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Giottos Ankunft

, O ettler Ruhm des Konnens auf der Erden!
Wie wenig dauert deines Gipfels Grun,
Wenn roher nicht darauf die Zeiten werden.
Als Maler sah man Cimabue bluh'n,
Jetzt sieht man uber ihn den Giotto ragen,

Und jenes Glanz in triber Nacht ergliih'n. 1

I Alighieri, Dante: Die Géuliche Komédie. Elfter Gesang. Ubersetzt von Karl Witte. Berlin 1916. S. 190.
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A-Finleitung

Das was wir als Bild bezeichnen, kann vielfaltig
sein. Es kann als Gemalde z.B. fur sich allein stehen,
es kann aber auch als Teilganzes in einem Fresko
oder Altarbild z.B. auf andere Bilder referieren, die
sich in seinem unmittelbaren Umkreis befinden. In-
haltlich kann ein Bild sichtbare Dinge der Wirklich-
keit wiedergeben, Unsichtbares durch Codes repra-
sentieren, oder gar Texte direkt veranschaulichen, fur
diejenigen die spezifische Texcodes nicht lesen kon-
nen oder wollen. Ein Bild kann auch im Zusammen-
spiel von Form und Inhalt Aussagen treffen, die es
als Bild negieren und Auflosen - etwa wenn es durch
Imitation vorgibt einer anderen Kategorie anzugeho-
ren oder seine Genese als Bild zu verbergen sucht.
Eine solche Palette an Moglichkeiten ist dem Bild je-

doch nicht ursprunglich gegeben, sondern resultiert
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aus dem Zusammenspiel gesellschaftlicher, techni-
scher, philosophischer und anderer Einflisse mehr.
Eine vollige Loslosung der als modern bezeichneten
Bildmittel von ihren Vorgangern ist nicht ernsthaft
anzunehmen — auch deshalb nicht, da selbst mittels
neuer Darstellungstechniken traditionell etablierte
Narrations- und Kompositionsmuster lediglich ‘prazi-
ser’ angewendet werden. In einer solchen, stets als
vorwartsschreitend angenommenen, teleologischen
Entwicklung hin zur ‘end-gultigen® Objektivierung
und Simulation der Wirklichkeit, steht das bildhafte
Darstellen — ob nun z.B. einzeln, seriell, starr, beweg-
lich, sich bewegend, flach oder dreidimensional —
zunachst nur im Gegensatz zum mundlichen oder
schriftlichen Uberliefern und Schildern von Ge-
schehnissen, aus denen es sich speist und mit deren
Hilfe es auch wieder weiter kommuniziert wird. Ge-

wisse Sprunge und Schleifen in der Entwicklung der
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bildhaften Darstellung sind aber dennoch kontrastie-
rend anhand Einzelpositionen zu bemerken. Den
Beginn einer solchen Sequenz sieht man im Uber-
gang von der italo-byzantinischen Bildtradition hin
zu der Epoche, die zeitlich und personell an Giotto di
Bondone um das Jahr 1300 festgemacht und von Max
Imdahl folgendermalsen gedeutet wird: ,Es ist eine
der wichtigsten und auch immer gewurdigten Errun-
genschaften der Kunst Giottos, den gegenstandsrefe-
rentiellen Bildwerten ein hohes und bis dahin in der
mittelalterlichen Malerei nicht gekanntes Mal$ an
empirischer Augenscheinlichkeit hinzugewonnen zu
haben. Diese aulSert sich in der ganz offensichtlichen
Korperlichkeit der Figuren sowie in deren Statuarik,
in den Saumfihrungen und Faltenbildungen der
Gewander, die eine deutliche Abhangigkeit von
Standmotiven und Gebarden bezeugen, schlielslich

in den ganz unverkennbaren Ansatzen zu einer kor-
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rekten und das Raumbild einheitlich systematisie-
renden Perspektivik [...].“2 Theodor Hetzer merkt im
Hinblick auf die durch Giotto ausgelosten Neuerun-
gen an, dals ,[e|s [...] das Eigentimliche epochema-
chender Menschen [ist], dal$ wir uns immer mehr
dazu aufgefordert fithlen, die fernste Zukunft mit ih-
nen zu verknupfen, als sie zur nachsten Vergangen-
heit in Bezug zu setzen. Vor ihnen liegt eine weite,
aber zusammengehorende Strafse, hinter thnen wur-
de die Brucke abgebrochen.”3 Betrachtet man die
kunstgeschichtliche Forschung der Arbeiten Giottos
und die ihn umgebende Mythologie, hat man den
spontanen Impuls sich der einhelligen Meinung an-
schlielsen zu wollen, dals mit Giotto die grolse Zeit
der italiemischen Tafelmalerei des 14. und 15. Jahr-

hunderts beginnt, die in vielbildrigen Zyklen Monu-

2 Imdahl Max: Giotto, Arenfresken: Ikonographie, Ikonologie, Ikontk. Wilhelm Fink Verlag. Miinchen 1996. S. 55.

3 Hetzer, Theodor: Bild als Bau. Elemente der Bildgestaltung von Giotto bis Tiepolo.. Urachhaus Verlag. Stutigart 1996. S. G1f.
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mentalbauten schmuckten und dem Zusammenwir-
ken von Bild und Bau neue Moglichkeiten gab% — dals
mit ithm gar der Grundstein unseres heutigen mo-
dernen Bildkosmos® gelegt wurde. Die Anlage bau-
meisterlicher Tatigkeit und Fahigkeit als Grundstein
der Malerei spaterer Jahrhunderte mit ihren Perspek-
tivbauten und Raumillusionen bis hin zur Entwick-
lung der bildgebenden Medien Photographie, Film
und der mittels Computeralgorythmen generierten
Bilder, kann sich bereits in Giotto als einem prakti-
zierenden Architekten mit ausgepragtem Hang zu in-
terdisziplinarem Denken finden lassen. ,In addition,
it was almost certainly also a function of Giotto's
other activities, particularly his military concerns
with surveying and topography which arose from his

position as superintendent of fortifications in

A Ebd.. S 15.
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Padua.”® Diese tektonische Kompetenz zeigt sich ins-
besondere in seiner Benulzung von Szenenbauten,
die in ihrer Genese und Funktion eine Ahnlichkeit
zu Bauten aufweisen, die auch dem Medium Film
zentral sind. Im Folgenden soll Giottos Vorgehen bei
der Gestaltung der so genannten Arenakapelle (Ca-
pella degli Scrovegni) in Padua mit dem Vorgehen der
Bruder Lumiere verglichen werden, die mit ithrem
CinématrographeS dasjenige Medium etablierten, das
heute als Film bekannt ist. Das Aufzeigen von Paral-
lelen zwischen der Dramaturgie Giottos und denen
der Filme der Bruder Lumiere sowie das darin zum
Ausdruck gebrachte Selbstverstandnis der unter-
schiedlichen Bildtypen soll hiermit versuchsweise
anskizziert werden, denn ,[blei Giotto [...], das dur-

fen wir ohne Ubertreibung behaupten, verbindet sich

5Veltman, Kim H.: Perspective, Anamorphosis and Vision. In: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschafi. 21. Band. Verlag des
Kunstgeschichtlichen Seminars der Philipps-Universitit Marburg. Marburg 1986. S. 30f.

6 Die Bezeichnung vereint sowohl den Aspekt der Bewegung (Griechisch kinein) als auch die Referenz auf Schreibung
und Beschreibung (Griechisch graphie).
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mit dem Genie auch die Froste geschichtlicher Be-
deutung; Die gesamte neuere europaische Malerei,
die bei all threm kaum ubersehbaren Reichtum, ithrer
Gliederung, ihrer Entwicklung, ihren nationalen Be-
sonderheiten [...] ein wunderbares Ganzes bildet, sie
ruht auf Giottos Werk.“”  Ware es gar erlaubt zu
schlufsfolgern, der Film bezoge sich in seinen Mitteln
auf die in Giottos Bildern erkennbaren Bild- und Zy-
klenkompositionen samt all den bildkompositori-
schen und narrativen Raffinessen, auf die die Herren
Imdahl, Hetzer, von Rumohr, Gosebruch, Rintelen,
Baxandall, Panofsky, Hegel ete. nicht mude werden
stolz und bestimmt hinzuweisen? Wo ware eine Ver-
bindung zu lokalisieren? Oder wie konnte eine sol-
che (falls sie nicht augenscheinlich bestinde) konsis-
tent und uberzeugend hergeleitet — in Anlehnung an

das Thema: montiert werden?

7 Hetzer, Theodor: Giotto — Grundlegung der neuzeitlichen Kunst. Maander/Urachhaus Verlag. Stuttgart 1981, S. 31.
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Konnte man vermuten, Giotto wurde die heute eta-
blierten und allseits zur Anwendung gebrachten
Stilmittel des Films fruh oder in einer basalen Form
zum Ausdruck bringen? Gegen die blolse Vermutung
ist zunachst nicht viel entgegenzuhalten, es kommt
aber darauf an, sich nicht zum Ziel zu selzen, eine per
se unbeweisbare Hypothese aufzustellen und Punkte
willkurlich miteinander in Beziehung zu setzten,
sondern eine Hypothese in dem Bewulstsein aufzu-
stellen, eben eine Hypothese zu sein - einen Versuch
zu wagen anhand unterschiedlicher, aber zu verein-
barender, kunstwissenschaftlicher Kompetenzfelder.
In diesem Sinne mul$ ,[ujm freilich dem, was die
Worte sagen, dasjenige abzuringen, was sie sagen
wollen, [...] jede Interpretation notwendig Gewalt
brauchen. Solche Gewalt kann aber nicht schweifen-
de Willkur sein. Die Kraft einer vorausleuchtenden

Idee muls die Auslegung treiben und leiten. Nur in
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der Kraft dieser kann eine Interpretation das jeder-
zeit Vermessene wagen, sich der verborgenen inneren
Leidenschaft eines Werkes anzuvertrauen, um durch
diese in das Ungesagte hineingestellt und zum Sagen
zu desselben gezwungen zu werden. Das aber ist ein
Weg, auf dem die leitende Idee selbst in der Kraft
der Durchleuchtung an den Tag kommt.”8 Diese
Sichtweise soll einerseits auf die hier vorgenommene
Interpretation der Arbeiten Giottos anzuwenden
sein, aber auch auf die Interpretationsleistung bzw.
Motivation Giottos selbst, den Bibeltext bildlich for-
mulieren zu wollen. Die Kraft der Durchleuchtung
lalst sich muhelos in den Bildern Giottos erkennen
(die dahinterliegenden Texte und Motive in den Bil-
dern leuchten gewissermalsen durch sie hindurch) -
das Prinzip der forcierten Durchleuchtung eines Ma-

terials kommt aber auch ganz konkret in dem Medi-

8 Heidegger, Martin: Kant und das Problem der Metaphysik. Friedrich Cohen Verlag. Bonn 1929, S. 193f.
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um Film — das mit Lichtprojektion verschiedenartige
[lusion der Ort, Zeit, Psyche etc. erfolgreich vermit-

telt — zur zentralen Anwendung.

