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Hartmut Winkler

Der Zuschauer und die filmische Technik

Apparatus — Theorien, Frankreich 1969 — 75

Ich méchte meinen Beitrag mit der Frage beginnen, welches Verhiltnis
den Zuschauer mit der filmischen Technik verbindet. Reagierte man
spontan, wiirde die Antwort wahrscheinlich: ’gar keines’ lauten. Der
Zuschauer liebt den Film und er liebt das Kino als eine Institution; er
schliipft in das Dunkel des Kinos hinein und setzt sich den Bildern aus,
trdumt, zweifelt, beurteilt oder 148t seine Phantasie spielen - iiber die
filmische Technik wird er sich bei all dem kaum Gedanken machen. Wir,
die geschulten Zuschauer, die Cineasten, werden beim Hinausgehen
zusitzlich davon sprechen, der Film sei ’schén geschnitten’, die Lichtfiih -
rung ungewéhnlich, oder die Kamerafahrt zu Beginn sei ganz einzigartig
gewesen. "Unglaublich, wie dieser Mann (der Regisseur) das gemacht hat."

Schnitt -, Licht— und Kameratechnik fallen auf die Seite der Macher,
und der Zuschauer hat es zunichst nur mit den Wirkungen dieser Tech -
niken zu tun. Der Zuschauer kann versuchen, seinen Blick zu schulen, so
daB er irgendwann in der Lage ist, die eingesetzten Mittel zu dechiffrie -
ren, er kann sich fiir Filmtheorie interessieren und er kann in den
einschldgigen Standardwerken nachlesen, welche Apparatur wann zum
ersten Mal eingesetzt worden ist und welcher Regisseur in Zusammen-—
arbeit mit welchem Tiiftler — Ingenieur diesen oder jenen entscheidenden
Fortschritt der filmischen Technik bewirkt hat.

Wir sind es gewohnt, die filmische Technik als ein riesiges Reservoir
von 'Mitteln’ zu denken. Als ein Arsenal, das die Macher der Filme mehr
oder minder souverin beherrschen und das sie entlang dsthetischer Krite —
rien zum Einsatz bringen. Und ebenso selbstverstindlich sind wir der
Meinung, daB der Fortschritt der technischen Mdglichkeiten dieses Arsenal
im Verlauf der Filmgeschichte Schritt fiir Schritt vervollkommnet hat. Bis
eben hin zu jenem Hochststand, den der gegenwirtige Film reprisentiert.
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Die Polemik deutet es an: es gibt gute Griinde, die so skizzierte Sicht
der Dinge fiir naiv zu halten. Bevor aber auf Gegenentwiirfe einzugehen
sein wird ~ Gegenentwiirfe, die die filmische Technik mit den Zuschau -
ern tatsdchlich in eine unmittelbare Beziehung setzen — wird man sich
klarmachen miissen, daB es gewichtige Traditionen der Theoriebildung
sind, die der beschriebene naive Blick in dieser Frage auf seine Seite
rechnen darf. So vor allem all diejenigen Modelle, die die Massenkom ~
munikation nach dem Muster: der individuellen Kommunikation, des
Gesprichs oder, wihlt man eine Einweg-—Kommunikation, der einzelnen
AuBerung gedacht haben.

Das klassische Kommunikationsmodell ist bekanntlich der Telegrafie
entlehnt worden; in der Dreiecksbeziehung von Sender, Empfinger und
Botschaft glaubte man so etwas wie das Grundelement jeder kommunika —
tiven oder medialen Struktur aufgefunden zu haben, die Grundbeziehung
zweier Aktanten, die auch auf die komplexen Netze der modernen Medien
und das Verhidltnis zwischen Autor und Leser applizierbar schien; der
Sprachwissenschaftler Biihler baute in den dreiBiger Jahren dasselbe
Dreieck- zu einem universellen Modell des sprachlichen Zejchens aus
(Biihler 1934, 24ff).

