersuchung des stereo-
skopischen Films.® Beide stellen die Auflosung der Bildfliche in der Wahrnehmung in
das Zentrum ihrer Argumentationen. Ross spricht dabei von einem »3D Bildschirmfelds,
das sich Publikum und Film teilen,®* und untersucht, wie sich dies auf die Ansprache
des Publikums und die Realititsillusion des filmisch Gezeigten auswirkt. Jockenhgvel
legt die Raumlichkeit der Filmbilder als kontrollierbares und zur Narration einsetzbares
kinematographisches Mittel dar. Beide Positionen streifen in ihren ontologisch ausge-
richteten Analysen die Anfinge des stereoskopischen Films, prisentieren jedoch keine
historisierende Analyse der zeitgendssischen Bildtechnologie.®

Einen dezidiert in die Geschichte des stereoskopischen Films gerichteten Blick wirft
Ray Zone.** In seiner grundlegenden Studie Stereoscopic Cinema and the Origins of 3-D

58  Wahrend ich in der vorliegenden Arbeit die geschlechtergerechte Sprache verwende, nutze ich
beim Begriff des »Zuschauers« oder »Betrachters« bewusst die Licke aus, die sich zwischen dem
generischen Maskulinum und den dabei nach sprachlichen Konventionen gemeinten, nicht mit
dem Adjektiv »mannlich« beschriebenen Personen ergibt: Somit soll das physisch, charakterlich
und historisch unbestimmte Subjekt gefasst werden, das die Filmtheorie als vom Film als Gegen-
Uber konstruiert beschrieben hat. Vgl. fiir dieses unbestimmte Subjekt vor allem die sogenannte
neoformalistische Filmtheorie, wie sie Kristin Thompson (2014) dargestellt hat.

59  Unter dem Begriff verkorperter Erfahrung lassen sich als bekannteste Positionen subsumieren:
Barker 2009; Lant 1995; Marks 2000, 2002; Rutherford 2003; Shaviro 1993; Sobchack 1992, 2004.
Als vermeintlich begehbaren Raum, und damit ebenfalls auf den Kérper der Betrachtenden bezo-
gen, untersucht Giuliana Bruno (vgl. 2002) Film.

60  Vgl. Ross 2015, hier konkret S. 24f. Sie bezieht sich dabei auf Lant 1995 sowie Marks 2000, 2002.

61 Vgl.Jockenhdvel 2014. Fiir die Ausfiihrungen zu seinem Bezug auf Riegl 1901 siehe sein viertes Ka-
pitel: Gestaltung und Wahrnehmung von 3D-Filmen: kognitivistisch und phianomenologisch, Jockenhével
2014, S. 69-115.

62  Ross 2015, S. 24, vgl. auch S. 24f.

63 Jockenhovel widmet dem Beginn des stereoskopischen Films bis zu den Produktionen der 1950er
Jahre vier Seiten und geht dabei auf die zwei Filme DiaL M FOR MURDER (Warner Bros. 1954 —
Kurztitel DIAL M) sowie CREATURE ein, vgl. Jockenhdvel 2014, S. 57-59. Ross wahlt innerhalb der
14 Filmbeispiele, die ihre Kapitel jeweils eroffnen, ebenfalls diese beiden historischen Filme und
erortert dariiber hinaus wiederholt kurz, aber nicht systematisch weitere historische Beispiele. Fiir
die Analysen von DIAL M und CREATURE siehe jeweils den Kapitelauftakt in Ross 2015, Hyper-Haptic
Visuality, S.18—46, und 3D Cinema of Attractions, S. 47-71.

64 Vgl. Zone 2005, 2007, 2012.
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mochte er zeigen, wie der Stereoskopie, die zu Beginn des Bewegtbildes als Unterhal-
tungstechnologie weitverbreitet gewesen sei, zentrale Bedeutung fiir die Entwicklung
des Kinos zufalle.® Trotz der historisierenden Zielsetzung bleibt er dann aber bei
einer Zusammenstellung der erhaltenen Apparate und Patente, Zeitungsartikel und
Werbematerialien stereoskopischer Filmpraktik und der Aufschliisselung personeller
Konstellationen und enthilt sich der Einordnung seiner Funde in einen iiber das ste-
reoskopische Bild hinausgehenden Kontext.®® Auf Basis der statischen Artefakte und
erhaltenen Beschreibungen und Charakterisierungen verortet Zone die stereoskopi-
schen Filme in ihren Filmerzihlungen zwischen zwei Polen. Zum einen attestiert er den
stereoskopischen Filmen vor den 1950er Jahren die Nihe zu jenem Filmstil, den Tom
Gunning und André Gaudreault einflussreich als cinema of attractions charakterisiert
haben.®” Zum anderen fasst er das stereoskopische Bild immer wieder als gesteigert
realistisch.

Wiahrend Elemente des cinema of attractions sich in frithen wie heutigen stereosko-
pischen Filmen beobachten lassen®® — wenngleich diese auch nicht auf den stereosko-
pischen Film allein beschrinkt sind® -, lassen sich die Filme selbst schwerlich als rea-
listisch beschreiben. Zone, Mitglied einer begeisterten Stereocommunity, die teilweise
auflerhalb offizieller Strukturen Artefakte stereoskopischer Bildpraktiken sammelt und
diskutiert, aber auch produziert,” folgt hier stirker den Versprechen stereoskopischer
Bilder als den tatsichlichen formalen und narrativen Setzungen der von ihm untersuch-
ten Bildpraktik. Auf Basis von diesen Setzungen erscheint es mir produktiver bei der
Analyse der stereoskopischen Filme vor den 1950er Jahren dem cinema of attractions Ele-
mente des sogenannten klassischen Kinos gegeniiberzustellen, die sich in den Produk-
tionen erfahren lassen.” Damit liefe sich die von Zone auf Ebene der Apparate vorge-
stellte These, dass das stereoskopische Bild wie der stereoskopische Film kontinuierliche
Bestandteile einer Geschichte des Kinos sind und Letzterer nicht als eine nachtrigliche

65  Vgl. Zone 2007.

66  Mark Gosser untersucht mit gleicher Zielsetzung, aber ebenfalls allein auf apparativer Ebene, die
Anfinge von stereoskopischer und filmischer Technologie, vgl. Gosser1977. Die Grundidee der Ver-
wandtschaft von Film und Stereoskopie formulieren auch schon ohne weitere Untersuchung Bazin
2009a und Potonniée 1925.

67  Vgl. Gaudreault 1988; Gunning 1989, 19903, b, 1995a. Auf das Verhiltnis von cinema of attractions
und stereoskopischen Film gehe ich in dieser Arbeit ebenfalls ein, vgl. Stereoskopischer Film und das
cinema of attractions, S.117—120.

68  Ahnlich argumentieren Moulton 2012 und Ross 2015, S. 47-71.

69  Allgemein eine Wiederkehr des cinema of attractions untersuchen beispielsweise die Textbeitrage
im Sammelband Cinema of Attractions Reloaded, vgl. Strauven 2006.