Sie soll auch das Motiv dieser Arbeit sein.
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B-Hauptterl

b.a. Koppelung

Die Aufgabe eines Bilderproduzenten zu Giottos
Zeiten beschrankte sich auf die zuverlassige auftrags-
konforme Transkription von Geschehnissen. ,The
painter was more of a workman than an artist. The
Church had more use for his fingers than for his
creative ability. It was his business to transcribe what
had gone before. This he did, but not without signs
here and there of uneasiness and discontent with the
pattern. There was an inclination toward something
truer to nature, but, as yet, no great realization of it.
The study of nature came in very slowly, and painting
was not positive in statement until the time of Giotto

and Lorenzetti.? Der funktionale Aspekt der Bilder-

9Van Dyke, John C.: A Text-Book of the History of Painting. Longmans, Green and Company. New York 1909, S. 49.
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zeugung stand Anfang des 14. Jahrhunderts im Vor-
dergrund - personliche (womoglich divergierende
und provokante) Weltansichten konnten die Maler
nur mit untergeordneten, subtilen Mitteln realisie-
ren. In ahnlicher Weise wurden die ersten Vorfuh-
rungen der Bruder Lumiere unter funktionellen As-
pekten betrachtet und interpretiert — die von ihnen
aufgestellten positiven Stellungnahmen noch nicht
bemerkt. Augenzeugen sahen die Moglichkeiten des
Mediums /i/m primar als Steigerung der naturalisti-
schen Prosa jener Zeit. Wahrend in Giottos Beispiel
noch das Bild als Resultat einer Unterordnung des
Bibeltextes verwendet wurde, kehrte man dieses Text-
Bild-Verhaltnis im Falle des Films um und sah die
Bilder als den Texten ubergeordnet. Aber auch bei
Giotto klingt schon ein ‘Sich-Verfugbarmachen® der
Bibeltexte fur sein eigenes Bild- und Narrationsver-

standnis an, das in seiner technischen Auspragung
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und als Ergebnis eines Rationalisierungsprozesses im
Siegeszug der Industrialisierung des 19. Jahrhun-
derts sich die Welt konsequent verfugbar machte.
»Einleitend wurde schon angedeutet, dals das heils-
geschichtliche Ereignisbild eine Bilderfindung ist,
welche selbst sowohl auf einen vorgegebenen narra-
tiven Text oder auch auf vorgegebene narrative Texte
Bezug nimmt als auch auf Phanomene der visuellen
Gegenstandsgegebenheit. Die gegenstandsbezogenen
Bildwerte tuberfiihren das textbezogene Vorstellbare
ins Sichtbare und prazisieren es dadurch. Die Art
und Weise, wie dies geschieht, wie also Textreferenz
und Gegenstandsreferenz sich ineinander vermitteln,
ist bedingt in der Ausdrucksmacht der Bildlichkeit.
Deren Leistungsvermogen bemilst sich danach, in
welchem Malie das je Referentielle in der Sinnein-

heit des Bildes selbst tiberstiegen ist.“1Y Giottos Er-

10 Imdahl Max: Giotto, Arenfresken: Ikonographie, Ikonologie, Ikonik. Wilhelm Fink Verlag. Miinchen 1996. S. 52.
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eignisbilder stehen in Relation zu Text allgemein, so
wie etwa die Filmsequenz sich zum Drehbuchtext
verhalt, der einerseits die inhaltliche Dramaturgie
vorgibt aber andererseits auch klare Anweisungen
fiur die bildliche Gestaltung liefert (z.B. in Form von
close-up, Totale, Halbtotale, Schwenk, fade-in, voice-
over ete.). Die darstellende Ereignisimagination ist in
beiden Fallen eine ﬂbersetzung des Nicht-Miterleb-
ten ins Sichtbare, durch einen konkreten Text veran-
last. Im Gegensatz zu Augenzeugenberichten oder
freien Einbildungen ist Giottos Werkbindung an eine
konkrete Schrift — Die Heilige Schrifi — unerlallich.
Sie soll immer Textreferenz sein, so wie der Film
Wirklhichkeitsreferenz sein soll. Insofern wird in bei-
den Fallen ein Zusammenhang zwischen Ereignis,
Ereignistext und Ereignisbild konstituiert, das als
Kontinuitatshintergrund die Akzeptanz des Gesehe-

nen beim Betrachter verstarkt. Giottos bildnerische
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Ereignisse sind nicht beliebige, sondern fir die Er-
zahlung notwendige. Jede isolierte Darstellung ist
demzufolge bedingt durch einen einzigen, das ganze
Bild gleichmalsig belebenden Gedanken. ,Eben darin
beruht [...] das prinzipiell Neuartige in der Komposi-
tonskunst Giottos, dals namhlich das Bildfeld in sei-
ner gegebenen (das heilst vom Kunstler gewahlten)
Dimensionierung als ein Koordinatensystem raum-
zeitlicher Kategorien wie ,Woher®, Hier’, ,Wohin®
und ,Vorher*, Jetzt' und ,Nachher® begriffen wird zu-
gunsten einer Offnung der dargestellten heilsge-
schichtlichen Ereignisse auf ein Miterleben der bild-
betrachtenden Subjektivitat.“!!  Demzufolge nimmt
Giotto mit seinen KFresken eine Animation — eine
sprichwortliche Beseelung — der in und mit ihnen
dargestellten und ihnen zugrundeliegenden Heilsge-

schichte vor, indem er diese in neue Werte ubertragt

1 Ebd..S. 11.
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und ,,den Figuren in der Malerei ihre Korperlichkeit
wiedergegeben hat und freie Bewegung im Raum.
Damit begann eine neue Epoche der europaischen
Malerei.“? Die Grunde fur eine Ermoglichung der
Animation sind in den technischen Veranderungen
zu suchen, die sich in Giottos Fall in einem Suchen
nach einer perspektivischen Raumkonstruktion, ei-
nem zentralperspektivischen System, sowie einer
neuer Zubereitungsart der Malmittel aulsern (A56b. 1).
~Diese Bindungsmittel ubten auf die Farben keinen
verdunkelnden Einflufs aus, sondern helsen sie hell
und klar. Wichtiger jedoch war die Umwandlung,
welche durch Giotto in Rucksicht auf die Wahl der
Gegenstande und deren Darstellungsweise in die ita-
lienische Malerei hereinkam.“!3 Mit der Entwicklung

des Film- und Projektionsapparates Ende des 19.

12 Hetzer, Theodor: Bild als Bau. Elemente der Bildgestaltung von Giotto bis Tiepolo. Urachhaus Verlag. Stuttgart 1996. S. 61.
13 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Vorlesungen iiber die Asthetik. (geh. 1817 und 1826) In: Werke Bd. 13-15. Auf Grundla-
ge der Werke von 18321845 neu editierte Ausgabe von Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel. Suhrkamp.
Fraknfurt/M. 1992.
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Jahrhunderts gelang die Animation (und damit in
gewisser Weise die vorheriger Jahrhunderte fehlende
Beseelung) toter und unbeweglicher, starrer Bilder,
die Giotto noch unter Zuhilfenahme der episoden-
haften Aneinanderreihung und Querverbindung ein-
zelner, isolierter frames zu vermitteln suchte. ,Ever
since Vasari it has become customary to see Giotto as
a key figure in the reemergence of realism as a goal
in Western art. [...| Some have pointed to a new inte-
rest in the natural world inspired by the Franciscan
movement. Gombrich has connected this interest, in
turn, with a new emphasis on narrative, such that
paintings were involved with stories in cycles rather
than isolated topics. Hence Giotto's realism at Assisi,
Padua and Florence was partly a function of his tel-
ling a story in many episodes.“!4 Die Vermittlung von

Realitat ist demzufolge nicht an eine Weiterentwick-

14 Veltman, Kim H.: Perspective, Anamorphosis and Vision. In: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft. 21. Band. Verlag

des Kunstgeschichtlichen Seminars der Philipps-Universitat Marburg. Marburg 1986. S. 30.
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lung maltechnischer Apparaturen und Werkzeuge
gebunden, sondern ist ein Prinzip der betrachterfo-
kussierten Narration und der Anordnung vieler un-
terschiedlicher Einzelsegmente zu einem homoge-
nen, kontinuierlichen (Bilder)zyklus! (465. 2). In dem
Sinne, als dals ,Montage [...] der Darstellung der
Welt [dient]. Diese Welt muss nicht unbedingt das
sein, was man gemeinhin Realitat nennt. Sie kann
eine fantastische und imaginare sein, eine schwarz-
weilse, stumme, realistische oder animierte. Doch sie
muss eine Welt sein, deren Kontinuum jenseits der
Einstellung gedacht wird. Die Illusionskraft eines
Films liegt eben darin, dass er es schafft, uns in die
Bereitschaft zu versetzen, an dieses Kontinuum zu
glauben, unabhangig von dem Wissen, dass es in
Wirklichkeit nicht existiert. Montage, die ja gerade

das Diskontinuierliche zur Natur hat, muss sich der

15 Zyklus stammt aus dem Grieschischen und bedeutet Kreis, kuklos.Weitere Verbindung: “Rund wie Giottos O (Abb. 3)
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Einschrankung fugen, dass ihre Diskontinuitat aus-
schhiefslich im Dienst eines Kontinuums steht.“16 Die
bildnerische Darstellung der Welt ist eine Frage der
Dramaturgie und damit eine inhaltliche Angelegen-
heit, die unabhangig von einem bestimmten Trager-
medium auf andere ubertragen werden kann. Das
Bild als ortsgebundene Organisation der sichtbaren
Dinge, ohne eine materiell vorgegebene Zeitstruktur,
steht dem Erzahlten gegenuber, das als eine Organi-
sation eines Geschehens 1im Zeitlichen verstanden
wird. Eine fruhe Phase der Welt-Abbildung richtete
thr Augenmerk darauf, nicht das Darzustellen was
ohnehin schon sichtbar war, sondern des Abwesen-
den (z.B. durch Goldhintergrinde als Metapher fur
gottliche Omniprasenz und Kontinuitat). In dieser
Funktion steht das Bild stellvertretend dafur, die

Existenz eines Anderen, Unsichtbaren zu behaupten

16 Speckenbach, Jan: Maich frame, jump cut und die Eventmontage. Online: http://www.montagetheorie.de/index_resour-

ces/theory/texte_speckenbach/event_montage.html. Zugriff: 10.08.2007.
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und seine Existenz am Abbild des Abgebildeten un-
strittig uberprufbar zu machen. Das Vertretende als
Gleichsetzung zu dem zu Vertretenden (das Vertrete-
ne) ist eine zentrale Beschaftigung des Kunstlers und
Technikers gewesen, die sich auf die Entwicklung
neuer oder abgeanderter Darstellungsweisen ausge-
wirkt hat. Bis zu dem Medium das wir als Fi/m ken-
nen.

