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Zusammenfassung der Dissertation

Das Thema der vorliegenden Dissertation sind drei Filme, die sich mit Gemélden befassen, wel-
che vor dem Hintergrund der aktuellen Intermedialitidtsforschung untersucht werden. Ferner
wird gepriift, inwieweit diese Filme Eingang in bereits etablierte Kunstformen wie die Installa-
tion, bzw. ins Museum gefunden haben. Es stellt sich die Frage, ob man bei den zwei jlingst
erschienenen Filmen The Mill and the Cross und Shirley — Visions of Reality von der Entstehung
eines neuen Genre sprechen kann, da sich beide Filme ausschlielich auf Gemaildevorlagen be-
ziehen und dementsprechend auch im musealen Kontext prasent sind. In diese Richtung wies
bereits der Film Passion, welcher in den 1980-er Jahren gedreht wurde und welcher sich einer-
seits auf verschiedene Gemalde bezieht, andererseits eine Parallelhandlung zu den dargestellten
Gemalden im Film verfolgt. Aus diesem Grund wurde der Film Passion als Beispielfilm in die
Dissertation mit aufgenommen. Die Hypothese meinerseits lautet daher: durch die besprochenen
Filme kommt es zu einer Synthese aus Kino und Kunst sowie ferner zu einer Synthese aus Kino

und Museum.

In einem ersten Schritt werden die verschiedenen Ansétze zur Beschreibung von Intermedialitét,
das Zeichensystem des Films als eigenstindiges Kunstwerk sowie die Moglichkeit der Integra-
tion des Films in installative Konzepte aufgezeigt. Durch das Konzept der Intermedialitit wird
es dabei moglich, die Wechselbeziehung zwischen Film und Gemélde sichtbar zu machen. Das
Zeichensystem des Films soll verdeutlichen, inwiefern sich die Moglichkeiten des Films in der
Darstellung des Geméldes von den Moglichkeiten der zweidimensionalen Darstellung des Ge-
maéldes unterscheiden. Der Beispielfilm The Mill and the Cross macht es schlieSlich notwendig,
iiber den Film in installativen Konzepten zu berichten, um einen Eindruck von den unterschied-
lichen Prédsentations- und Rezeptionsbedingungen einer Installation, die einen Film oder Teile

eines Films beinhaltet, im Vergleich zu einem im Kino gezeigten Film zu bekommen.

Das néchste Kapitel befasst sich mit der Vorstellung der oben genannten Beispielfilme, ein-
schlieBlich der jeweiligen historischen Hintergriinde. Das vierte Kapitel dient schlieBlich der
ausfiihrlichen Analyse der Beispielfilme hinsichtlich ihrer intermedialen Einordnung, des Zu-
sammenspiels von Bild und Ton, ihrer intermedialen Schnittstellen, das heiflit die Filmstellen,
an denen Gemaldevorlage und Filmbild sich hinsichtlich ihrer Konstruktion am ehesten decken,

und gibt einen Ausblick, wie der jeweilige Film im musealen Kontext wiederverwertet wurde.

Ein wesentliches Ergebnis der Dissertation besteht darin, dass die intermedialen Beziige zwi-

schen den Beispielfilmen und den jeweiligen Gemaéldevorlagen offengelegt wurden. Weiterhin



wurde geklirt, mit welchen Mitteln es der jeweilige Film schafft, die Geméldevorlage zu trans-
formieren. Aufschlussreich sind in dieser Hinsicht vor allem die personlichen Auskiinfte von
Gustav Deutsch und Lech Majewski. Von besonderem Interesse ist der Ausblick auf die Ver-
wendung der Beispielfilme in Ausstellungen oder als Teil eines weiterfithrenden Kunstwerks,
bzw. einer Installation. Wahrend Shirley-Visions of Reality vor allem in einer Ausstellung auf-
gearbeitet wurde, wurde The Mill and the Cross abgewandelt und in dieser abgewandelten Form

in einer Installation integriert, die in verschiedenen Museen prasentiert wurde.

In der Arbeit wurde versucht zu allen relevanten Forschungspositionen, die sich in der Interme-
dialitdt mit Bild-Bild Beziigen beschiftigen, Stellung zu nehmen. Dabei wurden die methodi-
schen Modelle von Irina Rajewski, die sich in erster Linie mit Intermedialitdt in der Literatur in
Bezug zum Film beschéftigt sowie von Werner Wolf, der sich in erster Linie mit Intermedialitit
in der Musik beschiftigt, ebenfalls auf Bild-Bild Beziige angewandt, da diese zwei Wissen-
schaftler zu den Pionieren der Intermedialititsforschung gehoren. Aufgrund der Einteilung der
Intermedialitit nach Rajewski (Rajewski, 2002, 46-50) in weite und enge Intermedialitét, wobei
der Begriff der weiten Intermedialitdt darauf abzielt, historische Zusammenhénge herauszustel-
len und der Begriff der engen Intermedialitét sich auf die neuen Medien (Film, Fotografie, etc.)
fokussiert, konzentriert sich diese Arbeit auf die enge Intermedialitdt, um damit aktuelle Beziige
zwischen Malerei und Film zu verdeutlichen. Mit Passion als drittem Beispielfilm kommt eine
Dimension der weiten Intermedialitdt hinzu, da zwischen den beiden jlingsten Beispielfilmen
und Passion ein Abstand von 19 Jahren (The Mill and the Cross), bzw. ein Abstand von 21
Jahren liegt. In diesem Abstand gab es noch zahlreiche andere Filme, die fiir die Intermediali-
titsforschung von groBem Interesse sind, wie zum Beispiel Caravaggio (1986) von Derek
Jarman oder Frida (2002) von Julie Taymor, sowie die Filme Peter Greenaways, welche in die-
ser Arbeit leider nicht behandelt werden konnten. Da die Arbeit mit dem Erscheinen von Pas-
sion ansetzt, gibt es keine Interferenzen mit der Arbeit Joanna Barcks, die das Phdnomen der

Intermedialitét in Filmen bis in die siebziger Jahre betrachtete.

Der Beitrag zur aktuellen Forschung liegt darin, die Gemeinsamkeiten in den drei Filmen auf-
zuzeigen und mit dem Ausblick fiir die Verwendung des Films im musealen Kontext zu zeigen,
welchen Stellenwert die Filme im aktuellen Kunstbetrieb haben und somit moglicherweise in
Zukunft auch haben werden. Gleichzeitig wurde, aufgrund der oben benannten Verbindung von
enger und weiter Intermedialitit, ein Versuch unternommen, diese beiden Teilgebiete zu ver-
binden, obwohl sich gemél Jorg Robert methodische und historische Tiefe wechselseitig aus-

zuschlieBen scheinen (Robert, 2014, 19).



Um zu kldren, wie sich diese Art des Kunstfilms in Bezug auf Museum und Installation weiter-
entwickelt, kann es in Zukunft dienlich sein, neu erscheinende dhnliche Filme mit den vorlie-
genden drei Filmen (Passion, The Mill and the Cross, Shirley — Visions of Reality) abzugleichen

sowie zu beobachten, wie diese Filme im musealen Kontext weiterhin verwendet werden.



Summary of the dissertation

The topic of the presented dissertation are three films concerning paintings which will be looked
at against the background of the present debate on intermediality. Furthermore, it will be exa-
mined in what measure the films could enter into already well established art forms, like instal-
lation or the museum in general. As a result, we can put into question whether through the two
most recent films of the dissertation, The Mill and the Cross and Shirley — Visions of Reality a
new genre has been born, as both films are referring back to hitherto paintings and therefore are

also represent in a museum context.

The film Passion, which was turned in the 1980s pointed already in that direction. On the one
hand, it refers back to several paintings, on the other hand it pursues a parallel narrative beside
the presented paintings in the film. This is why Passion has been added to the sample films of
the dissertation. The hypothesis is therefore: the films which are discussed in the dissertation

involve a synthesis of cinema and art and in a furthermore a synthesis of cinema and museum.

Initially, the several approaches to describe intermediality, the system of signs in films as a
proper piece of art and the possibility to integrate film into installations will be described.
Through the concept of intermediality it will be possible to show, that there is an interrelation
between film and painting. The semiotics of the film shall help demonstrate in what way the
possibilities of representation in the film differ from the two-dimensional ones in the painting.
Last but not least, the sample film The Mill and the Cross makes it necessary to report about
films in conceptualised installations. By doing so, it is possible to get an insight into the different
conditions necessary for the representation and reception of a film. Those conditions differ in

films integrated into an installation, in contrast to films which are shown in cinema.

The next chapter will present the sample films and their historical backgrounds, which have
been mentioned above. The fourth chapter provides a detailed analysis of the three sample films
concerning their intermedial classification; the interaction of image and sound. It furthermore

presents their intermedial interfaces, which are the pictures of the film, when painting and

movie-picture resemble each other the closest and gives an insight into the use of the films in

the context of a museum.

An important outcome of this dissertation is the revelation of intermedial correspondences

between the sample films and the respective paintings. Furthermore, it has been established what



methods the respective films use, in order to imitate the painting. In this respect, the personal
information from Gustav Deutsch and Lech Majewski proved to be especially helpful. Of parti-
cular interest is the insight into the use of the sample films in exhibitions and installation or
integrated into another piece of art. While Shirley-Visions of Reality has been transformed into
an exhibition, The Mill and the Cross has been transformed into a piece of art: it has been in-

tegrated into an installation which was presented in several museums.

In this thesis, all relevant research positions in the field of intermediality, which deal with picture
correspondences have been examined. The methodical models of Irina Rajewski, who actually
engages with intermediality of literature in films and of Werner Wolf, who focuses normally on
intermediality in music have been applied to picture correspondences, as these two researchers

are regarded as pioneers in intermediality research.

Rajewski divides intermediality into intermediality in the narrow and intermediality in the wider
sense (Rajewski, 2002, 46-50). In the wider sense it aims at pointing out historical connections
across the media. In the narrow sense it focuses on the new media such as film or photography.
This thesis concentrates on intermediality in the narrow sense in order to make visible the links
between painting and film. Passion as the third sample film is also interesting from a perspective
of intermediality in the wider sense as there is a gap of nineteen and twenty one years between
Passion and the two more recent sample films. During these twenty one years, there were a
couple of other films which are interesting in the research of intermediality, as for example
Caravaggio (1986) by Derek Jarman or Frida (2002) by Julie Taymor, as well as the films by
Peter Greenaways, which cannot be presented in this thesis. As Passion is the first sample film
to be analysed, there will be no interference with the research of Joanna Barck, as she studied

intermediality in films until the 1970s.

The contribution of this thesis to the present research in intermediality lies in showing the simi-
larities between the three films although there is a time span of twenty one years between the
oldest and the most recent one. It furthermore shows how the films are used in the context of a
museum; which value they have in contemporary art and which value they might have for con-
temporary art in the future. At the same time, the thesis suggests how intermediality in the
narrow sense and intermediality in the wider sense can be connected, although Jorg Robert
claims that methodological and historical depth in research seem to exclude each other (Robert,

2014, 19).



Intermedialitit am Beispiel der Filme The Mill and
the Cross, Shirley — Visions of Reality und Passion



Forschungsfragen:

e Kann man diese Filme als neues Untergenre des Kunstfilmes bezeichnen?

e Wozu hat man diese Filme gedreht?

e Fiir wen hat man die Filme gedreht?

e Wie wurde die Ubertragung von Gemilde in Film umgesetzt?

e Wie konnen Kriterien fiir die Bildbeschreibung aus dem intermedialen Vergleich gezo-
gen werden?

e Sollen filmische Bilder immer ein Index sein, der auf Realitét riickverweist oder sollen
sie Szenen von Gemaélden zeigen, die keine dullere Realitit haben miissen, sondern eine

dhnliche Stilisierung oder Symbolisierung wie das Gemélde darstellen konnen?



Inhalt

ADDIldUNZSVEIZEICHIS «.uueiiiiiivunrieiiisnnricssssnniessssnsissssssssessssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 14
1 EINICITUING cccoueeiiiinriiisnriniinrinsstcsssiessssncssssncsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssese 17
2 Kunst im Kino und die Zukunft des Films als eigenstindiges Kunstwerk ............c...... 21
2.1 INtermeEdialitat. . ......coouieiiiiiieeecee e e 21
2.1.1  Kino Und Malerel......coouiiiiiiiiiiiiieiiee et 21
2.1.2 Ansitze zur Beschreibung von Intermedialitat..............ccoooieriieniiniienienieenen. 24
2.1.3 Grenzen zwischen den Kunstformen — Entgrenzung...........ccccccocvvevevvvenreeennnenn. 28
2.1.4  Tableau VIVANT .....cceiiiiiiiiiiieiieieeestee ettt sttt 29
2.1.4.1 Vorgeschichte des Tableau Vivant...........cccccooiiiiiiiniiiniiniieneeeeee, 29
2.1.4.2 Klassifizierung des filmischen Tableau Vivant.............ccccceerirnnnnnen. 36
2.1.4.3 Weitere Versuche zur Einordnung: Plan-Tableau und Tableau
VIVANL ..ttt sttt s 38
2.2 Zeichensystem des FIlmMS.......c.coooiiiiiiiiiiiicciecce et 40
2.2.1 Spezifisch filmische Codes........ccooviiiiiiriiiiiieieeieee e 40
2.2.1.1 MusiK im Film ..o e 42
2.2.1.2 Sprache im Film ......cccoooiiiiiiiiiiiiie e 43
2.2.1.3  FIMMUSIK....ooiiiiiiiiiieiee e 44
2.2.1.4  FiMIAUIN .ooviiiiiiiieieceee ettt 45
2.2.1.5 Mise en Cadre — Kadrierung und Bildkomposition.............cccceevneennne 49
2.2.1.6 Offene und geschlossene FOrm ..........c.ccocoevvieiiiiniieniienieciieeieeeeee, 50
2.2.1.7 Bildliche Darstellung des Schauplatzes............cccccevevvieeiiiiieiieenneens 52
2.2.1.8 Licht@esStaltung ..........cccuieriieiiiieiieeiieiieeee et 53
2.2.2 Montage, Collage und Zitat...........ccecvieeiiiieeiiiieeiie et eee e evee e 54
2.2.3  HandlungsanalySe..........cccceerieiiieniieeiieiie ettt ettt s e e 56
2.2.3.1 Organisation der Handlung und Grundbegriffe..........c..cccccevreviennnnns 56
2.2.3.2 FigurenKonZePtion..........cccueeriierieeniieeiieiiesieeieesteeseeseeeseesineeseenenes 57
2.2.3.3 Figurenkonstellation .........cccccccueeeriiieeiiieeiiie e 58
2.2.3.4 Bedeutung der Einstellungen fiir die Narration des Filmes................. 59
2.3 Film in installativen KONZePten.........coeeviiieiiieeiiieeieecie et e 60

3 Vorstellung der drei Beispielfilme und der Vorlagen fiir die in ihnen enthaltenen
lebenden Bilder ......eeieiiiiniiiiniiciiiicniiisneicineissniesssecssseesssseessssssssssssssssssssssssssssssssanes 65



3.1 Drei Kunstfilme: Passion, the Mill and the Cross und Shirley — Visions of Reality..... 65

3101 L@ PaSSION ..eiiiiiiitieie ettt 65
3.1.1.1 Filmhandlung..........ccoooieeiiiiiiiiieieceee e 65
3.1.2  The Mill and the Cross ........cceeiiiiiiiieiiieieecee ettt 67
3.1.3 Shirley — Visions of Reality.........cccceevuiiiiiiiiiiiieiiieiieceeeere e 71
3.1.3.1 Hintergriinde des FIIMS ........cccoeviiiiiiiiiiieeciecee e 72
3.1.3.2 Zur kinematografischen Figur Edward Hoppers.........cccceceeviennennen. 74
3.2 Vorlagen fiir die Filmbilder: die Maler und ihre Zeit.............cccceeevriieiiieeiiieeieeeiee, 78
3.2.1 The Mill and the CrosSs .......ccceeruieierieniiiieiteieee e 78
3.2.1.1 Brueghel und S€INe Zeit.........ceeevvieerieeeiieeeiieeeiee e 78
3.2.1.2 Forschung und Deutungsversuche zur Kreuztragung von Pieter
Brueghel dem Alteren...........cccveeeiiiiiiiiiiiiieccee e 80
3.2.2 13 Gemélde Edward Hoppers aus den Jahren 1931-1965: Vorlagen fiir
Shirley — Visions of Reality.........ccceveiieiiiiiiiiiieiieeeeeeeee e 86
3.2.2.1 Gemaldevorlagen...........cccievieeiiinieeiieie et 86
3.2.2.2 Historische Hintergriinde: das Group Theatre und das Living
TREALTE ...t 92
3.2.3 Vorlagen fir La Passion .......c.cccccuiieiiiieiiiieiie et 96
3.2.3.1 Rembrandt Episode: Die Nachtwache................ccceeoueevuenceveveennnannen. 96
3.2.3.2 Goya Episode: Erschiefsung der Aufstindischen, Liebesbrief, Maja
Desnuda und die Familie Karls IV ...........cccccovveeeieviienceenieeieeneeeens 98
3.2.3.3 Delacroix: Einzug der Kreuzfahrer in Konstantinopel und Jakobs
Kampf mit dem ERgel ............ccoccoueveieiiieiieiiieiiesieeieeeeeee e 100
3.2.3.4 Ingres: Kleine Badende...................ccoueeeueeecieinciieeiiieeiieeeeieeeeieenns 102
3.2.3.5 El Greco: Unbefleckte EMPIANGNIS .........ccccuveveeeciiaiiaaiiaiieeieeieennn, 103
3.2.3.6 Watteau: Die Reise nach Kythera................ccoeeeeueeeceeeeeieeencieeecninenns 103
4 Analysen der Beispielfilme unter Beriicksichtigung der intermedialen Elemente..... 105
4.1 Analyse des Films The Mill and the Cross..........cueeccueeeceeeecieeeeieeeeieeesveesseeesesneens 106
4.1.1 Intermediale EiNOTdnung ...........ccoecveiiiieiiiiiieiiieiecieee e 106
4.1.1.1 Altere Ansitze intermedialer Beschreibung...............cococoevvviinnnnes 106
4.1.1.2 Jingere Ansitze intermedialer Beschreibung ...........ccccovcveverienneene. 107
4.1.2 HandlungsanalySe..........cccviiriuieiiiieeiiieeiteeeiieeeieeeeieeesreeesaeeesereeenseesseeeenns 109
4.1.2.1 Organisation der Handlung..............ccccoovviriiiiiniiiiiiieeiee e 109
4.1.2.2 FigurenanalySe..........cccuieruireiiiieeiiieecieeectee et e e 110
4.1.2.3 Figurenkonstellation ............cccueeeuieriiiiiienieeiiesie et 110
4. 1.3 TONSPUT .tieeeeiiiiee ettt ettt e ettt e e ettt e e et e e e e tbaeeeesneateesennsaeeeeansseeesennsseeeennns 111



4.2

4131 MUSIK ..ottt 111

T TG TR o) - Tl 1 1< USSR 112
4.1.4  FIIMIQUM ..ootiiiiiieieeee ettt st 114
4.1.4.1 Zusammensetzung der Filmbilder...........ccccoovvieiiiieniiinieieee, 114
4.1.4.2 Filmische RAUME .......ccooiiiiiriiiiiiinieeceeee e 115
4143 LECKHE ..ttt et 118
4.1.5 Intermediale Schnittstellen — Charakteristika der Geméldekonzeption im
FIIM et 119
4.1.5.1 Standbild Nr. 1 — erstes filmisches Tableau Vivant........................... 119
4.1.5.2 Standbild Nr. 2 — zweites filmisches Tableau Vivant ....................... 123
4.1.5.3 Standbild Nr. 3 — drittes filmisches Tableau Vivant ......................... 127
4.1.5.4 Offene und geschlossene FOrm ..........cccoeeevvvieiieiiieeeciee e, 128
4.1.6  Vom Symbol ZUr MESSAZE.......cccuieiieriiieiieeiieeiieeieeiteeieeieeeaeeereeseaeeseeseee e 129
4.1.7 Exkurs: Rezeption des Films in Kunst und Museum ...........cccceecveeeeveennneenne. 132
Analyse des Films Shirley — Visions of Reality ............cccoevveevieecienieeiiaienieesieeiens 134
4.2.1 Intermediale EINOrdnung ...........ccccoeeiiiiiiiiiniiiecie et 134
42.1.1 Altere Ansitze intermedialer Beschreibung.............cccccocovevvvuennnnn. 134
4.2.1.2 Jingere Ansétze intermedialer Beschreibung ...........ccccoeevvveevieenenn. 135
4.2.2 HandlungsanalySe..........ccccieriiiiieiiieniieiiecie ettt et e 136
4.2.2.1 Organisation der Handlung.............ccccovveeiiieeiiiiiiiecieeee e 136
4.2.2.2 FigurenanalySe.........cceeieeoiierieeiiieieeiieeiieeieesieeeieesieeeree e stae e e 136
4.2.3  TONSPUT .ttieeeeiiiieeeeittee ettt e e ettt e e e ettt e e e taeeeeeabaeeeesssateesansseeeesnssseesennsseeeennns 138
4.2.3.1  MUSIK ettt 138
4.2.3.2 SPTACKHE ..ottt e e s 140
4.2.4  FIIMIQUM ..ooitiiiiiiiieeeee ettt sttt 141
4.2.4.1 Zusammensetzung der Filmbilder............cccooovvvieiiieniinieee 141
4.2.4.2 Filmische RAUME ......cccooiriiiriiiiiiiiieeeeee e 142
4.2.4.3  LECKHE...iouiiiieieeiee et et 144
4.2.5 Intermediale EPiSOAen .........cccooviiiiiiiniiiiiiiiiecitee e 144
4.2.5.1 Die 30-er JANTE .....eoiiiiiiiiiiieieeee e 144
4.2.5.2 Di€ 40-er JANTE ....eoviriiiiiiiiiieiecieee e 148
4.2.5.3 Die 50-er JANTE .....ooimiiiiiiiiiieee e 152
4.2.5.4 Die 60-€r JANTE ....ooviriieiiiiiiieieceeee e 158
4.2.5.5 Offene und geschlossene FOrm .........cccoeeeviieeiiiiniieiciie e, 164
4.2.6  Vom Symbol ZUr MESSAZE.......cccueeriieriieiieeieeiieeieeieeeteeieesieeeseeseaeeseessee e 164
4.2.7 Exkurs: Rezeption des Films in Kunst und Museum ...........cccceecveeeeiveeenneenne. 165

11



4.3 Filmanalyse VON La PASSION........c.ccccueeeueeeiieiieeieeeieeeieeiteseeeeeesaeeseeseaeeseesnseeseeenns 167

4.3.1 Intermediale EINOrdnung ...........cccceeeiiieiiiiiniiiieciie e 167
43.1.1 Altere Ansitze intermedialer Beschreibung.............ccccocoeveverennnnce. 167
4.3.1.2 Jiingere Ansétze intermedialer Beschreibung ...........ccccceevveeieeennenn. 169
4.3.2 TONSPUL .ttt ettt et et e et e ettt e st e e st e e s bt e e sabeeesabeesnbeesnnneesnnee 170
4.3.2.1  MUSIK .ottt et 171
4.3.2.2 SPIACRE ...oooviiiiiieiieeeee ettt en 171
4.3.3  HandlungsanalySe..........cccueieruireriieeiiieeiieeeiieesieeesieeesreeesaeeeeseesnneesneeeenns 172
4.3.3.1 Organisation der Handlung..............cccccovviiiiiiiniiiiiiieciee e 172
4.3.3.2 FigurenanalySe.........cccveeiriieiiieeiiie ettt s 173
4.3.3.3 Figurenkonstellation ............cccueevuieriiiiiienieeiiesie et 174
4.3.4 Filmische RAUME .......cccooiiiiiiiiiiii e 175
4.3.4.1 Das HOtel ......ooiiiiiiiiiiiiieeeeceeee e 175
4.3.4.2 Das FIMStUAIO......coouieiiiiiiiiieeieee e 176
4.3.4.3 AuBenaufnahmen.........cocooiiiiiiiiiiiiniii 176
4.3.4.4 Die FabriK.....cccooieiiiiieiieieceeee e e e 177
4.3.4.5  LICHE...iiiiiiiiiieieeeee e e e 178
4.3.5 Intermediale SchnittStellen ..........occoiiiiiiiiiiiiii e 180
4.3.5.1 Episode Nr. 1: Rembrandt (Nachtwache)...........ccccceeevierieniiiiniennnn. 183
4.3.5.2 Episode NI. 2: GOYa .....ceeicuiieeiieeiiieeiieeeiteeeiteeeieeeeveeesveeeeaeeesavee s 185
4.3.5.3 Episode NI. 3: INGIES.....cerviieriieiieriieeiieeie ettt ettt sreeiee s ens 189
4.3.5.4 Episode NI. 4: DElacroiX .......ccceeercueeerieeerieeeiieeeieeeeieeesreeesveeeseneees 190
4.3.5.5 Episode NI. 5: El GIeCO.....ceviuieiiieiieiieeieeitecieeee et 194
4.3.5.6 Episode NI. 6: WattCaU.........ccccveeeiieeeiieeniieeeiieeeiee e 196
4.3.5.7 Offene und geschlossene Form bezogen auf die Tableaux von
PASSTON ..ot 197
4.3.6 Vom Symbol ZUr MESSAZE.......cccveeriieriieiieeieeiieeieeieeeiteeieesaeeereeseaeeseesaee e 198
4.3.7 Exkurs: Rezeption des Films in Kunst und Museum ...........cccccecveeveveennneenne. 200
5 Fazit 202
Literaturverzeichnis 205
FilMVerzeiChmiS.....uuccuiiieeniueeniecniiniininecniennnninseensneensnecseisssessseesssecsssssssesssessssessssssssssssasssses 214
ANNANG aeveiiinnnniiiniiinniicnissniicsssssnicsssssssesssssssssssssssssssssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 215
5.1 Schriftverkehr Gustav DeutSCh........cc.coiiriiiiiiiiiniiieeee e 215

12



5.2 Geméldevorlagen

13



Abbildungsverzeichnis

Abb.