70  Furdiese Arbeit zentral ist vor allem die bereits erwdhnte Sammlung und Forschung des 3-D Film
Archive sowie zusatzlich die Sammlung 3D-Archive, die Eric Kurland in Los Angeles unterhdlt. In
diesen engen Kreis von Stereoenthusiast:innen sind auch die schon genannten Forschungen eini-
ger Akteure stereoskopischer Bildpraktiken einzuordnen wie Lipton 1982; Sammons 1992; Spottis-
woode/Spottiswoode 1953; Spottiswoode/Spottiswoode/Smith 1952.

71 Das klassische Kino findet sich extensiv in The Classical Hollywood Cinema. Film Style & Mode of Pro-
duction to 1960 beschrieben, vgl. Bordwell 2005. Die Demarkation zwischen beiden Formen des
Kinos und ihre theoretische Diskursivierung werden im Kapitel zum Film Huco CABRET ausfiihr-
lich diskutiert.
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Sonderform des Films verstanden werden kann, auch in den Narrationen selbst bestiti-
gen.

Thomas Elsaesser betont in seinem Aufsatz The >Return< of 3-D: On Some of the Logics
and Genealogies of the Image in the Twenty-First Century ebenfalls die Verbindung des digi-
talen stereoskopischen Films zur Geschichte des Kinos.” In seinem Artikel stellt er vier
alternative Thesen zu einer von ihm angenommenen typischen Erzihlung auf, warum
der stereoskopische Film in den 2000er Jahren, wie sein Titel angibt, erneut wiederkeh-
re. Anstatt das digitale stereoskopische Kino als Reaktion auf die Konkurrenzsituation
mit den neuen Filmrezeptionssituationen und -verbreitungen zu charakterisieren, ar-
gumentiert er dafiir, ihn als Teil einer grofieren Strategie der Filmindustrie zu verste-
hen, die Digitalisierung der Kinos und die Vermarktung von Filmen auf diversen Platt-
formen und vor allem auch kleineren, ubiquitireren Bildschirmen jenseits von Kinolein-
winden voranzutreiben.” Gleichwohl plidiert er anschliefend dafiir, dass das Sicht-
barwerden des stereoskopischen Films in den 2000er Jahren keine wirkliche Wieder-
kehr sei, sondern vielmehr den Blick auf eine andere Genealogie des Kinos er6fine. Da
stereoskopische Bildpraktiken vor dem klassischen, am Vorbild der gerahmten, zentral-
perspektivischen Malerei orientierten Erzihlkino existierten und gleichzeitig in Militir
und Avantgarde-Praktiken neben diesem weiter bestanden hitten, zeige sich das foto-
grafische Erzahlkino als eine kontingente Konstellation innerhalb der Bildgeschichte.”
Wihrend die vorliegende Arbeit diesem Argument folgt, unterscheidet sie sich in der
Einschitzung des Verhiltnisses von klassischen und stereoskopischen Filmerzihlungen.
Elsaesser begreift die Bildlichkeit des digitalen stereoskopischen Films als vom klassi-
schen Film abgesetzte Filmform. Fiir ihn zeigt sich Erstere als Speerspitze einer neuen
Bildform, die es den sie erfahrenden Individuen nicht schlicht erlaube, sie zu betrach-
ten, sondern gewissermaflen zu nutzen. Konkret schreibt Elsaesser dem stereoskopi-
schen Film die Kraft zu, ein neues Verhiltnis von Mensch und Bild zu visualisieren, bei
dem der Mensch von einer simulierten Bilderwelt umgeben sei und diese nicht als repra-
sentative Bildflichen, sondern als operative Interfaces begreife.” Wihrend er zwar be-
schreibt, dass ihm »ausfithrliches Lesen stereoskopischer Bilder« diese Argumentation
erdffnet hitte,”® erscheint die stereoskopische Technik hier iibersemantisiert. Der ste-
reoskopische Film wird als Auftakt der Uberlegungen zum zeitgendssischen Film und zu
den als epistemologisches Konzept verbreiteten operativen Bildern instrumentalisiert.””
Die von Elsaesser dem stereoskopischen Film zugeschriebene neue Bildlichkeit scheint
dabei eher im digitalen Film und in den Méglichkeiten der 3D-Animation begriindet, als

72 Vgl. Elsaesser2013b. Der Artikel fithrt dabei einige Thesen aus, die Elsaesser schon zwei Jahre zuvor
in einem Essay formuliert hatte, vgl. Elsaesser 2010.

73 Vgl. Elsaesser 2013b, S. 221—223.

74 Vgl. Elsaesser 2013b, S. 228f.

75  Vgl. Elsaesser 2013b, S. 240—-245. Als Gewédhrsmanner fiir das Argument, dass diese neue Bildlich-
keit existiert, stellt sich Elsaesser Belting 1991, Elkins 1996 und Mitchell 2005 zur Seite. Er geht dann
aber nicht weiter auf diese Theorien ein, sondern argumentiert mit seiner eigenen Erfahrung.

76  Elsaesser2013b, S. 244.

77  Aud Sissel Hoel hat mit Operative Images. Inroads to a New Paradigm of Media Theory einen konzisen
Uberblick iiber die Diskursgeschichte des Begriffs gegeben, siehe Hoel 2018.
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im stereoskopischen Film.”® Denn im Grunde geht es ihm um die Loslésung des zeit-
genossischen Films vom fotografischen Film. Um die Genealogie des zeitgendssischen,
digital produzierten Films tiber den fotografischen Film hinaus in die Geschichte rei-
chen zu lassen, bindet er den zeitgengssischen digitalen Film iiber seine teilweise ste-
reoskopische Verfasstheit an stereoskopische Bildpraktiken vor dem Beginn des Films
an. Der Erfolg des stereoskopischen Films wird so bei Elsaesser lediglich zum Beleg fir
den Niedergang des fotochemisch basierten Films als Produkt des Kinos.” Dem folgend
stellt er dann in seiner wissenschaftlichen Betrachtung des stereoskopischen Films jene
Elemente heraus, die den stereoskopischen Film in Differenz zum klassischen Kino zei-
gen, das fiir ihn ein traditionelles Bildverstindnis reprisentiert. Dabei vernachlissigt er
jene Elemente, die den stereoskopischen dem klassischen Film verwandt zeigen. Damit
schreibt er seine Genealogie des stereoskopischen Bewegtbildes nicht als eine historisie-
rende Analyse der stereoskopischen Narrations- und Formfindungen, sondern deutet es
im Rahmen seines heutigen Erscheinungskontexts.