Das Modell aber hat zwei entschexdende Defekte: Der erste, vielfach
kritisiert, besteht darin, daB die Sprache, und damit die entscheidende
Voraussetzung der Kommunikation, aus dem Modell vollstindig herausfalit.
Die gemeinsame Teilhabe an einem préexistenten Code wird schlicht vor -
ausgesetzt, was lange Zeit den Blick auf die vordefinierende Kraft des
Signifikanten ebenso verstellt hat wie die Einsicht, da8 der Code selbst als
verdnderbar und von den einzelnen konkreten Sprachereignissen abhingig
wird gedacht werden miissen. Ebensowenig aber, und dies wird im hier
verfolgten Zusammenhang zentral, beriicksichtigt das skizzierte Modell die
Technologie, die den Akt der medien - vermittelten Kommunikation natiir -
lich ebenfalls determiniert. Code und Medientechnologie also drohen
immer dann aus dem Blick zu geraten, wenn der Uberlegung das Sender/
Empfingerverhiltnis oder das Autormodell zugrundegelegt werden.

Code und Technologie aber unterscheiden sich in einem wesentlichen
Punkt: So sprachmichtig ein literarischer Autor seinem Leser gegeniiber -
treten mag, so wenig kann er sein Instrument, die Sprache, als seinen
persdnlichen Besitz beanspruchen; und eben dies ist im Fall der filmischen
Technik anders. Der Zuschauer ist objektiv von den Mitteln abgeschnitten,
die fiir die Produktion von Filmen notwendig sind, ja, das ganze Medium
zielt darauf ab, den ProzeB der Herstellung und die eingesetzte Technik
in wenigen Hinden zusammenzuziehen. Das kommunikative Dreieck also
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hat sich unter der Hand verschoben; die Senderseite hat materiell aufge —
riistet und wie im Fall der iibrigen Warenwelt bleibt dem Publikum iibrig,
iber dem Glanz der Produkte den ProzeB ihrer Herstellung zu vergessen.

Bekanntlich aber schlieBen das Vergessen und der Mangel an be -
wulltem Zugang intensive Beziehungen nicht aus. Die Theorien, die hier
zu referieren sind und die eine Relation zwischen dem Publikum and der
filmischen Apparatur behaupten, gehen entsprechend von vornherein von
nicht —bewuBten Strukturen und Korrespondenzen aus.

Ich will die Art, in der die Apparatus—Theoretiker argumentieren, und
den heuristischen Wert, den diese Theorien gerade fiir eine Kritik an der
traditionellen Sparteneinteilung der Filmtheorie haben, an einigen heraus -
gegriffenen Punkten vorfiihren.

Im Jahre 1975 schrieb Jean Louis Baudry einen Artikel in der Zeit-
schrift Communications (Baudry 1986), in dem er die Kinosituation mit
Platos Hohlengleichnis parallelisiert.

Platos bekannter Text, der 374 vor Chr. entstand, beschreibt eine quasi
maschinelle Anordnung; eine Gruppe von Menschen, die, in einer dunklen
Erdhéhle gefesselt, sich weder bewegen noch den Blick wenden kénnen,
sieht von friihester Kindheit an nichts als die Schattenbilder von Gegen—
stinden, die in ihrem Riicken und vor einem Feuer vorbeigetragen wer—
den. Die Schattenbilder fallen auf die Stirnwand der Hohle, die auch die
Toéne, die zu den Gegenstinden gehoren, reflektiert (Platon 1961, 268 -
274). Die Anordnung selbst entspricht der Situation im Kinosaal in frap -
panter Weise; Baudry aber interessiert die Parallele vor allem auf dem
Hintergrund einer dritten "Topologie’, der quasi—rdumlichen Vorstellung,
die Freud in der Traumdeutung vom UnbewufBten entwirft.

Dem Triumenden, der durch den Schlaf immobilisiert und von der
AuBenwahrnehmung abgeschnitten ist, eréffnet sich die ’andere Szene’
seiner psychischen Reprisentationen; der Kinozuschauer begibt sich aus
seiner Alltagsrealitit ins Dunkel des Kinoraums, um Bilder auf sich wirken
zu lassen, denen zu allererst ’the impression of reality’ zugutegehalten
wird. Und auch in Platons Gleichnis gibt es eine &hnliche Aufteilung in
zwei Orte, insofern einer der Gefangenen die Hohle verldBt und - bei
Plato das Bild fiir die Schau der Ideen — die Dinge nun direkt und im
vollen Sonnenlicht betrachten kann. Bei Freud wie bei Platon steht der
"Wechsel der Szene’ fiir eine Uberwindung dessen, was bis dahin fiir
Realitidt zu gelten hatte, und damit fiir ein ’more —than—real’, das dem
Giiltigkeitsbereich des Sichtbaren eine deutliche Grenze setzt.
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Zwischen dem Gefangenen bei Platon, der in die Helle der Ideenwelt
hinauf -, und dem Triumenden, der in die innere Welt seiner Représen—
tationen hinabsteigt, liegt sicher viel; aber