Angefangen mit Edison, der 1893 einen handbe-
triebenen Munzfilmkasten, den Kinetoscope, patentie-
ren liels, war der Film materiellen Beschrankungen
unterworfen: seine Gesamtprojektionslange von bis
zu einer Minute ergab sich durch die Lange des
Filmmaterials, das 25-50 feet lang war und seine Auf-
fiuhrungen fanden nur in zweckentfremdeten Lokali-
taten statt, wie Theatern, Bars, am Broadway oder in
improvisierten Hinterraumen — aufSerdem mufSte je-

der Betrachter an seinem personlichen Gerat kur-
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beln, wollte er die Bilder in Bewegung setzen. Den
Makel der Diskontinuitat und die Abwesenheit einer
anspruchsvollen Narration versuchte man mit sim-
plen Wiederholungen (loops) zu kaschieren. ,Zu Be-
ginn des Films und seines Schnitts wurden nur An-
fang und Ende der Einstellung beschnitten, damit
der Filmstreifen besser als Schleife zusammenge-
klebt werden konnte oder besser in ein Vorfilhrgerat
palste. Damals war jede Einstellung eine in sich un-
geschnittene Szene, die Filme waren sogenannte sin-
gle-shot scenes. Die ersten Filmvorfuhrungen im Jahr
1895, von den Gebrudern Skladanowsky mit dem
Bioscope in Berlin und den Gebriudern Lumiere mit
dem Cinématographe in Paris, zeigten verschiedene
solcher Szenen, die aus jeweils einer Einstellung be-
standen, projiziert auf eine Leinwand. Das Filmpro-
gramm seinerseits war damals wiederum Teil eines

Varieté oder Vaudeville-Programmes und wurde daher

24/94



Giottos Ankunft — Hauptteil

von einem grofseren zahlenden Publikum wahrge-
nommen, als es beim Kinetoscope moglich war. Edison
zog daher 1896 mit dem Projektionspatent Vitascope
fur die offentliche Filmvorfihrung vor grofserem Pu-
blikum nach.“” Der erste offentlich aufgefiihrte Film
der Gebruder Lumiere Arbeiter verlassen die Fabrik
(Originaltitel La Sortie de ['Usine Lumiere a lyon) am
28. Dezember 1895 im Pariser Salon /ndien du Grand
Café war als eine Demonstration des neuen Mediums
Film gedacht und gleichzeitig eine Eigenwerbung fir
das Unternehmen der Lumieres (deren Fabrik zur
Herstellung photographischer Artikel es zeigt) — es
wurde aber nicht Beliebiges hergenommen, sondern
diese kurze Szene war bereits sorgfaltig koordiniert,
redigiert und szenisch gestaltet worden (Abb. 4 und 5).
Arbeiter verlassen die Fabrik ist insbesondere auch

eine Ereignisschilderung mit dem Ziel der Teilnahme

17 Beller, Hans: Aspekte der Filmmontage. Fine Art Einfiihrung. \n: Handbuch der Filmmontage. Praxis und Prinzipien des

Filmschnius. Hg. von Hans Beller. Miinchen, 3., durchgesehene Auflage, 1999. S. 12.
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der Betrachter; zudem fungiert sie als Demonstration
der eigenen Produktionskraft einerseits und aderer-
seits der des Mediums an sich. In der Art wie der
kurze Film ohne Ton und Schnitt auskommt (somit
keine Montage anwendet) ebenso keine willkurliche
Kamerabewegung!8, kein Zoom und keine Farbel!?
benutzt, sondern nur Kulisse und Akteure — und in
einem weiteren wichtigen Schritt: seine eigene Pro-
jektion — fur das Demonstrieren einer neuen Gattung
miteinbezieht, kann er parallel zu Giottos Grundle-
gungen fur die neuzeitliche Malerei als Vergleichs-
punkt einer Analyse hergenommen werden. Die
Montage dieses Protofilms erfolgt nicht innerhalb
seines eigenen materiellen Kontextes, sondern in ei-
nem gesellschaftlichen Zusammenhang, auf den im

Folgenden noch genauer eingegangen werden wird.

18 Obwohl das Bild an einigen Stellen kurz ruckelt und unscharf wird, was durch das manuelle Ankurbeln der Film-

spule und die ungiinstige Planlage des Materials verursacht ist.

19 Es gibt auch handkollorierte Exemplare anderer Filme.
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b.b. Riickkoppelung

Das Verhaltnis des Individuums zur Masse ist stets
ein Spiegel der hintergriundigen sozialen Strukturen.
Diese beeinflussen das Selbstverstandnis des Einzel-
nen, welches wiederrum die ubergeordneten Hierar-
chien im Gegenzug mitbestimmen. Im Modus der
gegenseitigen ‘internen’ Einflufnahme unterliegen
diese aber auch ‘aulieren’, von technischen oder geis-
teswissenschaftlichen Neupositionierungen initiier-
ten Impulsen. ,,Giotto nun war es, der sich auf das
Gegenwartige und Wirkliche hin ausrichtete und die
Gestalten und Affekte, die er darzustellen unter-
nahm, mit dem Leben selbst, wie es sich um ihn her
bewegte, verglich. Mit dieser Richtung tritt der Um-
stand zusammen, dal$ zu Giottos Zeit nicht nur uber-

haupt die Sitten freier, das Leben lustiger wurde,
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sondern dal$ auch die Verehrung vieler neuer Heili-
ger aufkam, welche der Zeit des Malers selbst naher
lagen. Diese besonders wahlte sich Giotto bei seiner
Richtung auf die wirkliche Gegenwart zu Gegenstan-
den seiner Kunst aus, so dals nun auch wieder im In-
halte selbst die Forderung lag, auf die Naturlichkeit
der leiblichen Erscheinung, auf Darstellung be-
stimmter Charaktere, Handlungen, Leidenschaften,
Situationen, Stellungen und Bewegungen hinzuar-
beiten. Was nun aber bei diesem Bestreben relativ
verlorenging, ist jener grolsartige heilige Ernst, wel-
cher der vorangehenden Kunststufe zugrunde gele-
gen hatte. Das Weltliche gewinnt Platz und Ausbrei-
tung, wie denn auch Giotto im Sinne seiner Zeit dem
Burlesken neben dem Pathetischen eine Stelle ein-
raumte[.|*?0 Die von Hegel anfangs fir so wichtig

hervorgehobene Tatsache der Farbenleuchtkraft

20 Hegel, Georg Wilhelm Friedvich: Vorlesungen iiber die Asthetik. Tn: Werke Bd. 13-15. Auf Grundlage der Werke von

18321845 neu editierte Ausgabe von Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel. Suhrkamp. Frankfurt/M. 1992.
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spielt im Medium Film nicht nur in seiner Herstel-
lung mittels lichtempfindlichem Zelluloid eine tra-
gende Rolle, sondern ist eine zentrale Saule der In-
stitution Aino selbst, die eine Lichtprojektion aus
dem Hintergrund des Beobachters, vor thn auf eine
plane Flache wirft und so ein Fenster in eine beweg-
te Welt der [llusion schafft. ,We can read the history
of pictorial representation in loosely analogous
terms. The work of Giotto, Lorenzetti and others
abandons the principle of planar unity which charac-
terized late medieval art. Their paintings contribute
to a wave of effective historical difference, which
culminates in Masaccio’s formulation of mathemati-
cal perspective. This achieves a qualitative and para-
digmatic change in how the pictorial space of the vi-
sual image is subsequently conceived. And, again, at
the end of the nineteenth century we find art which

once more is oriented to a more planar conception of
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pictorial unity, which, in time, 1s of decisive signifi-
cance for Picasso and Braque and the new twentieth-
century mode of visual representation. This mode in-
volves a transformation both of the experiential con-
tents which are symbolically articulated and of the
categorial basis of the symbolic code itself.“?! Der
Raum der Reprasentation verandert sich im gleichen
Zuge der Umgestaltung gesellschaftlicher Parameter.
Das Kino als Kapelle des Lichts (als sprichwortli-
ches Lichtspielhaus) als auch die Fresken der Aren-
akapelle in Padua sind an spezifische institutionelle
Orte gebunden, an ihre Lichtverhaltnisse, das Raum-
gefuge und die Atmosphare ete. aber auch an die
normativen Anspruche und Bestrebungen und deren
soziales Selbstverstandnis. ,,One of the harbingers of
the new movement was the early fourteenth-century

Florentine artist Giotto di Bondone. When Giotto

21 Crowther, Paul: Philosophy Afier Postmodernism. Routledge. London/New York 2003. S. 213.
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painted scenes, he imagined them from the point of
view of someone standing a certain distance away.
Then he sketched the images with those lines of
sight in mind. The result was sharply different from
the flat paintings of his predecessors, far more vivid
and true to form. With his discovery of perspective,
Giotto brought the third dimension back into art.
Onlookers stood entranced when looking at Giotto’s
paintings, like children watching television for the
first time. They marveled at his ability to make them
feel as if they were actually at the scenes he rende-
red.“22 Als Weiterentwicklung des Theaters schuf der
Film die Institution des Kinos als Anschauungsstatte
seiner selbst. In Dunkelheit isoliert, zeitlich sowie
psychologisch aus dem gewohnten Rahmen gerissen,
funktioniert der Film als (von Durchleuchtung be-

stimmte) Projektion illusorisch bewegter Einzelbilder

2 Tartaglia, James: Rorty and the Mirror of Nature. Routledge. London/New York 2007. S. 16.
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auf plane Flachen. Beiden Positionen ist gemein, dals
sie den Standpunkt des Betrachters als Teil des
Kunstwerks selbst begreifen, sich perspektivisch und
psychologisch an seine spatere Stelle versetzen und
dies als essentielles Merkmal der Komposition sinn-
voll zur Anwendung bringen. Eine zentrale (ideelle
als auch okonomische) Forderung an Kunst, ist ihre
quasi kompromillose intersubjektive Zuganglichkeit
— eine, jedem einzelnen Betrachter uber gesellschaft-
liche und zeitliche Beschrankungen hinweg prinzipi-
ell erhabene Gultigkeit. ., Im Vergleich zum Kino fallt
ein Grundzug der bildenden Kunst ins Auge: ihr Ver-
langen, das Publikum in einer emotional-sinnlichen
Art und Weise zu erreichen, wie es das Kino tut, und
gleichzeitig ithr Anspruch, sich den Spielregeln des
verwertbaren Konsumkontextes und der Unmittel-
barkeit eines solchen Austausches zu entziehen. Ent-

sprechend lag in der Massenwirkung des Kinos von
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Beginn seiner Entwicklung an eine Herausforderung
an die Kunst, ithr Selbstverstandnis zu uberdenken,
aus dem Elfenbeinturm eines elitaren Diskurses her-
auszutreten und sich insbesondere mit der Rolle des
Publikums fur die Bedeutung des Werkes zu beschaf-
tigen.“?3 Spatestens an dieser Stelle ist der Dualis-
mus menschengeschaffener Kultur im Kern bertihrt:
das Verhaltnis des Einzelnen zur Masse.