Zum idealen Gegenstand einer Filmtheorie gemacht, welche die verkorperten Be-
trachter:innen und die mobilisierten Bildschirme untersuchen will, und ausgestattet
mit dem Zukunftsversprechen des Schlagworts 3D, in dem sich head-mounted displays,
3D-Animation und Stereoskopie vermengen, wird der stereoskopische Film in Analysen
wie der Elsaessers revolutionierender, als er es moglicherweise ist. Dass der stereo-
skopische Film vielmehr als selbstverstindlicher Teil des sich etablierenden Films zu
betrachten ist, lassen historische Positionen einer sich parallel formierenden Film-
theorie vermuten, die den stereoskopischen Film mit grofierer Selbstverstindlichkeit
verhandeln.5°

Darauf aufbauend untersuche ich in der vorliegenden Arbeit die Anordnungen
des stereoskopischen Bewegtbildes innerhalb einer breiteren Bild- und Filmgeschichte
nicht unter der Idee von Briichen, als vielmehr von graduellen Verschiebungen. Angeregt
von Forschungen zur Verwandtschaft der stereoskopischen und kinematographischen
Technologien analysiere ich dabei die Interrelation von stereoskopischem Film und
klassischem Spielfilm auf der Ebene seiner Narrationen und Formfindungen. Dabei
gehe ich weder von einer Nachzeitigkeit des stereoskopischen Films zum klassischen
Film in Form genealogischer Entwicklung noch von deren prinzipieller Alteritit aus.
Stattdessen stelle ich vielmehr die Entwicklung des klassischen Spielfilms und seiner

78  Vgl. Elsaesser 2013b, S. 237.

79  Vgl. Elsaesser2013b, S. 234f. Die Vermutung, Elsaesser ginge es nicht um die stereoskopische Tech-
nologie, wird dadurch unterstiitzt, dass sich in seiner Rekapitulation der Geschichte des stereosko-
pischen Films zahlreiche Fehler und Ungenauigkeiten finden lassen, die Miriam Ross in einer re-
sponse auf den Text bereits in aller Deutlichkeit offengelegt hat, vgl. Ross 2013a. Die aufgezédhlten
Fehlerin den Verwendungszeitpunkten bestimmter Techniken und Erscheinungsdaten signifikan-
ter stereoskopischer Filme machen Elsaessers These noch nicht obsolet, wie er auch selbst in einer
weiteren response argumentiert, vgl. Elsaesser 2013a, weisen aber auf ein gewisses Desinteresse an
der Geschichte des stereoskopischen Films hin.

80 Eserodffnet sich hier der letzte Strang der fir die Geschichte des stereoskopischen Films relevan-
ten Literatur, namlich theoretische Positionen, die als zentrale Vertreterinnen einer sich entwi-
ckelnden Filmtheorie akzeptiert sind und dabei auf die Stereoskopie Bezug nehmen: Vgl. Arnheim
2002b; Bazin 20093, €; Eisenstein 2013; Miinsterberg 1996.
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Geschichtsschreibung durch und mit stereoskopischen Bildpraktiken zur Diskussion.
Leitend ist dabei die spezifische Bildlichkeit des stereoskopischen Bewegtbildes.

Film als Anordnung

In dieser Arbeit gehe ich also von der Erfahrung der zur Diskussion stehenden Bildge-
genstinde aus und nicht von deren Kontextualisierung. Zentral ist daher die spezifische
Bildlichkeit der stereoskopischen Bewegtbilder, die in ihrer durch Ton begleiteten wahr-
genommenen Raumausdehnung und Bewegung erfasst werden muss. Dennoch verste-
he ich die wahrzunehmenden Filmbilder nicht als fiir sich stehende (audio-)visuelle Er-
eignisse, sondern als durch personelle, technische, diskursive und 6konomische Bedin-
gungen hervorgebracht und damit historisch spezifisch geformt. Dies muss die Analyse
der Filmerfahrung reflektieren. Im Versuch, einen solchen als bildhistorisch zu beschrei-
benden Zugang zu den stereoskopischen Bewegtbildern zu entwickeln, der das Objekt
in seiner Spezifik ernst nimmt sowie historisiert, treffen zwei in unterschiedliche Rich-
tungen zielende Untersuchungsvektoren zusammen. Beide Vektoren problematisieren
dabei das Konzept eines unbestimmten Betrachters des Films, auf den bezogen Narra-
tion und Wirkung beschrieben werden. Zeitgendssische filmtheoretische Strémungen,
die diesen Betrachter als verkorperte individuelle Betrachter:innen mit spezifischen Vor-
aussetzungen verstehen, problematisieren einerseits vorrangig die Verallgemeinerung
einer individuellen Inhaltsproduktion.® Positionen, die weniger auf eine individuelle
als auf eine zeitspezifische Partikularitit jeder Filmerfahrung zielen, betonen ander-
seits, dass sich die Produktions- und Rezeptionskontexte der Filmbilder historisch wan-
deln. Im Zentrum dieser theoretischen Positionen stehen dabei die auch in dieser Ar-
beit untersuchten historischen Zeitschnitte: der frithe Film und der klassische Film der
1940er und 1950er Jahre. David Bordwell, Janet Staiger und Kirsten Thompson fithren
in ihrer 1985 erstveroffentlichten, exemplarischen Studie zum Hollywood-Studiofilm-
system die Notwendigkeit produktionsisthetischer Ansitze vor, indem sie die Narrati-
ons- und Formfindungen klassischer Hollywoodfilme beschreiben und sie in den spezi-
fischen Produktionsbedingungen verankern.® Jene hier unter dem Begriff des cinema of
attractions bereits aufgerufene Forschung zum Film vor der Etablierung des Hollywood-
systems macht deutlich, dass die narrativen und formalen Qualititen eines Films von
seinem Rezeptionskontext abhingig sind und zu unterschiedlichen Zeiten auf unter-
schiedliche Zielsetzungen reagieren.®

81 Ausfiihrlich formuliert Vivian Sobchak diese in ihren Forschungen The Address of The Eye: A Pheno-
menology of Film Experience und Carnal Thoughts. Embodiment and Moving Image Culture. In beiden
Biichern stellt sie vor, wie die kérperliche Wahrnehmung die intellektuelle Wahrnehmung eines
Films mitbestimmt und somit immer individualisiert, vgl. Sobchack 1992, 2004. Einen Uberblick
Uber die unterschiedlichen auf die individuelle Betrachtungserfahrung verweisenden Positionen
gibt Rogers 2013, S. 8—10.

82  Vgl. Bordwell/Staiger/Thompson 2005, S. xvii. Auch Thomas Elsaesser betrachtet den Hollywood-
film als durch seine historischen Bedingungen hervorgebracht: Vgl. unter anderem Elsaesser
20092, 2012; Horwath/King/Elsaesser 2004.