Abb.

Abb. 2:

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.12:

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

10:

11:

13:

14:

15:

16:

17:

18:

19:

20:

21:

22:

23:

24:

25:

Vorspann: vollstdndige Nachstellung des gesamten Geméldes...................... 123
Detailszene aus dem Gemélde mit Simon von Cyrene und den Séldnern ...... 124
............................................................................................................................... 124
Judas und der gestlirzte ChIiStUS ........ccceecuieriiiiiieie e 124
Detailszene mit dem Wagen der Verurteilten............cccceeeevveeeieecniee e, 126
Eingefrorener Hinrichtungszug unter der Miihle...........cccccoceviiiiniiniincnnnn. 128
Tableau von Hotel ROOM........cocoiiiiiiiiii e 145
Tableau zu Room in NeW YOrk.......ccccooviiiiniiiiniiiiicececeeeee 147
Tableau zu New YOrk MOVIE .....coocuiiiiiiiiiiiiiiiieecee e 148
Tableau zu Office at Night .......cccoooiieiiiiiiiiie e 149
Tableau zu Hotel LObDY ......oooviiiiiieeiieee ettt 150
Tableau zu MOTNING SUN ......c.coiiiiiieiieeieeiie ettt e 153
Tableau zu Sunlight on Brownstones ...........ccccueeviiieiiieeiieeeiiecee e 154
Tableau zu Western MOtel........cocueiieiiiiiiiinieieee e 155
Tableau zu Excursion into PhiloSOphy .........ccccvviiiiiiiiiiiiieeieeeeeeeee s 157
Tableau zu A Woman in the Sun.........ccccooceeviriiniiniiiinieeeeee 159
Tableau zu INtermMISSION......cc..eiiiiiiieiieeie et 160
Tableau zu Sun in an Empty ROOM ........ccoooiiiiiiiiiiiiiiicieeecee e 161
Shirley im Gemailde Sun in an Empty Room .........ccccooeiiiiniiiiniiieee 162
Tableau von Chair Car.......coeevuiriiriinieeieieeeee e 163
Tableau der Nachtwache ..........ccooiiiiiiiiiiiiie e 183
ErschieBung der AufstandiSChen ...........ccccoeviiiiiiiiiiiiiicceeccee e, 186
Nackte Maja und Liebesbrief miteinander verbunden.............c.cccoevevvreennnnnee. 187
Die Familie Karls IV. .....coooiiiiiiiiiceeeeee e 188
Kleine Odalisque vOn INGIES .......ccccveieeiiiiieiiieeiieccee e 190
Jerzys Kranfahrt..........cccooviiiiiiiiiiiiicccc e 191



Abb. 26: Die Kreuzritter reiten auf ihre POSItON .......cocvevieviiiiiniiiiiienieicciecee 191
Abb. 27: Jakobs Kampfmit dem Engel..........ccccooviiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeee e, 192
Abb. 28: Schlussszene des Tableaus der Kreuzritter.........ooovevvevienieeieniencnienceieee, 193
Abb. 29: Detail aus Maria Himmelfahrt: Cello spielender Engel ...........ccccocvveennennnenn. 195
Abb. 30: Detail aus der Einschiffung nach Kythera............ccooooeniiiiiiiniiiiiiecc, 196
Abb 31: Detail aus der Einschiffung nach Kythera: Pilger und Segelboot mit Hanna

1M VOTAEIEIUNG ....coveiiiiiiiieeieeie ettt ettt et e e te et e esbeebeeenbeebeesaseenseesnseenseas 197
Abb. 32: Die Kreuztragung CRIiSti.......c.ceeiiiieiiieeiieecie ettt eeree e e eveeeaveeeeaee e 220
Abb. 33: Detail aus der Kreuztragung CRIiSti .........ccceevviierieiiiieniieiieie et 220
ADD. 341 Chair Car.....c.cooiuiiiiiee ettt ettt et et e b e ae 221
ADD. 35: HOtel ROOIM. ....ciiiiiiiiiiiiieieeeee ettt 221
Abb. 36: A ROOM 1N NEW YOTK....cc.ooiiiiiiiiiiiiiiiee e e 222
ADD. 37: NeW YOTK IMOVIC ...ccuviiiiiiiiiiiiieiiiesieeteet ettt ettt s 222
AbDb. 38: Office at NIZNt....c.oiiiiiiiiieceeee e e e et e e e eeebaeeenaee s 223
ADbDb. 39: HOtEl LODDY ....cooiiiiiiiiieiie ettt sttt et 223
ADbD. 402 MOTNING SUN ...oiiiiiieiiiieciieeeieeeeiee e stteesteeesteeestaeeessaeeesbeessaeessseessseeessseeessseeessseens 224
Abb. 41: Sunlight 0n BrOWNSTONES........ccviiiiiiiieiiieiieeiieree ettt 224
Abb. 42: WeStern MOtEl ......cc.coiiiiiiiiiiie e 225
Abb. 43: Excursion into PhiloSOphy..........ccccooiiiiiioiiiiiiee e 225
Abb. 44: A Woman in the SUN ........ooiiiiiiiiii et 226
ADD. 45 INTEIMISSION 1...tntiiiiiiiie ittt ettt ettt sbe et et esbeenees 226
Abb. 46: Sun in an EMpty ROOM........ccciiiiiiiiiieceeceeeee e 227
ADD. 47: Die NaChEWACKE......cuiiiiiiiiiiiiiiiceee et 227
Abb. 48: Die ErschieBung der Aufstindischen (el tres de Mayo en Madrid) ........................ 228
Abb. 49: Der Spaziergang (Der Liebesbrief/Die Jungen) ........ccccoceeveeveeneniienienennienieneenne. 228
AbD. 50: Die NACKLE MaJA.....ccoiiiiiiiieciiiecie et et et e e e e eeennee s 229
Abb. 51: Die Familie Karls IV. ....cccooiiiiiiiiiiieeee e 229
Abb. 52: Der Einzug der Kreuzfahrer in Konstantinopel...........cccccoevviieeiiiencieeecieeeie e, 230

15



Abb. 53: Jakobs Kampf mit dem Engel...........cccoociiiiiiiiiiiiiiiiiceece e 230

Abb. 54: Die kleine Badende............cocooiiiiiiiiiiiii e 231
Abb. 55: Die Jungfrau der unbefleckten Empfangnis .........cccccoeeiirviiiniiniiiinieniieieeieeee 231
Abb. 56: Einschiffung nach Kythera ..........ccccooviiiiiiiiicceeeeee e 232

Abb. 57: Anamorphotic and Metaphoric Furniture (Shirley — Visions of Reality,
AUSSTEIIUNG) e e e et e e e e e b e e e st e e etaeeensaeeessaaesnsaeessseeensseens 232

Abb. 58: Anamorphotic and Metaphoric Furniture (Shirley — Visions of Reality,
AUSSTEIIUNG) ettt e et e e st e e e eaeeetbaeesaeeessbeeessaeeensaeesnseeensseens 233

Abb. 59: Original and Replication, Symbolic Objects and Artefacts (Shirley — Visions of
Reality, AUSSIEIIUNG) ......ooeiiiieiiieciie ettt e e re e et eeeeaeesraeeensaeessseaenns 233

16



1 Einleitung

Tableaux Vivants sind ein Phdnomen der Goethezeit. Ihre Vorgeschichte reicht bis in die Antike
zuriick.! Lange Zeit in Vergessenheit geraten, wurden sie seit der Entstehung des Films in die-
sem neuen Medium wieder aufgegriffen. Schon um 1800 wurde mit den lebenden Bildern die
Aufmerksamkeit des Betrachters auf die Moglichkeiten gelenkt, ein zweidimensionales Kunst-
werk dreidimensional darzustellen. Damit wurde an die Problematik des Paragone angekniipft,
welcher als Rangstreit zwischen Malerei und Skulptur als eine frithe Form des heute als Inter-
medialitit bezeichneten Phidnomens bezeichnet werden kann. Lebende Bilder im Medium Film
haben erneut eine Verwandlung erfahren: Der Zuschauer nimmt sie auf dem Bildschirm wie in
der Gemildevorlage wieder zweidimensional wahr. Zudem ist der Film eine Kunst, die durch
thre Mdglichkeiten zur Darstellung von Abldufen in der Zeit der Dichtung verwandt ist. Durch
die intermediale Forschungsperspektive soll die mediale Verschiedenheit der gekoppelten Zei-
chensysteme im konzeptionellen Miteinander herausgearbeitet werden.’Der Gegenstand der in-
termedialen Forschung ist demnach die Analyse der ,,Form einer Differenz in einem spezifi-

schenFormwandel*® sowie die Analyse der ,,Kopplung und Vermischung differenter Formen*.*

Obwohl sich bereits mehrere Autoren mit der Beziehung zwischen Bild und Film auseinander-
gesetzt haben, lohnt es sich,7he Mill and the Cross (2011) von Lech Majewski und Shirley —
Visions of Reality (2014) von Gustav Deutsch vor dem Hintergrund der aktuellen Intermediali-
tatsforschung zu betrachten, weil diese Filme einen Sonderfall in der Filmgeschichte darstellen.

Sie speisen sich ausschlieBlich aus den zugrunde liegenden Gemaldevorlagen.

Die Kreuztragung Christi (1564) von Pieter Brueghel fiir The Mill and the Cross sowie dreizehn
Gemilde Edward Hoppers® fiir Shirley — Visions of Reality. Die vorliegende Arbeit soll die
Frage beantworten, wie es die jeweiligen Filme schaffen, den Inhalt der Gemilde in den narra-
tiven Zusammenhang des Films zu integrieren und mit welchen Mitteln dies ermoglicht wird.
Dies ist deshalb von Interesse fiir die Forschung, weil sowohl mit Shirley — Visions of Reality

als auch mit The Mill and the Cross durch die technische Umsetzung und das gedankliche Geriist

Vgl. Jooss, 1999, S. 27.

Vgl. Roesler und Stiegler, 2005, S. 115.

Vgl. Paech, 1998, S. 16.

Vgl. Spielmann, 1994, S. 43.

Chair Car (1965), Hotel Room (1931), Room in New York (1932), New York Movie (1939), Office at Night
(1940), Hotel Lobby (1942), Morning Sun (1952), Sunlight on Brownstones (1956), Western Motel (1957),
Excursion into Philosophy (1959), A Woman in the Sun (1961), Intermission (1963), Sun in an Empty Room
(1963).

[ N O N
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ein neues Kapitel der Intermedialitit beginnt. Durch den ausschlielichen Bezug auf etablierte
Kunstwerke gelingt es den Filmen, in einen Dialog mit den Museen zu treten. Sowohl Aus-
schnitte aus The Mill and the Cross als auch Shirley — Visions of Reality wurden im Rahmen
einer Ausstellung prisentiert. Passion (1982) wurde deshalb in die Analyse aufgenommen, weil
Joachim Paech diesen Film bereits in den 1980er Jahren vor dem Hintergrund der Tableaux
Vivants analysiert hat. Durch Analyse der Verfasserin ergdnzt soll sie den Analysen tiber die

neueren Filme gegeniibergestellt werden.

Um die Verwendung der beiden in der Arbeit behandelten Filme zu rechtfertigen, ist zunichst
eine Abgrenzung vom Corpus der Filme nétig, die Malerei thematisieren. Natiirlich gab und
gibt es im Laufe der Filmgeschichte zahlreiche intermediale Beziige zu Werken der bildenden
Kunst. Zu nennen sind hier vor allem der englische Regisseur Peter Greenaway mit Filmen wie
A Zed & Two Noughts (1985) oder beispielsweise der Film Girl with a Pearl Earring (2003)
von Peter Webber. Die beiden ausgewéhlten Filme jedoch sind anders. Sie eignen sich vor allem
fiir eine Analyse in intermedialerPerspektive, weil es vor ihnen keinen Spielfilm dieser Art gab,
der sich ausschlieBlich aus einem bzw. mehreren Gemélden desselben Malers speiste. Selbst der
Film La Passion (1982) von Jean-Luc Godard, der von Paech bereits ausgiebig diskutiert

wurde,’ hat einen Plot auBerhalb der intermedialen Verweise.

Die vorliegende Arbeit baut auf zwei grolen Teilgebieten auf, von denen eines ein hochaktuelles
Forschungsgebiet ist, das aus der Intertextualitdtsforschung von Julia Kristeva hervorgegangen
ist. Dieses Forschungsgebiet ist die Intermedialitdtsforschung, die im Allgemeinen eine Verbin-
dung zweier unterschiedlicher Medienformen untersucht.’Eine Schwesterforschungsdispziplin
der Intermedialitétsforschung, die jedoch nicht mit ihr verwechselt werden sollte, sind die Com-
parative Arts Studies oder auch Interart Studies, weil der Fokus auf dem Vergleich zwischen
den unterschiedlichen Kiinsten lag. Im Unterschied zur Intermedialititsforschung orientieren
sich die Interart Studies jedoch an der konventionellen Hochkunst, die zunichst den Film als
Kunst ausschlie3t. Intermedialitit dagegen scheint ,,schon als Begriff fiir Formen der Kombina-
tion mit und zwischen neuen Medien (Film, Internet, moderne und populdre Kiinste) reserviert™
zu sein.®Aus einer medienwissenschaftlichen Perspektive bezeichne Intermedialitit zunichst le-
diglich Interpenetrationen von Literatur und Film.? Eine ,,allgemeine Theorie der Intermediali-

tiat“, die auch weitere Kiinste wie Malerei und Musik beriicksichtigt, muss noch weiter

Vgl. Paech, 1989.

Vgl. Barck, Bielefeld, 2008.; Rajewski, 2002.; Wolf, 1999.
Vgl. Robert, 2014, S. 87.

Vgl. Rajewski, 2002, S. 11.
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ausgebaut werden. Aus diesem Grund werden im Folgenden verschiedene Forschungsansétze
fiir eine Theorie der Intermedialitdt am Beispiel der drei Filme zusammengetragen. Diese For-
schungsansitze sollen zum einen — im Fall von Werner Wolf und Irina Rajewski — ein Grund-
geriist fiir die intermediale Einordnung der filmischen Phdnomene bereitstellen und zum ande-
ren — im Fall von Joanna Barck, Lorenz Engell und Pascal Bonitzer — Intermedialitét im Spezi-
alfall der Beziehung von Film und Malerei thematisieren. Die von Guido Isekenmeier erarbei-
tete Theorie der Interpiktorialitdt hebt sich von den anderen Intermedialitétstheorien dadurch ab,
dass er versucht, Bild-Bild-Beziige herauszuarbeiten, die aber verschiedener Natur sein konnen
und nicht zwangsléufig eine Verbindung von Malerei und Film beinhalten miissen. Da es hier
jedoch um eine Analyse von Filmbild und Gemaélde geht, die beide ein Bild an sich darstellen,

wurde Isekenmeier in dieser Arbeit in die intermediale Betrachtung aufgenommen.

Der zweite grof3e Block beinhaltet die Filmanalyse, die sich in ihrer Form an die Methodik der
Filmanalyse von Benjamin Beil, Jiirgen Kiihnel und Christian Neuhaus'’sowie an die von Wer-
ner Faulstich!'beschriebenen Methodiken anlehnt und die verschiedenen Analyseansitze in ei-
ner angepassten Analyse der Beispielfilme vermischt. Durch eine Betrachtung der Rolle der
Musik, der Sprache, des Filmraumes, der Inszenierung, der von Heinrich Wélfflin'? aufgestell-
ten Kategorien der offenen und der geschlossenen Form sowie der Handlung an sich soll gezeigt
werden, wie der jeweilige Film zum Gesamtkunstwerk wird und so seinem Status als Kunstwerk

bzw. als Untergattung des Kunstfilmes gerecht wird.

Nachdem Kapitel 2 die Begriffsgeschichte der Intermedialitit erldutert und insbesondere auf die
Theorien der Intermedialitit von Rajewski, Wolf und Barck eingegangen sowie das Geriist flir
die Analyse der Filme aufgestellt wird, wird im dritten Kapitel dazu iibergegangen, die Gemaél-
devorlagen der Filme sowie die Handlung der Filme zu prisentieren. In Kapitel 4 werden die in
Kapitel 2 vorgestellten Theorien und das Analysegeriist aufgegriffen, um die Filme vor dem
Hintergrund der Intermedialitidtsforschung zu durchleuchten sowie eine detaillierte Analyse der
Filme zu erstellen. Der Analyseteil wurde durch einen Exkurs erweitert, in dem gezeigt werden

soll, in welchem Rahmen der Film bereits als Kunstwerk gezeigt wurde.

Dies betrifft im Fall von The Mill and the Cross die Prasentation von Teilen des Filmes in Form
einer Installation in Museen wie dem Louvre in Paris und im Rahmen der 54. Biennale von

Venedig 2011, aber auch in weiteren Museen auf der ganzen Welt. Im Fall von Shirley wurde

10 Vgl Beil, Benjamin, Kiihnel, Jiirgen, Neuhaus, Christian, 2012.

' Vgl. Faulstich, 2007; 2002.
12 Vgl. Wolfflin, 1991, S. 147-159.
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der Film nicht in eine andere Kunstform — eine Videoinstallation — umgewandelt, sondern in
Form von Ausstellungen zum Film und Filmset in bekannten Museen prisentiert. Gustav
Deutsch hatte vor dem Dreh seines Filmes zwei Ausstellungsbeteiligungen mit jeweils einem
Set.!? Diese waren in der Kunsthalle Wien und im Palazzo Reale in Mailand. Zum Film Shirley
— Visions of Reality wurde eine Ausstellung im Kiinstlerhaus Wien veranstaltet. AbschlieBend
sollen im Fazit die Ergebnisse der drei Analysen zusammengefiihrt, bewertet und ein Ausblick

auf zukiinftige Studien und die Entwicklung der Disziplin gegeben werden.

13 Vgl. E-Mail von Gustav Deutsch vom 05.05.2015; nihere Informationen auf seiner Internetseite unter

http://gustavdeutsch.net/
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2 Kunst im Kino und die Zukunft des Films als eigenstindiges
Kunstwerk

2.1 Intermedialitat

2.1.1 Kino und Malerei

Im Film verweist das Gemaélde einerseits zundchst auf den Kanon der Kunstgeschichte bzw. das
kollektive Bildgeddchtnis und ist andererseits nur ein Bild unter den vielen anderen Bildern, die
den Film ausmachen. Seine nahe Verwandtschaft mit dem Brueghel-Suite-Filmbild entwertet
nach Thomas Elsisser das Gemilde als Kunst.!* Das filmische Bild ist sowohl dem Kontext des
Kinos als auch dem der Kiinste zugehdrig und vermischt kulturelle wie strukturelle Codes, so-
dass ein neuer Code entsteht.!> Dieser neue Code kann auch als intermediales Produkt beschrie-
ben werden. Mit den digitalen Bildmedien nimmt die Bedeutung der geschriebenen Medien im-
mer weiter ab. Dies hat zur Folge, dass die visuellen Medien fiir die kulturelle Produktion und
Reproduktion immer wichtiger werden. Obwohl die Verdanderung der Wahrnehmung mit der
Veranderung der visuellen Produktion einhergeht, gibt es vergleichsweise wenig Forschungs-
material liber die Beziige zwischen Bildern. Das Bild erfordert eine eigene Zeichenklasse, die

sich von der Zeichenklasse eines Prosatextes oder eines Gedichtes unterscheidet.

Daher ist es eine naheliegende Methode, Kriterien fiir die Bildbeschreibung aus dem intermedi-
alen Vergleich zu gewinnen. Es gibt viele Filmbeispiele, in denen das Betreten einer anderen
Welt vom Gemilde zum Kino ermdglicht/erzahlt wird. Der Held iiberschreitet im Film eine
Grenze, die ihn in die Geméildewelt versetzt, er bewegt sich also aus dem Film in die Film-
Gemaldewelt. Diese Verbindung gehen in The Mill and the Cross die Filmfigur des Brueghel
und Nicolas Jonghelinck mit dem sie umgebenden Film ein. Gleichzeitig wird der Zuschauer in
allen drei Filmen in die Rolle des Helden versetzt, der durch seine Rezeption des Films in die
Gemildewelt versetzt wird.'® Dabei nimmt La Passion unter den drei Filmen einen Sonderstatus
ein, da hier auf der einen Seite das Filmemachen an sich thematisiert wird und andererseits eine
Parallelgeschichte zu den Filmtableaus erzahlt wird, obwohl der Zuschauer durch die Kame-
rabewegungen in die Lage versetzt werden soll, in die intermedialen Filmgemaélde ,einzudrin-

gen‘. Der erste Fall, in dem die Filmfigur die Grenze zwischen Filmwelt und intermedialer

4 Vgl. Elsaesser, 2011, S. 225.
15 Vgl Wulff, 2011, S. 211.
16 Vgl. ebd., S. 211.
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Gemaéldewelt {iberschreitet, ldsst sich am besten anhand eines Beispiels des japanischen Regis-

seurs Akira Kurosawa illustrieren.

Der Film Dreams von Kurosawa zeigt einen Museumsbesucher, der in einer verwirrenden Phan-
tasie den Bildraum von Vincent van Goghs Gemaélden erforscht. In einer atemlos erscheinenden
Wanderung durch die Welt, die sich hinter dem Bild verbirgt und sich als rein synthetische
Realitdt erweist, trifft er in einem Szenario des im Juni 1890 entstandenen Bildes Kornfeld mit
Krdihen auf den Maler, der nur kurz erscheint. Am Ende des Filmes findet sich der Besucher im
Museum wieder, in der Annahme, dass er eine Reise durch die Entstehung des Bildes im 20.
Jahrhundert erlebt hat. Dem Rezipienten bleibt unklar, wie die ‘Ins-Bild-Reise® zu interpretieren
ist und ob sie mit der historischen Figur von van Gogh zusammen gesehen werden soll. Der im
Film dargestellte Museumsbesucher wird als Traumer des Regisseurs Kurosawas angesehen,

der die autobiografische Spur verfolgt, die auf Kurosawas Anfinge in der Malerei verweist.