In Giottos Werk sind diese Aspekte anschaulich in
Joseph kommt zu den Hirten (Abb. 6) vereint. Die An-
kunft eines einzelnen Menschen trifft auf eine Zwei-
ergruppe von Hirten, Tieren und auf die sie umge-
bende Architektur. Als Referenz des Bibeltextes ver-
weist diese Szene konkret auf eine Ereignisschilde-
rung, metaphorisch eingebettet ist hierin das pastora-
le Motiv der Beziehung eines allgegenwartigen, gott-

lichen Hirten und seinen Schafen und die daraus re-

23 Dirk Luckow, Jan Winkelmann: Moving Images. Film — Reflexion in der Kunst. Online: http://www.jnwnklmnn.de/mo-

ving.htm. Zugriff: 30.11.2006.
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sultierenden Spannungen. ,,One of the favourite mo-
tifs in the childhood stories of Renaissance and later-
day artist was the tending the herds. Probably the
most famous of these childhood shepherds in the
history of art is Giotto.“?4 Dals der bekannteste Hirte
der Kunstgeschichte ein Hirtenmotiv darstellt, verlei-
tet zu der Spekulation uber die diesem Fresko inne-
wohnende Selbstreferentialitat. Vasari beschreibt
sehr lebhaft wie gerne Giotto die weidenden Tiere
zeichnete als er von Cimabue entdeckt wurde. Bocca-
cio resumiert, Giotto ,,[...| besals die hervorragende
Gabe, mit Griffel, Feder oder Pinsel alle Werke der
Mutter Natur, die den standigen Wechsel der Gestir-
ne veranlalst, so getreulich darzustellen, dals seine
Wiedergabe nicht nur der Natur ahnelte, sondern
selber Natur zu sein schien, so dals bei vielen seiner

Darstellungen das Auge des Betrachters irregefthrt

26 Sarapik, Virve: Artist And Myth. In: Folklore Vol. 15. Hrsg. von Mare Koiva und Andres Kuperjanov. Folk Belief and
Media Group of ELM. Tartu 2000. S. 43.
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wurde und fur echt ansah, was nur gemalt war. Da er
auf diese Weise der Kunst ihren alten Glanz wieder-
gab, der jahrhundertelang durch die Irrtimer einiger
Menschen, welche lieber die Augen der Unwissenden
entzuckten als die der Kenner befriedigten, begraben
gewesen war, wurde er nicht zu Unrecht einer der
Leuchten am Rumeshimmel der Stadt Florenz ge-
nannt [...].*?> Damit stellt er Giotto nicht nur als na-
hezu perfekten Techniker dar, sondern vermerkt dazu
auch dessen kunstlerische Neufokussierung auf das
Seh- und Verstandnisvermogen seines zeitgenossi-
schen Klientels.

Das Motiv des Hirten — insbesondere das des
Schafhirten — war von jeher ein erfolgreiches Modell
der Kunstlerbiographien. Bei Vasari finden sich die-
selben Versatzstiicke in den Biographien Andrea Sin-

sivonos, Andrea del Castagnos und Mantegnas und

2 Giovanni Boccaccio: Das Decameron. Ubers. von Karl Witte und durchges. von Helmut Bode. Artemis & Winkler.

Miinchen 1991. S. 187.
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auch aus spateren Perioden findet sich dasselbe Be-
rufsbild auch bei Zurbaran und Goya. .In the de-
scriptions of the artists’ lives, the facts are not im-
portant but rather how they can be made to follow
the canons and preconceived notions that were alre-
ady prevalent assumes importance. We find instead of
accuracy, mythical motifs. In Giotto’s times and in the
following centuries a spirit of pastoralism was floa-
ting over Europe and so it was inevitable that the ar-
tists had to be sent to tend herds too. The post-Freu-
dian myth of the artist today is obviously going to be
different in comparison to that of the renaissance.“26
Vor diesem Hintergrund ist es ersichtlich, dals eine
weitere Erzahlebene hinzukommt; namlich die der
Emanzipation des Kunstlers. Dieses setting tragt wei-
ter dazu bei, ein Handlungsgerust fur die Dechifrie-

rung der Kunstwerke zu liefern, auf die der Film ins-
g s

26 Sarapik, Virve: Artist And Myth. In: Folklore Vol. 15. Hrsg. von Mare Koiva und Andres Kuperjanov. Folk Belief and
Media Group of ELM. Tartu 2000. S. 44.
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besondere angewiesen ist. ,Um zu funktionieren (d.h.
reibungslos verstanden und als Ware gewinnbrin-
gend verkauft werden zu konnen), bedient sich der
Spielfilm des Gerusts einer Erzahlgrammatik. Das
bedeutet, dals ein Spielfilm nicht nur seine Ge-
schichte erzahlt, sondern immer auch eine bestimmte
Weise, eine Geschichte zu erzahlen.“??

Das Hirten- und Herdenmotiv lalst sich in dem
vorher angedeuteten Zusammenhang auch als Ana-
logon zum Charakter der Kunst an sich, deren Pro-
duktionsbedingungen und Rezipienten verstehen: als
Individuum Teil einer Masse seiend, die gelenkt und
bedient werden will, strebt der Kunstler nach Hohe-
rem und nutzt diese temporaren und sozial willkurli-
chen Rahmenbedingungen lediglich als Sprungbrett

um zu seiner freien Entfaltung der in ihm verborge-

2 Tscherkassky, Peter: Wegfies Rechteck und Schwarzes Quadrat — Uber das Verhélmis von Film und bildender Kunst. Tn: An
der Front der Bilder. Kinematographie als Kunst . Hg. von Sixpack Film. Katalog, Wien 1998. Online: http://www.montage-

theorie.de/index_resources/theory/texte_tscherkassky/tscherkassky_film_kunst.html.
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nen Moglichkeiten zu gelangen - etwa durch Zeich-
nen der von ihm zu betreuenden Herde. Mit Hilfe ei-
ner weichen Uberblendung, ist es von hier aus ist es
nicht weit, zum Verstandnis des Films als eines Mas-
senmediums zu gelangen. Diesem konnte eine, den
durch Vasari etablierten Mustern ahnliche, mytholo-
gische Biographie zugeschrieben werden: indem er
sich anfangs mit Edisons Guckkastenapparatur an
Einzelne 1solierte Individuen richtete, dann aber mit-
tels ruckseitiger Lichtprojektion sich an ein Massen-
publikum wandte — aber stets keine andere Inspirati-
on als die Natur selbst hatte. ,Im Anfang wurden
Filme noch nicht kollektiv rezipiert. Die ersten mo-
tion pictures waren Guckkasten, die einen Betrachten-
den zur Zeit zur Verfugung standen. Der nordameri-
kanische Erfinder Thomas Alva Edison hatte 1893
sein »Kinetoscope« vorgestellt: eine Kiste, in der ein

Abspielgerat, der »Kinetographc, steckte, dessen Vor-
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fihrung ein einzelner Betrachter durch ein Okular
sehen konnte.“28 Und schlielSlich, gelangweilt von
dem drogen Ambiente des ohnehin ignoranten Mas-
senpublikums sich wieder als, ein auf das Individu-
um gerichtetes Realitatsmodell, mittels Fernsehen,
DVD und Internet fluchtete. Dennoch ist der Film,
so wie wir ihn kennen, in seinem Kern und als Resul-
tat seiner Genese primar ein populares Massenpha-
nomen; ob er nun einerseits von einem einzigen Be-
trachter auf — fiir seine ursprunglichen Dimensionen
— unterproportionierten displays oder andererseits in
Gemeinschaft anderer Zuschauer inmitten eines ver-
dunkelten Raumes betrachtet wird. ., Er ist, seit seiner
grolsen Zeit bis heute, darauf angelegt, von einem
massenhaften Publikum rezipiert zu werden. Men-
schenleere kann in einer Gemaldegalerie ganz ange-

nehm sein; im Theater ist sie schon weniger ange-

2 Schweppenhiuser, Gerhard: Film als Massenmedium: Zur visuellen {sthetik der populéiren Kultur: Online: http://www.-
medienkunstnetz.de/quellentext/110/. Zugriff: 30.11.2006.
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nehm und im Kino tiberhaupt nicht, hat Walter Ben-
jamin einmal bemerkt. Film ist ein erzahlendes
Bildmedium, dessen Themen und Formen unzahlige
Menschen ansprechen. Wenn sich Filme an ein Spe-
zialistenpublikum oder an eine kleine Zuschauer-Eli-
te wenden, dann sind das Ausnahmen. Die Interes-
sen, Wiinsche, Sehnstichte und Angste méglichst vie-
ler Menschen sollen angesprochen werden — oder je-
denfalls das, was Filmproduzenten jedweder couleur
daftir halten oder gerne dazu machen wurden.“? Im
Bewulstsein der vorherigen Bemerkungen tuber das
Verhaltnis von Masse und Individuum, hat man beim
wiederholten Betrachten von Arbeiter verlasen die Fa-
brik das Gefiihl einer Herde zuzusehen, die nach Er-
ledigung der Dinge endlich nach Hause gehen darf
und dazu durch die Tore der Fabrik getrieben wird

(Abb. 4). Diese Sicht ist insofern legitim, als dal$ Lu-

2 Ebd.
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mieres ergene Arbeiter auf iir Geheils durch die Tore
‘gen Feierabend stromen und eigens dafur, die von
thnen erteilten Anweisungen in Anwesenheit der
Kamera konsequent befolgen und damit aber auch
deren Anwesenheit leugnen.V  Dabei kommt |[...] das
notwendige szenische Wechselverhaltnis zwischen
Aktion und Reaktion im Ausdruck eines Eben-Jetzt
zur Geltung, und zwar besteht diese Aktualitat in
eben dem Malse, in welchem die Figuren selbst im
Ausdruck eines transitorischen Handelns oder Sich-
Verhaltens gegenwartig sind. Gerade vermoge ihres
(naturgemalse transitorischen) Aktualitatsausdrucks
ist die verbildlichte szenische Situation dem unmit-
telbaren Miterlebnis oder gar der Einfithlung des Be-
schauers geoffnet, aber gerade auch im Ausdruck ih-
rer Aktualitat schliefst sie in ihre Unzufalligkeit die

Moglichkeit anderer Figurenkonstellationen und

30 Im Ubrigen gibt es davon sogar mehrere Fassungen die alle die gleiche Bewegungsstruktur aufzeigen — mit nur mi-

nimalen Unterschieden.
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Handlungsweisen in anderen szenischen Situationen
prinzipiell ein.*3! In dieser kurzen Szene konzen-
triert sich die ganze Spannung eines vielschichtigen
Wendepunktes: obwohl die Menschen und Tiere au-
genscheinlich entspannt und friedlich das Gelande
verlassen und auf die in Augenhohe postierte Kame-
ra zukommen, spannt sich der Konflikt dahingehend
auf, dals mit diesen 60 Sekunden nicht nur ein den
Menschen noch unbekanntes Medium nahegebracht
wird, sondern insbesondere eine psychische Konstel-
lation dargestellt wird. Der Wendepunkt kreist nicht
nur um Arbeit und Freizeit. Nicht mehr das aufgetra-
gene Gold soll fur den abstrakt-allumfassenden, gott-
lich-atherischen Hintergrund der Handlungen und
Schauplatze stehen, sondern eine ausformulierte,
konkret-verdinglichte Raum-, Zeit- und Machtkon-

stellation: die Fabrik. Wie das Malen von Wandtextur

31 Imdahl, Max: Giotto, Arenfresken: Ikonographie, Ikonologie, Ikonik. Wilhelm Fink Verlag. Miinchen 1980. S. 20.
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auf architektonisch vorhandene Wand bei Giotto —
also die reziproke Beeinflussung der gemalten Inhal-
te und des Tragers dieser Positionen — einen Wende-
punkt in der Geschichte der europaischen Maltradi-
tion darstellt, nimmt Arbeiter verlassen die Fabrik die
dem Medium Film innewohnenden Reflektionsmus-
ter paradigmatisch vorweg.