83  Hier werden vor allem die Forschungen Tom Gunnings methodisch leitend herangezogen, vgl.
Gunning 1989, 19903, b, 1995a, b, 2006, 2008, 2012. Die Idee einer auf die Rezeption gerichteten
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Die markierten Differenzen zwischen den jeweils individuellen verkérperten Seh-
erfahrungen sowie zwischen zeitgendssischer und historischer Betrachtung werden
methodisch iiber die Anordnungen der Filme zu erfassen versucht. Michel Foucault hat
in seiner einflussreichen Forschung zur Historizitit wissenschaftlicher Diskurse und
Wahrheiten®* fiir die sich verinderten Wissenswirklichkeiten den Begriff des Disposi-
tivs gepragt.®® Mit dem Dispositiv fasst er sowohl ein nicht fixiertes, sondern variables
Gefiige in seinen Elementen als auch deren Relationen zueinander. Ihre jeweilige Kon-
stellation, und dies ist maf3geblich, ist dann nicht tiberzeitlich, sondern ein historisch
spezifischer Zeitschnitt, der auf eine gesellschaftliche Dringlichkeit antwortet.®¢ Den-
noch soll die Historizitit der Produktionsbedingungen und der Rezeptionssituationen
von Film, die fiir diese Arbeit entscheidend ist, nicht mit dem Begriff des Dispositivs
gefasst werden. Denn anders als in anderen Disziplinen gibt es in der Filmwissenschaft
eine weitere theoretische Setzung, die mit dem gleichen Begriff ebenfalls ein Gefiige
aus Elementen beschreibt, sich in ihrer Konzeption aber fundamental unterscheidet.
Die in Frankreich durch Jean-Paul Baudry und Jean-Louis Comolli in den 1970er Jah-
ren initiierte Apparatustheorie argumentiert dafiir, Film nicht als fiir sich stehendes
isthetisches Ereignis, sondern im Rahmen einer gréferen Rezeptionsanordnung und
dabei vor allem als ideologische Anordnung zu verstehen.®” In seinem 1975 erschiene-
nen Aufsatz Le dispositif: approches métapsychologiques de 'impression de réalité®® definiert
Baudry das Dispositiv — im Gegensatz zum Basisapparat, der simtliche Bedingun-
gen der Filmproduktion einschlieft — als die der Projektionssituation zugehorigen
Elemente: Projektionsraum und -apparatur sowie das betrachtende Subjekt bilden in
ihren Relationen - den technischen, architektonischen und sozialen Bedingungen der
Auffithrungen - eine das Kino charakterisierende Wahrnehmungssituation aus.®

Baudrys erfolgreich in den Filmdiskurs eingefiihrtes Konzept des kinematographi-
schen Dispositivs ist dabei anders als das von Foucault durch seine Uberzeitlichkeit
bestimmt.*® Baudry erklirt das Dispositiv des Films, um dessen tiuschende Natur

Forschung zum frithen Film stellt Thomas Elsaesser in seinen Kapiteleinleitungen in dem von ihm
mit Adam Barker herausgegebenen Sammelband Early Cinema: Space—Frame—Narrative eindrucks-
voll dar, vgl. Elsaesser/Barker 1990.

84  Vgl. Foucault 1990. Im franzdsischen Original erschien Les mots et les choses. Une archéologie des
sciences humaines bereits 1966.

85  Die erste Definition des Begriffs gibt Foucault Gosrichard auf dessen Frage, welchen Sinn und wel-
che methodologische Funktion er dem Ausdruck »Dispositiv« gebe, vgl. Foucault 1978, S. 119f. Fir
einen Uberblick zu Foucaults Dispositiv siehe die Ausfithrungen zum Begriff im Foucault-Handbuch:
Leben — Werk — Wirkung, vgl. Link 2014.

86  Vgl. Foucault1978, S.119f.

87  Vgl.Baudry1970,1975; Comolli1971a, b, ¢, d,1971/1972,1972. Fur Uberblickswerke tiber die einfluss-
reiche Theorie siehe Riesinger 2003; Rosen 1986.

88  Baudry1975. Im Folgenden wird die deutsche Ubersetzung von Max Looser Das Dispositiv: Metapsy-
chologische Betrachtungen des Realitdtseindrucks verwendet, vgl. Baudry 1994.

89  Vgl. Baudry 1994, S.1052. Aber schon 1970 in Cinema: Effets idéologiques produits par l'appareil de base
formulierte er die Grundzige dieses Konzepts, vgl. Baudry 1970, 2003.

90  Vgl. Parr/Thiele 2007 zur Verknipfung von Foucault und Baudry.
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deutlich zu machen, mit Platons Héhlengleichnis.”” Wie die Gefangenen in Platons Text,
die auf die Schatten von an einer kiinstlichen Lichtquelle vorbeigefiithrten Gipsfiguren
starren, wiirde das Kinopublikum unbewegt auf das Lichtspiel vor ihm blicken. Die
im Abgleich mit Platons Text ausgearbeiteten Bedingungen der Projektion sind ent-
scheidend fiir den im Kino erzeugten Realititseindruck, der das betrachtende Subjekt
letztlich tauscht: Dunkelheit, abgesehen von der sich hinter den Subjekten befindenden
Lichtquelle, das Verborgenhalten der Mechanik der Bildphinomene sowie die Unbe-
weglichkeit der Zusehenden begriinden nach Baudry die Unméglichkeit, die Realitit
des Gesehenen zu iiberpriifen.”” Entscheidend fiir Baudry ist die in den Filmdiskurs
eingebrachte These, dass es »gerade das Dispositiv [ist], das die Illusion erzeugt, und
nicht die mehr oder weniger genaue Nachahmung des Realen.«”* Mit seinem Kon-
zept des Kinos als illusionserzeugende Apparatur grenzt er sich von vorangegangenen
ontologischen Bestimmungen des Realititseindruck des Films ab®* und stellt die Wahr-
nehmung des Subjektes innerhalb einer riumlich, technisch und sozial bestimmten
Situation — dem Kino - klar in den Vordergrund. Das Kino wird so nicht als »ideolo-
gisch neutraler Apparat« verstanden, sondern als die Wahrnehmung beeinflussendes
»Gesamt-Dispositiv, zu dem auch das Subjekt gehért«.” Der Zuschauer, der sich nach
Baudry willentlich in das Dispositiv des Kinos einfiige, da er so vermeintlich in einen
Zustand vorbewusster Wunschbefriedigung zuriickkehre,”® wird damit zentrales Ele-
ment der Filmerfahrung. Es ist die Verankerung in einem menschlichen Bediirfnis,
die Baudrys Dispositivkonzept der Historisierung enthebt. Das von ihm beschriebene
Dispositiv ist nicht an eine konkrete technische Verwirklichung gebunden, sondern
an ein psychoanalytisch herausgearbeitetes Regressbediirfnis, fiir dessen Befriedigung
das sich als real prasentierende Gesehene notwendig ist. Das Entsprechen des verwirk-
lichten Kinos und Platons vermeintlicher Beschreibung desselben trotz des zeitlichen
Abstandes erklire sich nach Baudry so dann auch dadurch, dass beide Dispositive auf
denselben Wunsch antworten. Das Kino wird dergestalt zu einer entzeitlichten Idee, die
immer vom gleichen Bediirfnis getrieben wird. Technologische Entwicklungen, unter-
schiedliche soziale Handlungsprotokolle sowie diverse Subjektkonstitutionen werden
in einem urmenschlichen Bediirfnis aufgelost.”” Wihrend Foucault mit Dispositiv ein

91  Fur eine Diskussion des Sokrates im siebten Buch der Politeia von Platon in den Mund gelegten
Gleichnisses siehe Plato 2005.