Am Anfang des Geschehens besichtigt ein junger Maler Bilder von van Gogh. Er scheint selbst
Maler oder Kunststudent zu sein, der von einer Unruhe betroffen ist. Es wird dargestellt, wie er
selbst zu einer Staffelei greift, wobei er jedoch nachdenklich vor einem Gemélde stehen bleibt.
Im Umschnitt wird die Landschaft des Bildes als reale Landschaft dargestellt, in welcher der
Rahmen verschwunden ist. Anfangs sieht der Betrachter nur die Grenzen des Bildes, die Gren-
zen der Leinwand und das Szenario bleiben unbewegt. Wenige Sekunden spéter rollt ein Wagen
iber die Briicke, die dem Bild Die Waschfrauen am Fluss entnommen ist. Der im Film darge-
stellte japanische Betrachter gerdt durch eine geheimnisvolle Transformation in die Bildwelt
hinein, lduft auf die Frauen zu, und fragt nach van Gogh. Diese weisen ihn in die Felder, warnen
ihn jedoch vor einem Treffen mit der Begriindung, van Gogh sei im Irrenhaus gewesen. Der
Betrachter und der Kiinstler treffen im Bild aufeinander, wobei nun der Maler den Skizzenblock
in der Hand hélt und in seiner eigenen Welt versunken zu sein scheint, sodass er den Hinzuge-
kommenen nicht beachtet. Danach wird gezeigt, wie van Gogh vom Schauspieler auf den Kopf-
verband angesprochen wird und erzéhlt, dass er bei einem Selbstportrét versucht habe, das nicht
so gelungene Ohr abzuschneiden. Im weiteren Verlauf der im Film dargestellten Geschichte
rafft van Gogh in groBBer Eile seine Sachen zusammen und ldsst den dargestellten japanischen
Gast stehen, der nach kurzem Zaudern van Gogh hinterhereilt. Im weiteren Verlauf ist nun keine
tatsdchliche Landschaft mehr sichtbar, sondern es sind Landschaftsskizzen und Gemailde von
van Gogh, die in grobem Umriss ohne die Feinheiten der fotografisch-realistischen Abbildung

hintereinander montiert sind. Hierdurch 6ffnet der Film die Tir in den Raum der Malerei. Die
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Bewegung der Figur oder des Objektes in den Filmraum fiihrt dazu, dass die Zeit im Film als

verlangsamt wahrgenommen wird.!”

Diese Sequenzen zeigen, dass die Figur des Betrachters in das Bild hineingegangen ist, den
Maler gesucht und getroffen hat und doch keine befriedigenden Antworten auf die Fragen fand,
die aus dieser ungewohnlichen Verschmelzung von Realitdt und Kunsterk aufgeworfen wurden.
Aus der Darstellung von Subjekt und Objekt sowie Bild und Bildbetrachter wurde eine Ver-
schmelzung. Dabei ist die duBere Sicherheit des Museumsbesuchers verschwunden und das zeit-
weilige Heraustreten des Kunstbetrachters aus seiner Alltags- und Leibrealitdt wurde mit der

diegetischen Realitit des Kunstobjektes vereinigt.'®

Viele Maler und Kunstkritiker wenden gegen Filme iiber Kunst ein, dass der Film die Malerei
verrate, weil er das Lebenswerk der Kiinstler zuweilen umdeute und fiktive Zusammenhénge
herstelle, die der wahren Chronologie der Werke zuwiderlaufe.!” Mit der Arbeit des Regisseurs
analysiere dieser ein in sich geschlossenes Werk und stelle eine neue Synthese her, die der ur-
spriinglichen Absicht des jeweiligen Malers nicht entspreche. Nicht nur der Maler, sondern die
Malerei insgesamt werde damit verraten, da die bildnerische Wirklichkeit durch die Ubertra-
gung in das Medium des Films verfalscht werde, weil die Zeitlichkeit und Raumlichkeit des
Gemaldes nur unzureichend durch die Flache der Kinoleinwand widergespiegelt werden konne.
Weiterhin fehle dem Bild auf der Kinoleinwand der Rahmen, der sich so zum Gemaélde verhalte
wie die Rampe oder Biihnenarchitektur zum Theater. Der Rahmen habe also beim Gemailde die
Aufgabe, die Heterogenitdt des gemalten Mikrokosmos herauszuheben und diesen von dem
Makrokosmos der Realitdt abzugrenzen. Der Rahmen sorge dafiir, dass sich das Dargestellte in
seiner Umgrenzung konzentriere, die Kinoleinwand dagegen habe den Effekt, dass alles aus ihr
herausdringe, was den Raum des Dargestellten als unendlich erscheinen lasse und somit zu
einem Orientierungsverlust fiihre. In Form einer intermedialen Referenz werden die rdumlichen
Moglichkeiten des Gemaéldes zur Darstellung des Sujets durch die des Films erweitert. Bazin
entgegnet diesen Vorwiirfen, dass das Sujet der Malerei einschlieflich ihrer Form von der inter-
medialen Interpretation nicht betroffen sei.?’ Er bezeichnet den Malerei-Film als eine Symbiose
zwischen Film - Leinwand und Gemaélde und sieht seinen Vorteil darin, mdglichst viele Men-

schen zu erreichen, die nicht zwingend eine hohere Bildung haben miissen.

17" Vgl. Dech, 2011, S. 133.
18 Vgl Wulff, 2011, S. 212.
19 Vgl. Bazin, 2004, S. 224-226.
20 Vgl. Bazin, 2004, S. 224.
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2.1.2 Ansiitze zur Beschreibung von Intermedialitit

Die meisten Definitionen von Intermedialitit beziehen sich auf Kristevas Definition von Inter-

textualitit,?! die als ,, Transposition® eines oder mehrerer Zeichensysteme?? (= systéme de signe)
in ein weiteres beschrieben wird. Die intermediale Forschungsperspektive zielt darauf ab, die
mediale Verschiedenheit der gekoppelten Zeichensysteme herauszuarbeiten. Erst dadurch
kommt die performative Dimension des Intermedialen zur Geltung, die in den Wechselbezie-
hungen zwischen den spezifisch medialen Verkorperungsbedingungen und den Moglichkeiten

der Inszenierung ihren Ausdruck findet.?

Werden Zeichensysteme im Sinne konfigurierter Zei-
chenverbundsysteme aufgefasst, zeigt sich die Differenz zwischen verschiedenen medialen Ver-
korperungsformen.?* Norman Bryson stellt sich beziiglich des Konzeptes der Intertextualitit
schon 1987 in seinem Artikel Intertextuality and Visual Poetics die Frage, ob es mdoglich ist,
Bilder wie Texte zu lesen, und davon ausgehend fragt er sich, ob der Intertextualitdtsbegriff auf
Bilder wie auf Texte anzuwenden sei.?> Er kommt zu dem Schluss, dass in Bezug auf Gemilde
nicht von Intertextualitit gesprochen werden konne, da sie Embodiment besiBen, dass in ithnen

also Korper dargestellt werden. Die durch Saussure und Derrida’*definierte Opposition zwi-

schen Signifikant, also dem Ausdruck, und Signifikat, also dem Inhalt, werde somit aufgehoben.

Der Begriff der Intermedialitdt hingegen ist die Bezeichnung fiir eine Relation zwischen zwei
Medien, die sich auf einer dritten Ebene begegnen.?” Der Blick auf die Medialitit der Medien
wird in der dritten Ebene als Universalie angenommen und schafft somit ein neues Produkt.
Dabei ergibt sich die Schwierigkeit, zwischen Kiinsten, Zeichensystemen und Medien zu diffe-
renzieren. In der einschldgigen Literatur wird dieses intermediale Beziehungsgefiige als ,,Kon-
takt zwischen verschiedenen Medien*?® und nach Eichner® als Zusammenspiel verschiedener
Medien definiert. Fiir Spielmann’ ist der gegenseitige Einfluss der Medien die entscheidende
Aussage, wobei das ,,getrennte Vorkommen* der verkoppelten Medien von entscheidender Be-
deutung ist. Die Problematik im Begriff Intermedialitit liegt laut Wolf in der Unschérfe des
Begriffes Medium, der noch weiter gefasst ist als der Begriff des Textes.’! Der Begriff Medium

21 Vgl. Kristeva, 1978, S. 68.

22 Urspriinglich Systéme de Signe.
3 Vgl. Wolf, 1996, S. 86.

2 Vgl. Derrida, 1992, S. 74.

23 Vgl. Bryson, 1987, S. 187 und 192-194.
%6 Vgl. Derrida, 1992, S. 74.

27 Vgl. Paech, 1998, S. 15.

B Vgl. Wolf, 1996, S. 86.

2 Vgl. Eichner, 1994, S. 11.

30 Vgl. Spielmann, 1998, S. 35.

31 Vgl. Wolf, 1999, S. 35.
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kann weit und eng gefasst werden. Im engen Sinn ist ein Medium lediglich ein technischer oder
institutioneller Kommunikationskanal, der sowohl auditive Medien wie Radio oder CD als auch
visuelle Medien wie Fernsehen oder Zeitung bezeichnen kann. Der weite Begriff des Mediums
umfasst laut Marshall McLuhan dagegen ,,jegliche Erweiterung des Menschen**? McLuhan
stellt des Weiteren die These auf, dass durch die ,,Kreuzung oder Hybridisierung von Medien

... gewaltige neue Krifte und Energien frei werden.*?

Fiir die Intermedialitétsforschung und vor allem fiir seine eigene Forschung sieht Wolf sowohl
den zu engen als auch den zu weiten Begriff eines Mediums als kontraproduktiv an. Er definiert
das Medium fiir seine Zwecke als konventionell distinktes Kommunikationsmittel, durch das
mittels Verwendung eines oder mehrerer semiotischer Systeme Informationen iiber unterschied-
liche Kommunikationskanile {ibertragen werden konnen, um kulturelle Botschaften zu kommu-
nizieren. Der Vorteil einer solchen Definition liege laut Wolf darin, dass er nicht nur die tradi-
tionellen Kiinste, sondern auch neue Kommunikationsformen umfasse, die noch nicht als Kunst-
form anerkannt seien. Als Beispiele solcher Kommunikationsformen nennt er virtuelle Realiti-
ten. Nach Wolf ldsst sich Intermedialitdt durch die mediale Dominanz beschreiben, d. h. den
Grad der Abhéngigkeit der involvierten Medien, die Quantitit des jeweiligen Mediums und das
quantitative Vorhandensein des jeweiligen Mediums auf der Ebene des Signifikats, bzw. des

Zeicheninhalts.?*

Ebenso konne die Quantitdt der intermedialen Bestandteile, also des jeweiligen Mediums im
anderen Medium, als Kriterium fiir die Beschreibung von Intermedialitit herangezogen werden.
So kann zum Beispiel eine intermediale Mischform ein ganzes Werk bestimmen wie im Fall des
Comicstrips. In diesem Fall spricht Wolf von totaler Intermedialitét. Besteht jedoch nur ein Teil
des jeweiligen Werkes aus fremdmedialen Elementen, bedeutet dies, dass partielle Intermedia-
litidt vorliegt. Weiterhin verwendet Wolf die Begriffe primire und sekundire Intermedialitit.>
Primére Intermedialitit liegt dann vor, wenn das Werk im Vorfeld fiir einen intermedialen Kon-
text konzipiert wurde, wenn zum Beispiel ein Roman mit Illustrationen versehen wird, die vom
Autor selbst oder von jemandem stammen, der mit dem Autor zusammengearbeitet hat. Sekun-
dire Intermedialitit ist alles, was im Nachhinein in einen intermedialen Kontext iiberfiihrt

wurde. SchlieBlich spricht Wolf noch von der Qualitét der intermedialen Beteiligung. Er unter-

scheidet hierfiir zwischen offener oder direkter Intermedialitdt und verdeckter oder indirekter

32 Vgl. McLuhan, 1964, S. 3, urspriinglich extension of man.

3 Vgl. ebd., S. 84-86.
3 Vgl Wolf, 1999, S. 38.
3 Vgl. ebd., S. 39-42.
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Intermedialitét. Offene oder direkte Intermedialitdt liegt dann vor, wenn die beiden involvierten
Medien als distinkt zu erkennen sind und das neue Werk zu einem ,,medialen Hybrid*“ machen.
Diese Form der Intermedialitiit lisst sich am besten mit Rajewskis Medienkombination®’ ver-
gleichen. Ein Beispiel fiir offene Intermedialitdt wéire nach Wolf das Theater oder die Oper.
Liegt verdeckte Intermedialitét vor, sind zwar zwei Medien beteiligt, nur eines davon ist durch
seine konventionellen Signifikanten im Werk priasent. Das priasentere Medium wird bei Wolf
daher das dominante Medium genannt. Das zweite Medium tritt in diesem Fall nur in verdnder-
ter Form auf. Wolfs Begriff der verdeckten Intermedialitdt entspricht somit der Einzel- oder
Systemreferenz von Irina Rajewski. Wolf nennt als Beispiel fiir verdeckte Intermedialitdt abs-

trakte Werke von Kandinsky, die Musik zum Thema haben.*®

Die zunehmende Bedeutung der Intermedialitdt 1dsst sich in Film, Fernsehen, Tanztheater, Ma-
lerei und in der Welt digitaler Medien nachweisen.*® Jedes Medium kann auf andere Medien
Bezug nehmen, wobei die Illusion des Fremdmedialen auch vereinzelt im Sinne einer Systemer-
wihnung hergestellt werden kann. Die Voraussetzung dafiir ist eine Ahnlichkeitsbeziehung zwi-
schen den Strukturen und Elementen der beiden Systeme. Der intermediale Bezug, der auf ein
bestimmtes Medium hinweist, soll als erkenn- und rezipierbar wahrgenommen werden. Nach
Miiller wird ein mediales Produkt dann intermedial, ,,wenn es das multimediale Nebeneinander
medialer Zitate und Elemente in ein konzeptionelles Miteinander iiberfiihrt, dessen dsthetische

Brechung und Verwerfung neue Dimensionen des Erlebens und Erfahren eréffnen‘.*?

Fiir die vorliegende Arbeit findet die Intermedialitit besondere Aufmerksamkeit aufgrund des
Rahmens bzw. der Begrenztheit des Bildausschnittes, der gezielt die Illusion eines Gemildes im
Filmbild erweckt. Der Rahmen verfiigt iiber ein beachtliches rezeptionslenkendes Potenzial, das
dazu beitrigt, eine fremdmedial bezogene Illusionsbildung auf das Gemaélde zu iibertragen. Er
dient zur Markierung der Bezugnahme und wird als ein bestimmtes Element der Malerei the-

matisiert.

Drei Bereiche der Intermedialitit werden von Rajewski abgegrenzt.*! Diese sind zum einen die
Medienkombination, in der die zwei Medien als jeweils autonom wahrgenommen werden kon-
nen und in ihrer Materialitdt weiterhin bestehen. Ein Beispiel hierfiir wiare der Wandteppich von

Bayeux, der Bild und Schrift kombiniert. Zum anderen ist der Medienwechsel zu nennen. Im

% Vgl ebd., S. 40-42.

37 Vgl. Rajewski, 2002, S. 15.
3% Vgl ebd,, S. 43.

3 Vgl. Rajewski, 2002, S. 162.
40 Vgl. Miiller, 1998, S. 31.

4 Vgl. Rajewski, 2002, S. 15.
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Medienwechsel wird ein Medium in ein anderes transformiert bzw. sein Inhalt verwandelt und
somit auch in seiner Beschaffenheit verdndert. Nur das zweite Medium bleibt bei dieser Art von
Intermedialitét prasent, wie beispielsweise bei einer Literaturverfilmung, bei der im Film auf
den ersten Blick auch nicht ersichtlich ist, dass es sich urspriinglich um ein Buch handelt.*?
SchlieBlich wird von Rajewski in Abgrenzung von der Medienkombination und des Medien-
wechsels die Gruppe der intermedialen Beziige unterschieden, die sich in die Einzelreferenz und
die Systemreferenz unterteilt.*’ Die Einzelreferenz bezieht sich nur auf ein einziges Produkt,
wie zum Beispiel auf ein bestimmtes Gemalde, die Systemreferenz bezieht sich auf das gesamte
semiotische System. Bezieht sich ein Film an einem bestimmten Punkt auf das gesamte semio-
tische System, kann zum Beispiel nicht mit Sicherheit gesagt werden, auf welches bestimmte
Gemailde sich das Filmbild bezieht; die Anlage und Komposition des Filmbildes ist jedoch wie
auf einem Gemalde des entsprechenden Genres. Diese Art von Referenz wird von Barck ,,se-
kundires Tableau Vivant* genannt.** Im Rahmen einer Filmanalyse, in der auch auf die inter-
medialen Beziige eingegangen werden soll, ist es besonders interessant, die Konsequenzen zu
betrachten, die sich aus der Differenz zwischen den beiden betreffenden Medien ergeben. Be-
steht lediglich ein intramedialer Bezug, wie zum Beispiel in einem Film, der einen anderen Film
zitiert, ist keine Differenz vorhanden. In einem intermedialen Bezug dagegen werden die Medi-
engrenzen des Ausgangsmediums iiberschritten und erweitert, indem auf ein Medium Bezug
genommen wird, das sich in seiner Materialitdt vom Ausgangsmedium unterscheidet. Die inter-
mediale Systemreferenz wiederum wird bei Rajewski nochmals in die Systemerwdahnung und
in die Systemkontamination untergliedert. Bei der Systemkontamination werden zwar die Mittel
des Ausgangsmediums verwendet, diese jedoch in Richtung auf das kontaktgebende System
verindert.* Die Systemerwihnung, die fiir die vorliegende Arbeit bedeutsam sein wird, wird
wiederum in die zwei Grundtypen der expliziten Systemerwédhnung und der Systemerwéhnung
qua Transposition unterteilt. Eine explizite Systemerwéahnung ist zum Beispiel die Einblendung
eines Gemaldes oder das Abfilmen eines Geméldes im Film. Es wird keine Illusion des Fremd-
medialen erzeugt. Rajewski unterteilt die Systemerwdhnung qua Transposition in drei Unterka-
tegorien: die evozierende, die simulierende und die reproduzierende Systemerwédhnung. In der
Systemerwidhnung qua Transposition wird das fremde Medium mit dem Ausgangsmedium in
Beziehung gesetzt. Dadurch wird beim Betrachter eine Illusion des Als-ob erzeugt: Die zwei

Medien verschmelzen zu einer Einheit —nun ist es nur noch moglich, die Referenz auf das

2 Vgl. ebd., S. 16.

Vgl ebd., S. 19.

4 Vgl. Barck, 2008, S. 149-153.
4 Vgl. Rajewski, 2002, S. 205.
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Ursprungsmedium zu benennen, sofern dieses bekannt ist. Die Ahnlichkeit der beiden Medien
wird als Basis verwendet. Sie kann suggeriert oder konstatiert werden und wird damit zur evo-
zierenden Systemerwédhnung, sie kann Strukturen des fremdmedialen Bezugssystems imitieren
und wird damit zur simulierenden Systemerwéhnung, kann diese aber auch reproduzieren und
wird dabei zur (teil-)reproduzierenden Systemerwihnung.*® Das filmische Tableau Vivant ist

eine Spielart der simulierenden Systemerwéhnung.

2.1.3 Grenzen zwischen den Kunstformen — Entgrenzung

In einem ersten Schritt konnen die Kiinste in unterschiedliche Kunstformen wie Musik, Litera-
tur, darstellende und bildende Kunst, eingeteilt werden.*” Die Kunstformen lassen sich weiter
untergliedern und werden dann als Gattungen bezeichnet. In der bildenden Kunst gibt es die
Gattungen Architektur, Malerei, Zeichnung, Bildhauerei und Druckgrafik. Jede dieser Gattun-
gen besitzt zudem Untergattungen. Im Bereich der bildenden Kunst kann die Malerei weiter in
Historien- und Genremalerei, Portrét, Landschaft und Stillleben aufgeteilt werden. Grenzen oder
Entgrenzungen konnen also auf der Ebene der Kunstformen, auf der Ebene der Gattungen und
auf der Ebene der Untergattungen auftreten. Eine Entgrenzung der Medien bedeutet, dass sich
die Grenzen zwischen Kunstformen, Gattungen oder Untergattungen aufldsen.*® Wenn dies auf
der Ebene der Untergattung geschieht, dann ist dies nicht zwangslaufig auch auf der Ebene der
Kunstform der Fall. Im umgekehrten Fall, wenn die Entgrenzung auf der Ebene der Kunstform
stattfindet, findet sie automatisch auch auf der Ebene der Gattung statt. Das Ergebnis einer sol-
chen Entgrenzung ist eine Mischform, die auch als Hybrid — als Vermischung mindestens zweier
verschiedenartiger Elemente —bezeichnet wird. Neben den genannten Ebenen sind fiir die
Grenzziehung vor allem die Begriffe Materialitdt und Medialitdt ausschlaggebend. Materialitét
bezeichnet das Material, aus dem das fertige Kunstprodukt besteht. Im Fall einer Symphonie
sind es Tone, im Fall der bildenden Kunst Farben und Linien. Ein Medium dagegen ist nicht

klar definiert, weil es eng und weit gefasst werden kann.

Wolf beschreibt ein Medium als ein ,,konventionell als distinkt angesehenes Kommunikations-
dispositiv*, welches ,,durch die Verwendung eines oder mehrerer semiotischer Systeme zur 6f-
fentlichen Ubermittlung von Inhalten gekennzeichnet ist.“** Nach Wolfs Medienverstindnis ist

ein geschriebener Text also ein Medium der Literatur, ein Geméilde hingegen ein Medium der

4% Vgl ebd., S. 157.

47 Vgl. Reiche, 2011, S. 16-19.
% Vgl. ebd., S. 17.

9 Vel Wolf, 2010, S. 241.
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bildenden Kunst und ein Film demnach ein Medium des Kinos. McLuhan vertritt beziiglich der
Intermedialitit aulerdem die These, dass ein Medium immer ein anderes Medium, namlich das
iltere, beinhalte.’® Dies impliziert eine Vernetzung von neueren und &lteren Medien. Der Film

als ,,neueres Medium* beinhaltet somit die Fotografie, die das ,,dltere Medium* ist.

2.1.4 Tableau Vivant

2.1.4.1 Vorgeschichte des Tableau Vivant

Frei komponierte lebende Bilder ohne Vorbild gab es schon im spédten Mittelalter und der Re-
naissance; Vorformen existierten schon in der Antike.’' Im Mittelalter dienten die Tableaux Vi-
vants der Veranschaulichung der kirchlichen Lehre, in der Renaissance und im Barock erfiillten
sie den Zweck der Verherrlichung von Fiirsten und in der Aufkldrung beinhalteten sie ein be-
lehrendes Element.>? Diese Vorboten der Tableaux Vivants dhnelten den Werken der bildenden
Kunst durch ihre Rahmung bzw. Begrenzung der Biihne sowie durch ihre Komposition bzw.
Staffelung des Hintergrundes durch die Architektur des Biihnenbildes.> Seit Mitte des 15. Jahr-
hunderts wurden die Triumphe der Herrscher in Trionfi gefeiert. Diese Trionfi waren Herr-
schaftsspiele und spielten auf die Triumphe romischer Feldherren an. So sollten kiirzlich errun-
gene Siege mit einem Festzug gefeiert werden. Dabei wurden allegorische Gestalten der Antike,
aber auch des Christentums gezeigt. Die Triumphwagen des Zuges hatten Aufbauten in Form
von Schldssern, Tempeln und Bergen.>* In diesen Aufbauten wurden auch fest installierte Bilder
gezeigt. Das franzosische Pendant zu den italienischen Trionfi waren die ,,Entrées Solennelles*
im 16. Jahrhundert, in denen auch Theatermaschinen eingesetzt wurden. Umziige solcher Art
waren in Belgien, den Niederlanden und dem nordlichen Frankreich als Ommegangs bekannt.
Anders als bei den Festziigen, die sich an die einheimischen Bewohner richteten, waren die
Vorfiihrungen der lebenden Bilder in den nordischen Léndern fiir fremde Géste vorgesehen. Die
Tableaux Vivants dienten der Festdekoration, die zuweilen auch zur Einbringung von Gesell-
schaftskritik genutzt werden konnte.>> So gab es zum Beispiel in den Niederlanden mehrsto-
ckige Anlagen zur Auffithrung der Tableaux Vivants in verschiedenen Teilen der Stadt, in denen
sie durch einen erlduternden Vortrag, eine Banderole {iber der Biihne, eine Pantomime oder eine

Schrifttafel erklart wurden. Zu dieser Zeit war es nur moglich, die Tableaux Vivants von einer

0 Vgl. McLuhan, S. 3.

ST Val. Jooss, 1999, S. 13.
2 Vgl ebd,, S. 28.