Der Wendepunkt von der Arbeit hin zur freien Zeit
stellt einen geeigneten Moment dar — da dieser der
Endpunkt einer kontinuierlichen Bewegung ist bzw.
~entweder in ihm eine neue Bewegung gerade anzu-
setzen oder eine alte gerade zum Stillstand zu kom-
men scheint®32 — um augenblickliche und erlebbare
Bewegung (korperlicher als auch psychischer Art) zur
bestmoglichen Darstellung zu bringen. Die komplexe
Zeitstruktur mit der Arbetter verlassen die Fabrik han-

tiert ist auch Ausdruck einer selbstreferentiellen Be-

32 Ebd..S. 136

43 /94

Giottos Ankunft — Hauptteil

trachtungsweise. In diesem Film — als auch per se im
Medium Film — sind zeithich verschiedene aber zu-
sammenhangende und untereinander korrespondie-
rende Phasen dargestellt, ahnlich derer in Giottos
Darstellung des ankommenden Heilands (146 12),
die inhaltlich ,[...] eine Iterationstruktur [bildet|.
Zum einen besteht die Suggestion eines kinetischen
Ablaufs in mehreren Phasen: Der voranreitende Je-
sus ist schon dort, wo der Apostel zur Linken noch
nicht ist. In dieser Deutung bezeichnet der Standort
des Apostels gleichsam die Spur einer vergangenen
Phase im Voranschreiten Jesu, wobei jene vom Baum
bis zum unteren Bildrand fuhrende Senkrechte als
eine Ordinate fungiert, auf die hin und von der weg
die Bewegung verlauft. Zum anderen lafst sich die
Iterationsstruktur im Sinne von Gleichzeitigkeit ver-
stehen. Jesus ist dort, wo er ist, wahrend zugleich,

das heifst in ein und demselben Moment, der Apostel
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zur Linken anderswo ist. Indem die Iterationsstruk-
tur gleichermalien zur einen wie zur anderen Deu-
tung berechtigt, sind in ihr Momentaneitat und Suk-
zessivitat zu einer einzigen, in sich komplexen Er-
scheinung verschrankt.“33 Es lassen sich auch bei
Giotto bildubergreifende Kompositionselemente fin-
den, welche aus dem Rahmen heraus weisen — 1n
Bilder davor oder danach. ,Die [...] Bilder — und
nicht nur diese — sind die jeweils in sich selbst not-
wendige Kompositionen, welche die kompositionelle
Notwendigkeit der jeweils nachsten Bilder in sich
angelegt enthalten.“34 Jedes Bild ist in sich selbst
sinnvoll und notwendig als auch in Bezug zu seiner
Stellung im Gesamtgefuge (eines Freskenzyklus' als
auch einer Sequenz oder eines Films in seiner Totali-

tat). ,Wie also [...] jedes einzelne Bild vermoge seiner

3 Imdahl Max: Giotto, Arenfresken: Ikonographie, Ikonologie, Ikonik. Wilhelm Fink Verlag. Miinchen 1996. S. 61f.

34 Ebd.. S. 82.
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thm je eigenen kompositionellen Notwendigkeit ein
Sichtbarkeitsausdruck providentieller Ereignisnot-
wendigkeit ist, so ist es daruber hinaus im Kontext
der Bilderfolge, vermoge derselben kompositionellen
Notwendigkeit, der Sichtbarkeitsausdruck einer not-
wendigen, providentiellen Ereignischronologie.“%
Die in Arbeiter verlassen die Fabrik zum Ausdruck
gebrachten Kontexte lassen sich wie folgt kurz zu-
sammenfassen: Es ist nicht so, dals die Arbeiter
durch das Tor lediglich eine Transformation von der
Arbeit in die freie Zeit durchlaufen, sie bewegen sich
auch durch das Bild hindurch und aus ithm heraus,
hinter die Kamera. Es ist erstaunlich wie weit dieser
kurze clip ohne eine ersichtliche materielle Montage
zeithiche Phasen des ‘Davor® und ‘Danach® vereint.
Das Filmmaterial, das die Gebruder Lumiere fur die

Aufnahmen benutzen, wurde von eben diesen Arbei-

% Ebd.. S. 83.
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tern in der Vergangenheit hergestellt und dient nun
dazu, sie beim alltaglich stattfindenden Heraustreten
aus der Fabrik zu filmen. In diesem einmaligen Her-
austreten ist einerseits auch das Zuruckkehren am
nachsten Tag implizit mitenthalten als auch das tag-
tagliche Wiederholen dieses transitorischen Ereig-
nisses — in dieser Form bildet es einen loop. Die Tat-
sache, dals die Arbeiter — nachdem sie das zu ihrer
Aufnahme benutzte Filmmaterial hergestellt haben —
in die Freizeit ubergehen und sobald sie aus dem
Bild herausgetreten sind, ohne Umwege in das
nachste Kino gehen konnen und sich selbst bei die-
sem Akt betrachten konnen, verweist auf die Dualitat
des Films genauso wie auf ihre eigene Position. Sie
sind gleichzeitig Produzenten, Schauspieler, Zu-
schauer und Konsumenten in einer Person. Wenn in
Giottos Bildern eine Notwendigkeit der Figuren kon-

statiert wird, so ist diese in Arbeiter verlassen die Fa-
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brik mehr als evident. Im Zusammenhang enthalten
sie die substanzielle Notwendigkeit der davor und
danach stattfinden Ereignisse. ,Giottos Bild stellt
den Wundermoment nicht nur dar, sondern es aktua-
lisiert ithn als einen Gipfelmoment zwischen Vorher
und Nachher. Und zwar bemifst sich der verbildlichte
Zeitausdruck des Vorher, Eben-Jetzt und Nachher
nach den Kriterien direkter und indirekter raumli-
cher Relationen. Normativ ist die direkte Relation als
Eben-Jetzt. Es handelt sich also nicht um eine blole
Zeitabfolge wie Eben-Jetzt, Spater und Noch-Spater,
wohl aber um ein sozusagen normatives Eben-Jetzt
als Bezugswert eines Vorher und Nachher.*36 Wie

passend.

Der Ansatz der Bruder Lumiere vereinbart die re-

volutionaren Moglichkeiten des Films das Abwesen-

36 Imdahl Max: Giotto, Arenfresken: Ikonographie, Ikonologie, Ikonik. Wilhelm Fink Verlag. Miinchen 1996. S. 78.
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de als konkret anwesend erscheinen zu machen — es
mittels des Bildes endgultig zu behaupten. Die Aulf-
fassung das Nicht-Anwesende allgemein zu behaup-
ten und gleichzeitig in einem Modus der Selbstrefe-
rentialitat dieses Nicht-Anwesende durch die fast in-
stantane Vorfuhrung am selben Tag (ahnlich einer
Liveubertragung) in die Raume der realen Welt und
Gesellschaft zuruckzufiihren, ist als Fortfuhrung der-
jenigen Prinzipien zu deuten, die Giottos Gestaltung
der Fresken in Padua gepragt hat. Die Bilder der fil-
misch Nicht-Anwesenden werden von den identi-
schen Zuschauern betrachtet und so schleifenartig
innerhalb des aktuellen Raums und der Zeit verwo-
ben. Keine Mystifizierung des Mediums, sondern eine
Rationalisierung seiner Moglichkeiten ist hier im
Einklang zu dem Schlusselbegriff der Vernunfi zu le-
sen. Dieser als Allgemeinplatz zum Verstandnis des

modernen, er- und durchleuchteten Menschen pos-
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tuliert, findet seine Urspriunge in Giottos Fresken
und seinen geistigen Fortschritt in den ersten Filmen
der Bruder Lumiere, die die gesamten Moglichkeiten
und Restriktionen des Mediums konzentriert enthal-
ten. , The Reformation did not happen because peop-
le failed to reason through things correctly; the
emerging sense of the individual, already making its
first fledgling appearances in Giotto’s frescoes with
their more realistic and individually realized faces,
were already pointing to the way in which the hold of
the medieval church — that is, its capacity to provide
the binding reasons for collective life — was under
pressure from the very forces that Christian culture
had set in motion. |...] [T]he excessive individualism
of modern life and the way in which its social institu-
tions and market society shape a moral reality cente-
red around the satisfaction of sovereign individual

desire — themselves could not take place until a
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Christian conception of equality before God had
come to be realized as the only alternative to the col-
lapse of the slave-owning societies of antiquity. 37
Erst durch die Vorfihrung werden die sonst toten,
starren Bilder animiert — der Betrachter ist von glei-
cher Bedeutung wie der Film, der auf sich allein ge-
stellt ohne das Dazutun des Betrachters nichts be-
wirken kann und eine Aneinanderreithung zusam-
menhangsloser, flacher Einzelbilder bleibt. Im Hin-
blick auf Giottos Arbeiten und derjenigen der Lu-
mieres ist hier angebracht von einer sozialen Monta-
ge zu reden. Die Bibeltexte in Giottos Fall bleiben
ohne die vom Betrachter initiierte und zugelassene
Animation starre Einzelfragmente und leblose Text-
episoden. Allein schon die Montage von Altem und
Neuem Testament kann im Hinblick einer Kontinui-

tatsanalyse ohne die Bereitschaft des Rezipienten

37 Murphy, Mark C.: Alasdair Maclntyre. Contemporary Philosophy in Focus. Cambridge University Press. Cambride 2003.
S.191.
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unmoglich geistig vorgenommen werden. ,Montage
in einem theoretischen Sinne beschreibt die Leis-
tungen, die das Aneinanderfiugen von Bildern im
Aufbau des Films als Werk, als Kommunikationsmit-
tel, in der Rezeption ete. hat.[...] Die Koordination
der Bildfolge mit der Erzahlung bildet im Spielfilm
in der Regel den sinnhaften Rahmen - die Montage
der Bilder (und der Tone) ist dann dem Vorgang des
Erzahlens [...] untergeordnet. Entsprechend ist die
Montage als Ausdrucksmittel der ubergeordneten
textuellen Strukturen gefasst — sie illuminiert die
Themenentfaltung im dokumentarischen oder didak-
tischen Film, sie entfaltet die Argumente im Essay-
film usw. Montage bildet so keinen Wert in sich, son-
dern interagiert mit den umfassenden Bedeutungs-

strukturen des jeweiligen Films.“% Giottos Arbeit ist

38 Nils Borstnar, Eckhard Pabst, Hans Jirgen Wulff: Kinfiihrung in die Film- und Fernsehwissenschafi. UTB. Weinheim
2002. S. 134.
Online: http://www.montagethcorie.de/index_resources/theory/texte_tscherkassky/tscherkassky_film_kunst.html.
Zugrifl: 10.08.2007.
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im Prinzip vergleichbar einer Feinmontage, da die
von ihm illustrierten Texte in einem vorherigen
Schritt schon einem Rohschnitt unterzogen wurden
und nur als Kompilation vorliegen. Zugespitzt ausge-
drickt beschaftigt sich Giotto mit found footage.
~Montage ist letztlich nur eine ideale Variante zu-
sammengeklebter Einstellungsgrofsen, eine Variante,
die bereits a priori in dem auf dem Filmstreifen fi-
xierten Material, angelegt ist. Einen Film richtig
montieren heilst, dabei nicht die organische Verbin-
dung der einzelnen Szenen und Einstellungen sto-
ren, die sich ja gleichsam schon selbst vormontiert
haben, da in ithnen ein Gesetz lebendig ist, nach dem
sie sich zusammenfiigen, das man beim Schnitt und
Zusammenkleben der einzelnen Teile eben heraus-
spuren mulfs.“% Giottos Arbeit fulst malsgeblich auf

einem kollektiven kulturellen Gedachtnis das sich

3 Tarkowskij, Andrej: Die «'{’/:\'/}’g'{’/[(’ Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films. Berlin, Frankfurt/M., Wien
1984. S. 132f.
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der Film erst im Laufe seiner Entwicklung selbst
schaffen mulfSte; beiden Positionen ist aber gemein-
sam, sich aus massenkompatiblen Disziplinen zu
speisen und diese fortwahrend weiter zu behaupten
und zu erweitern. ,Der Stoff des Films ist die aulsere
Realitat als solche.“4 schrieb Erwin Panofsky. Er hat
das als theoretischen Grundstein dafur verstanden,
dass das Massen-Medium Film uneingeschrankt als
neue Kunstgattung anzuerkennen sei. Panofsky hat in
den 1930er Jahren eine realistisch-materialistische
Asthetik des Films formuliert, die von einem ikono-
logischen Blick auf den Film ausgeht. ,Die Verfah-
rensweisen aller fruheren bildenden Kunste®, meint
Panofsky, .entsprechen, mehr oder weniger, einem
idealistischen Weltbild. Die Kunste agieren sozusa-

gen von oben nach unten. Sie beginnen mit einer

O Vgl. Panofsky, Erwin: Stil und Medium im Film. 1936. AnldKlich der Neugrimdung der Film Library des Museums of
Modern Art in New York verfalster Vortrag ‘On Movies®, spiter unter dem Titel Style and Medium in the Motion Picture(s)*

bekannt.