92 Vgl. Baudry 1994, S.1047-1056.

93 Baudry 1994, S.1056. Um diese These zu stiitzen, zieht Baudry eine weitere Wahrnehmungssitua-
tion hinzu, den Traum. Dieser prisentiere, so Baudry, der mit den psychoanalytischen Schriften,
vornehmlich denen von Sigmund Freud, argumentiert, seine Inhalte ebenfalls als real. Vgl. Baudry
1994, S.1061-1067.

94  Obwohl Baudry keine konkreten Positionen genannt hat, ist anzunehmen, dass er sich vor allem
vonden prominenten Schriften seines Landsmannes und Zeitgenossen André Bazin absetzen woll-
te, siehe fiir dessen Schriften tiberblicksartig das Kompendium Qu'est-ce que le cinéma?, das hier in
der deutschen Ubersetzung von Robert Fischer und Anna Diipee verwendet wird, Bazin 2009e.

95  Baudry 1994, S.1067.

96  Vgl. Baudry 1994, S.1073.

97  Vgl. Baudry 1994, S.1058f. In dhnlicher Weise argumentiert etwa 30 Jahre zuvor schon der im Text
von Baudry implizit kritisierte André Bazin bezlglich des dreidimensionalen Films, der fiir ihn als
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historisierbares Zusammenwirken heterogener Elemente beschreibt, die auf eine zeit-
spezifische Anforderung reagieren, verwendet Baudry Dispositiv, um eine iiberzeitliche
Wahrnehmungssituation zu erliutern. Die beiden Dispositivkonzepte schliefRen sich
damit im Grunde gegenseitig aus.

Gleichwohlkommen in den divergierenden Setzungen des Dispositivbegriffs die bei-
den in unterschiedliche Richtungen zielenden Untersuchungsvektoren dieser Arbeit zu-
sammen: In Baudrys Forschung ist schon vor den eingangs erwihnten neueren Positio-
nen, welche die kérperliche Erfahrung betonen, die Erfahrung des Films als Ereignis in
den Diskurs eingezogen - allerdings nicht als subjektive Erfahrung, sondern als mensch-
licher Teil einer raumlichen und technischen Anordnung. Dass diese Anordnung selbst
jedoch historisch spezifisch gedacht werden muss, haben auf Foucault aufbauende For-
schungen gezeigt.”® So zusammengefasst werden die beiden eigentlich widerspriichli-
chen Konzepte in dieser Arbeit unter dem Begriff der Anordnungen vereint.*® Die Set-
zung von »Anordnung« anstelle von »Dispositiv« erlaubt die Kombination der Thesen
Foucaults und Baudrys, da sie lediglich die Ansitze der beiden zusammenbringt, aber
den problematischen Begriff des Dispositivs in der Beschreibung der technischen und
sozialen Beziehungen und Setzungen auflgst. Der Begriff der Anordnung umfasst damit
das Zusammenkommen von verschiedenen Elementen — Apparate und Bauteile ebenso
wie Personen und Praktiken. Vergleichbar beschreibt Thomas Elsaesser in seinem Band
The Persistence of Hollywood Hollywood im Sinne einer Anordnung als einen resilienten Or-
ganismus, der sich an sich verindernde soziopolitische und 6konomische Situationen
stets aufs Neue anpasst.’ Die filmischen Erzihlungen seien dabei nur das mit dem
Publikum kommunizierende Interface des Systems. Immer bestehe dieses System aus
Techniken und Handlungsweisen, die von eigenen Entwicklungen sowie immer wieder
auch durch gesamtgesellschaftliche Prozesse geprigt werde.

Dem hier ausgestellten Gedanken des Films als Interface liegt eine iltere, unter dem
Begriff des neoformalistischen Ansatzes bekannte Argumentation zugrunde. Bereits in

Idee bestanden habe, bevor dieser technisch moglich gewesen sei. Kino wird auch hier zu einem
entzeitlichten Konzept, vgl. Bazin 2009a.

98  Die Apparatustheorie wird heute haufig—um ihren psychoanalytisch ausgelegten Anteil verkiirzt
— unter einem eher auf Foucaults Konzeption aufbauenden Begriff angewandt: Vgl. Aggermann/
Docker/Siegmund 2017/; Distelmeyer 2012; Paech 1997; Ritzer/Schulze 2018. Knut Hickethier geht
auf die Verwendung des Begriffs ausfiihrlich ein und hat im Zuge einer Debatte in der Zeitschrift
tiefenschirfe die Verbreitung des Begriffs mit einem eigenen Schwerpunkt thematisiert, vgl. Hi-
ckethier 2002/2003. Frank Kessler hat sich mit der Geschichte des Begriffs unter anderem in Semi-
naren an der Universitat Utrecht beschaftigt, vgl. Kessler 2010. Vgl. zudem Paech 1997.

99  Dabeiwird davon ausgegangen, dass es erst die deutsche Ubersetzung ist, die aus den beiden Ver-
wendungen des franzésischen Begriffs dispositif bei Foucault und Baudry Konzepte gemacht hat.
Erst in der Setzung des nicht in der deutschen Alltagssprache verstiandlichen Begriffs Dispositiv,
derdadurch als eigenes theoretisches Konzept verstanden werden muss, entstehtin der Kombina-
tion von Foucaults und Baudrys Beschreibungen ein Widerspruch. Die beiden Landsménner bauen
in ihrer Verwendung auf das allgemeine Verstidndnis des Begriffs in ihrer Muttersprache auf. So-
wohl Kessler als auch Link zitieren das franzésische Worterbuch Le Petit Robert und legen die Wur-
zeln der Verwendung des Begriffs bei Foucault bzw. Baudry in der franzosischen Alltagssprache
dar: Vgl. Kessler 2010, S.1; Link 2014, S. 238.