33 Vgl. ebd,, S. 30.

% Vagl. ebd,, S. 33.

3% Vgl. ebd,, S. 34.
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Seite aus anzusehen, weil die Biihne von drei Seiten begrenzt wurde.*® Gleichzeitig konnte aber
eine Geschichte auf einen Blick rezipiert werden, da Simultanbiihnen es ermoglichten, mehrere

Abschnitte einer Geschichte gleichzeitig darzustellen.

Andere Vorginger der Tableaux Vivants waren ,,stehende Bilder*, die in Italien und in Burgund
in der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts entstanden. Diese stehenden Bilder unterschieden
sich kaum von den lebenden Bildern und kombinierten die Moglichkeiten von Malerei und Plas-
tik. So wurden beispielsweise Momente der Passionsgeschichte eingefroren. Ein Beispiel hier-
fiir wiren die teils gemalten teils plastischen Szenen des Sacro Monte in Varallo von Gaudenzio

Ferrari (1512-1528).

Werke der bildenden Kunst wurden jedoch erst in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts nach-
gestellt. Dabei muss zwischen Nachstellungen von Gemélden, Stichen und Skulpturen unter-
schieden werden. Gab es vor dem 18. Jahrhundert die Tableaux Vivants lediglich im theatrali-
schen Rahmen, wurden sie im 18. Jahrhundert und danach auch mehr und mehr in privaten
Gesellschaften aufgefiihrt. Die ersten Tableaux Vivants in den 60er Jahren des 18. Jahrhunderts
wurden im Kontext von Theaterstiicken aufgefiihrt. Zuerst hatten sie padagogisch-moralische
Bildungsanspriiche, dienten dann aber nur dem Vergniigen und der Unterhaltung, was zu einem
spielerischen Umgang mit kulturellen Werten fiihrte. Dies wird von Birgit Jooss’ mit der Ent-
wicklung in Europa zu dieser Zeit gleichgesetzt, da die Frithaufkldrung noch sehr von Verstand
und Glauben beherrscht wird, der folgende Sensualismus jedoch mit Phantasie verbunden ist
und durch die Verbindung von Idee und Gefiihl neue Moglichkeiten erschlieB3t. Es flihrt dazu,
dass die sinnliche Ebene und Wahrnehmung und damit auch die Beschéftigung mit Kunst mehr
Platz im Leben der Menschen hat, die nun den Anteil des Betrachters in der Produktion von

Kunstwerken entdecken.

Auch im Bereich des Theaters gab es im 18. Jahrhundert bedeutende Verdnderungen, welche
die Entwicklung der Tableaux Vivants beeinflussten. Die Verschiebung von der dramatischen
Ebene in die inszenatorische Ebene hatte zur Folge, dass neue Theater entstanden, in denen das
,Fixieren* des bedeutsamen Moments durch Verharren in ,,malerischer Stellung* gutgeheiflen
wird.’® Zu dieser Zeit finden auch biirgerliche Themen Eingang in das Theater.>® Das biirgerli-
che Trauerspiel entsteht. Eine Theaterreform hatte zum Ziel, die Beziehung des Zuschauers zum

Biihnenbild zu ermitteln und zu verwerten. Eine ,reliefmidBige” Regiefilhrung wurde nun

56 Vgl. ebd., S. 36.
7 Vgl. ebd., S. 43.
8 Vgl. ebd,, S. 44.
5 Vagl. ebd,, S. 45.
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gefordert, die ,,schone, ruhige Momente mit Tableaucharakter beinhaltete. Das barocke Theater
sollte abgeschafft werden, weil es viele Nachteile wie den Zerfall der Handlung durch gestaffelte
Kulissen, Uniibersichtlichkeit und Unverstidndlichkeit in sich barg. Die Biihnenbildner zu dieser
Zeit sollten systematisch an der bildenden Kunst orientiert ausgebildet werden und unter ande-
rem Kiinstler wie Tizian, Lorrain, Nicolas Poussin oder Ricci studieren.’® Der brauchbare Au-
genblick, den der Dramatiker fiir das Tableau Vivant wéhlte, wurde dabei analog zu dem frucht-

baren Augenblick in Lessings Laokoon angenommen.

Nach der franzodsischen Revolution wurden die Themen fiir die Tableaux Vivants politisch zu-
nehmend instrumentalisiert.®' So wurde zum Beispiel das Gemilde Brutus von 1789 im Rahmen
der Tragddie Brutus von Voltaire dargestellt.®> Wihrend der Revolution wurden die Tableaux
Vivants auch wieder unter freiem Himmel, auf StraBen und Plitzen aufgefiihrt.® Dies geschah
deshalb, weil sich auf diese Weise sehr viele Menschen erreichen lieSen. Die Bildgruppen hatten
symbolischen, allegorischen und vor allem kiinstlerischen Charakter und waren ideal fiir die
Revolutionire, da sie sich wieder aufldsten und somit kein bleibendes Monument waren, aber

dennoch Denkmalcharakter hatten.

Als die Revolution eine Wende nimmt, ist dies auch in der Darstellung der Tableaux Vivants zu
spliren: Die Tableaux werden wie beispielweise in Le Tableau des Sabines parodiert und durch
einen abgeschlossenen Hintergrund wie eine Theaterszene auf einer Biithne priasentiert, obwohl

das Tableau unter freiem Himmel inszeniert wird.®*

Zu der Zeit, als Johann Wolfgang von Goethe Theaterleiter in Weimar war, wurde bereits ein
kunsthistorisch gebildetes Publikum vorausgesetzt, sodass die nachgestellten Geméilde nicht
mehr erliutert wurden.®> Sein Roman Die Wahlverwandtschaften mit der Darstellung des Ge-
maldes Viterliche Ermahnung von Gerard ter Borch sorgte fiir eine erhdhte Popularitdt der Tab-
leaux Vivants.%® In diesem Roman steht das Tableau unter anderem fiir eine zeichenhafte Uber-
héhung des Handlungsablaufs und komprimiert somit das Geschehen des Romans.®’ Das er-
starrte Lebendige im lebenden Bild kann in diesem Fall als eine Vorausdeutung des kommenden

Todes von Ottilie gesehen werden, was besonders dadurch auffillt, dass Ottilie eine Hauptrolle

80 Vgl. ebd,, S. 46.

61 Vgl. Jooss., 1999, S. 61.

2 In diesem Bild sollte gezeigt werden, dass das Wohl des Vaterlandes wichtiger als die Gefiihle einzelner ist.
6 Vgl. Jooss, S. 65.

6 Vgl. ebd., S. 68.

6 Vgl. ebd., S. 76.

% Vgl ebd., S. 126.

7 Vgl. ebd., S. 229.
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in dem Tableau bekleidet.®® Greenaway, der in seinen Filmen ebenfalls oft mit Tableaux Vivants
arbeitet, stellte dem Tableau Vivant in seinem Film 4 Zed and Two Noughts als Sinnbild fiir den
Tod an sich die Verwesung von Tieren im Zeitraffer gegeniiber.®” Diese Verwesungsszenen im
Zeitraffer konnten auch als Gegensatz zu den Tableaux Vivants gesehen werden, die kiinstlich

gestellte erstarrte Szenen sind, welche den ,,fruchtbaren Augenblick® des Gemaéldes festhalten.

Im Gegensatz zu Lady Hamiltons Attitiiden, die keine festen Vorbilder hatten, auf keiner Biihne
aufgefiihrt wurden und somit auch keinen Vorhang hatten, vergroferte der Vorhang bei der
Vorfiihrung der Tableaux Vivants die Distanz zum Betrachter und machte das dahinter Verbor-
gene interessant bzw. deklarierte es als Kunstwerk.”® Viele Quellen sprechen auch von aufwen-
dig verzierten und vergoldeten Rahmen, in die die Tableaux Vivants eingefasst sind. Durch den
Rahmen wurden die dreidimensionalen Gemilde ihrer Vorlage noch dhnlicher gemacht.”! Die
Prasentation der Tableaux Vivants auf einem Sockel oder einer Biihne erhohten die Distanz des
Betrachters zum Darsteller zusitzlich.”? Diese Inszenierung sorgte dafiir, dass der hohere An-
spruch — im Vergleich zu den Attitiiden — zur Erkennung des vorformulierten Werkes der bil-
denden Kunst vorhanden war. Demzufolge lautete die Kritik an der Auffiihrungspraxis der At-
titiiden auch, dass die Bildmotive durch den schnellen Wechsel der Darstellungen nicht mehr
klar erkennbar seien.”® Somit seien sie dem Theater niiher als dem Tableau Vivant bzw. der
bildenden Kunst. Durch die Einbindung in einen Handlungsablauf konnte die von Lessing in
seinem Laokoon aufgestellte Grenzbestimmung zwischen Dichtung und Malerei teilweise iiber-
wunden werden, weil ein Wechsel zwischen Zeitkunst und Raumkunst vorlag. Die Tableaux
Vivants dagegen mit ihrem statuarischen Charakter tendierten eher zur bildenden Kunst. Tab-
leaux Vivants wurden bis in das 20. Jahrhundert aufgefiihrt — die Auffithrungspraxis der Attitii-
den dagegen endete im 19. Jahrhundert, da fiir die Attitiiden ausgebildete Schauspieler notig

waren, wohingegen die Tableaux Vivants auch von Laien dargestellt werden konnten.”*

Die Tableaux Vivants wurden nun nicht mehr lediglich im Rahmen eines Theaterstiickes ge-
zeigt, sondern auch als eigenstindige Auffiihrungsform in gesellschaftlichen Spielen prakti-
ziert.” Die Grundlage fiir diese Spiele ist in der Wiederentdeckung des antiken Pygmalionmy-

thos zu suchen. Dieser Mythos handelt vom Bediirfnis des Pygmalion, von Menschenhand

% Vgl. Bitschmann, 1985, S. 197.
% Vgl. Woods, 1986, S. 278.

7 Vgl. ebd., S. 100 und S. 112.

T Vgl. ebd., S. 155.

2 Vgl. ebd., S. 157.

3 Vgl ebd, S. 113.

" Vgl ebd, S. 114.

5 Vgl. ebd., S. 83.
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geschaffene Kunstwerke kiinstlich zu beleben oder die Grenzen zwischen Mensch und Natur
aufzuheben.”® Aber auch im Paris des 18. Jahrhunderts wurde das Tableau Vivant als Kunstform
weitergeflihrt, da sich zu dieser Zeit das gesellschaftliche héfische Leben in die Salons der ge-
bildeten Adelsschicht verlagerte.”” Dadurch entstand eine neue autonome kulturelle Sphére,
welche ein kritisches Publikum sowie neue offene Kultur Institutionen hervorbrachte. Ein wei-
terer mdglicher Herkunftsort der Tableaux Vivants wird in Neapel angenommen.”® Dort stellten
Weihnachtskrippen die Geburt Christi dar. Die Figuren der Krippen waren so im dreidimensio-
nalen Raum verteilt, dass der Betrachter das Gefiihl hatte, dem Geschehen selbst beizuwohnen.
So lehnten sich die Krippen des Meisters Domenico Mainetti an die Gemilde von Salvatore

Rosa und Micco Spadaro (Domenico Gargiulo) an.

Im Zuge der synédsthetischen Pragung der Romantik wurde im 19. Jahrhundert begonnen, die
Auffiihrungen der Tableaux Vivants mit Musik zu begleiten, die Bezug auf die Bilder nahm.”
Musik wurde als Vor- und als Zwischenspiel zwischen den verschiedenen Bildern verwendet.
Durch das Zwischenspiel konnte die Spannung in der Erwartung des nichsten Tableaus erh6ht
und die Zeit zwischen den Bildern iiberbriickt werden. Das Vorspiel dagegen bereitete auf das
Thema des ersten Bildes vor. Der Beleuchtung der lebenden Bilder kam ebenfalls eine bedeu-
tende Rolle zu. Einerseits wurden die Bilder von auBBen ausgeleuchtet und andererseits wurden
innerhalb der lebenden Bilder Lichtakzente zur Hervorbringung malerischer Effekte gesetzt.®
Vier Arten von Lichteinfall der Gemélde des 15. bis 18. Jahrhunderts sollten in den lebenden
Bildern nachgeahmt werden: natiirlich, kiinstlich, sakral und indifferent. Die Farben entsprachen
bei der Darstellung der lebenden Bilder nie den Originalgemélden, da diese nicht direkt, sondern
iiber den Umweg der Reproduktionen bzw. durch Stiche der Gemélde umgesetzt wurden. Die
Komposition der lebenden Bilder war im Vergleich zu den Originalgemalden sehr vereinfacht;
Staffelungen der Bildgriinde wurden vereinfacht und kleinere Figuren im Hintergrund sowie
Landschaften oder Architekturen wurden einfach weggelassen. Bei den filmischen Tableaux
Vivants dagegen wird es mdglich, genau diese Landschaften, Architekturen und gro3formatigen
Gemalde in detaillierter Weise darzustellen. Daher mussten die Geméilde zur Auffiihrung eines
lebenden Bildes gewissen Kriterien gentigen. Ein Gemadlde sollte moglichst gleichberechtigte

Figurengruppen oder Einzelfiguren und keine grolen perspektivischen Verkiirzungen

76 Jooss, 1999: Der Pygmalionmythos stammt aus dem 10. Buch der Metamorphosen des Ovid. Der Cyprische

Bildhauer Pygmalion schafft eine Statue aus Elfenbein und verliebt sich in diese. Durch die Gnade der Venus
wird diese Statue darauthin zum Leben erschaffen.

T Vgl. ebd., S. 92.

8 Vgl. ebd., S. 99.

™ Vgl ebd., S. 138.

8 Vgl. ebd., S. 162-170.
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aufweisen. Dartiber hinaus sollten die dargestellten Szenen dem Theater dhnlich sein. Die Stel-
lungen der Figuren im Tableau sollten bequem sein, da sie iiber einen ldngeren Zeitraum gehal-
ten werden mussten und die Figuren keine groferen Aktivitdten ausfiihren sollten. Schwebende
Gestalten wie Engel waren unerwiinscht, weil es beinahe unmoglich war, sie darzustellen. Fiir
die Tableaux Vivants wurden vor allem italienische Vorlagen aus der Renaissance verwendet.
Die Bologneser Schule mit ihren kraftvollen und plastischen Figuren und ihrem klaren Bildauf-
bau eignete sich hierbei besonders fiir die lebenden Bilder.®' Deutsche oder franzésische Vorla-
gen fanden weniger Beachtung und von Vorlagen aus dem Rokoko wie von Watteau oder Bou-
cher wurde stark Abstand genommen.®? Zuweilen wurden auch Portrits dargestellt, in denen das
Augenmerk vor allem auf den mimischen Ausdruck, die Inszenierung und die Psychologisie-
rung gelegt wurde.®? Ein Beispiel fiir ein filmisches Tableau Vivant nach einer Portritvorlage —

das Portriat Henry VIII. oder Anna Boleyns — liegt in Henry VIII von Alexander Korda vor.

Die Nachahmung der Gemilde geschah selten nach dem Originalgemalde.®* Haufiger war die
Nachstellung nach einer Kopie, einer grafischen Reproduktion oder aus der Erinnerung, da die
Originalkunstwerke nur schwer zugénglich waren und die Reproduktionen allgemeine Verbrei-
tung fanden. Um das Erkennen der Bilder zu ermdglichen, mussten sie aus einem Bilderkanon
stammen, der zu dieser Zeit allgemein bekannt war. Die Gemélde erlangten ihre Beriihmtheit
durch ihre Ausstellung in den Salons. Spéter wurden sie allerdings auch in Biichern bzw. Gale-
riewerken abgedruckt. Die Zuschauer wurden bei jeder Vorstellung aktiv in die Auffiihrung
einbezogen.® Erst Anfang des 20. Jahrhunderts wurde der Begriff des Regisseurs fiir denjenigen
verwendet, der die Tableaux Vivants in Szene setzte. Dies spricht fiir die spéte kiinstlerische

Anerkennung der Tableaux Vivants.

In der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts ergaben sich durch die Einfiihrung der Fotografie
neue Aspekte fiir die Tableaux Vivants. Lange Belichtungszeiten erforderten langes Ausharren
in bestimmten Posen.®® Der Fotograf wurde daher zum Arrangeur. Von Roland Barthes wurde
daher die Fotografie als ,,eine Art von lebendem Bild* aber gleichzeitig als ,,Todestheater be-
schrieben, da die Person aufgrund der technischen Gegebenheiten vorher schon zum Bild ,.er-

starre”, bevor das Objektiv iiberhaupt auf sie gerichtet sei.®” Der Inszenierungscharakter

81 Vgl ebd., S. 205.

82 Vgl ebd,, S. 191.

8 Vgl ebd,, S. 195.

8 Vgl ebd,, S. 173.

8 Vgl ebd,, S. 140.

8  Vgl. ebd., S. 264-265.

87 Vgl. Barthes, 1985, S. 40.
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unterscheide sich jedoch von demjenigen bei den Tableau Vivants, weil diese den Kontext der
Auffiihrung vor Zuschauern erforderten. In der fotografischen Abbildung werden die Tableau

Vivants selbst zum Gegenstand eines Abbildes und somit zu einer Kopie zweiten Grades.

Auch heute noch existieren Tableau Vivants als spezielle Kunstform in der zeitgendssischen
Kunstszene. Mitte der 1960er Jahre wurden die Tableau Vivants durch Performance, Foto —
Tableaux - wie in dem Werk Skinheads von Brigitte Maria Mayer, das den Schwur der Horatier
von Jacques-Louis David nachbildet —, Videokunst — wie zum Beispiel in Bill Violas The Gree-
ting, in dem Pontormos Heimsuchung nachgestellt wird - und Filmkunst — wie unter anderem
bei Pasolini, Jarman oder Bufiuel — wiederentdeckt.?® Auch die groBformatigen Wachsfiguren
von Hiroshi Sugimoto iibertragen scheinbare Tableaux Vivants — da die Figuren der Tableaux
ja keine lebenden Menschen sind — in das Medium der Fotografie.”® Das Medium der Fotografie
wird an sich als eine Art Ubergangsperiode des Tableau Vivant von dessen Inszenierung als

t.91

theatralische Darbietung zur filmischen Inszenierung betrachtet.”" Sein urspriinglicher Charak-

ter des Verginglichen ist nun ,,aufgehoben‘,*? sein Abbild fiir die Ewigkeit fixiert.

Mit dem Entstehen der Filmkunst werden fiir das Tableau Vivant neue Wege geebnet.” In fil-
mischen Tableaux Vivants werden die Gemalde ,,entrahmt®, um sie in einen narrativen Hand-
lungsverlauf einzubetten. Als eine Antwort auf die ,,Uberwiltigungsstrategie Hollywoods* ent-
stehen Gegenpositionen im Film, die sich auf kunstgeschichtliche Bilder zuriickbesinnen.* Dies
lasst sich in Ulrike Ottingers Film Freak Orlando (1981), aber auch in zahlreichen Filmen Luis
Buiiuels beobachten, in denen die Tableaux immer nur vereinzelt an wichtigen Stellen auftau-
chen und zum Beispiel im Fall von Viridiana (2008) die Aussage des Films ins Gegenteil ver-

kehren.”?

In ihrer Urform dienten die Tableaux Vivants nicht der kiinstlerischen Bildung der Bevdilkerung,
sondern lediglich zur Unterhaltung. In der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts entsteht die
Kunstgeschichte als Institution, was dazu fiihrt, dass sich in groBen Kreisen kiinstlerisches Be-

wusstsein formiert.

8  Vgl. Folie und Glasmeier, 2002, S. 47.

8 Vgl. ebd., S. 259 und 268.

% Vgl. Folie und Glasmeier, 2002, S. 48.

%l Vgl ebd,, S. 31.

%2 Vgl ebd,, S. 31.

% Vgl. Jooss, 1999, S. 266.

% Vagl. Folie und Glasmeier, 2002, S. 47.

% In Viridiana bezieht sich das auf die Schliisselszene des Films, in der das Abendmahl von Leonardo da Vinci
durch die Bettler nachgestellt wird. Durch diese religidse Referenz wird die Néchstenliebe Viridianas ironisiert.
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2.1.4.2 Klassifizierung des filmischen Tableau Vivant

Das zentrale Paradox des Tableau Vivant ist, dass ein lebender Korper in Kunst verwandelt und
somit der Pygmalion-Effekt pervertiert wird.*®Jooss definiert ein Tableau Vivant als , dreidi-
mensionales Bild, das von einer Personengruppe fiir kurze Zeit bewegungs- und wortlos gestellt
und von anderen durch Betrachtung rezipiert wird.“®” Dabei soll durch die Nachstellung des
Gemiildes zwischen Kunst und Leben vermittelt werden.”® Mara Reissberger bezeichnet die Re-
produktion des Geméldes als Tableau Vivant sogar als ,,besseres Original®, weil es der Wirk-

lichkeit naher ist als das Gemalde selbst.”’

Die Etymologie des Wortes kommt daher aus dem Franzdsischen, da die Urspriinge des Tableau
Vivant in Paris zu finden sind. Der Begriff taucht erstmals 1795 im Zusammenhang mit Elisa-
beth Vigée Lebrun auf, wird danach immer mehr — wie zum Beispiel von Johann Gottfried
Schadow — verwendet und setzt sich schlielich im Laufe des 19. Jahrhunderts endgiiltig durch.
Schon in den 1980er Jahren wurden Uberlegungen zur Intermedialitiit des Spezialfalls Tableau
Vivant® im Film angestellt. Auler Paech, der zu dieser Zeit iiber den Film La Passion von Jean-
Luc Godard reflektierte, stellte Lorenz Engell ein Modell fiir Verweise auf Gemaélde im Kiinst-
lerfilm Caravaggio aus dem Jahr 1986 von Derek Jarman auf.!® Wird das Gemilde explizit
abgebildet, ist es eine Kopie. Dies ist der Fall, wenn ein Gemailde lediglich abgefilmt wird. Um
eine wirkungsvolle Kopie im Film zu sein, muss es im Film eine bestimmte Rolle erfiillen, weil
es andernfalls nur als Requisit fungiert. Zitate sind meist direkt in das Geschehen eingebunden
und somit Objekte der Handlung.!®! Eine direkte Ansprache seitens einer Figur im Film oder
eine auf das Objekt gelenkte Kamerafiihrung verleiht diesem seinen Inszenierungscharakter. Ein
Imitat dagegen bezeichnet nach Engell die Nachstellung eines Gemaéldes, der Bildkomposition
und daher das klassische Tableau Vivant im Film. Das Imitat erhélt seinen kiinstlichen Charak-
ter durch kiinstliche Situationen, in denen es auftritt. Dies kann zum Beispiel ein Atelierarran-
gement, eine Vision oder ein Traum sein.!?? Imitate treten somit aus dem Kontext der Filmhand-
lung heraus und unterbrechen den Erzdhlfluss. Dem Imitat verwandt ist Engells Begriff des Zi-
tats, der eine nicht markierte Anordnung von Elementen aus dem Gemaélde beschreibt, die im
Film untergehen wiirde, wenn der Rezipient nicht iiber entsprechende Vorbildung verfiigte. Im

Gegensatz zum Imitat, das anarrativ ist, ist das Zitat in den Kontext der Filmhandlung so

% Vgl. Peucker, 2008, S. 293.

% Vgl ebd,, S. 19.

% Vgl. Hoff von und Meise, 1987, S. 77.
% Vgl. Reissberger, 2002, S. 202.

100 ygol, Engell, 1989, S. 276-317.

101 Vgl. Quandt, 2011, S. 241.

102 Vgl ebd., S. 241.
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integriert, dass es keinen Inszenierungscharakter mehr hat und ein Erkennen vom Rezipienten

dessen Vorbildung erfordert.