54/ 94



Giottos Ankunft — Hauptteil

Idee, die in die gestaltlose Materie projiziert werden
soll, nicht mit den Objekten, aus denen die aulsere
Welt besteht. Ein Maler beginnt mit der leeren Wand
oder Leinwand und gestaltet sie zum Abbild von
Dingen und Personen gemal$ seiner Idee, wie sehr
diese Idee auch von der Realitat gespeist sein mag.“4!
Auf der einen Seite ist eine Ruckkopplung gesell-
schaftlicher Existenzbedingungen auf die Kunst so-
wohl in Giottos Werk als auch bei den Filmen Lu-
mieres erkennbar — im Gegenzug ist daftur ein Vor-
verstandnis der zur Anwendung gebrachten Codes

seitens des Rezipienten unabdingbar.

b.c. Entkoppelung

Aus der Sicht einer sich selbst sozial entkoppelten

Schicht (des Dandys), wird stellvertretend von Oscar

A Ebd.
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Wilde die seit Giotto wieder vernachlassigte Kompo-
nente der inneren Inspiration der Figuren themati-
siert und der ‘heilige Ernst® welcher Hegel in seinen
Asthetikschriften der vorhergehenden Kunst zu-
grunde gelegt hatte, nur als Hindernis einer positiven
auf die Weltlichkeit hin zielende Entwicklung ange-
sehen. ,To me one of the things in history the most
to be regretted is that the Christ's own renaissance,
which has produced the Cathedral at Chartres, the
Arthurian cycle of legends, the life of St. Francis of
Assisi, the art of Giotto, and Dante's Divine Comedy,
was not allowed to develop on its own lines, but was
interrupted and spoiled by the dreary classical Re-
naissance that gave us Petrarch, and Raphael's fres-
coes, and Palladian architecture, and formal French
tragedy, and St. Paul's Cathedral, and Pope's poetry,
and everything that is made from without and by

dead rules, and does not spring from within through
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some spirit informing it.“42 Der Versuch der Animati-
on ist unubersehbar in Gioltos ganzer Konzeption
der Arena-Kapelle eingebettet und ein zentrales
Thema nicht nur in der Anordnung der Fresken in-
nerhalb des Kapellenraumes, sondern eben auch in
jedem einzelnen Freskenrahmen selbst. Wenn man
Giotto als Vergleichsmoment hernahme, ist es offen-
sichtlich, dals ,der in jener Struktur [der Struktur
seines Werkes| einer kontingenten Notwendigkeit
enthaltene Aktualitatsanspruch die Bedingung dafur
ist], dals sich der Beschauer in die dargestellte Szene
mitfuhlend oder miterlebend hineinversetzen oder
sich jedenfalls in der Rolle eines Augenzeugen ver-
meinen kann. Eben dies ist mit Recht als eine der
wichtigsten Errungenschaften in den Ereignisbildern
Giottos gewtrdigt worden gegentiber dem italo-by-

zantinischen Bildstil, in dem [...] das Bild als ,,formu-

2 Wilde, Oscar: De Profundis. Online: hitp://www.upword.com/wilde/de_profundis.html.
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la®“ nicht verbildlicht sondern versinnbildlicht und
sogar,»die in ihm versinnbildlichte transzendente

Wesenheit realiter vertritte.“4

3 Und genau jener Mus-
ter des ‘Sich-Hineinversetzen Sollens® bedient sich
der Film einerseits mit seiner inhaltlichen Drama-
turgie als auch andererseits mit der institutionell ge-
schaffenen Instanz des Kinos als eines funktionalen
Deprivationsraumes. Die zu unterscheidenden Mittel
hierzu sind einerseits die Anordnung der Figuren in
der Bildkomposition (innerhalb des Rahmens und in
Bezug zu den relativen Grolienverhaltnissen, der
Farbgebung, der individuellen Ausfithrung, der Posi-
tionierung, der Grofse ete.) und andererseits die sze-
nische Anordnung bzw. die Handlung, also die hand-
lungstragende Positionierung und die psychologische

Konstellation. ,,Es ist kein Zweifel, daf$ in den Ereig-

nisbildern Giottos die szenische Choreographie sol-

8 Imdahl, Max: Giotio, Arenfresken: Ikonographie, Ikonologie, Ikonik. Wilhelm Fink Verlag. Miinchen 1980. S. 117.
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che Handlungssysteme verbildlicht, innerhalb derer
das Agieren der Figuren sinnvoll, das heilst unzufal-
lig, aufeinander bezogen und insofern notwendig er-
scheint.“# Die konzeptionelle Sorgfalt des Verhalt-
nisses der Figuren zum Bildformat bei Giotto kann
als eine Fruhform der Erzahl- und Darstellungspara-
digmen des Films betrachtet werden. ,,Dabei kommt
in Giottos Bild das notwendige szenische Wechsel-
verhaltnis zwischen Aktion und Reaktion im Aus-
druck eines Eben-Jetzt zur Geltung, und zwar be-
steht diese Aktualitat in eben dem MalSe, in welchem
die Figuren selbst im Ausdruck eines transitorischen
Handelns oder Sich-Verhaltens gegenwartig sind.
Gerade vermoge ihres (naturgemalse transitorischen)
Aktualitatsausdrucks ist die verbildlichte szenische
Situation dem unmittelbaren Miterlebnis oder gar

der Einfithlung des Beschauers geoffnet, aber gerade

44 Imdahl, Max: Giotto, Arenfresken: Tkonographie, Ikonologie, Ikonik. Wilhelm Fink Verlag. Miinchen 1980. S. 19.
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auch im Ausdruck ihrer Aktualitat schlielst sie in ihre
Unzufalligkeit die Moglichkeit anderer Figurenkon-
stellationen und Handlungsweisen in anderen szeni-
schen Situationen prinzipiell ein.“® Die absolute
Prazision der Verhaltnisse auf die sich die penible
Giottointerpretation Imdahls bezieht (4bb. 7 und 12),
spiegelt sich in dem Suchen des Films nach einem
‘perfekten® — dem menschlichen Sehen entsprechen-
den - Bildformat, das sich im Laufe der Entwicklung
vom willkurlichen Negativformat der Photographie
getrennt hat und sehr differenzierte Panoramendar-
stellungen vorgeschlagen hat. Obwohl die euklidi-
sche Geometrie und mathematische Prinzipien als
Kategorien in der Herstellung und Darstellung lo-
gisch impliziert sind, .their discovery gravitates
around historically contingent processes. In another

possible world, for example, it could well be that hu-

5 Ebd., S. 20.
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mans never bother to go beyond merely aggregate
unilies of pictorial space.“4 Angefangen von handbe-
triebenen Einzelkasten mit Okular (Edisons Kineto-
scope), uber die, mehreren gleichzeitig zugangliche
Projektion im Dunklen (Kino) hin zu der gleichzeiti-
gen Ubertragung per Funkwellen auf dafur geeichte
Empfanger (71) und wieder zurtick zu einer Form
der selbstinitiierten und jederzeit manipulier- und
reproduzierbaren Version in digitalen Kasten (V/15,
DVD, Internet und diverse codecs), stellt das heute be-
kannte 16:9-Format des Films lediglich ein Sammel-
begriff unterschiedlichster Bildformate, die praziser
mit 2.35:1, 2.55:1 ete. angegeben werden, dar.

Was aber heilst es fur den Film, mehrdeutige, illu-
sionistische und selbstreflexive Inhalte zu formulie-
ren? ,Wenn sich die Kinematographie auf ihre Aus-

drucksmaterie hinwendet, um sich als ein Medium

46 Crowther, Paul: Philosophy Afier Postmodernism. Routledge. London/New York 2003. S. 212.
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moderner, autonomer Kunst zu etablieren, so bedeu-
tet dies, dals samtliche scheinbaren “Selbstverstand-
lichkeiten®, eben auch die technischen, hinterfragbar
werden. Die gesamte Apparatur, ihr innerer Autbau —
von der Frequenz des Transportmechanismus uber
das optische Linsensystem bis hin zum eingelegten
Filmmaterial und dessen chemisch-physikalischen
Eigenschaften — setzt sich aus Elementen zusammen,
die bei einer prazisen Koordinierung untereinander
ein Bild produzieren, dem dann konventionellerwei-
se eine “Abbildung der Wirklichkeit® zugeschrieben
wird.“47 Ein weiterer gemeinsamer Anhaltspunkt der
Loslosung ist einerseits die ["Tberwindung der mate-
riellen Malflache bei Giotto und andererseits die ver-
suchte Illusion von Zeit- und Raumlichkeit im Film,

die 1thn von seinen materiellen Limitationen als suk-

17 Tscherkassky, Peter: Weifses Rechteck und Schwarzes Quadrat Uber das Verhdlinis von Film und bildender Kunst. In: An
der Front der Bilder. Kinematographie als Kunst . Hg von Sixpack Film. Katalog, Wien 1998. Online: http://www.montage-
theorie.de/index_resources/theory/texte_tscherkassky/tscherkassky_film_kunst.html.