100 Vgl. Elsaesser 2012, S. 328.
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diesem werden die zueinander in Raum und Zeit spezifisch positionierten Elemente
in der Seherfahrung eines Films wirksam. Jede Entscheidung im Film - von der Lin-
senwahl tiber das Kostiimdesign bis zur Einstellungsdauer —, unabhingig davon, wer
sie getroffen hat, bestimmt demgemiR den Film in der Betrachtung.' Das Filmbild
zeigt sich als Kristallisationspunkt seiner technischen, sozialen und 6konomischen
Bedingungen und erlaubt so die Analyse des gesehenen Films als Ergebnis seiner An-
ordnung in seiner historischen Verfasstheit. Narrative und formale Entscheidungen
miissen so nicht im Willen einzelner Personen begriindet werden, sondern prisentieren
sich als von der Anordnung des Films hervorgebracht. Dies erlaubt, in Abwandlung des
Ansatzes dann jene eingangs eingeforderte Analyse individueller Betrachtung vermit-
telbar zu machen. Anstelle des von der neoformalistischen Analyse angenommenen
impliziten und damit unbestimmten, idealen Betrachters setzt die Arbeit individuelle
Betrachter:innen in konkreten Rezeptionssituationen. Bewusst lege ich offen, dass
ich die Betrachterin simtlicher historischer wie zeitgenossischer Bilder dieser Arbeit
bin: eine in Deutschland aufgewachsene Kunsthistorikerin mit Interesse an populdren
Bildpraktiken. Aussagen iiber Wirkungen einzelner kinematographischer Setzungen
beruhen in dieser Arbeit nicht auf empirischer Betrachtungsforschung, sondern auf
meinen Seherfahrungen. Diese sind koérperlich individuell. So ist bei den Aussagen
tiber Raumwirkungen der stereoskopischen Filme beispielsweise zu bemerken, dass ich
diese aufgrund meines leicht unterdurchschnittlichen Augenabstandes vielleicht etwas
starker als Betrachter:innen mit einem durchschnittlicheren interokularen Abstand
empfinde. Weiterhin sind sie auch technisch spezifisch. Alle Filme habe ich im Kino
im Cinestar am Potsdamer Platz in Berlin und dem Egyptian Theater auf dem Holly-
wood Boulevard in Los Angeles sowie auf einem Fernseher der Marke LG mit passiver
Bildtrennung durch Polarisationsfilter gesichtet.

Diese Individualitit bedenkend geht der Ansatz dennoch davon aus, dass die persén-
liche Seherfahrung Grundlage des wissenschaftlichen Zugangs zu einem Film sein kann,
da filmische Seherfahrung in Schichten gefasst werden kann. So begreifen vermutlich al-
le Zuschauenden als Diegese'®* der eingangs erwihnten Eréffnungsszene in FRANKEN-
WEENIE, dass der junge Victor Frankenstein seinen Eltern einen Film zeigt, den er mit
seinem Hund Sparky produziert hat. Fast alle leiten davon ab, dass Victor eine enge Be-
ziehung zu Sparky hat. Zahlreichen Rezipient:innen erlaubt das eigene Wissen weitere

101 Kirsten Thompson hat den auf die russischen Formalist:innen zuriickgehenden neoformalisti-
schen Ansatz klar beschrieben, vgl. Thompson 2014. Seine maéglicherweise ausfiihrlichste und er-
folgreichste Ausformulierung hat er in dem von ihr mit David Bordwell geschriebenen Buch Film
Art gefunden, vgl. Bordwell/Thompson 2010.

102 Etienne Souriau (vgl. 1997) hat in seinem Aufsatz Das filmische Universum die verschiedenen Wirk-
lichkeitsebenen des Films begrifflich voneinander getrennt. Neben der diegetischen, welche die
vom Film ausgeprigte narrative Welt beschreibt, fithrt er die profilmische Ebene ein, die jene Ele-
mente der nichtfilmischen, also in seinen Worten der afilmischen Welt umfasst, die bereits auf
den Film bezogen sind, sowie die filmophanische und filmographische Ebene. Letztere beschrei-
ben die Elemente der Projektion bzw. des Filmstreifens. Wahrend sich vor allem der Begriff des
Diegetischen und der Diegese in der Filmanalyse gehalten hat, werden hier alle Begriffe einge-
setzt, um die Ebenen sprachlich eindeutig zu trennen.
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19 oder einer ihrer vielen

Schliisse. Die Kenntnis der originalen Geschichte Mary Shelleys
Adaptionen erlaubt das Vorausahnen bestimmter Plotpunkte, wie dass Victor Sparky mit
Hilfe elektrischer Spannung zum Leben erwecken wird. Das Wissen iiber Filmgeschichte
lasst die zwei ratternden Projektoren im Hintergrund fiir manche zu Verweisen auf die
analoge Tradition des stereoskopischen Films werden. In diesem geschichteten und die
Filmerfahrung gestaltenden Wissen besteht die Méglichkeit, die individuelle Seherfah-
rung bildhistorisch-ikonologisch zu historisieren. Uber Formanalyse und Quellenkunde
konnen die Filmbilder in grofRere Zusammenhinge eingeordnet werden. Die spezifische
Schicht, die ich in dieser Arbeit in der Erfahrung der Filme herausarbeite, zielt damit auf
die Analyse des stereoskopischen Films in seinen historischen, sich bestindig verschie-
benden Anordnungen innerhalb einer breit aufgefassten Film- und Bildgeschichte unter
Beachtung seiner Paratexte, der Aufzeichnungen iiber historische Produktions- und Re-
zeptionssituationen sowie der zeitgendssischen Diskurse. Andere Schichten fallen dabei
heraus. Manche sind aller Historisierung zum Trotz unwiederbringlich. Dass die zeitge-
nossische Betrachtung der teilweise historischen Filme nicht deren originiren Rezepti-
onssituationen entspricht und jene auch nicht liickenlos rekonstruiert werden konnen,
ist nicht nur in dem Verlust der jeweiligen technischen Auffithrungsanordnungen, also
beispielsweise dem Kino der 1950er Jahre, begriindet, sondern auch in der Historizitit
des Sehens.’®* Wegen der nichteinholbaren Differenz begreife ich diese Arbeit dezidiert
als einen aus der Gegenwart bestimmten Blick in die Geschichte stereoskopischer Bild-
anordnungen. Die unternommene Geschichtsschreibung verstehe ich daher nicht als
definitive Klirung historischer Tatsachen, sondern als eine mégliche Diskursivierung
der oszillierenden Entwicklung des Films und der Rolle des stereoskopischen Bewegt-

bildes darin.

Filmprotokolle individueller Seherfahrungen

Der Herausforderung, die zugrunde liegenden Wahrnehmungserfahrungen einzelner
Filme kommunizierbar zu machen, begegne ich in dieser Arbeit mit Filmprotokollen.
Wahrend Filmprotokolle in der Filmwissenschaft gingige Praxis sind und in Einfithrun-
gen in die Filmanalyse immer wieder empfohlen werden, finden sie nur selten Eingang
in die Texte itber Bewegtbilder'® - sicher auch, weil sie graphisch sperrig, mit Screen-
shots erweitert rechtlich schwierig und in jedem Fall in der Produktion und Rezeption
mithsam sind. Thr methodisches Potential liegt darin, dass sie es erlauben, den Film als
Erfahrung in einen Text einzubeziehen. Anders als andere Gegenstinde bildhistorischer

103 Vgl. Shelley 1818.

104 Damit, dass sie das Sehen als ebenso wenig ahistorisch versteht wie das Bild, rekurriert die Arbeit
auch auf den methodischen Ansatz Jonathan Crarys, der dies in seinem Schlisselwerk der Bildge-
schichte, genau: anhand eines Gegenstands der Arbeit, dem Stereoskop, vorgefiihrt hat, vgl. Crary
1996. Crary verwendet dabei ebenfalls das Konzept von Anordnung, die sich bei ihm jedoch tiber
Apparate erschliefst und das er mit dem Begriff der Assemblage fasst, vgl. Crary 1996, S.19.