"ist es nicht cigenartig,” sagt Baudry, "daB Platon, um den Ubergang, den
Wechsel von einem Ort zum anderen zu erkliren, und zu zeigen (...), welcher
Ilusion unser direkter Kontakt mit der Realitat unterliegt, sich einen Apparat
vorstellt, der an' die Kinoapparatur nicht bloB erinnert, sondern sic in ihrer
Funktionsweise prizise beschreibt, sic und den Ort des Zuschauers im Ver—
hiltnis zu ihr?" (Baudry 1986, 302)!
Baudry ist tatsichlich der Meinung, da8 die Konstruktion des Hohlen-—
gleichnisses und die ’Erfindung’ des Kinos auf eine gemeinsame Basis in
der psychischen Grundkonstitution und in- der Architektur der Wiinsche
zurtickgehen. .
"Hohle, Grotte, ’einc Art tiefer, unterirdischer Kammer’, man ging nicht fehl,

darin eine Reprasentation des miitterlichen Leibs zu schen, in den wir vermut -
lich wiinschen zuriickzukehren.” (ebd., 306)

Das Zitat verkiirzt die Argumentation; aber zweifellos ist es eine regres -
" sive-’ Situation, in die der Kinozuschauer sich begibt; ' seine Bewegungs —
hemmung und seine Reduzierung aufs Schauen erinnern an eine friih—
kindlich — hilflose Situation, und daB er, wie die- Gefangenen der Héhle,
dennoch' nicht flieht; provoziert die Frage nach den Wiinschen, auf die das
Kino, seiner sadistischen Anordnung zum Trotz, eine Antwort ist. Baudry
beantwortet diese Frage mit der Rekonstruktion der spezifischen Wahr -
nehmungssituation im Kino. Hatte Freud den Traum vom Wachzustand
u.a. dadurch unterschieden, daB der ’regressive Pfad’ der inneren Wahr -
nechmungen die Perzeption #uBerer Reize iiberwiegt, sodaB die psychischen
Représentationen aufsteigen und den Wahrnehmungsapparat des Triu-—
menden halluzinatorisch affizieren, so ist die saubere Trennung der inne-—
ren von den #uBeren Reizen, die die Voraussetzung fiir unserer Wach -
leben und unsere Realwahrnehmung ist, dem Kleinkind zunichst noch
nicht' moglich. Im Kino nun, das ist die These, wiederholt sich die selbe
Situation lustvoller Auflosung, in der das Perzipierte und der von innen
kommende Strom der Reprisentationen sich zu einem untrennbaren
Amalgam vermischen.

"Der halluzinatorische Faktor, der Mangel an Unterscheidung zwischen Repri —

sentation und Wahrnehmung, der fiir unseren Glauben an die Wirklichkeit des

Traumes verantwortlich ist, wiirde dem Mangel an Unterscheidung zwischen
aktiv und passiv entsprechen, zwischen handeln und erleiden, der mangelnden

! Hier und im folgenden: eigene Ubersetzung der engl. Fassung.
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Ausdifferenzierung der Korpergrenzen (Korper/Brust), zwischen essen und
gegessen werden, usw., den Charakternistika der oralen Phase." (ebd., 311)

In jedem Fall kann der Weg durch die ’metapsychologische Fiktion’ des
Traumes uns den spezifischen Effekt des Kinos deutlich machen, den ’Reali -
titseindruck’, der sich bekanntermalen von dem Eindruck unterscheidet, den wir
von der (duBeren, tatsichlichen) Realitit empfangen, der aber exakt die Eigen-—
schaft jenes ’more than real’ hat, die wir am Traum gezeigt haben.” (ebd., 312;
Erg.: HW.).
Folgt man Baudry also, ist die Lust im Kino vor allem anderen das
Wiedererkennen einer ilteren Lust, und das Kino als Machine der tech-—
nische Nachbau einer psychischen Konstellation, in der Innen und AuBen,
Lust und Befriedigung, Trieb und Realitit noch nicht in antagonistische
Positionen iibergegangen waren.