Paech wirft unter anderem die Frage auf, was schlieBlich den Ubergang vom Tableau Vivant
zum Film rechtfertige.!® Hierfiir zitiert er Lessing, der in seinem Laokoon einen fruchtbaren
Augenblick, ndmlich den mit dem ,,Kampf mit der Schlange®, fordert. Vergil schildert die Lei-
densgeschichte des Laokoon in einer Folge von Situationen, die im Kampf mit der Schlange
ihren Hohepunkt finden. Es sei das fruchtbar, was der Einbildungskraft freies Spiel lasse. Daraus
folgt, dass fiir Vergil der fruchtbare Augenblick aus einer Folge von Zustéinden herausgelesen
werden muss. Vergils Auffassung des fruchtbaren Augenblicks entspricht also eher der darstel-
lenden Kunst wie dem Theater oder dem Film. Das zeitlich in die Linge gezogene Tableau
Vivant oder das Tableau Vivant im Kontext des Filmes entsprichen also eher Vergils Vorstel-

lung vom fruchtbaren Augenblick.

Auch in jlingerer Zeit gab es neue Versuche, sich dem Spezialfall der Intermedialitdt — dem
Tableau Vivant im Film — zu néhern. Barck betrachtet hierfiir jedoch nicht den Kiinstlerfilm,
sondern das Vorkommen von Tableau Vivants in Spielfilmen, die nicht automatisch das Vor-
kommen von Kunst thematisieren.!® In ihrem umfangreichen Werk Hin zum Film — Zuriick zu
den Bildern analysiert Barck ausgewihlte Filmbeispiele unter Beriicksichtigung der Verwen-
dung und Funktion von filmischen Tableaux Vivants. Dabei teilt sie die Tableau Vivants grob
in zwei Gruppen ein. Diese sind erstens das theatrale, teils bewegte Tableau Vivant, das in einen
groBeren Handlungszusammenhang, zum Beispiel im Theater, eingebunden wird.!% Mit diesem
Tableau Vivant verwandt sind Mysterien, Passions- und Prozessionsspiele sowie Moritaten und
mittelalterliche Béankelsinger. Die zweite Gruppe der Tableaux Vivants bezeichnet Barck als
solitidre Tableaux Vivants, welche eine eingefrorene Szene nach einem Gemaélde darstellen. Die
Korper sind hier kiinstlich und starr. Beispiele fiir das theatrale Tableau Vivant sind in Senso
von Visconti vorhanden. Das solitire Tableau Vivant herrscht vor allem in Christo von
Antamoro oder in La Ricotta von Pasolini vor. Au3er den beiden Hauptgruppen des theatralen
und des solitdren Tableau Vivant fiihrt Barck noch die Begriffe des dynamischen und des se-
kundiren Tableau Vivant ein. Der Begriff des dynamischen Tableau Vivant wird im Zuge des
Filmes Henry VIII von Alexander Korda eingefiihrt. Hierbei handelt es sich um ein Tableau,
welches sich im Laufe der Filmhandlung zusammensetzt. Ein dynamisches Tableau Vivant ist

nicht vollstindig als Filmbild vorhanden, sondern setzt sich iiber mehrere Einstellungen hinweg

103 Vgl. Paech, 1989, S. 39.
104 vgl. Barck, 2008, S. 88-309.
105 Vgl. ebd., S. 54-59.
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zusammen. Ein Beispiel fiir ein solches als Tableau Vivant realisiertes Gemélde aus dem Film
Henry VIl ist das Bild ,,Anna Boleyn im Tower auf ihre Hinrichtung wartend*. Dieses filmische
Tableau setzt sich erst nach und nach zusammen, da Boleyn im Begriff ist, sich so anzukleiden,
wie sie auf dem Gemiilde erscheinen wird.'% Damit geht das Tableau langsam in das Gemiilde
iber. Das sekundire Tableau Vivant hingegen ist vor allem fiir den Film Senso von Bedeutung.
Es beschreibt Filmbilder, die wie ein Gemailde aufgebaut sind, jedoch keine eindeutige Vorlage
haben.Die frithesten Filme ,,ohne Bewegungsgehalt* beinhalten oft Gemélde aus dem 19. Jahr-
hundert und ,,Wachsfiguren a la Madame Tussaud*.!’” Barck ordnet das Tableau Vivant zwi-
schen dem Gemaélde und dem Film ein, weil es eine ,,Schwellenposition® zwischen dem ,,Nicht-

mehr-Gemilde* und dem ,,Noch-nicht-Bewegungsbild* einnehme.'%®

2.1.4.3 Weitere Versuche zur Einordnung: Plan-Tableau und Tableau Vivant

Der Begriff des ,,Plan-Tableau* geht auf Pascal Bonitzer zuriick.!” Plan kann als Einstellung
iibersetzt werden. ,,Le Mouvement implique qu’un film n’est pas un tableau, qu’un plan n’est
pas un tableau. Pourtant c’est a partir de la notion de plan que des cinéastes peuvent se comparer

a des peintres.”!!?

Folglich ist ein Plan-Tableau nach Bonitzers Verstdndnis ein Einstellungs-Tableau, ein Einstel-
lungsbild oder auch ein Filmstil. Die Bewegung des Films impliziere, dass der Film kein Tab-
leau und dass somit die Einstellung kein Tableau sei. Dennoch sei es so, dass der Begriff der
Einstellung (= plan) dazu diene, dass sich Regisseure mit Malern vergleichen konnten. Eisen-

stein zum Beispiel habe seine Filme nach den Regeln des goldenen Schnitts komponiert.

Die Einstellung liege gemdfl Bonitzer zwischen der Kamera und dem Schauspieler. Sie kdnne
gedacht, gebaut und letzten Endes auch komponiert werden. Die Konstruktion der Einstellungen
riickt den Regisseur in die Ndhe des Malers und das Kino in die Néhe der Malerei. Weiterhin
gibt es Fille — und hier kommt das Tableau ins Spiel —, in denen bekannte Gemélde im Film
nachgestellt werden. Dies habe verschiedene Funktionen. In der Werbung zum Beispiel werde

ein bekanntes Gemaélde verwendet, um das beworbene Produkt aufzuwerten.

Die Beziehung zwischen Film und Malerei kann explizit und dramatisch sein. Das Auftauchen

eines berihmten Gemaildes im Film kann aber auch auf eine tiefere Wahrheit des Filmes

106 Vgl ebd. S. 139.

107 Vgl. Panofsky, 1993, S. 21.
108 vgl, Barck, 2008, S. 310.

109 Vo], Bonitzer, 1985, S. 29-31.
110 vgl, ebd., S. 29.
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hinweisen wie in dem Tableau Vivant, das in Goethes Wahlverwandtschaften nachgestellt wird

und den Schliissel zu dem Roman enthalt.

In dem Film von Rohmer ,,La Marquise d’O* (1976) gibt ein bekanntes Tableau nach dem Ge-
milde ,,Cauchemar* von Fiissli, welches in der Einstellung nachgestellt wird, als die Marquise
ohnmichtig auf dem Bett liegt.!!! Dieses Tableau wird von Pascal Bonitzer als ,,plan tableau*
bezeichnet, also als kein eindeutiges Tableau, sondern aufgrund dessen Anlage nur als mogli-
ches Tableau. Durch den Inkubus werde der Albtraum als erotischer Albtraum préisentiert und
konne somit als Anspielung auf die Vergewaltigung der Marquise gesehen werden, die sich ja

auch zutrug, als die Marquise schlief.

Nach Bonitzer sind weitere Bedingungen fiir ein ,,plan tableau® das ,,Anhalten der Zeit in der
Bewegung des Films*. Es scheint sich nicht in das Ganze, den erzéhlerischen Rhythmus einord-
nen zu kénnen. Das ,,plan tableau* ist grundsétzlich anarrativ, weshalb es gerade von denjenigen
Regisseuren verwendet wird, welche die Inszenierung und das Plastische gegeniiber dem Sze-
nario und der narrativen Kontinuitét bevorzugen. Dies sind zum Beispiel Godard und Pasolini.

Dennoch kann es sich in die Fiktion integrieren und an ihr teilhaben.'!?

Das Plan-Tableau als Unterbrechung im Film ist mit dem ,,epischen Theater* von Bertolt Brecht
vergleichbar.!!® Das angehaltene Bild — das Plan-Tableau im Film — schaffe eine komprimierte
Szene, in der alle Faden zusammenliefen, statt sie zu durchlaufen. Das angehaltene Bild hat
somit ,,organisierende Funktion fiir Sinn und Zweck des Gesamtverlaufs* des Films.!'* Ein Bei-
spiel fiir ein Plan-Tableau, welches die gesamte Handlung eines Filmes widerspiegelt, wire
demnach eine Szene in dem Film Viridiana, in der die Bettler so um einen Tisch platziert sind,
dass die Gesamtanlage an Leonardo Da Vincis Abendmahl erinnert. Das Abendmahl und dessen
christliche Aussage werden somit parodiert und das Hauptthema des Filmes — Viridianas christ-

liche Nichstenliebe hervorgerufen durch Schuldgefiihle — infrage gestellt.!!®

Es scheint, als spiegele der Film Passion einen Kampf zwischen Malerei und Kino wider. Die

akzentuierte Trennung zwischen der Bewegung der Einstellung und der Bewegungslosigkeit

"' Vgl. Bonitzer, 1985, S. 31.

12 Vgl ebd,, S. 31.

113 Vgl. Paech, 1989, S. 45.

114 Vgl ebd., S. 45.

5 In Viridiana geht es um eine Nonne namens Viridiana, und deren Onkel, der ihr einen Heiratsantrag macht.
Nachdem Viridiana diesen Antrag entriistet abgelehnt hat, erhéngt sich der Onkel. Viridiana ist alleinige Erbin
des Anwesens ihres Onkels. Durch Schuldgefiihle motiviert 14dt sie Bettler und Obdachlose aus der Umgebung
auf das Anwesen ihres Onkels ein, um dort gespeist zu werden. Diese Leute erweisen sich jedoch als undankbar
und schlecht, da sie das Haus verwiisten als Viridiana eines Tages nicht anwesend ist.
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des Tableaus wird von Bonitzer in Anlehnung an Michael Bachtin als Dialogizitét bezeichnet.
Die Funktion des Plan-Tableaus sei dialogisch, weil es die Vermischung zweier Gattungen, die
der Malerei als hohe Kunst und die des Kinos als niedere Kunst darstellt. Als Beispiel gibt Bo-
nitzer den ebenfalls von Barck behandelten Film La Ricotta von Pier Paolo Pasolini an, in dem

die Kreuzabnahme von Pontormo thematisiert und zugleich parodiert wird.

2.2 Zeichensystem des Films

Das Zeichensystem des Films, durch die der Film Bedeutung ausdriickt, wird durch optische
und akustische Zeichen, Bild und Ton, vermittelt.''® Von filmischen Codes wird deshalb ge-
sprochen, weil der Film nicht aus einem homogenen Zeichensystem besteht, sondern aus einer
Vielzahl unterschiedlicher Codes, von denen jeder ein eigenes System beschreibt. Diese Codes
werden in drei Klassen filmischer Codes unterteilt. Dazu zdhlen kulturelle Codes, Codes, die
der Film mit anderen gemeinsam hat, und spezifisch filmische Codes, die nur im Film vorkom-
men, wie etwa die Codes der Montage. Zu den kulturellen Codes zédhlen verbale Sprache, Klei-
dung, Tischsitten und ritualisierte Handlungen. Zu den Codes, die der Film mit anderen Kiinsten
gemeinsam hat, zihlen adaptierte Codes mit Szenen aus Malerei, Fotografie oder Architektur.!!”
Gestik und Mimik sind adaptierte Codes, die der Film mit dem Theater gemeinsam hat, die
jedoch im Laufe der Filmgeschichte eine andere Art der Mimik als im Theater oder auf dem

Gemalde durch die Distanz zwischen Zuschauer und Darstellung erfordern.

2.2.1 Spezifisch filmische Codes

Als spezifisch filmische Codes werden nur die Codes bezeichnet, durch deren Prasenz sich das
Filmbild vom fotografischen Bild als bewegtes Bild unterscheidet. Im Wesentlichen sind dies
die Kamera und Objektbewegung im Bild, die Bildfrequenz und die Mittel der Montage. Im
Folgenden werden die Aspekte, die eine gingige Klassifizierung dieser spezifisch filmischen
Codes umfassen, vorgestellt.!'® Unter Bildformat wird die Verwendung von Normalformat,
Breitwandformat und auch von Masken, die einen kreisformigen Bildausschnitt ermoglichen,
verstanden. Der Blickwinkel bezeichnet den Winkel der Kameraoptik, wobei verschiedene Ob-
jektive wie Weitwinkel- oder Teleobjektive zum Einsatz gebracht werden konnen. Eine Einstel-

lung bezeichnet eine Sequenz im Film, welche ohne Unterbrechung gefilmt wird. Demzufolge

116 Vgl Beil, Kiihnel, Neuhaus, 2012, S. 11.
17 Vgl. Kuchenbuch, 1978, S. 37.
118 Vo], Beil, Kiihnel, Neuhaus, 2012, S. 18.
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fiihren kurze Einstellungen zu schnellen Schnittfrequenzen und lange Einstellungen zu langsa-
men Schnittfrequenzen. Die Kamerabewegung als Code unterscheidet Schwenk, Kamerafahrt,
Subjektive Kamera, Zoom und Kombination.!" Fiir die diskutierten Filme sind vor allem
Schwenk und Kamerafahrt von Bedeutung. Der Schwenk erweitert den Bildraum, da bei diesem
ohne Verdnderung des Standpunkts die Kamera gedreht wird und somit das bisher nicht Ge-
zeigte sichtbar wird. Es ist moglich, dass bei einem Schwenk die Kamera Figuren begleitet,
thnen vorauseilt oder ithnen folgt. Bei einer Kamerafahrt bewegt sich die Kamera durch den
Raum. Kamerafahrten spielen vor allem in den ldngeren Einstellungen in The Mill and the Cross
eine Rolle. Sie werden verwendet, um Verdnderungen in rdumlichen Anordnungen sichtbar zu

machen und neue Sichtweisen zu ermoglichen.

Parallel zu der Kamerabewegung gibt es auch die Moglichkeit, dass sich das Objekt vor der
Kamera bewegt (= Objektbewegung im Bild). Durch die Bewegung im filmischen Raum besteht
die Moglichkeit zur Charakterisierung von Figuren. Findet die Bewegung oder Handlung des
Objektes im rechten Winkel zum Zuschauer statt, befindet sich der Betrachter in einem eher
distanzierten Verhéltnis zum Geschehen, weil die Bewegung ihn nicht unmittelbar betrifft und
somit an ihm vorbeigeht. Das Objekt bewegt sich dabei entweder von rechts nach links oder von
links nach rechts. Sind Handlungsachse und Blickachse frontal gegeneinander gerichtet, kommt
das Objekt auf die Kamera bzw. den Betrachter zu. Sind sie gleichlaufend, bewegt sich das

Objekt vom Zuschauer bzw. der Kamera weg in den Bildhintergrund hinein.

Ein weiterer wichtiger filmischer Code ist die Einstellungsgrof3e, welche auch als Bildausschnitt
beschrieben werden kann. Hier wird zwischen Detailaufnahme, Grof3aufnahme, Nahaufnahme,
amerikanischer Einstellung, Halbnaheinstellung, halbtotaler, totaler und Weitaufnahme unter-
schieden.'?® Wichtig fiir den Film The Mill and the Cross sind vor allem die Weitaufnahme,
welche im Normalfall eine ausgedehnte Landschaft zeigt, die amerikanische Einstellung, die die
Filmfiguren vom Kopf bis zu den Oberschenkeln zeigt, sowie die Totale, die den gesamten
Raum mit allen Menschen zeigt, und die Halbnahaufnahme, die die Figuren vom Kopf bis zu

den Fiilen zeigt.

Da Shirley — Visions of Reality immer nur ein bis zwei Figuren in meist geschlossenen Rdumen
zeigt, sind fiir diesen Film nur die Einstellungen bis zur Halbnahaufnahme, also Groaufnahme
oder Close-up, die das ganze Gesicht der Figur zeigt, die Nahaufnahme, welche Kopf und Ober-

korper zeigt, sowie die amerikanische Einstellung relevant. Zwischen den Einstellungen liegen

119 Vgl, Hickethier, 2007, S. 60.
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die Einstellungskonjunktionen. Diese bezeichnen Mittel der Montage wie den harten Film-
schnitt oder den weichen Filmschnitt. Unter dem weichen Filmschnitt werden weiche Uber-
ginge wie die Abblende, die Aufblende oder die Uberblende verstanden. Der harte Filmschnitt
bezeichnet den Schnitt auf ein anderes Filmbild ohne Ubergang. Einstellungsperspektive in Ab-
grenzung zur EinstellungsgroBe meint das Verhéltnis der Kamera zu den Hauptbildelementen
und Verschiebungen der Kameraachse in der Vertikalen. Wie in der Malerei gibt es der Frosch-

perspektive fiir extreme Untersicht oder der Vogelperspektive fiir extreme Aufsicht.

Die Belichtung, welche auch bei der Realisierung eines Gemaéldes eine gro3e Rolle spielt, er-
zeugt unterschiedliche Stimmungen und hat das Potenzial, den Raum zu vergroern oder zu
verkleinern. Durch sie wirkt ein Raum entweder bedrohlich oder einladend.'?! Die Lichtsetzung
in der Malerei diente schon friih als Vorlage fiir die Gestaltung der filmischen Szenen. Die Be-
leuchtung im Film kann in verschiedene Kategorien eingeteilt werden. Diese umfassen Tages-
licht/Kunstlicht, Vorderlicht, Gegenlicht, Seitenlicht, Hauptlicht und Fiilllicht sowie Akzent-
licht. Kunstlicht wird im Vergleich zu Tageslicht oft verwendet, weil es in seinem Gebrauch
kalkulierbarer ist. Vorderlicht féllt vom Standpunkt der Kamera auf den Betrachter und hat den
Nachteil, dass die Figuren und Objekte flach wirken, da das von vorne kommende Licht keine
Schatten erzeugt. Das Hauptlicht oder Fiihrungslicht imitiert die natiirliche Lichtquelle und
kommt von einer Lichtquelle, die schridg zur Kamera steht. Das Fiilllicht leuchtet die Partien
aus, die das Hauptlicht zu dunkel darstellt. Mit dem Akzentlicht lassen sich zum Beispiel ein-

zelne Korperpartien starker betonen.

2.2.1.1 Musik im Film

Musik im Film kann in zwei Arten eingeteilt werden. Zum einen gibt es die Musik im Film und
zum anderen die Filmmusik.'">> Musik im Film beschreibt Musik im On, das heit Musik, die
vor laufender Kamera gefilmt wird. Das kann ein Konzert sein oder aber auch irgendein Ort, an
dem zum Beispiel Musik aus dem Radio ertdnt. Die Filmmusik dagegen bezeichnet jegliche
Form der Musik im Off, das heif3t: Bildspur und Tonspur werden zuerst getrennt aufgenommen
und hinterher zusammengefiihrt. Der Filmmusik kommt eine neue Bedeutungskomponente des
Narrativen zu; sie ist ,,eine Bauform des Erzihlens*!?* Es kann aber auch sein, dass beide Spiel-
arten von Musik sich tiberschneiden. Dies passiert in dem Fall, wenn der Musik im Film eine

Bedeutung zufillt, die zum wesentlichen Verstindnis des Filmes beitrdgt. Im Normalfall erfahrt

121 Vgl Faulstich, 2002, S. 75.
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die Filmmusik im Vergleich zum filmischen Bild wenig Aufmerksamkeit. Meistens wirkt sie
unterbewusst wie in The Mill and the Cross und dient zur Erzeugung einer gewissen Stimmung.
So erzeugen die von Majewski komponierten Gesiange in The Mill and the Cross den Eindruck
des Sakralen. Die Musik soll dazu fithren, dass sich der Zuschauer mit dem Helden identifiziert
und die jeweilige Situation erfasst und deuten kann. Im Normalfall ist die Filmmusik also nicht
autonom, sondern hat der Handlung gegeniiber eine ergédnzende Funktion. Fiir die Analyse der
Filmmusik bzw. Musik im Film ist es daher hilfreich, Kategorien zur Verfligung zu haben, wel-
che ihre Beschreibung ermoglichen. Diese Kategorien konnen Rhythmus, Instrumentierung,
Tempi, Melodien oder Motive sowie die jeweilige Grundstimmung sein. Seit den 1930er Jahren
wird zwischen der Leitmotivtechnik (= underscoring) und der Stimmungstechnik (= mood tech-
nique) unterschieden. Mit der Leitmotivtechnik wird es mdglich, eine Figur oder einen Hand-
lungsort zu charakterisieren. Die Stimmungstechnik dagegen soll eine Szene oder einen Hand-
lungsort lediglich illustrieren. Ein Beispiel fiir die Leitmotivtechnik ist der Film Spiel mir das
Lied vom Tod, in dem jeder Figur ein bestimmtes musikalisches Thema zugeschrieben wird, das

dann ertdnt, wenn die jeweilige Figur erscheint oder wenn eine andere Figur an die Figur denkt.

2.2.1.2 Sprache im Film

Die grundlegende Unterscheidung fiir gesprochene Sprache im Film wird in On und Off vorge-
nommen, wobei On den Dialog zwischen den Figuren bezeichnet und Off den Kommentar.'*
Eine Sonderform des Kommentars aus dem Off ist der innere Monolog. Der innere Monolog ist
besonders wichtig fiir den Film The Mill and the Cross. Beim inneren Monolog ist die Figur im
Filmbild mit unbewegtem Gesicht zu sehen. Thr Gesicht ist zu sehen, aber ihr Mund bewegt sich
nicht. Es ersteht der Eindruck, als ob die Figur in ihren Gedanken vom Zuschauer belauscht

wird.

Durch die Sprache erkennt der Zuschauer die verstirkende Funktion der gesprochenen Worte
wenn sie das benennt, was zu sehen ist.'?* In den giingigen Mainstream - Filmen dient die Spra-
che vor allem dazu, das Innenleben der Figuren fiir den Zuschauer erlebbar zu machen. Die
Akteure des Filmes sollen dem Zuschauer erldutern, aus welchen Motiven sie handeln. Die Spra-
che hat in den Mainstream - Filmen somit das Ziel, den Zuschauer in den Film ,,hineinzuziehen®,
dafiir zu sorgen, dass er sich als dessen Teil empfindet und sich mit den Figuren identifiziert.

Trifft der Fall zu, dass das Gesagte und das Filmbild zusammenfallen, fiihlt sich der Zuschauer

124 Vegl. Hickethier, 2007, S. 99.
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in seiner Wahrnehmung bestiitigt: Sie sind ,,vertrauensbildend und wirken als Beteuerungen®,'*

weil das Wort das Bild belegt. In den Filmen, die in der vorliegenden Arbeit behandelt werden,
trifft gerade dies nicht zu, denn in La Passion ist die Sprache eher kryptisch und symbolisch zu
verstehen und wird zum Teil kontrapunktisch eingesetzt, in The Mill and the Cross ist Sprache
fiir die Handlung des Filmes nicht von Bedeutung, da die Filmhandlung ohne Sprache aus-
kommt, und in Shirley — Visions of Reality existiert Sprache auler in der Szene des Geméldes

nach Hotel Lobby lediglich in Form von Shirleys Monologen.

Die Beziehungen zwischen Wort und Bild beziiglich Zeit und Raum wurden von Reinhold Rauh
klassifiziert.'?” Inm zufolge kénnen Bild und Wort bei einem Vorkommen im On des Films
einander zeitlich und rdumlich zugeordnet werden. Kommt die Sprache dagegen aus dem Off,
ist es nicht moglich, das Bild der Tonspur rdumlich zuzuordnen, wohingegen die zeitliche Zu-
ordnung unproblematisch ist. Wort und Bild konnen sich qualitativ beeinflussen. Rauh spricht
hierbei von Potenzierung, Modifikation, Parallelitidt und Divergenz. Bei der Potenzierung stei-
gern sich Bild und Ton durch ihre gegenseitige Beeinflussung und ergeben ein gréferes Ganzes.
Schrinken Bild und Ton einander ein, da sie sich widersprechen, spricht Rauh von Modifika-
tion. Von Parallelitdt spricht Rauh, wenn das Wort das Bild nicht in seiner Bedeutung steigert
und somit keine zusitzlichen Informationen liefert. Als Divergenz schliellich bezeichnet Rauh
einen Zustand, in dem die gezeigten Bilder auf der einen Seite zwar nicht mit dem Wort {iber-
einstimmen, auf der anderen Seite aber auf dieses bezogen werden kénnen, sodass von einem

ibertragenen, metaphorischen Sinn gesprochen werden kann.