62/ 94



Giottos Ankunft — Hauptteil

zessive zweidimensionale Einzelbilder losen soll. Bei
Giotto folgt daraus eine Selbstreflexion des Mediums
Malerei selbst: Giotto als Kenner beider Gattungen
Architektur und Malerei — positioniert und konfigu-
riert seine Fresken in und hinsichtlich der ganz spe-
zifischen Raumgegebenheit der Scrovegni-Kapelle.
Abgesehen vom Format und der Anordnung der Zy-
klen, finden sich selbst in den einzelnen Rahmen
Elemente gemalter Architektur und Transformatio-
nen dekorativer Architekturelemente in das Bild hin-
ein, geschweige der Tatsache, dals Malerei auf Stein
selbst und nicht auf mobile tafelartige Trager appli-
ziert wird. Um die Wichtigkeit der Stellung von auf-
und nemnander montierter Architektur zu verdeutli-
chen ,we need to return to the problem of frames.
For the whole phenomenon we have been describing
of townscapes slowly coming into the foregrounds of

religious paintings is very much a question of frames
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and fully analogous to a zoom lens which focusses on
what had been a background detail, frames it and
then increases its scale until it dominates the entire
scene. Which is also why perspectival representation
leads ineluctably towards a photographic image, whe-
re framing is almost the name of the game. We shall
show that these connections between a play of per-
spective and frames go back at least to the time of
Giotto in the Scrovegni Chapel at Padual.]“# Diese
hier beschriebenen, durch Bilderzyklen langsam in
den Vordergrund sich schiebenden Vergrofserungen
werden nicht willkirlich mit Effekten gleichgesetzt,
die im Filmjargon zoom heilsen und durch Objektive
mit langen Brennweiten erzeugt werden, sondern
weisen auf strukturahnliche Wesensmerkmale hin,
die sowohl in Giottos Arbeiten als auch im Film von

Bedeutung sind. Gemeinsamkeiten zeigen sich auch

4 Veltman, Kim H.: Perspective, Anamorphosis and Vision. In: Marburger Jahrbuch fiir Kunsiwissenschaft. 21. Band. Verlag

des Kunstgeschichtlichen Seminars der Philipps-Universitiat Marburg. Marburg 1986. S. 203f.
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in der Benutzung gleicher, wiederkehrender Raume
und theaterhafter Kulissen: ahnlich der Filmbauten
sind diese offen fir die zunachst neutrale Kamerapo-
sition, Fassaden werden okonomisch auf deren Ver-
wertbarkeit und endgultige Sichtbarkeit nur einseitig
konstruiert. Es finden sich Schauoffnungen, Wande
werden weggenommen, die eine Einsicht vergleich-
bar einer Nahaufnahme ermoglichen. Ein nicht zu
vernachlassigender Punkt, ist also die bei Giotto im-
manente Verschachtelung und Bezugnahme von rea-
ler Architektur und gemalter, dargestellter Architek-
tur. ,In the Serovegni Chapel at Padua, Giotto explo-
red the potentials of using proto perspectival effects
to replace, or rather match [...] architectural structu-
res in his concealed chapels or coretti on the east
wall. But while there was play of boundaries between
architecture and painted architecture, there was ef-

fectively none between architecture and painted nar-
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rative, where each scene was neatly separated from
the next by clear cut frames. Giolto experimented
with both problems separately in the same building.
The early renaissance pursued both experiments,
discovered and formalized the perspectival principles
underlying them.“# Zu einem ahnlichen Schluss
kommt Reinhard Steiner in seiner Untersuchung der
Tugenden und Laster in Giottos Arena-Kapelle, die
als Ausdruck kunsttheoretischer Uberlegungen des
Malers gedeutet werden. Die gemalten Steinfiguren
seien nicht Ergebnis einer simplen Nachahmung von
Skulptur, sondern einer reflektierten Auseinander-
setzung mit der Wirklichkeit und mit den Moglich-
keiten des Mediums.»Y Es ist wichtig zu betonen,
»dals die Baukunst selbst in dem Augenblick damit

begann, ihre Mauern gleichsam in Bildfelder zu ver-

9 Ebd., S. 204.
50Vgl.: Steiner, Reinhard: Paradoxien der Nachahmung bei Giotto: die Grisaillen der Arenakapelle zu Padua. Tn: Korner,

Hans, w.a. (Hrsg.): Die Trauben des Zeuxis. Formen kiinstlerischer Wirklichkeitsaneignung. Hildesheim, Ziirich, New York

1990 (= Miinchner Beitriige zur Geschichte und Theorie der Kiinste. 2.), S. 61-86. bes. S. 75.
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wandeln; sie neigte zu einer Gliederung, die dem Bil-
de entgegenkam. Was die Architektur an realer Herr-
schaft verlor, gewann sie an idealer Durchdringung
...][.]Andererseits aber wurde jede Wand von der
Welt des Bildes erobert. Die Grundtatsache der Ma-
lerei ist die Flache.*5!

Das Konzept der Lumieres (das sich aus ihrer kon-
sequenten Vorgehensweise ableiten lalst) ist nicht auf
eine Ersetzung oder Verdrangung der von ihnen ge-
filmten Wirklichkeit ausgerichtet, sondern durch ihre
wiederholte Art Leute zu filmen und diesen Leuten
die Moglichkeit zu geben, die Aufnahmen am selben
Tag zu sehen, weisen sie auf die komplementaren
Zuge des Mediums Film hin - sie zeigen seine Mog-
lichkeiten direkt auf aber verweisen auch auf seine
Beschrankungen. Arbeiter verlassen die Fabrik weist in

seiner Simplizitat ebenso eine Fulle von Selbstrefle-

51 Hetzer, Theodor: Bild als Bau. Elemente der Bildgestaltung von Giotto bis Tiepolo. Urachhaus Verlag. Stutigart 1996. S 15.
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xionen auf, die selbst der heutige Film nicht ganz ab-
streifen konnte52 (Dazu gehoren Miteinbezug der
filmenden Kamera als merk- und sichtbarer Teil des
Films — durch sog. lens-flare Effekte, Dreckspuren auf
der Linse bei der Vermittlung besonders intensiver
Szenen, Verlagerung des Tons in Abhangigkeit zur
Kameraposition - so, als ob das Mikrophon daran be-
festigt ware und Auge und Ohr eine gemeinsame Po-
sition innehatten — etc.)

Ein Motiv kiinstlerischer Darstellung, das mit Giot-
tos fruhen Selbstreflexionen die Idee unseres heuti-
gen Bildes gepragt hat, ist also: die lllusion des
Nicht-Vorhandenseins der darstellenden Mittel ex-
klusive jeglicher Konstruktionsspuren. ,,Es ist nur lo-
gisch, dals das italo-byzantinische Bild [...] weder auf
eine Kontingenzbewaltigung im Ausdruck eines sze-

nischen Eben-Jetzt noch auf eine solche im Aus-

52 Die fast schon obsessive Beschiftigung der Lumicres mit selbstreferentiellen Motiven ist den Abbildungen acht bis

elf zu entnehmen.
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druck eines raumlichen Eben-Hier, weder auf eine
einfuhlbare, in sich selbst funktionale und aktuelle
szenische Choreographie noch auf eine auch nur an-
satzweise systematisierte perspektivische Projektion
reflektiert hat.*>3 Die Sichtbarkeit der Darstellungs-
techniken oder der Projektionsmethode ist zu ver-
meiden um die Kongruenz des Dargestellten mit
dem Darstellenden selbst sicherzustellen. In seiner
Konsequenz fuhrt dies sogar so weil, dals die Giotto
zugesprochenen Werke, im Verlauf einer hitzigen
Diskussion der Kunstwissenschaft gar nicht mehr
thm selbst zugeordnet werden, sondern dem Umkreis
seiner Werkstatt — Giotto als personifiziertes Schop-
fergenie lost sich bei der Analyse seiner Werke auf,
vergleichbar desjenigen Eindrucks eines Betrachters
der Arena-Kapelle vor Ort, der eine eindeutige Zu-

ordnung von ldee, Person, Ideal, Bild, Bau, Fresko,

5 Imdahl, Max: Giotto, Arenfresken: Ikonographie, Ikonologie, Ikonik. Wilhelm Fink Verlag. Miinchen 1980. S. 118.
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Installation, Projektion, Original, Restauration ete.
nicht mehr eindeutig vornehmen kann. In letzter
Konsequenz, ., [ijn der Kategorie des rein planimetri-
schen also, in der Vereinigung aller Linien und Teil-
flachen zum Ganzen der Bildflache vollzieht sich
eine Ordnung, die unabhangig ist von den Ordnun-
gen des Menschlichen, Dinglichen, Korperlichen und
Raumlichen. Das Bild als gegliederte und gestaltet
Flache hat seine eigene Gesetzlichkeit; in dieser Ge-
setzlichkeit ist etwas Erhabenes, Entrucktes, Bildhaf-
tes, »ldeales«, wodurch sich die Darstellung tber das
Reich der Nachahmung erhebt.*5% So fangt die Ka-
mera in Arbeiter verlassen die Fabrik keine Blicke der
Protagonisten ein — um dem Betrachter die Illusion
zu geben, die Darstellung sei unverfalscht und direkt,
tun sie (auf Anweisung der Lumieres) so als ob sie im

Moment des Filmens ohne Kamera waren. In der

56 Hetzer, Theodor: Bild als Bau. Elemente der Bildgestaltung von Giotto bis Tiepolo. Urachhaus Verlag. Stutigart 1996. S. 20.
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gleichen Art malt Giotto eine Bildarchitektur auf die
Wande der Scrovegni-Kapelle, die den realen Kapel-
lenraum entmaterialisiert, neu zusammensetzt und
mit dem fiktionalen Bildraum verschmilzt. Obwohl
die Schematisierung in den Architekturdarstellungen
ein zentrales Bildelement darstellen, sind die Stilisie-
rungen und Schematisierungen der Personen redu-
ziert. Bei Arbetter verlassen die Fabrik findet sich nun
ein vollstandiges Wegbrechen der Stilisierung der
Figuren; deren Darstellung bezieht sich nicht mehr
auf vorgegebene etablierte Darstellungsschemata.
Auf der anderen Seite ist der Film de facto eine Er-
ganzung und Weiterentwicklung eines als teleolo-
gisch aufgefalsten Realitatsanspruchs mit dem ideo-
logischen Ziel diese Realitatsdarstellung ununter-
scheidbar zu ihrer Bildvertretung zur Anwendung zu
bringen. Aus dieser Traditionslinie der eingerahmten,

sukzessiven Bildabfolgen und inhaltlichen Narrati-
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onsmodelle 1ost sich das neue Filmmedium nicht —
vielmehr versucht es lediglich diese imnerhalb der
ithm gegebenen Mittel anzuwenden und zu zitieren.
Realitatsanspriche des modernen Films, wie bigger
than life, die sich nicht auf seine inhaltlichen Mog-
lichkeiten beziehen, sondern lediglich deren drama-
tische, uberdimensionierte Projektion publikums-
wirksam propagieren, stechen ebenfalls noch unver-
andert in der Tradition derjenigen Mythen, die die
kunstlerischen Moglichkeiten einer mehr als naturi-
dentischen Darstellung suggerieren und als das ulti-
mative Ziel des kunstlerischen Strebens vorausset-
zen.

Letztendlich starken und feiern die Filme der Lu-
mieres — insbesondere deren spezifische Prasentation
— die Instanz des Betrachters. Die Gefilmten werden
durch die Beobachtung ihrer Aufnahmen quasi

gleichgesetzt zum (als objektiv empfundenen) Auge
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der Kamera — dieses wird dadurch demokratisiert
und rationalisiert. Der Beobachter avanciert selbst
zur Erzahlinstanz, da er das was er aktuell sieht, von
keinem erzahlt bekommt, sondern anstelle der ‘wert-
freien* Kameraposition die Geschehnisse sich selbst
erzahlen und in spezifischer Abhangigkeit seiner So-
zialisation einer erneuten Meta-Montage unterziehen
muls. Implizit ist hier die Behauptung des Films als
eines Mediums, das nicht Realitat reproduziert, son-
dern die Bedingungen der Wahrnehmungen der
Wirklichkeit codifiziert reproduziert und diese zu ei-
nem System von Codes synthetisiert, die im Laufe
der Entwicklung des Films dazu geftiihrt haben, sie
als Reproduktionen von Wahrnehmungsbedingun-
gen von Realitat zu akzeptieren.