105 DieFilmprotokolle werden in Einfithrungen in die Filmanalyse immer wieder empfohlen: Vgl. hier-
zu Faulstich 2013; Korte 2004; Kuchenbuch 2005. Bordwell/Staiger/Thompson 2005 erwdhnen zu-
dem die Moglichkeit, Filmprotokolle computergestiitzt anzufertigen, machen diese aber in ihrem
Text nicht zuganglich.
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Untersuchungen kann das bewegte und stereoskopische Bild nicht ausreichend tiber Ab-
bildungen referenziert werden. Da sowohl seine Bewegungs- wie Riumlichkeitswirkung
nur in der Wahrnehmung entstehen, entspricht eine Abbildung ihm nicht. Fiir das Be-
wegtbild zeigt sich dies zuweilen, wenn man einen Screenshot eines bestimmten Mo-
ments anzufertigen versucht. Dies miindet manchmal in der Erkenntnis, dass es das
antizipierte Filmbild nicht gibt, da die Elemente, welche die Szenenerfahrung ausma-
chen, nicht in einer Einstellung zusammenkommen oder die Bedeutung des Gesehenen
tiber die Tonspur vermittelt wird. Das Filmprotokoll erlaubt es, filmische Momente als
wahrgenommene Momente kommunizierbar zu machen, und in seiner Struktur zu of-
fenbaren, dass jeder filmische Moment aus Bild und Ton besteht und Teil eines Gefuiges
von Filmmomenten ist.

Neben seiner Kommunikationsfunktion erlaubt das Filmprotokoll, die eigene Wahr-
nehmung zu reflektieren. Seine Anfertigung erfordert die genaue Betrachtung des Be-
wegtbildes und bewirkt das Verstindnis der eigenen Reaktion auf kinematographische
Setzungen. Die Protokollerstellung entzieht die eigene Seherfahrung dem filmgeleite-
ten Wahrnehmen und erzeugt die Distanz des analytischen Wahrnehmens. Diese Er-
fahrung des Films entspricht somit nicht der vom Film intendierten und ist nur unter
bestimmten Voraussetzungen moglich. Das notwendige Anhalten des Films, das zum
Festhalten der jeweiligen Einstellungsparameter notwendig ist, erlaubt das von den hier
im Zentrum stehenden Spielfilmen angedachte Rezipieren im grofien Kinosaal nicht.
Die bewusste Rezeption der teilweise nur eine Sekunde zu sehenden Einstellungen der
diegetischen Filmvorfithrung in FRANKENWEENIE beispielsweise (vgl. P1 E9-16) ist in der
vom Film vorgesehenen Erfahrung nicht méglich. Sich bewusst zu machen, dass man die
Einstellungen, welche die Sequenz ausmachen, nur eine Sekunde sieht, fiigt der Film-
erfahrung auch wenig hinzu. Aber um zu verstehen, warum man, ebenso wie die Familie
Frankenstein, gebannt der heimischen Filmvorfithrung Victor Frankensteins folgt, hilft
es, ihren schnellen Rhythmus zu erkennen. Und will man anderen zeigen, warum man
hier gebannt der Filmvorfithrung gefolgt ist, kann man wiederum auf das im Protokoll
fixierte filmische Mittel, den schnellen Rhythmus, verweisen. Das Filmprotokoll erlaubt
so einerseits das Mitteilen der eigenen Seherfahrung sowie andererseits die notwendige
Distanzierung zu dieser, um sie in eine ikonologische Analyse einzubinden.

Fiir diese Arbeit habe ich fiir alle Filme erste Seherfahrungen, die von allen Filmen in
Kinosilen mit stereoskopischer Projektion entstanden, festgehalten und dann in einem
zweiten Schritt in Filmprotokollen verankert, die ich auf Basis heimischer Betrachtun-
gen der Filme im 3D-Blu-ray-Format angefertigt habe. Wenn ich in der Arbeit auf Mo-
mente innerhalb der Filme Bezug nehme, geschieht dies durch einen Verweis auf das
jeweilige Filmprotokoll, das unter der angegeben DOI gedfinet werden kann. Die wahr-
genommenen Filmbilder werden so stets nur im Rahmen ihrer Einbindung in filmische
Bewegtbildzusammenhinge inkorporiert. Damit verzichte ich auf den Screenshot und
fordere von den Leser:innen ein, sich um eine Wahrnehmungserfahrung des stereosko-
pischen Bewegtbildes tiber Sichtung der referenzierten Blu-ray-Fassungen zu bemithen.
Die genauen Zeitangaben erlauben es den Rezipient:innen der Arbeit, ihre notwendi-
gen eigenen Seherfahrungen der stereoskopischen Bewegtbilder mit den Filmprotokol-
len abzugleichen. Um die Weiternutzung sowie mogliche Anreicherung der Filmproto-
kolle im Rahmen weiterer Forschung zu ermdéglichen, aber auch die Moglichkeit von For-
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schungsdaten in den Geisteswissenschaften zu explorieren, sind die zu dieser Arbeit ge-
hérenden Protokolle als Forschungsdaten verdffentlicht.'*®

Nur an wenigen Stellen, an denen die stereoskopische Riumlichkeit in einzelnen
Standbildern geteilt werden kann, werden Standbilder der zentralen Filme in diese Ar-
beit mitaufgenommen. Andere Filme werden teilweise in Referenzbildern zitiert. Dies
fithrt zu einer angesichts ihrer behandelten iiberwiltigenden Bildformen tiberraschend
bilderarmen Arbeit, die auf ithre Erweiterung durch die Seherfahrungen der Leser:innen
vertraut. Mit dem Ansatz, wissenschaftliche Untersuchungen von Filmen in kommuni-
zierbaren, bewusst als individuelle deutlich gemachten Seherfahrungen zu begriinden
und darauf aufbauend das wahrgenommene Filmbild als Kristallisationspunkt seiner
Anordnungen zu begreifen, hoffe ich, einen methodischen Beitrag zur Bewegtbildfor-

schung zu leisten.