2.2.1.3 Filmmusik

Fiir die Montage von Bild und Ton bzw. Filmhandlung und Musik wurden von Siegfried
Kracauer zwei Gegensatzpaare vorgeschlagen.!?® Die Montage kann aktuell im Gegensatz zu
kommentierend oder parallel im Gegensatz zu kontrapunktisch sein. Aktuell steht dabei fiir die
Musik, die zu der Filmhandlung gehort bzw. aktuell zu einem bestimmten Punkt im Film the-
matisiert wird. Kommentierende Filmmusik dagegen kommt von auflen hinzu und wird aus dem

Off eingespielt; sie kommentiert oder illustriert das Geschehen.

Die Kategorie aktueller Filmmusik im Gegensatz zu kommentierender Filmmusik entspricht
ungefdhrFaulstichs Kategorien von Musik im Film und Filmmusik. Parallel im Gegensatz zu

kontrapunktisch dagegen bezieht sich vor allem auf die Filmmusik, das heif3t diejenige Musik,

126 Vgl ebd., S. 218.
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welche aus dem Off eingespielt wird. Bei Filmmusik, die parallel zum Filmgeschehen lduft,
wird die Handlung des Films unterstrichen, betont, kommentiert oder tragt zur Erzeugung einer
bestimmten Stimmung bei. Liegt kontrapunktische Filmmusik vor, dann laufen Musik und fil-
misches Geschehen gegeneinander. Die Bilder scheinen nicht recht zur Musik zu passen. Dies

ist zum Teil in dem Beispielfilm La Passion der Fall.

Der Gegensatz zwischen aktuell und kommentierend wurde von Victor Bachy erneut in Syn-
chronismus vs. Asynchronismus sowie Koexistenz vs. Distanzierung unterteilt.!* Liegt Syn-
chronismus vor, dann befindet sich die Tonquelle im Filmbild, wohingegen bei Asynchronismus
die Tonquelle im Bild zwar nicht sichtbar ist, aber trotzdem eine aktuelle Beziehung zwischen
Filmbild und Ton vorliegt. Koexistenz und Distanzierung bezeichnen die zuvor beschriebenen
Kategorien aktuell bzw. kommentierend aus einer anderen Perspektive: Bild und Ton sind
koexistent, wenn die Musik Teil der Filmhandlung ist. Ist die Musik im Film kommentierend

verwendet, spricht Bachy von Distanzierung.

Ein weiteres Modell fiir die Beschreibung der Montage von Bild und Ton stellt Hansjorg Pau-
livor.!3? Er teilt die Montage in Paraphrasierung, Polarisierung und Kontrapunktierung ein. Die
Paraphrasierung entspricht Kracauers Begriff von kommentierender Filmmusik,'*!' die Kontra-
punktierung beschreibt Kracauers kontrapunktische Vorstellung von Montage. Neu ist der Be-
griff der Polarisierung, die vorliegt, wenn Musik im Film Bilder, die ohne Musik in ihrem Aus-

druck neutral wéren, in eine eindeutige Bedeutungsrichtung schiebt.

2.2.1.4 Filmraum

Filmraum ist die Voraussetzung dafiir, dass im Film Geschehen {iberhaupt stattfinden kann.!¥
Die meisten Filme setzen dafiir drei Parameter voraus: eine Geschlossenheit der Zeit, des Raums
und der Logik der Handlung. Wenn diese drei Parameter folgerichtig sind und fiir den Zuschauer

eine sinnvolle Orientierung darstellen, dann ist die rdumliche Illusion im Film gelungen.

Mit dem Filmraum verbunden ist der Begriff der Montage, der nicht mit der in Kapitel 2.2.2
verwendeten Begrifflichkeit zu verwechseln ist, denn verbunden mit dem Filmraum dient die
Montage vor allem dazu, beim Betrachter eine Illusion des Riumlichen hervorzurufen.'* Die

auf den filmischen Raum bezogene Montage funktioniert deshalb, weil davon auszugehen ist,

129 gl Bachy, 1996, S. 193-208.
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dass der Zuschauer den Raum in seinem Kopf um den nicht vorhandenen Off-Raum ergénzt.

Der Off-Raum ist also die Verldngerung des Bildraums.

Der Film als Kunstform verfiigt iiber eine einzigartige Moglichkeit in der Raumdarstellung, die
ihn von anderen Kunstformen abhebt: Er verfiigt iber das Potenzial eines unendlichen Raumes,
weil die Kamera immer nur einen Ausschnitt des Raumes abbildet, der durch sie erschlossen
werden kann.Wie schon angedeutet spielen Onscreen und Offscreen hierbei eine zentrale Rolle,
da Off den Raum auBerhalb des Blickfeldes erschlieft, der On dagegen fiir das steht, was inner-
halb des Filmbildes dargestellt wird. Igor Ramet entwickelte drei mogliche Beziehungen zwi-
schen On und Off. Die erste Relation beschreibt die Verfahren, die den Off im On sichtbar
machen. Das kann zum Beispiel durch Spiegel oder Schatten geschehen.!**In der zweiten Rela-
tion wird der On in Richtung des Off modifiziert. Dies geschieht, indem durch Blickrichtungen
auf den Off hingewiesen wird und indem Zwischenbilder von dem eingeblendet werden, was
sich im Off befindet. Der Off ist in dieser Relation immer latent vorhanden. Die dritte Relation
bewegt sich auf der Grenzlinie des On und Off, da aufgrund des Anschneidens von Figuren und
von Objekten sich beide iiberlagern und schwer zu unterscheiden sind. Beide Sphiren werden

auf diese Weise stark miteinander verkniipft.

André Gardies unterscheidet zudem zwischen filmischen Orten und filmischem Raum.'*® Die
Theorie von Gardies geht zunichst einmal davon aus, dass der filmische Raum ein konstruierter
Raum ist. Er bezeichnet den Ort (lieu) als ein fragment d’espace und den Raum (espace) als
ensemble de lieux. Ort und Raum kodnnen somit nicht ohne einander existieren, weil der Raum
immer mehrere Orte beinhaltet und immer nur durch den Zusammenschluss von mehreren Orten
entstehen kann. Bei einer Analyse der filmischen Orte sind ihre Selektion, Komposition und
Inszenierung Parameter, die in Betracht gezogen werden kénnen.'*® Der filmische Ort ist ,,punk-
tuell®, der filmische Raum ist ,,prozessual®. In ihm entfaltet sich die Handlung. Am filmischen

Ort steht die Zeit quasi still; der filmische Raum dagegen impliziert das zeitliche Element.

Laura Frahm betont, dass der filmische Raum bisherwenig erschlossen wurde, weil er grund-
sitzlich als narrativer Raum gesehen wurde.'*” Das heiBt, dass im Mainstream-Kino gar keine
Notwendigkeit bestand, den filmischen Raum ndher zu bestimmen, da in dieser Form des Kinos
alles darauf angelegt ist, beim Zuschauer eine Illusion der Realitit zu erzeugen. Wenn diese

[lusion durch eine Abweichung von der Norm gebrochen wird, dann habe dies zur Folge, dass
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der entsprechende Film sofort dem Autorenkino zugeordnet werde. In La Passion sowie in Shir-

ley — Visions of Reality wurde diese Norm gebrochen.

Frahm teilt den filmischen Raum in drei Kategorien ein.!*® Dabei grenzt sie sich von Anne Go-
liot-Lété ab, die unter dem filmischen Raum alles zusammenfasst, was auf die Einstellung zu-
rickgefiihrt werden kann. Das konnen Tiefenschérfe, Randbegrenzungen oder hors-champ
sein.!*® Der filmische Raum wird von Frahm als medial, konstruiert und bewegt beschrieben.
Die Auffassung des filmischen Raums als medial bedeutet, ihn in seinen medialen Eigenschaf-
ten wahrzunehmen. Hierbei ist entscheidend, ,,dass der filmische Raum etwa in Abgrenzung
zum literarischen, malerischen und fotografischen Raum diskutiert wird“.!* Der Film als me-
dialer Raum verfiigt iiber andere Moglichkeiten zur Raumkonstruktion als beispielsweise das
Gemiilde oder die Literatur.'*! Der mediale Raum, der an sich grundsitzlich unsichtbar ist, kann
sichtbar gemacht werden, wenn sein Entstehungsprozess im Film dargestellt wird.'** Dies trifft
auf Filme zu, die selbst Filme thematisieren. Filme dieser Art werden auch Film-im-Film oder
mise-en-abyme genannt. Da sie sich auf ihr eigenes Medium bzw. auf sich selbst beziehen, sind
sie selbstreferenziell. Im Fall von La Passion ist diese Selbst-Referenzialitit iiberdies gekoppelt
mit intermedialen Referenzen in Form von Tableaux Vivants. Ein dhnlicher Aufbau liegt dem
Film La Ricotta von Pier Paolo Pasolini zugrunde, weil hier ebenfalls mise-en-abyme und in-
termediale Geméldeverweise ineinandergreifen. Um diese intermediale Verschrinkung be-
schreiben zu konnen, wird von Martina Mai der Begriff der polymedialen mise-en-abyme ein-
gefiihrt.!* Das heiBt, im Medium des Films wird ein Film iiber das Medium der Malerei gedreht.
Somit kann dieser Begriff ,polymediale mise-en-abyme* auch fiir La Passion angewendet wer-

den.

Im filmischen Raum als konstruierter Raum, muss ,,jede Art der Inszenierung bestimmter Orte
im Film immer schon eine Selektion, eine ganz bestimmte Auswahl und zugleich einen ganz
bestimmten medial bedingten Blickwinkel auf den Raum* beinhalten.'** Fiir ein Verstindnis
des filmischen Raums als bewegter Raum muss die Bewegung im Filmraum in zwei Ebenen

aufgeteilt werden. Die Bewegung im Film beschreibt die Bewegung der realen Figuren oder
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Objekte im Film. Die abstrakte oder mediale Bewegung beschreibt die Bewegung im Film, die

durch Montage und Frequenz der Filmschnitte erzeugt wird.

Eric Rohmer versuchte in seiner Filmanalyse Murnaus Faustfilm (1977) den filmischen Raum
ebenfalls in drei Kategorien einzuteilen. Er nannte sie Bildraum, Architekturraum und Film-
raum.'® Der Bildraum ist die erste Ebene des filmischen Raumes und beschreibt das Bild, wel-
ches durch den laufenden Film auf die Kinoleinwand projiziert wird. Der Architekturraum kann
sich aus ,.kiinstlichen oder ,,natiirlichen* Vorlagen speisen, welche dann zu einer Kulisse ver-
schmelzen.Er kann lediglich als Staffage oder dekoratives Element eine Rolle spielen; es kann
aber auch sein, dass ihm eine Rolle innerhalb der Handlung tibertragen wird, sodass durch ihn
eine bestimmte Stimmung oder ein bestimmtes Gefiihl widergespiegelt wird.!*® Proportionsver-
schiebungen und Stilisierungen kénnen dem Filmraum eine symbolische Dimension zuweisen.
Gemadl David Bordwell muss zwischen amerikanischen und européischen Filmkonzepten un-
terschieden werden: Der amerikanische Film bevorzugt einen tiefen Handlungsraum, wohinge-
gen der europdische Film eine eher flache Bildkonstruktion bevorzugt, die er auch ,,planimet-
risch® nennt.'#’ Planimetrische Bildkompositionen seien darauf angelegt, die Illusion von Rea-

litdt beim Betrachter zu zerstoren, und seien daher eher der Avantgarde zuzurechnen.

Der Filmraum steht fiir den Raum bzw. die Differenz zwischen dem Zuschauer und dem Film-
bild und beschreibt den Raum, der individuell im Kopf eines jeden Zuschauers entsteht, wenn
die virtuellen Informationen des Filmbildes, die nur fragmentarisch vorhanden sind, ergénzt
werden.'*® Frahm ordnet dem Raumverstindnis des Bildraums die Fotografie, dem Raumver-
stindnis des Architekturraums die Architektur und dem Raumverstdndnis des Filmraums den
Film zu. Auf dieser Basis lasse sich herausstellen, dass der Film ,,aus dem vielseitigen Wech-
selspiel ... mit anderen Kiinsten* resultiere.'*’ Der Film hat also das Potenzial, ,,unterschiedli-

che mediale Raumordnungen miteinander zu kombinieren und zu einer Synthese zu bringen*.!>°

Knut Hickethier versteht den Filmraum primér als Raum, der durch die Einstellung erzeugt
wird.!*! Dieser Raum kénne auch als mechanischer Raum definiert werden. Die nichste Ebene
des filmischen Raumes bei Hickethier ist der diegetische Raum, der durch die Montage von

mehreren Einstellungen erzeugt wird. Diese zwei Ebenen konnen durch die Parameter der
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Kamerabewegung und gewisse Konstruktionsprinzipien gestaltet werden, tragen beim
Mainstream Kino zu der Erzeugung der Illusion von Realitédt bei. Eine wichtige Bedingung fiir
die Illusion von Realitdt ist die Einhaltung der Horizontalitdt und der Vertikalitdt. Das heil3t,
dass der Betrachter die Horizontlinie immer als waagrecht und vertikale Objekte als immer als

senkrecht wahrnehmen muss, damit die Illusion des Realen aufrechterhalten werden kann.

Der zentralperspektivische Punkt ist zur Gestaltung des filmischen Raums — ebenso wie in der
perspektivischen Malerei - von entscheidender Bedeutung. Liegt er tiefer als die Bildmitte, ent-
steht der Eindruck, dass ein hoher, lufterfiillter Raum erzeugt wird, liegt er hoher als die Bild-
mitte, entsteht beim Betrachter der Eindruck, der Blick sei ,,auf den Boden gerichtet*.!>? Durch
die Fluchtlinien der filmischen Konstruktion wird {iberdies ein rdumlicher Eindruck des Raumes
erzeugt. Die Groflendifferenzen der Figuren und Objekte sorgen dafiir, dass das filmische Bild
sich in Vorder- und Hintergrund gliedert. Kleinere Objekte sind dabei tiefer im Bildraum als
groflere. Diese Gliederung kann noch durch Farbkontraste verstiarkt werden: Figuren im Vor-
dergrund verfiigen iiber starke, kriftige Farben, wohingegen Figuren im Hintergrund in ihrer

Farbgebung getriibt sind.

Zeit und Raum sind somit im Film voneinander abhéngig, da alles, was gezeigt wird, Zeit sowie
Raum des Films ist.!> Dies fiihrt zu einer ,,Doppelung von Bildereignis und Ereignissen im
Bild“.!>* Die Zeit im Film ist wie der Raum durch Kamerafiihrung und Montage organisiert. Im
Zuge des Zusammenhanges von Zeit und Raum im Film spricht Erwin Panofsky von einer Dy-
namisierung des Raumes und von einer Verriumlichung der Zeit.">> Im Gegensatz zum Theater,
in dem der Raum immer nur statisch vom Zuschauer erfahren werden kann, da dieser seine
Position nicht verdndert, versetzt der Film den Zuschauer, der zwar hierbei auch seine Position
nicht veriindert, in die Lage der Kamera und bewegt sich somit unauthérlich.!>® Der Raum wird

somit dynamisiert.

2.2.1.5 Mise en Cadre — Kadrierung und Bildkomposition

Mit dem Begriff der Kadrierung oder der Mise en Cadre ist das Verfahren gemeint, die dreidi-
mensionale fiktionale Welt des Films in einem zweidimensionalem Bild mit festgelegtem For-
mat darzustellen. Die einzelnen Bildelemente werden innerhalb des begrenzten Bildfeldes unter

den drei Aspekten der rdumlichen Wirkung der Bildkomposition und der Dramaturgie im

152 Vgl. ebd., S. 69.

153 Vgl. Seel, 2013, S. 45.

134 Vgl. ebd., S. 45.

155 Vgl. Panofsky, 1993, S. 22-23.
136 Vgl. Gardies, 1993, S. 72.
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Hinblick auf die Entfaltung der Filmhandlung angeordnet. Um die anschlieBende Kameraposi-

tion einleiten zu konnen, werden mehrere Bildformate unterschieden.

Zwischen Bildformat und Filmformat wird terminologisch unterschieden. Das Bildformat be-
zieht die Relation zwischen Breite und Lénge des Filmbildes ein, wobei das Filmformat die
Standardisierung der Filmtechnik beriicksichtigt. In den ersten Jahren der Filmgeschichte
schwankte das Bildformat zwischen 1:1,25 (Hohe:Breite) und 1:2. Im Rahmen der allgemeinen
Standardisierung der Filmtechnik wurde das Verhéltnis mehrfach gedndert. Dies geschah erst-

mals mit der Einfithrung des Tonfilms, weil fiir die Tonspur am Bildrand Platz benétigt wurde.

Bereits in den 1920er Jahren hat der Filmemacher Griffith mit variablen Bildformaten gearbei-
tet, mit Breitwandformaten experimentiert. Das Problem dieses Verfahrens war anfangs eine
Qualitdtsminderung des projizierten Filmbildes, die daraus resultierte, dass nur noch ein Teil

des Gesamtbildfeldes fiir das Filmbild genutzt werden konnte.!®’

In der Filmkritik und Filmtheorie war das Breitwandformat zunichst ebenso umstritten wie wei-
tere filmtechnische Neuerungen. Das Breitwandformat hat dafiir gesorgt, dass eine stirkere Ein-
beziehung des Zuschauers in das Filmbild entfaltet wurde und eine panoramatische Wirkung als
Mittel der Montage eingesetzt werden konnte. Die Einbeziehung des Zuschauers in das Filmbild
fiihrt dazu, dass er sich dem Handlungsort unmittelbar zugehdrig fiihlt. Er wéhnt sich in die
Szenerie einbegriffen und empfindet die dargebotenen Ereignisse mit wirklichen Erlebnissen
und Gefiihlen. Die rdumliche Wirkung des Filmbildes entsteht, wenn es gelingt, die dreidimen-
sionale Welt der mise-en-sceéne in das zweidimensionale Filmbild zu {ibertragen, wodurch die
[llusion der rdumlichen Tiefe entsteht. Die Erzeugung dieser Illusion wird durch die perspekti-
vische Verkiirzung und die Gréenverminderung gemdf der Tiefendistanz und der Konvergenz
paralleler Linien geschaffen. Beispiel hierfiir sind die sich in der Tiefe des Raumes verlierenden
Hiuserfluchten.!*® Weiterhin ist es moglich, durch unterschiedliche Beleuchtung und Farbge-
bung (Chiaroscuro-Effekt) sowie unterschiedliche Bildschérfen rdumliche Tiefe zu erzeugen.
Bewegungen von Figuren aus dem Hintergrund in den Vordergrund oder viceversa sollen eben-

falls die Dreidimensionalitit des Filmbildes verdeutlichen.

2.2.1.6 Offene und geschlossene Form
Das Begriffspaar offene und geschlossene Form, das von dem Schweizer Kunsthistoriker Wolf-

flin aufgebracht wurde, stammt aus seinem Hauptwerk Kunstgeschichtliche Grundbegriffe aus

157 Vgl. Beil, Kiihnel, Neuhaus, 2012, S. 54.
138 Vgl ebd., S. 62.
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dem Jahr 1915."° In diesem Buch werden Kunstwerke der Renaissance Kunstwerken des Ba-
rock gegeniibergestellt, um die stilistischen Unterschiede zwischen den Werken herauszuarbei-
ten, die Wolfflin in fiinf Gegensatzpaaren zusammenfasst, namlich linear und malerisch, Fliche
und Tiefe, geschlossene Form und offene Form, Vielheit und Einheit sowie Klarheit und Un-
klarheit. Diese Begrifflichkeit kann auch auf die Bildkomposition im Film angewandt werden.
Die fiinf Gegensatzpaare konnen mit einigen Unterpunkten helfen zu erkennen, ob es sich bei
dem jeweiligen Filmbild um eine offene oder eine geschlossene Form handelt. Handelt es sich
um eine geschlossene Form, dann haben die einzelnen Elemente des Filmbildes auf der linearen
Ebene feste Konturen, stehen versetzt/isoliert im Raum und bestimmen den Gesamtausdruck
des Bildes. Der Raum ist hier klar begrenzt. Auf der Ebene der Flache ist in der geschlossenen
Form die Raumtiefe durch hintereinander gestaffelte flichenhafte Schichten gegliedert. Auf der
Formebene herrscht Stabilitdt und Gleichgewicht vor, weil die Form das Bild dominiert. Wolf-
flins Begriff der Vielheit kann hier so gedeutet werden, dass die einzelnen Bildelemente additiv

ein grofes Ganzes ergeben und so nicht in einem homogenen Filmbild verschmelzen.'®

Bei der offenen Form im Filmbild hingegen kann von malerisch gesprochen werden, wenn die
Konturen des Bildes so verschwimmen, dass ein Bewegungseindruck entsteht. Ein Bild der of-
fenen Form wird durch tiefe Raumlichkeit bestimmt, was durch die einzelnen Bildelemente
noch unterstiitzt wird, die sich auf das Bild insgesamt, also auf das Gesamtbild beziehen. Der
Raum erscheint als gedftnet, wenn er beispielsweise nicht von Architektur beschrankt wird und
sich somit weitere Riume 6ffnen, die auBerhalb des Filmbildes liegen konnten. Eine Offnung
des Raumes kann auBBerdem durch Durchblicke in andere Riume und Lichteinfille von weiteren
Réumen erzeugt werden. Statt Raumtiefe durch eine flachenartige Staffelung von Bildgriinden
zu erreichen, herrscht in der offenen Form eine ,,Einwirtsbewegung in die Tiefe des Raumes*!¢!
vor. Das heif3t, dass der Raum dreidimensional erscheint, anstatt wie in der geschlossenen Form
gestaffelt. In der offenen Form wird eine Leserichtung im Bild betont bzw. eine Richtung, zu
der die Bildelemente hinstreben, was dann auch zu einer Dynamisierung des Bildes fiihrt. Die
Einheit im Vergleich zur Vielheit der geschlossenen Form bezeichnet den Gesamtcharakter des
jeweiligen Bildes als einheitlich. Die Bildelemente stehen somit nicht lediglich nebeneinander,
sondern verschmelzen zu einem homogenen Bild. Der Begriff Unklarheit, der dem Begriff Klar-

heit bei Wolfflin gegeniibersteht, meint auf das Filmbild bezogen, dass die Umrisse der Formen

139 Vgl. ebd., S. 63.
160 Vgl ebd., S. 64.
161 Vgl ebd., S. 64.
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im Bild nicht mehr klar zu erkennen sind. Dies kann zum Beispiel auch durch Verdunkelung

des Filmbildes geschehen.

2.2.1.7 Bildliche Darstellung des Schauplatzes

Grundsétzlich wird bei der Darstellung des Schauplatzes zwischen Aufnahmen im Studio, die
die Aufnahmen in den Kulissen des Studios oder auch vor dem Bluescreen beschreiben, und
den Aufnahmen On location, die die Aufnahmen beschreiben, die an realen Drehorten erfolgen,
unterschieden.'®? Selbst in den klassischen Hollywoodproduktionen wurden bis zu zwei Drittel
der Szenen im Studio gedreht und selbst groere Aullenszenarien in Produktionshallen errich-
tet.'® Dies geschah vor allem aus technischen, aber auch aus praktischen Griinden, da Aufnah-
men in der freien Natur den Nachteil hatten, dass die Belichtungszeit des Filmbildes mit der seit
1927 {iblichen Standardfrequenz von 24 Bildern pro Sekunde sehr begrenzt ist. So sind zum
Beispiel die Landschaftsaufnahmen der 1930er Jahre immer entweder leicht unterbelichtet oder
leicht iiberbelichtet, ohne dass dies die Absicht des jeweiligen Regisseurs gewesen wire.!%* Ein
zweiter Grund fiir den Vorzug der Studioaufnahmen war, dass die Kamera an den realen Schau-
platzen in ihrer Mobilitdt extrem eingeschrinkt ist, da es viel schwieriger und kostspieliger ist,
Krine, Schienen etc. in der freien Natur aufzubauen. Schlief8lich sind dort die Witterungs-und

Lichtverhiltnisse nicht kalkulierbar.