"Wenn das Kino wirklich die Antwort auf einen Wunsch darstellt, der zu
unserer psychischen Struktur gehdrt, wie sind dann seine ersten Anfinge zu
datieren? Wire es zu riskant zu behaupten, daB die Malerei wie das Theater
miBlungene Anniherungen waren, weil die notwendigen technischen und
okonomischen Voraussetzungen fehlten; miBlungene Anniherungen nicht allein in
der Welt der Reprisentationstechniken, sondern auch bezogen auf ihre mogliche
Wirkung, die allein das Kino in diesem MaBe haben kann?" (ebd., 307)

Bevor die Kinomaschine also Realitit simuliert, simuliert sie das Subjekt,
das Lacan seinerseits einen ’apparatus’ nannte. Zumindest aber schlieBt die
Kinomaschinerie die Subjektivitit des Zuschauers ein, insofern Kinolust
und ’'impression of reality’ nur auf dem Hintergrund eines Subjekteffekts,
des Wiedererkennens einer zuriickliegenden Realitdt zusammenzubringen
sind.

Eine Argumentation, die 2000 Jahre souverdn iiberbriickt, setzt sich
leicht dem Vorwurf aus, die geschichtliche Situiertheit der untersuchten
Gegenstinde zu vernachldssigen und, in diesem Fall konkret, die Psycho-—
analyse in eine Art Ersatz—Anthropologie umzudeuten. Es ist deshalb
wichtig festzustellen, daB andere Beitrige zur Apparatus—Debatte, auch
wenn sie ebenfalls auf psychoanalytische Modelle zuriickgreifen, ihren
Gegenstand jeweils historisch genau verorten.

So war der Ursprung der Debatte ein explizit politischer: Marcelin
Pleynet hatte 1969 in einem Gesprich mit der Zeitschrift Cinéthique die
These vertreten, es geniige nicht, die jeweiligen Filme, wie damals iiblicher
als heute, auf ihre ideologischen Gehalte hin zu befragen. Bereits die
Techonolgie des Kinos sei ein Produkt der biirgerlichen Gesellschaftskon —
stellation und bereits in seiner konkreten maschinellen Anordnung distri—
buiere das Kino biirgerliche Ideologie. Pleynet konkretisierte diese These
am Beispiel der zentralperspektivischen Flichenprojektion, die die Film-



kamera als ein kaum noch bewuBtes Erbe von der Renaissance —Malerei
und der camera obscura iibernommen hat. Die Zentralperspektive, ein
historisch relativer Code, unterwerfe die gefilmten Inhalte einer Rektifi—
zierung und Distanzierung, d.h. einer Semantik, die in einer beschreib—
baren kulturellen Konstellation ihren Ort habe. Entsprechend kime es fiir
die Filmtheorie darauf an, die Kamera selbst zu dekonstruieren, um
latente Inhalte wie diesen iiberhaupt erst freizulegen (Pleynet 1969).

Ein Jahr spiter griff Baudry' diesen Gedanken auf (Baudry 1970). Er
buchstabierte aus, was Pleynet nur angedeutet hatte, und zeigte das Para-—
dox auf, daB dieselben optischen Maschinen, die bei Galileo zu einer
Dezentrierung des menschlichen Universums gefiihrt hatten, in Gestalt der
Camera obscura eine Re—Zentrierung des Blickes und damit eine Stér-—
kung der Subjektposition bewirkten. Baudry geht es von vornherein um
die Position, in die die filmische Technik den Zuschauer bringt.

Und diese Position ist ohne Zweifel prichtig; Bezugspunkt eines kon—
struierten, homogenen und zentrierten Bildraumes, der die Tatsache, daB
er ein Konstrukt ist, unter dem Mantel wissenschaftlicher 'Richtigkeit’ und
subjektiver- Evidenz verbirgt,. . wird ein ’transzendenter’, vorentworfener
Zuschauer zum organisierenden Zentrum der Abbildung; einer Abbildung,
die den Blick zum MaBstab des jeweils Abgebildeten erhebt.