106 Vgl. FN1im gleichen Kapitel.
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0z THE GREAT AND POWERFUL: Diskursivierungen
apparativer lllusionen

Bildpraktiken der Auffiihrung
Vorspann als Vorschau

Bereits bevor die Geschichte von Oz THE GREAT AND POWERFUL (Kurztitel: Oz)' beginnt,
wissen aufmerksame Zuschauer:innen, dass es im Film um historische Bildpraktiken
gehen wird. Denn der Vorspann prisentiert sich als Vignette iiber Apparate, Wahrneh-
mungsbedingungen und Formfindungen, indem er in seiner Oberflichenanmutung,
seinen Motiven und Raumkonstruktionen darauf verweist (vgl. im Folgenden P2: Se-
quenzprotokoll Oz THE GREAT AND POWERFUL — 00:00:00-00:02:38 — https://doi.org/
10.18452/27076). Die Er6ffnungssequenz von Oz evoziert damit die eigene Medienge-
schichte, die des stereoskopischen Films. Welche apparativen Unterhaltungsformate
vorangegangener Jahrhunderte mit dem heutigen stereoskopischen Film in ihren tech-
nischen sowie bild- und handlungslogischen Bedingungen verwoben sind, steht im
Zentrum dieses bildhistorisch und medienarchiologisch ausgerichteten Kapitels.

In einer ungeschnittenen Aufnahme, einer sogenannten Plansequenz, fihrt die Ka-
mera zu Beginn des Vorspanns in das als Teil des Walt-Disney-Pictures-Logo bekannte
Dornroschenschloss hinein (vgl. P2 S1), durch zwei Theaterbithnen (vgl. P2 S2, 3), meh-
rere konzentrisch aufgebaute, von Zirkusartist:innen, -tieren und -requisiten bevolkerte
Schichte (vgl. P2 S4, 5), iiber eine Stadt aus Porzellangeschirr (vgl. P2 S6), durch ein Ki-
no itber ein Maisfeld (vgl. P2 S7), wo sie in einen Wirbelsturm gerat und schlief3lich in
einer Glaskugel zum Stehen kommt (vgl. P2 S8). Mit dieser rauschhaften Fahrt werden
einzelne Momente des Plots, also der Story des Films, wie sie sich den Zuschauer:innen
prisentiert, vorweggenommen.” Zu Beginn von Oz wird der Jahrmarktzauberer Oscar

1 Vgl. Raimi 2013.

2 Die Arbeit unterscheidet, wie in der Filmanalyse blich, zwischen Story und Plot. Wihrend der
Plot die audiovisuellen Ereignisse des Films in der Reihenfolge ihres Auftretens beschreibt, meint
Story die vom Film erzdhlte Handlung, die sich auf Basis des Plots in der Rezeption rekonstruieren
ldsst.
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durch einen Wirbelsturm in eine Parallelwelt versetzt. DIE FANTASTISCHE WELT VON Oz,
so der deutsche Titel, lisst Oscar auf drei Hexen treffen. Die Interaktionen mit ihnen ge-
stalten den Fortgang der Handlung. Zunichst begegnet er Theodora. Die von Mila Ku-
nis gespielte Hexe verliebt sich sofort in den charmanten und mit ihr, zur Musik einer
Spieluhr, tanzenden Fremden. Verletzt davon, dass Oscar ihre Gefiihle nicht teilt, son-
dern es auf den in der Stadt gelagerten Schatz abgesehen hat, verwandelt sie sich in die
Wicked Witch of the West. Angestiftet wird sie dabei von ihrer Schwester Evanora. Die in-
trigante Stadtverwalterin, gespielt von Rachel Weisz, manipuliert bei ihrem Komplott
nicht nur ihre Schwester und einen Teil der Biirger:innen von Oz, sondern auch Oscar.
Sie ldsst ihn glauben, dass er Kénig von Oz und damit rechtmaf3iger Besitzer des Schat-
zes werden konnte, wenn er Glinda, die vermeintliche Wicked Witch of the South, téte. Und
so macht sich der zu Beginn geldgierige Oscar begleitet von seinen iiber den Verlauf des
Films gefundenen Gefihrt:innen - einem fliegenden Affen und einem Midchen aus Por-
zellan — auf den Weg, um Glinda aufzuspiiren. Diese in Seifenblasen Reisende entpuppt
sich dann jedoch als Good Witch of the South — zum Gliick, denn Oscar verliebt sich auf
den ersten Blick in das Ebenbild seiner Jugendliebe in Kansas; beide Rollen verkdrpert
Michelle Williams auf der Leinwand. Das Quartett aus Oscar, Glinda, dem Affen und
dem Porzellanmidchen tritt am Hohepunkt des Films schliefdlich gegen die beiden bosen
Schwestern an und ist dabei — wie konnte es in einem Disneyfilm anders sein - erfolg-
reich. Die beiden Hexen werden aus dem Konigreich vertrieben und Oscar und Glinda
beenden den Film kiissend mit einem Happy End.

Die Handlungstriger:innen des Films referieren die einzelnen szenischen Elemente
des Vorspanns in ihrer Ausgestaltung und ihrer Verbindung mit auftretenden Schriftele-
menten. Dass die Figur auf der ersten Bithne, die als Riickenfigur erfasst ist und durch
einen Wirbelsturm ergriffen wird (vgl. P2 S2), Oscar darstellen soll, wird durch die Ein-
blendung des Namens des Darstellers, James Franco, neben ihrem Schatten eindeutig.
Die zweite Bithne, die der ersten gleicht und doch anders ist, wird mit der Einblendung
des Titels, der dann auch diese tituliert, als Reprisentantin der phantastischen Welt von
Oz offenbart (vgl. P2 S3). Auf dieser zweiten Bithne nun erscheint der Name »Mila Kunis«
im Zusammenspiel mit einem sich drehenden Paar, das einen Schatten auf das Prosze-
nium wirft. Im Moment der Drehung verwandelt sich der Schatten kurz bereits in das
Profil der Wicked Witch of the West. Mit dem Erscheinen des Namens »Rachel Weisz«, also
der Schauspielerin jener Figur, welche die zentralen Intrigen des Films ersinnt, beginnen
die Winde des Bithnenraums zu wanken. Der Schriftzug »Michelle Williams« schwebt
am Ende der Bithnensequenz in einer Seifenblase ins Bild (vgl. P2 S3). In den konzentri-
schen Strukturen, welche die von Oscar zuriickgelegten Wege vorwegnehmen, sind nicht
nur Einrad fahrende Affen zu entdecken, sondern auch der Name des Schauspielers, der
dem Oscar begleitenden Primaten seine Stimme lieh — Zach Braff (vgl. P2 S4).

Die Reprisentation in Text und Bild wird im Vorspann iiber die Schauspielenden
hinaus auf weitere Verantwortliche des Films ausgedehnt. So erscheinen die Namen der
Kostiimdesigner:innen neben einem Elefanten, dessen Kostiim gewechselt wird (vgl. P2
Ss5), der Name des Kameramanns, Peter Deming, hingegen im Schatten eines kleinen
projizierenden Apparates (vgl. P2 S7). Wihrend die Schriftziige »Director of Photogra-
phy« sowie der Hinweis auf die American Society of Cinematographers, »ASC