Wurden in den 1930er- bis 1950er Jahren die Auenszenen vor allem in Produktionshallen ge-
dreht, wurde weitgehend auf die Totale verzichtet. Wenn dann doch die Totale zum Einsatz
kam, wurde durch einen optischen Trick versucht, mehr Realitidtsndhe zu schaffen. Dies geschah
entweder durch die Riickprojektion oder durch ein verkleinertes Modell. In der Riickprojektion
wurde die Landschaft von hinten auf eine hinter den Schauspielern zu sehende zweite Land-

schaftprojiziert.

Seit den 1960er Jahren wurden statt der Riickprojektion andere Verfahren wie Wandermasken
verwendet, um AufBlenlandschaften darzustellen. Im Gegensatz zu der Riickprojektion wird hier
das Licht von vorne auf eine Kristallwand geworfen, die dieses reflektiert, was wiederum Vor-
teile bei der Ausleuchtung bietet. Bei der Matte-Painting-Technik wird zudem eine bemalte
Glasscheibe vor die Kamera gestellt, sodass das gemalte und das reale Bild miteinander ver-

schmelzen. '

162 Vgl ebd., S. 24.

163 Vgl Stephenson und Debrix, 1965, S. 150.
164 Vgl, Beil, Kiihnel, Neuhaus, 2012, S. 25.
165 Vgl ebd., S. 27.
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In den 1980er- und 1990er Jahren wurde verstirkt mit Computergrafiken gearbeitet. Im digital
compositing werden diese mit realen Bildelementen verbunden.!®® Fiir den Beispielfilm The
Mill and the Cross ist fir die digitale Bildbearbeitung auflerdem das Bluescreen-Verfahren
wichtig. In diesem Verfahren spielen die Schauspieler vor einer blauen oder griinen Wand, die
gleichméafBig ausgeleuchtet wird. Diese blaue Wand wird in der Nachbereitung am Computer
durch chroma keying ausgeschnitten und durch einen anderen Hintergrund ersetzt. Das
Bluescreen-Verfahren bietet mehrere Vorteile. So ist die Kamera jetzt viel beweglicher, wéh-

rend sie bei der Riick- und Frontprojektion statisch zu sein hatte.

2.2.1.8 Lichtgestaltung

Die Ausleuchtung der Filmbilder ist {iberaus wichtig, weil ohne sie eine Plastizitét des Gezeig-
ten nicht moglich wire.'” Auch Menschen werden im Raum durch die Beleuchtung in Szene
gesetzt. Licht kann verschiedene Stimmungen erzeugen, Menschen auf symbolische Weise Cha-
rakterziige verleihen oder eine gewisse Atmosphére schaffen. Raume werden durch die Beleuch-
tung im Film verdndert, weswegen zuweilen auch von einer Architektur des Lichts gesprochen
wird, welche die real gebaute Raumarchitektur verdandert. Lichtsetzungen wie das ,,Rembrandt
Licht* oder die ,,Chiascuro-Beleuchtung lehnen sich an die Lichtverhiltnisse der Bilder von
Rembrandt bzw. Caravaggio an und erzeugen so eine Atmosphire, die in ihrer Dramatik eine
Stimmung von Mystik und Andacht erzeugt, die bis ins Religiose gehen kann. Das Rembrandt-
Licht wird beispielsweise von seitlichen Lichtstrahlern aus einer Lichtquelle erzeugt, die fiir den
Betrachter oft unsichtbar ist. Dies fithrt zu einer Plastizitdt der Rdume, die durch ihre diffusen

Konturen jedoch einen unheilvollen, bedrohlichen Charakter erhalten.

In der Ausleuchtung einer Szene wird zwischen Normalstil, Low Key und High Key unterschie-
den. Diese drei Begriffe sind die Beleuchtungsstile. Der Normalstil beschreibt eine Szene, die
gleichméBig ausgeleuchtet wird, sodass der Zuschauer das Empfinden hat, dass alles im Film

gerade im Normalzustand ist bzw. dass ,,keine Abweichung vom Normalempfinden* vorliegt.'®

Der Low Key dagegen wird haufig fiir die Darstellung dramatischer Situationen verwendet. Im
Low Key treten Schattenflichen auf, die sehr ausgedehnt, jedoch wenig oder gar nicht ausge-
zeichnet sind. Das heil3t, dass nicht zu sehen ist, was im Schatten vor sich geht. Geheimnisvolle

Situationen, Verbrechen und psychische Konflikte konnen mit dieser Art von Beleuchtung

166 Vgl Beil, Kiihnel, Neuhaus, 2012, S. 28.
167 Vgl. Hickethier, 2012, S. 77.
168 Vgl Kandorfer, 1978, S. 281.

53



unterstrichen werden. Néchtliche Rdume in Dunkelheit, bedrohliche Stimmungen und regen-

nasse, einsame Stralen sind Beispiele flir den Einsatz dieser Art von Beleuchtung.

Im High Key dagegen sind alle Konturen iiberdeutlich gezeichnet. Alles ist genau zu erkennen,
helle, lichte Tonwerte herrschen vor und das Beleuchtungsniveau ist weitgehend ausgeglichen.
Die HighKey-Beleuchtung kann ,,Hoffnung, Zuversicht, Gliick und Problemlosigkeit™ symbo-

lisieren.'®®

Hinsichtlich des Licht- bzw. Beleuchtungseinsatzes wird zwischen verschiedenen Kategorien
unterschieden. Die erste Unterscheidung, die getroffen werden muss, ist die zwischen Kunst-
und Tageslicht. Das Kunstlicht hat gegeniiber dem Tageslicht oder dem natiirlichen Licht den
Vorteil, dass es besser kalkulierbar ist, weil das Tageslicht einem stdndigen Wandel unterliegt.
Es wird zwischen Vorderlicht, Gegenlicht und Seitenlicht unterschieden. Vorderlicht leuchtet
alles hell aus und ldsst somit keine plastischen Differenzierungen zu. Gegenlicht blendet die
Kamera und wird deshalb von einem Gegenstand oder einer Figur verdeckt, die dadurch in einen
Schein von Licht getaucht ist, wodurch Filmfiguren eine symbolische Dimension verliechen wer-
den kann. Seitenlicht wirft Schatten und lésst plastische Differenzierungen zu. Das Seitenlicht
wird auch beim Rembrandt-Licht verwendet. Weiterhin wird zwischen Haupt- und Fiilllicht un-
terschieden, wobei das Hauptlicht die Lichtquelle bezeichnet, die den Effekt der Szene hervor-
ruft bzw. fiir die Stimmung einer Szene verantwortlich ist und auf den Handlungstrégern liegt.
Das Fiilllicht hingegen ist dazu da, das Hauptlicht auszugleichen oder auszufiillen. Das Haupt-
licht imitiert die natiirliche Lichtquelle und weist im Vergleich zum Fiilllicht die stirkste Be-
leuchtungsstirke auf. Zu den aufgezihlten Beleuchtungen kénnen auch noch Akzentlichter,
auch als Glanzlichter, spots oder high lights bezeichnet, eingesetzt werden.'”® Diese Akzentlich-
ter beleuchten zum Beispiel nur einen gewissen Korperteil einer Person, wie beispielsweise ihre
Augen. Dekorationslicht oder set light beleuchtet die Kulissen von schrig oben. Hintergrund-
licht oder background light, ein diffuses Licht im Hintergrund, wird nach hinten hin immer
schwécher und hebt somit die Tiefe des Raumes hervor. Effektlicht oder practical light bezeich-

net Lichtquellen im Filmbild, von denen auch das Hauptlicht ausgehen kann.

2.2.2 Montage, Collage und Zitat

Um die Tableaux Vivants in La Passion besser kategorisieren zu kdnnen, fiihrt Paech drei Be-

griffe ein: Montage, Collage und Zitat.!”! Das Tableau Vivant in La Passion ist Montage,

169 Vgl ebd., S. 286.
170 Vgl. Beil, Kiihnel, Neuhaus, 2012, S. 37.
17l Vgl. Paech, 1989, S. 65.
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Collage und Zitat zugleich. Es ist deshalb Montage, weil die Geméldesequenzen, welche im
Filmstudio aufgenommen werden, immer von den parallelen Handlungsstrangen unterbrochen
werden. Montage ist das Prinzip, nach dem die einzelnen Filmbilder aneinandergereiht werden.

Insofern sind Collagen und Zitate immer Montage.!"

Es gibt auBerdem Anséitze, die vorschlagen, den Begriff der Montage auf die Tonspur zu erwei-
tern, wie schon ausfiihrlich in Kapitel 2.2.1.3 erldutert wurde.!”* Dieser Ansatz ist vor allem fiir
La Passion von Bedeutung, da hier der Tonspur eine bedeutungskonstituierende Funktion zu-
kommt. Als Zitate konnen ,,Bilder und ganze Filmteile ... wiedergegeben werden®.!” Collagiert
und zitiert werden kann im Film nur semiotisch aufgeladenes Material. Das collagierte Material
muss also zuvor schon eigenstdndig in einem anderen Medium existiert und dementsprechend
auch eine andere Bedeutung gehabt haben. Die Voraussetzung dafiir, dass von Collage gespro-
chen werden kann, ist also, dass das Dargestellte als ,,vor-filmisches Objekt in einer semioti-

schen Differenz zur Realitit existiert™.!”?

Dies ist notwendig, weil die Collage und das Zitat wiedererkannt werden sollen. Nun bleibt
noch, die Collage und das Zitat weiter voneinander abzugrenzen. Es kann immer nur im selben
Medium zitiert werden, aber die Collage kann Medien iiberschreiten.!”® Wenn Literatur also im
Film explizit thematisiert wird, kann von einer Collage gesprochen werden. Der Collage-Effekt

par excellence ist, wenn die Schrift zum Bild wird.

Dies bedeutet, dass das vor-filmische Objekt ebenfalls ein kiinstlerisches Produkt sein muss,
was sowohl ein weiteres Gemilde als auch Literatur oder Musik sein kann. Durch die Ubertra-
gung in ein anderes Medium verdndert sich die urspriingliche Bedeutung des Objekts, je nach-

dem, wann und wie es eingesetzt wird.'!”’

172 Montage bezeichnet allgemein das Aufeinanderfolgen von Filmbildern, welches durch das ,,Zusammenschnei-

den* der Bilder entsteht.

173 Vgl. Adorno, 1997, S. 71.

174 Vgl. Paech, 1989, S. 66.

175 Vgl. ebd., S. 66.

176 Dies widerspricht Berger, 2012, da hier ein Zitat auch {iber die Mediengrenzen hinweg moglich ist.

177" Vgl. Paech, 1989, S. 67: In diesem Zusammenhang spricht Paech iiber eine Szene in dem Film von Godard
,Pierrot le Fou®, in der ein Gemélde von Picasso, welches auf den Kopf gestellt wurde, an die Stelle im Film
»geklebt” wurde, an dem man normalerweise die Szene eines Kampfes erwartet hitte. So hat das Gemélde
nicht mehr die urspriingliche Bedeutung ,,ein Gemilde von Picasso®, sondern dariiber hinaus die Bedeutung
von ,,Chaos®, ,,Verwirrung und Kampf*.
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2.2.3 Handlungsanalyse

2.2.3.1 Organisation der Handlung und Grundbegriffe

Um die Handlung eines Filmes zu analysieren, sind Grundbegriffe erforderlich, um die Hand-
lung zu beschreiben.!”® Die filmische Erzihlung an sich kann als Geschehen, Geschichte und
Diskurs begriffen werden. Das Geschehen stellt dabei die Ebene der Narration dar, die ,,allen
{ibrigen Ebenen der Narration zugrunde liegt“.!”® Das Geschehen ist die Basis der Filmhand-
lung, wohingegen die Geschichte die Ordnung des Geschehens beschreibt. Die Geschichte kann
weiterhin in eine konzeptuelle Ordnung und in eine narrative Ordnung unterteilt werden. Die
konzeptuelle Ordnung baut auf unterschiedlichen Konzepten bzw. Oppositionen auf, durch die
der Film ein Basisgeriist erhélt. Beispiele hierfiir sind Krieg und Frieden oder Pride and Preju-
dice. Werden solche Konzepte fiir den Film als Basis verwendet, sind sie oft an bestimmte Fi-
guren oder Handlungen gekoppelt. In Pride and Prejudice steht dann eine bestimmte Person
beispielsweise fiir den Stolz und eine andere Person fiir das Vorurteil. Als Diskurs wird die Art
und Weise, wie eine Geschichte erzihlt wird, verstanden. Dies kann bedeuten, dass die Ereig-
nisse im Film nicht in ihrem narrativen Verlauf, sondern durch Riick- und Vorblenden erzahlt
werden oder dass die Geschichte des Films aus der Perspektive einer bestimmten Figur heraus
erzéhlt wird. Die Dreiteilung in der narrativen Analyse eines Filmes wurde in der neueren Lite-
ratur zugunsten einer Zweiteilung aufgegeben. Je nach Autor wird hier von story und plot, Fabel

und Sujet sowie histoire und récit gesprochen.'*

Das Begriffspaar von story und plot stammt von dem britischen Romancier Edward M. Forster.
Story lasst sich ungefiahr dem Geschehen zuordnen, plot lédsst sich ungefédhr der Geschichte zu-
ordnen. Die beiden Begriffe wurden in ihrer Bedeutung jedoch erweitert: Die story umfasst jetzt
»das Geschehen und seine narrative Ordnung zu einer Geschichte* und der plot verfiigt iiber
eine ,,konzeptuelle Ordnung“.181 Die russischen Formalisten benutzten die Begriffe Fabel und
Sujet, um den Handlungsverlauf einer Geschichte zu beschreiben. Fabel bezeichnet das Gesche-
hen in seiner narrativen Ordnung, wohingegen Sujet die konzeptuelle Ordnung der Handlung
sowie den Diskurs des Filmes bzw. der Geschichte beschreibt. Die Begriffe histoire, récit und
discours du récit wurden von Gérard Genette geprigt.'? Histoire und récit konnen deckungs-

gleich auf Geschehen und Geschichte iibertragen werden. Der Discours du récit beschreibt die

178 Vgl. Beil, Kiihnel, Neuhaus, 2012, S. 194-195.
179 Vgl. Stierle, 1977, S. 212-213.

180 Vgl ebd., S. 196.

181 Vgl ebd., S. 197.

182 Vgl. Genette, 1994, S. 16.

56



,konzeptuelle Ordnung der Geschichte* und den Diskurs.!®* Das Gegensatzpaar Stoff und Form
wird in Bezug auf die Analyse der Handlung analog zu dem Paar Geschehen/Geschichte ver-
wendet. Um Verwirrung zu vermeiden, werden wir uns im Folgenden auf die Begriffe story und

plot beschrinken.

Innerhalb des Geschehens muss zwischen Motiv und Thema unterschieden werden. Ein Motiv
zeichnet sich dadurch aus, dass es die unterschiedlichen Elemente eines Geschehens — sei es
personal oder situativ — beschreibt und klassifiziert.!* Demzufolge kann auch zwischen zwei
Arten von Motiven unterschieden werden: dem Situations-Motiv und dem Typus-Motiv. Das
Situationsmotiv beschreibt eine bestimmte Situation im Film, wie zum Beispiel die heimliche
Liebesbeziehung. Das Typus-Motiv beschreibt einen bestimmten Figurentypus, welcher in un-
terschiedlichen Filmen immer wieder anzutreffen ist, wie zum Beispiel der Menschenfeind. Ein
Thema dagegen beschreibt das Konzept, welches ,,die Ordnung eines Geschehens zu einer Ge-
schichte bestimmt.“!%5 Das heiBt, dass das Thema ein Grundgeriist vorgibt, nach dem sich die

Geschichte zu organisieren hat.

2.2.3.2 Figurenkonzeption

Auf der Basis des Gegensatzpaares Typus/Charakter wurde von Forster der Begriff des round
character gegeniiber dem flat character geprigt.!®® Die Unterscheidung von Typus und Charak-
ter hat eine historische Dimension und leitet sich vom Theater her. Ein Typus ist eine Figur,
welche keine inneren Konflikte aufweist und fiir eine Berufsklasse oder eine bestimmte Art
Mensch im Allgemeinen steht. Die Figur wird auf ihre charakteristischen Eigenschaften redu-
ziert. Ein Charakter ist individuelle, komplexe Figur und steckt voller Widerspriiche. Der flat
character ist daher dem Typus zuzuordnen; seine Handlung kann in einem Satz zusammenge-
fasst werden und ist vorhersehbar. Die Handlung eines round character dagegen kann den Zu-

schauer tliberraschen — ihre Handlung ist nicht vorhersehbar.

Eine Figur kann aber auch im Sinne von Manfred Pfister, dessen Ansatz aus der Dramentheorie
stammt, in drei Dimensionen gesehen werden.!'¥” Diese drei Dimensionen sind Weite, Linge
und Tiefe. Die Lange ist die Vorgeschichte bzw. die Entwicklungsgeschichte einer Figur, die
Tiefe beschreibt das Verhéltnis der Figur zu ihrer Umwelt aufgrund der Diskrepanz ihres Innen-

lebens zur Realitit und die Weite bezieht sich auf die charakteristischen Eigenschaften der Figur

183 Vgl. Beil, Kiihnel, Neuhaus, 2012, S. 198.
18 Vgl ebd., S. 203.

185 Vgl. ebd., S. 203.

186 Vgl Beil, Kiihnel, Neuhaus, 2012, S. 245.
187 Vgl. Pfister, 1977, S. 240.
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sowie ihre Entwicklungsmoglichkeiten. Die drei Dimensionen von Weite, Tiefe und Lange einer
Figur wurden von Pfister zu den Gegensatzpaaren statisch vs. dynamisch, eindimensional vs.
mehrdimensional sowie geschlossen vs. offen ausgearbeitet. Statisch und dynamisch ist auf die
Entwicklung einer Figur bezogen. Eindimensional und mehrdimensional kann auf Forsters Un-
terscheidung von flat und round character zuriickgefiihrt werden.'®3Geschlossene Figuren sind
solche, die sich dem Zuschauer niemals vollstindig erschlieen, offene Figuren sind vollstindig

definiert. Vollstindig definierte Figuren sind im Kino sehr selten.

2.2.3.3 Figurenkonstellation

Die Figurenkonstellation beschreibt die Zusammenstellung der Figuren, die Gruppe der Dar-
steller des Films und die Konflikte, die in dieser Gruppe vorhanden sind.'*® Im Spielfilm kann
zwischen Haupt- und Nebenfiguren unterschieden werden. Den Hauptfiguren zuzuordnen sind
die Begriffe des Protagonisten und des Antagonisten. Der Protagonist ist die Hauptperson der
Handlung und wird daher auch oft als Held bezeichnet. Thm gegeniiber steht der Antagonist,
welcher gegen die Handlung des Protagonisten arbeitet. Protagonist und Antagonist kdnnen also

als zwei entgegengesetzte Pole begriffen werden.

Nebenfiguren kénnen als Episodenfiguren, Hilfsfiguren, Figuranten und Komparsen oder Sta-
tisten im Laufe der Handlung auftreten. Eine Episodenfigur spielt nur in einer bestimmten Epi-
sode eine Rolle, eine Hilfsfigur kann dem Milieu des Protagonisten zugeordnet werden, weil sie
dem Protagonisten in irgendeiner Weise behilflich ist. Der Figurant stellt eine Nebenfigur im
Film dar, welcher wenig oder gar keine gesprochene Sprache zufillt, der Komparse oder Statist

existiert nur als Person in der Menge.

Hickethier teilt die mdglichen Figurenkonstellationen im Spielfilm in vier Kategorien ein.!®
Die Geschichte des einzelnen Helden, wie zum Beispiel Forrest Gump (1994), in der ein Ein-
zelner sich in seiner Auseinandersetzung mit der Umwelt zu bewidhren hat, kann am ehesten
noch auf den in der vorliegenden Arbeit behandelten Film Shirley — Visions of Reality bezogen
werden. Weiterhin spricht Hickethier von dem Beziehungskonflikt zwischen zwei Personen so-
wie der Dreiecksgeschichte, die vor allem in dem Film Passion von Bedeutung ist, da hier zwi-

schen den Protagonisten eine Dreiecksbeziehung vorliegt.

188 Vgl ebd., S. 243-244.
189 Vgl. Beil, Kiihnel, Neuhaus, 2012, S. 250.
190 Vgl. Hickethier, 2007, S. 124.
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2.2.3.4 Bedeutung der Einstellungen fiir die Narration des Filmes

Uwe C. Dech ordnet den Aktionen der Kamera im Film jeweils eine eigene Bedeutung zu. Ent-
scheidend ist die Position des Beobachters gegeniiber dem Gefilmten. Dech spricht von fiinf
verschiedenen Perspektiven: der Raumperspektive, der Korperperspektive, der Ereignisperspek-
tive, der Symbolperspektive und der Verlaufsperspektive.!”! Die Raumperspektive richtet sich
danach, in welcher Weise der Raum im Film von der Kamera vermessen wird. Dies kann durch
eine zielstrebige Bewegung der Kamera geschehen, in der der Betrachter einerseits zwar alles
wahrnimmt, andererseits aber in der Position des Beobachters bleibt. Der Raum kann aber auch
durch die Kamera erschlossen werden, indem sie fiir einige Zeit auf einem Gegenstand verweilt
und dadurch dem Zuschauer die Moglichkeit gibt, diesen genau zu beobachten, ohne jedoch
Kontakt mit ihm aufzunehmen. Andert die Kamera ihre Position, zeigt sie verschiedene Gegen-
stande des Filmraumes aus unterschiedlichen Distanzen oder Blickwinkeln. Richtet sie sich aus
groflerer Entfernung auf einen Gegenstand, der fiir den Raum charakteristisch ist, wird dies von
Dech als Raumbild bezeichnet. Einsicht in die Beschaffenheit eines Raumes bekommt der Zu-
schauer, wenn die Kamera um ein Figurenensemble eine Kreisbewegung vollfiihrt. Diese Ka-
merabewegung spielt vor allem in dem Film La Passion eine Rolle. Die Korperperspektive spielt
in den in der vorliegenden Arbeit behandelten Filmen keine Rolle, da sie Situationen beschreibt,

in denen die Kamera auf einzelne Korperteile gerichtet ist.

Die Ereignisperspektive dagegen ist wichtig fiir die Analyse der Filme. Im Geschehen ndhert
sich die Kamera einem Ereignis in einem eindrucksvollen Raum an, wie dies zum Beispiel bei
The Mill and the Cross vor der zweiten Tableau-Sequenz der Fall ist, vor der die Kamera nach
unten féhrt, bis die unbewegten Menschen ins Bild kommen. Der Zuschauer erlebt diese Kame-

rabewegung, als wiirde er sich selbst dem Ereignis annédhern.

Beim Spiel, das auch als Loslassen der Kamera beschrieben wird, zeigen die Blicke ein Ereignis
aus verschiedenen Kamerapositionen, die das Ereignis fiir den Beobachter erlebbar machen.
Identifiziert der Zuschauer das Filmbild mit Bildern aus seiner eigenen Phantasie oder Erinne-

rung, handelt es sich um Vorstellungsbilder, die von der Kamera erzeugt werden.

Die Symbolperspektive kann sich auf einen Ort beziehen, der durch das Verweilen der Kamera
eine gesteigerte Bedeutung erfahrt, auf die Sprache, wenn durch sie im Zusammenspiel mit dem
Filmbild ,,die Ereignisse der Geschichte sprachlich verdeutlicht werden®,'*> durch Licht, wenn

dieses Objekten oder Figuren durch Beleuchtung eine bestimmte symbolische Bedeutung

1 Vgl. Dech, 2011, S. 52-53.
192 Vgl. Dech, 2011, S. 54.
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verleiht, oder durch Musik, wenn diese symbolisch auf die Filmhandlung verweist. Die symbo-
lische Komponente der Musik ist vor allem in La Passion wichtig, weil in diesem Film die

Musik die Handlung und den Inhalt der jeweiligen Tableaus widerspiegelt.