Es ist bekannt, da die Zentralperspektive die Kunstgeschichte nur
wenige Jahrhunderte lang dominiert hat und von der modernen Kunst fast
vollstindig aufgegeben worden ist; in Fortsetzung der Argumentation
Baudrys also wire zu fragen, ob das Massenmedium Film nicht eine
reaktionire, oder zumindest iiberholte Weltsicht mit technischen Mitteln
kiinstlich aufrecht erhilt...

Baudry bringt die Frage nach dem Zuschauer in den doppelten
Bezugsrahmen der philosphischen Subjektproblematik und der psychoana—
lytischen Frage nach Ichkonstitution und Identitit ein — seine diesbeziig—
liche. Argumentation nachzuzeichnen, wiirde den hier gestecken Rahmen
sprengen. Wichtig aber ist ein Punkt, der bei Baudry und dann bei Jean-—
Louis Comolli eine Rolle spielt, der 1971/72 eine Artikelserie unter dem
Titel "Technique et idéologie’ veréffentlichte (Comolli 1971).

Sowohl Baudry als auch Comolli niimlich heben als eines der Kenn-—
zeichen des Kinos die Tatsache hervor, daB die eingesetzte Technik fiir
den Zuschauer unsichtbar bleibt. Es ist bekannt, daB bereits ein ins Bild
hingender Mikrophongalgen die Illusion eines fiktionalen Films zu zer -
storen vermag, der AusschluB der Technik aus dem Bild aber gilt all -
gemeiner und in allgemeinerem Sinn: Denn sowohl der Realitéitseindruck
des Films, als auch die Kinolust scheinen von der Verdringung der

24



Maschinerie und der zur Produktion der Bilder eingesetzten Arbeit abzu -
héngen.

In die Apparatusdebatte ist dieses Spezifikum des Films unter dem
Stichwort der ’Transparenz’ eingegangen. Der Zuschauer weiB, daB er im
Kino sitzt; gleichzeitig aber ist es konstitutiv fiir sein Erlebnis, da er
durch die Gesamtmaschinerie des Films glaubt ’hindurchsehen’ zu konnen,
dem gefilmten Gegenstand in gewisser Weise also ’unvermittelt’ zu
begegnen. Der scheinbare Widerspruch ist in verschiedene Richtung aus-—
buchstabiert worden: psychologisch als eine double —knowledge — Struktur,
zeichentheoretisch als Verleugnung des Signifikanten und, speziell bei
Comolli, als eine Achse der Spannung, entlang derer der Film und seine
Wahrnehmung sich steigern.

Kehrt man zur Frage zuriick, warum Technik und Zuschauerverhiltnis
in der Theorie so scheinbar unvermittelte Sparten der Untersuchung dar -
stellen, so stellt das Transparenzproblem eine erstaunlich simple Erkldrung
dar.

Ich habe Ihnen in fast unzuldssiger Kiirze drei sehr heterogene Argu-—
mentationenen der Apparatus —debatte vorgefiihrt, die, so weit sie aus-—
einanderliegen, dennoch eines gemeinsam haben: Alle drei zielen darauf
ab, die Technik von dem Schein zu entkleiden, sie sei ein semantisch
_neutrales ’Mittel’, das, bestimmten Zwecken unterworfen, so, aber eben
auch anders eingesetzt werden koénne. Die filmische Apparatur ist von
vornherein sowohl mit der Bediirfnisstruktur der jeweils Einzelnen ver-—
bunden, aus denen sich das Publikum aufaddiert, als auch mit der
’Bediirfniskonstellation’ einer Gesellschaft, die die objektiv Machtlosen fiir
das, was sie ihnen antut, zumindest auf psychischer Ebene entschiddigen
muB. Zwischen der filmischen Technik und der Subjektivitit der
Zuschauer besteht ein direkter Konnex, der weder iiber die Macherseite
noch iiber die varianten Inhalte der Filme vermittelt ist. Solche Verbin-
dungen Schritt fiir Schritt offenzulegen, ist die Aufgabe einer Technik —
geschichtsschreibung, die zu den Modellen der filmischen Wahrnehmung
Kontakt aufzunehmen beginnt.

Die Senderseite schien bisher ebenso analysierbar, wie die konkreten
Produkte, die das Kino distribuiert; vielleicht machen die Schwierigkeiten,
die eine Beschreibung der filmischen Wahrnehmung aufwirft, klar, wie
wenig wir auch iiber jene in Wirklichkeit wissen.
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