Zusammenfassend ist eine doppelte Bezugnahme
sowohl bei Giottos Fresken der Arena-Kapelle als

auch bei den besprochenen Filmen Lumieres festzu-
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stellen: erstens bedient sich Giotto des heilsge-
schichtlichen Bibeltextes als eines kontinuierlichen
Erzahlhintergrundes, der als grammatikalischer Ver-
standnishorizont seiner Bilder unerlalSlich ist; zwei-
tens besteht eine komplexe Montage von gemalter
und realer Architektur im Modus der Selbstreferen-
tialitat. Dal$ der Film in seinen Gestaltungsmoglich-
keiten schon durch Giottos Werke angelegt sein
konnte, zeigt die Bemerkung Hetzers, der ,,[... [keinen
Maler [kennt], der fiir die Idee des Bildes Wichtigeres
geleistet hatte, fur das Bild als Inbegriff eines in sich
geschlossenen, durch sich selbst bestehenden, in
sich selbst beziehungsreichen Ganzen. Er hat in sei-
nem Werk der Malerei die neuen Prinzipien gegeben,
die es ihr gestatteten, in einer grofSartigen Entwick-
lung die nur ihr eigentumlichen Moglichkeiten zu
verwirklichen, den nur in ithr schlummernden Reich-

tum zu wecken, immer weitere Gebiete der erschei-
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nenden Welt sich anzueignen und sie mit geistigem
Dasein zu durchdringen. Das Bild, das Giotto gestal-
tet, die Flache, die er begrenzt und ordnet, ist reale
Erscheinung und geistige Wesenheit in einem. Er
gibt dadurch der Malerei eine neue Selbststandigkeit,
indem er sie aus der konkreten Abhangigkeit der
Wand, des Fensters, der Buchseite, der Tafel, des Ge-
rates lost. Er bringt die geistige Einheit des Bildes
mit seiner Gestalt zur Deckung. Das mittelalterliche
Bild ist immer zweierlei: Teil eines realen Gebildes
und Ausdruck einer geistigen Welt. Bei Giotto hort
diese Zweiheit auf, womit nicht gesagt ist, dals sie

nicht auch nach thm sich noch findet.“5

% Hetzter, Theodor: Bild als Bau. Elemente der Bildgestaltung von Giotio bis Tiepolo. Urachhaus Verlag. Stuttgart 1996.
S. 14.
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(- Resumee

Die Weiterentwicklung der camera obscura zum auf-
zeichnenden photographischen Apparat und schliels-
lich zur Filmkamera plus dem damit einhergehenden
Projektionsapparat einschliefSlich der Institution des
Kinos, ist eine auf vorhergehende Techniken des
Darstellerischen und Erzahlerischen basierende kul-
turelle Entwicklung. Eben dieser prototypische Pro-
jektionsapparat lalst sich muhelos in Giottos Arbei-
ten finden. Falst man zusammen, ,,so besteht die au-
[erordentliche Vergegenwartigungskraft des Ereig-
nisbildes von Giotto [...] in dem Vermogen, die heils-
geschichtlichen Ereignisse als Ereignisse von provi-
dentiellem Rang darzustellen und sie zugleich in die
Aktualitat des Augenblicks zu uberfiithren, sie nam-

lich auf eine direkte Miterlebbarkeit des Beschauers
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hin zu aktualisieren. Der direkten Miterlebbarkeit
des Ereignisses entsprechen die perspektivische
Konstruktion und die szenische Choreographie als
Systeme einer relativen, kontingenten Notwendigkeit.
Beide sind gegenstandlich determiniert zum Aus-
druck einer hier und jetzt aktuellen und hier und
jetzt sinnvollen raumliche-szenischen Konstellation,
welche selbst in ihre Aktualitat ein Potenzial mogli-
chen Andersseins einschliefst. 6

Die Bruder Lumiere lauten mit ithrem Cinématogra-
phe und deren Vorfihrung das endgultige Ende der
Authentiedebatte ein, die mit Erfindung der photo-
graphischen Bildfixierung im 19. Jahrhundert ange-
fangen hat. ,,Cimabue's pupil, Giotto (1266?-1337),
was a great improver on all his predecessors because
he was a man of extraordinary genius. He would have

been great in any time, and yet he was not great en-

56 Imdahl, Max: Giotto, Arenfresken: Ikonographie, Ikonologie, Ikonik. Wilhelm Fink Verlag. Miinchen 1980. S. 26.
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ough to throw off wholly the Byzantine traditions. He
tried to do it. He studied nature in a general way,
changed the type of face somewhat by making the
jaw squarer, and gave it expression and nobility. To
the figure he gave more motion, dramatic gesture,
life. The drapery was cast in broader, simpler masses,
with some regard for line, and the form and move-
ment of the body were somewhat emphasized
through it. In methods Giotto was more knowing, but
not essentially different from his contemporaries; his
subjects were from the common stock of religious
story; but his imaginative force and invention were
his own. Bound by the conventionalities of his time
he could still create a work of nobility and power. He
came too early for the highest achievement.*>? Eine
direkte Verbindung zieht die neuere Literatur zwi-

schen Giottos Bildern und dem Film leider nicht,

57Van Dyke, John C.: A Text-Book of the History of Painting. Longmans, Green, and Company. New York 1909. S. 53.
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Imdahl zitiert aber Toesca, der von Giotto als von ei-
nem Regisseur zu sprechen weil$: , Toesca spricht |...]
von Giotto als von einem . dramaturgo®.“3 Die Be-
rechtigung von Giotto als von einem Regisseur zu
sprechen, ist insofern auch durch die Vermutung zu
bekraftigen, er sei nicht allein fur seine Werke ver-
antwortlich, sondern habe Aufgaben an Mitwirkende
delegiert und somit einen ganzen Haushalt, ein team
an Kunstlern beschaftigt und koordiniert. Die Aulf-
traggeber oder Produzenten beschaftigten aber allein
die Marke ‘Giotto* als alleinigen Aufhanger der Wer-
ke. Zur Frage ob Giotto als alleiniger Urheber zu be-
trachten sei, 1st anzumerken, dal$ dies in diesem Zu-
sammengang von keiner grofsen Bedeutung zu sein
scheint und hier auch nicht der geeignete Platz dafur
ist, dies zu klaren. Es ist insofern egal, als dals die

Bedeutung eines gesprochenen Satzes z.B. (in einem

38 Imdahl, Max: Giotto, Arenfresken: Ikonographie, Ikonologie, Ikonik. Wilhelm Fink Verlag. Miinchen 1980. S. 12.
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Film) unabhangig von dem jeweiligen Sprecher ist -
der Inhaltstrager ist prinzipiell austauschbar, ohne
dals dadurch die Qualitat der inhaltlichen Aussage
beeintrachtigt ware. Der Fokus einer Auseinanderset-
zung sollte losgelost vom Urheber sein: man mag sich
lange mit Giotto (der Person und den Mythen ete.)
beschaftigen, aber ,[jle langer man sich mit Giotto
beschaftigt, desto grofser wird die Bewunderung fur
das Grundlegende und Wegweisende des von ihm
Geschaffenen.” Gewohnlich spricht man davon,
dals grofse Kunstler nicht allein durch ihr Werk (spe-
zielle Bildtypen, ikonographische Fulle ete.) beste-
chen, sondern auch durch ihre Wirkung; und beson-
ders Giottos Bildauffassung wirkt noch bis zum heu-
tigen Film nach. ,Es ist verkehrt, in thm entwick-
lungsgeschichtlich immer die noch unvollkommenen

Anfange einer grolsen Zukunft zu sehen. [...] Seine

% Hetzer, Theodor: Bild als Bau. Elemente der Bildgestaltung von Giotto bis Tiepolo. Urachhaus Verlag. Stutigart 1996. S. 66.
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Sicherheit beruht gerade darauf, dals gewisse Mog-
lichkeiten und Notwendigkeiten der kunftigen Ent-
wicklung noch gar nicht in seinen Gesichtskreis tre-
ten."60

Eine zusatzliche — wenn auch weiter hergeholte —
Parallele zum Film lalst sich in der Restaurationsme-
thode der Arena-Kapelle sehen: die von Cesare
Brandi vorgeschlagene Vorgehensweise des strichba-
sierten Auftrags einer frischen, restaurierten Schicht
in einem feinem diagonalen Raster auf die darunter
noch sichtbaren Originalfresken, ist ahnlich einer
Wiederherstellung beschadigten Filmmaterials oder
einer pixelbasierten Kodierung mittels eines be-
stimmten codecs, mit dem Ziel massenhafter wirt-
schaftlicher Distribution (z.B. Scans der Zelluloid-

streifen und Umwandlung des Bild- und Tonmateri-

60 Hetzer, Theodor: Bild als Bau. Elemente der Bildgestaliung von Giotto bis Tiepolo. Urachhaus Verlag. Stutigart 1996. S. 66.
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als als herkommliche DVD-Formate oder Videodatei-
en).

Zum Schluls se1 noch einmal die von Hetzer im
Hinblick auf Giottos kunstlerische Tragweite geau-
Kerte Bemerkung wiederholt, dafs .[e]s [...] das Ki-
gentumliche epochemachender Menschen [ist], dals
wir uns immer mehr dazu aufgefordert fuhlen, die
fernste Zukunft mit ithnen zu verknupfen, als sie zur
nachsten Vergangenheit in Bezug zu setzen. Vor ih-
nen liegt eine weite, aber zusammengehorende Stra-
Se, hinter ihnen wurde die Bricke abgebrochen.“6!
Als die Bruder Lumiere im Jahr 1895 Teilnehmer ei-
ner Photographenversammlung in Neville waren,
filmten sie die morgendliche Ankunft der anderen
Kongrelsteilnehmer (46b6. 13) und prasentierten ihren
Film am selbigen Abend dem erstaunten Publikum.

Vor der teilweise sichtbaren Stadtkulisse von Neville

61 Ebd.. S. 611
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treffen zahlreiche gutbetuchte Spezialisten ihrer
Zunft (samt photographischen Apparaturen im Ge-
pack) ein — der Strom der Menschen wird tuber einen
Holzsteg laufend gezeigt, der den Ubergang von ei-
nem angelegten Schiff darstellt. Die Gruppe verteilt
sich nach beiden Seiten und nur wenige der Herren
und Damen schenken der Kamera Beachtung - sie
konnen ihr aber nicht ausweichen, da dies der einzi-
ge Weg auf das Festland fur sie ist. In ihrem Ankom-
men sind sie der Filmkamera ausgeliefert. In den
wenigen sich kreuzenden Blicken und den weit hau-
figeren, sich entzichenden Korpergesten ist eine Art
von Arroganz oder Miligunst zu spuren. Der letzte
Ankommling schliefSlich blickt in die Kamera - seine
Plattenkamera samt Stativ in der rechten Hand hal-
tend — und hebt mit seiner linken Hand den Hut zum

Grul$ vor den Lumieres (Abb. 14). Er lachelt freund-

lich. Es ware interessant nachzuforschen, ob die ge-
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zeigte Brucke in Neville noch erhalten ist, der Steg
den die Photographen zum Ubertritt aufs Festland
nutzen war ohnehin nur provisorisch errichtet — die
Filmkamera aber stand schon vor ihrer Ankunft dort

und hat auf sie gewartet.
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