SchlieBlich gibt es noch die Verlaufsperspektive in der Beziechung zwischen Kamera und Zu-
schauer, die mit der Symbolperspektive interagiert. Wenn durch eine symboltragende Figur die
Hoffhung im Zuschauer geweckt wird, dass der Handlungsverlauf zu einem bestimmten Ziel
fiihren soll, dann wird die Perspektive als Hoffnung beschrieben. Analog dazu kénnen noch im
Zuschauer hervorgerufene Geflihle und Emotionen wie Glaube, wenn der Symboltriger die
Hoffhung weckt, alles gehe gut aus, oder Gerechtigkeit, wenn dem Zuschauer der Handlungs-
verlauf als gerecht erscheint, benannt werden. Fiir die Analyse der Beispielfilme sind diese je-
doch zweitrangig und es kommt nur der Hoffnung besondere Bedeutung zu, weil sie die Hand-

lung vorantreibt.

2.3 Film in installativen Konzepten

In der zeitgendssischen Kunstdebatte ist fiir kinematografische Installationen der Begriff New
Cinema am gebrauchlichsten. Dieser Begriff wird international fiir kinematografische Installa-

tionen angewandt.'*?

Das bewegte Bild, das sich zwischen Kino und Installation bewegt, bewegt sich immer auch
zwischen zwei kiinstlerischen Sprachen, die ein unterschiedliches Vokabular benutzen.!** Die
kinematografische Installation kann somit als Hybrid zwischen bildender Kunst und Kino be-
zeichnet werden, da sie weder das eine noch das andere ist, sondern beiden Bereichen zugeord-

net werden kann.!®?

Die Prisentationsmoglichkeiten der bewegten Bilder in der Installation unterliegen génzlich an-
deren Bedingungen als in der Priisentation als Film im Kino.!® Ist das bewegte Bild im Kino an
die Leinwand gebunden, kann es in der Installation auf verschiedenen Monitoren oder Leinwén-
den, auf den Boden, auf die Decke, iibereck oder auch in die Mitte des Raumes projiziert werden.
Dabei besteht die Moglichkeit, mit den Gegenstdnden, die schon im Raum vorhanden sind, in

Beziehung zu treten und dabei auch seine GroBle zu verdndern.

193 Vgl. Frohne, 2011, S. 58.

194 Vgl. Nash, 2009, S. 144.

195 Vgl. Rebentisch, 2003, S. 193.
196 Vgl ebd., S. 188.
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Um die Installationen in angemessener Weise prasentieren zu konnen, miissen die weillen Aus-
stellungsrdume des Museums verdunkelt werden bzw. der White Cube muss zur Black Box
werden.!”” Mark Nash ist der Auffassung, dass die Prisentation der Installationen in den Museen
bisher nicht vorteilhaft realisiert wurde. Gleichzeitig driickt er aber die Hoffnung aus, dass mit
den neuen technischen Mdglichkeiten auch neue Prasentationsmoglichkeiten einhergehen wer-

den.

Kino und Film dienen als Fundus fir visuelles Rohmaterial, aus dem die Kunstwerke in Form
von Videoinstallationen geschaffen werden.!”® Dabei gibt es zwei Arten von Kunstwerken: zum
einen solche, die die Wirkung der cineastischen Bilder noch verstirken und Bild und Sound
perfekt aufeinander abstimmen, sodass wie im urspriinglichen Film ein illusionistischer Cha-
rakter des Kunstwerks erzielt wird. Sie greifen dafiir auch auf die entsprechenden Montagetech-
niken zurlick. Die Themen der Kiinstler, die sich der oben genannten Mittel bedienen, orientie-
ren sich kritisch an gesellschaftlichen Phdnomenen und setzen sich deshalb mit Massenmedien
und auBlerordentlichen Erlebnissen, wie zum Beispiel der Love-Parade, auseinander. Zu diesen
Kiinstlern gehoren beispielsweise Pippilotti Rist oder Doug Aitken. Zum anderen werden die
Medienkultur und das Kino als konstruiertes Spektakel dargestellt, wodurch Strukturen sichtbar
gemacht werden. Die Wirkung der Filmbilder auf kollektive Identifikationsmuster soll aufge-
zeigt werden. Hierfiir werden bekannte Bilder der Filmgeschichte verwendet. Die Videoinstal-
lation von The Mill and the Cross lasst sich keinem dieser beiden Bereiche zuordnen, weil der

Kiinstler sowohl der Regisseur des Films als auch der Urheber der Videoinstallation ist.

Wohl aber ldsst sich die Installation von The Mill and the Cross mit einem Charakteristikum
filmischer Installationen beschreiben, das Jean-Christophe Royoux in verschiedenen Installati-
onen beobachten konnte.'* Dabei verlagert sich die Gesamtspannung des Filmes auf die einzel-
nen Filmbilder der Videoinstallation, sodass jedes visuelle und jedes akustische Bild in eine
»psychische Landschaft* verwandelt wird, sodass durch die Installation eher eine bestimmte

Atmosphire als eine Szene mit einer klaren Aussage erzeugt wird.

In der installativen Form des Films kann durch Staffelung oder Segmentierung des filmischen
Materials eine neue kiinstlerische Ebene geschaffen werden, auf der die Illusionswirkung des
urspriinglichen Films hinterfragt wird. Dabei sollen filmtypische Strukturen sichtbar gemacht

werden, ohne dem Film etwas von seiner urspriinglichen Beschaffenheit zu nehmen. Der

197 Vgl. Nash, 2009, S. 144.
198 Vgl. Frohne, 2001, S. 222-223.
199 Vgl. Royoux, 1999, S. 22.
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Unterschied zu dem Film besteht in einer Installation aber darin, dass der Betrachter des Films
immer nur einen Blickpunkt bzw. eine Perspektive zum filmischen Geschehen einnimmt. In der
Installation dagegen besteht durch Parallelinszenierungen sowie Ein- und Uberblendungen die
Moglichkeit, die mediale Beschaffenheit des Filmes zu thematisieren und unterschiedliche Per-
spektiven zum Geschehen einzunehmen. Durch den rdumlichen Kontext, der in der Installation
hinzukommt, und durch die gezielte Auswahl der Sequenzen wird der intermediale Charakter
der Filme noch betont.?’ Die meisten kinematografischen Installationen, die mit dem gegen-
wirtigen Kunstgeschehen in Verbindung gebracht werden, beziehen sich auf das Kino als Raum

der Illusion, mit dem sich der Zuschauer identifizieren kann.?!

In den Installationen werden in den Ausstellungsrdumen oft Subarchitekturen erstellt, skulptu-
rale Flachen oder Requisiten zu Projektionszwecken verwendet sowie Loops der wichtigsten
Szenen der darzustellenden Filme aufgefiihrt. Werden die Filmsequenzen in ein szenisches
Raumkonzept iibersetzt, werden neue filmische Sichtweisen erzeugt.?’? Gleichzeitig wird die
,kulturelle Tragweite des Filmes* in einem ,,fremden Rezeptionsfeld* sichtbar gemacht.?*® Das

kiinstlerische Konzept der Ausstellung fungiert dabei als Rahmen fiir die filmische Installation.

Die erneute Projektion des filmischen Bildes verhilft den ausgewihlten filmischen Szenen zu
einer erhohten Pragnanz da sie nun im Fokus stehen, ndmlich auBlerhalb des urspriinglichen
Films. Wird die Projektion in der Installation gestaffelt, werden die erzéhlerisch montierten Se-
quenzen des Films auseinandergerissen und damit auch die Moglichkeit der vorgegebenen Le-
serichtung des Films zunichte gemacht.?** Die verschiedenen Bildebenen werden parallel ge-
schaltet, sodass die zentrale Deutungsachse, welche aus altbekannten Denk- und Wissensmus-
tern besteht, verloren geht. War es zuvor moglich, die Filmbilder in einer passiven Haltung zu
konsumieren, ist vom Zuschauer nun ein vergleichendes Sehen gefordert, das durch das ,,Ne-

beneinander von mehreren Bewegtbild-Ebenen® bedingt wird.?%

Auch Majewski bediente sich der symboltrachtigen Architektur einer Kirche, um die Videoin-
stallation des Filmes The Mill and the Cross (Brueghel Suite) aufzufiihren.?°® Aufgrund des Su-

jets des Filmes sowie seiner medialen Beschaffenheit entfillt hier jedoch die Identifikation des

200 ygl. Paech, 2000, S. 93.

201 Vgl. Frohne, 2011, S. 64.

202 Vgl. ebd., S. 70.

203 Vgl. ebd., S. 85.

204 Vgl. ebd., S. 75.

205 Vgl. Frohne, 2011, S. 75.

206 Vgl.Majewski, Lech, http://www.lechmajewski.com/html/bruegel_suite.html (23.05.2016).
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Betrachters mit dem Filminhalt, da in unserer jetzigen Zeit in Europa keine Menschen mehr

aufgrund ihrer Religion verfolgt werden.

Als Erkldrungsmodell fiir die ,,Rahmungen filmischer Materialien in kiinstlerischen Installatio-
nen* schliigt Frohne die literarische Figur der mise-en-abyme vor.?%’ Dieser Begriff wurde auch
von Barck im Zusammenhang mit dem Film-im-Film bei Pasolini verwendet.?® Im Kontext der
musealen Installation wird jedoch der urspriingliche Kinofilm unter durch Architektur und plu-
rale Projektion verinderten Bedingungen verfremdet wiederaufgefiihrt.>” Dadurch entsteht eine
Wechselbeziehung zwischen dem urspriinglichen Film und zwischen dem neuen kiinstlerischen
Produkt, der Installation — und somit auch ein Spannungsverhiltnis zwischen dem filmischen
Raum-Zeit Verhiltnis, da die Filmbilder linear aufeinander folgen und den veranderten musea-

len Bedingungen, in denen das nicht der Fall sein muss.

Der Film, der nach Walter Benjamin ein Paradebeispiel fiir den Verfall der Aura des Kunstwerks
ist, wird durch die Verlagerung in den musealen Kontext erneut mit der Aura der Kunst verse-
hen.?!® Laut Benjamin geht ein Verlust der Aura mit der Reproduktionstechnik einher, die es
der breiten Masse erlaubt, sich Kunst und Kultur immer und iiberall verfiigbar zu machen.?!!
Die kinematografische Installation dagegen kehrt diese Verfiigbarkeit wieder um: Im Gegensatz
zur massenhaften Verbreitung des Films stellt sie dessen singuldre Présentation im Ausstel-
lungsraum dar.?'?Verglichen mit der Verfiigbarkeit des Films hat der Betrachter der kinemato-

grafischen Installation also nur die Moglichkeit, den Film im Hier und Jetzt zu betrachten.

In der Videoinstallation ist es der Betrachter, der Teil des Kunstwerks und somit Teil der Instal-
lation wird, in der er sich frei bewegen kann.?'* Durch die Mitwirkung des Publikums bekommt
die Installation ein Eigenleben, sodass sich der Charakter des Kunstwerks stetig veréndert oder
auch beim Betrachter eine ,,selbstreflexiv-performative* bzw. ,,dsthetische Bezugnahme auf die
Gegenstinde der Installation in Gang kommt“.?'* Die Tatsache, dass sich der Betrachter in der
Installation frei bewegen kann und somit unterschiedliche Positionen zu den Bildern einnehmen
kann, spricht dafiir, dass die ehemals passive Haltung gegeniiber dem Film {iberwunden

wurde.?!” Dies fiihrt dazu, dass der Zuschauer iiber seine Position reflektiert, was ihm im Kino

207 Vgl. Frohne, 2011, S. 75.

208 Vgl. Barck, 2008, S. 193.

209 Vgl. Frohne, 2011, S. 74.

210 Vgl. Rebentisch, 2003, S. 183.
211 Vgl. Benjamin, 1974, S. 438.
212 Vgl. Rebentisch, 2003, S. 183.
213 Vgl. Bal, 2009, S. 171.

214 Vgl. Rebentisch, 2003, S. 189.
215 Vgl. ebd., S. 189.
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nicht mdglich ist, weil er sich mit dem ,,dynamischen Raum des filmischen Geschehens* assi-
miliert.?!® Dem Betrachter wird immer die Wahl gelassen, welche ihm im Kino verwehrt bleibt.
Er kann entweder bei den bewegten Bildern verweilen oder er kann weitergehen, ohne sich je-

doch ein Urteil iiber das Kunstwerk erlauben zu konnen.

26 Vgl. ebd., S. 191-192.
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3 Vorstellung der drei Beispielfilme und der Vorlagen fiir die in
ihnen enthaltenen lebenden Bilder

3.1 Drei Kunstfilme: Passion, the Mill and the Cross und Shirley — Visions
of Reality

3.1.1 La Passion

Sauve qui peut (la vie) — Rette sich wer kann (das Leben) aus dem Jahr 1980 legte den Grund-
stein fiir Jean-Luc Godards Trilogie, in der sich Passion an erster Stelle befindet.?!” Prénom
Carmen — Vorname Carmen aus dem Jahr 1983 und Je vous salue Marie — Maria und Joseph
aus dem Jahr 1984 komplettieren die Trilogie. Die Figurenkonstellation, welche die ganze Tri-
logie beherrschen wird, wird bereits in Sauve qui peut (la vie) angelegt: Ein Mann steht zwischen
zwel Frauen, in diesem Fall Denise und Isabelle, von denen die eine offen und die andere ver-
schlossen ist. Alle drei Filme haben gemeinsam, dass die Wiinsche zweier Frauen einen Mann
unsicher machen und er sich seiner eigenen Wiinsche nicht mehr sicher ist. Da es Godard wich-
tig war, die Analogie zwischen Maler und Regisseur herauszustellen sah er sich au3erhalb des
Kinos nach neuen Meistern um, an denen er sich messen konnte.?'® Daher suchte er sich einige
grofle Maler der Kunstgeschichte aus und stellte deren Gemélde im Filmstudio nach. In den
Tableau Vivants unternahm Godard den Versuch, die Mdoglichkeiten auszuloten, die ihm mit
der Kamera gegeben waren, wihrend die Komposition der Bilder schon vorgegeben war.?!° Je
weiter der Film voranschreitet, desto wagemutiger wird Godard in der Uberschreitung der Gren-
zen in Komposition und Montage. In dem Tableau der unbefleckten Empfangnis von El Greco
ist die Kamera ganz befreit und findet ihren eigenen Weg in der pyramidenférmigen Komposi-
tion, die sich nach oben schraubt. Wahrend Godard in diesem Film erfolgreich experimentier-
freudig ist, scheitert sein Alter Ego in Passion, der Regisseur Jerzy, der es schlieBlich aufgibt,

seinen Film zu Ende zu drehen.

3.1.1.1 Filmhandlung
In La Passion werden die Beziehungen zwischen Kino und Malerei herausgearbeitet. Die Ver-
schiedenartigkeit beider Kiinste wird anhand differenter Themen verdeutlicht. Ein Unterschied

zwischen den beiden Kiinsten betrifft zum Beispiel die Rolle des Lichts in der jeweiligen Kunst.

217 Vgl. Bellour, 1992, S. 58.
218 Vgl. ebd., S. 60.
219 Vgl. ebd., S. 65.
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Diese wird in La Passion in der Nachtwache sowie in Details der Goya-Sequenz und der ero-

tischen Darstellung in der Ingres-Sequenz verdeutlicht.??°

In einer kleinen Provinzstadt steht eine Fabrik, in der ungefidhr zwanzig junge Arbeiterinnen
beschiftigt werden.??! Dem Besitzer der Fabrik, Michel Boulard, ist seine aufmiipfige Arbeite-
rin Isabelle ein Dorn im Auge. Als diese anfdngt, die anderen Arbeiterinnen zu sich einzuladen,
um sie zu iiberzeugen, dass es besser sei, eine Gewerkschaft zu griinden und eine Liste mit
Forderungen zu erstellen, die sie bei nichster Gelegenheit dem Eigentlimer der Fabrik prasen-
tieren will, wird sie kurzer Hand entlassen. Noch nach der Entlassung will sie von ihrem ehe-

maligen Arbeitgeber eine Abfindung fordern.

Die Arbeiterin Isabelle ist aulerdem eine Bekannte des Regisseurs Jerzy, der weder an ihren
gewerkschaftlichen Treffen teilnehmen noch Isabelle an seiner Arbeit teilhaben lassen will. An
dem Film, den Jerzy dreht, sind auBerdem Lazlo Kovaks, als Produzent, Sophie Lucachevski
als Drehbuchautorin sowie Patrick Bonnel, der fiir die Regieassistenz zusténdig ist, beteiligt.
Das ganze Team ist iiber die Uberschreitung des Budgets beunruhigt, weil mittlerweile schon
viel zu viel Geld fiir den Dreh des Filmes verbraucht wurde. Doch Jerzy ist mit den Lichtver-
hiltnissen im Studio, das immerhin im Film eines der teuersten in Europa ist und dessen Miete

200 000 Francs pro Tag kostet, niemals zufrieden.

Mit dem Koproduzenten, der aus zwielichtigen Verhéltnissen in Italien stammt und fiir den Film
,.eine Geschichte“??? fordert, will Jerzy partout nicht zusammenarbeiten. Gleichzeitig betreibt
Jerzy ein kiinstlerisches Projekt mit Hanna, seiner polnischen Landsminnin, die ihrerseits aus
Polen geflohen und mit dem Fabrikinhaber Michel Boulard verheiratet. Hanna betreibt ein Ho-

tel, in dem Jerzy wéhrend der Dreharbeiten unterkommt.

Die Lichtverhéltnisse bei den Dreharbeiten zu der Nachtwache von Rembrandt, der ErschieBung
der Aufstandischen von Goya oder der Kleinen Badenden von Ingres stellen Jerzy niemals zu-
frieden. Alle Mitarbeiter der Crew wohnen in Hannas Hotel. Patrick, der Liebhaber der Dreh-
buchautorin, der ein notorischer Playboy ist, nimmt Magali, eine Arbeiterin von Michels Fabrik,
die auflerdem am Filmset als Komparsin arbeitet, dorthin mit. Diese wird ihn aber letzten Endes
verlassen und somit auch nicht mehr am Filmset arbeiten. Rose, die Kochin des Hotels, ist - wie

auch Hanna und Isabelle - an Jerzy interessiert. Sie nennt ihn ihren Prinz und er nennt sie seine

220 Lacuve, Jean-Luc, http://www.cineclubdecaen.com/analyse/cinemadanslapeinture.htm (05.11.2015).

221 Lacuve, Jean-Luc, http://www.cineclubdecaen.com/realisat/godard/passion.htm (08.11.2015).

222 Unter Geschichte versteht der Produzent eine Handlung im herkémmlichen Sinn, die mit der Abfolge der Tab-
leaux Vivants im Film von Jerzy nicht gegeben ist.
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Prinzessin. Sarah, die Schwester von Rose, nimmt die Bestellungen der Géste auf und macht

dabei komplizierte gymnastische Ubungen.

Da Jerzy nicht mit den Italienern zusammenarbeiten will, zerschldgt sich dieses Projekt und
Lazlo wendet sich an Hollywood. Jerzy will aber nichts davon wissen. Die Arbeiten laufen lang-
sam wieder an und an Magalis Stelle, die die Produktion verlassen hat, wird Myriam, die taub-

stumme Nichte des Fabrikbesitzers Michel Boulard, von Sophie eingestellt.

Die Beziehung zwischen Hanna und Michel ist angespannt, als Jerzy die Dreharbeiten zu dem
Einzug der Kreuzfahrer in Konstantinopel (Abb. 52) von Eugéne Delacroix durchfiihrt. Isabelle
hat es schlieBlich durchgesetzt, von ihrem ehemaligen Chef Michel eine Abfindung zu bekom-
men. Sie beginnt ihrerseits eine sexuelle Verbindung mit Jerzy, bei der sich herausstellt, dass
Isabelle noch Jungfrau ist. Um einer Schwangerschaft vorzubeugen, akzeptiert sie Jerzys Vor-

schlag, den Geschlechtsakt anal zu vollziehen.

Wihrend Lazlo sich nach neuen Geldgebern umsieht, werden die Dreharbeiten unterbrochen.
Hanna will nach Polen heimkehren und trifft auf der Stra3e Isabelle, die mit ihr geht. Jerzy reist
den beiden im eigenen Auto hinterher. Auf dem Weg nimmt er noch die Kéchin aus dem Hotel
mit. Die beiden fahren einer unbestimmten Zukunft entgegen und der Film hat somit ein offenes
Ende. Zu dem zweigeteilten narrativen Hintergrund des Filmes — einerseits die Geschichte des
Arbeitermilieus und andererseits die Dreharbeiten eines Films im Film — gibt es einen politi-
schen Hintergrund.??* Der Film spielt in der Zeit um den 20. Dezember 1981. Eine Woche zuvor
—am 13. Dezember 1981 — hatte General Wojciech Jaruzelski das Kriegsrecht verkiindet, nach-

dem die unabhédngige Gewerkschaft Solidarnosc 1980 ins Leben gerufen worden war.

3.1.2 The Mill and the Cross

Der Film The Mill and the Cross bezieht sich auf das Gemélde ,,Die Kreuztragung Christi* von
Pieter Brueghel (Abb.32). Der gesamte Film bezieht sich auf dieses Gemélde, indem er einer-
seits interpretierend zeigen will, wie es zu dessen Entstehung kam bzw. was hinter den darge-
stellten Figuren liegen konnte. Andererseits versucht er, das Gemélde durch exakt nachgestellte
Figuren und filmische Tableaux Vivants von Detailszenen abzubilden. Eine Besonderheit des
Films ist, dass unter den agierenden Figuren keine Dialoge stattfinden. Sprache unter den Film-
figuren tritt lediglich in Form eines Monologes der Jungfrau Maria auf, der aus dem Off gespro-

chen wird. Auf einer weiteren Ebene, die hier Beobachterebene genannt werden soll, findet

223 Vgl. Lacuve, Jean Luc, http://www.cineclubdecaen.com/realisat/godard/passion.htm, 07.05.2008,
(08.11.2015).
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jedoch Kommunikation statt. Hier kommunizieren hauptséchlich die Filmfigur Pieter Brueghel

mit der Filmfigur Nicolas Jonghelinck.

Schon die Anfangsszene bzw. der Vorspann (0:39) des Filmes The Mill and the Cross hat Tab-
leaucharakter: Starr und unbewegt sind die Figuren dieser Szene, welche die Hauptcharaktere
des Tableau Vivant darstellen und auf das eigentliche Tableau oder in gewissem Sinn auch den
Film vorbereitet werden. Bewegt sind diejenigen Figuren, welche nicht zu dem Tableau gehoren
und die Akteure des Tableaus vorbereiten. Weiterhin bewegt sind in einem spateren Moment
Pieter Brueghel und sein Mézen. Pieter Brueghel wird mit Jonghelinck noch einige Male im
Film auftauchen und tibernimmt dabei immer eine kommentierende oder erkldrende Funktion.
Bevor Brueghel und Jonghelinck sichtbar werden, vernimmt man die Stimme von Brueghel aus
dem Off, welche sich auch kommentierend {iber die Anlage des Gemaéldes ausldsst. Durch die
Kamerafahrt bis zum &uferen Ende des Tableaus auf der linken Seite und des dufleren Ende des
Tableaus auf der rechten Seite werden die Grenzen des Gemaldes klar abgesteckt. Pieter Brueg-
hel und ,,sein* Jonghelinck treten erst in das Tableau ein, als diese Kamerafahrt auf der rechten
Seite des Bildes beendet ist. Das Bild wird dabei von einem Felsen begrenzt, der den Schluss-
stein dieser Bildseite darstellt. Auf diesem Felsen liegt der Schidel eines toten Tieres — ein
Symbol fiir den Tod und die Vergédnglichkeit. Er liegt auf der rechten Bildseite, weil dort, wie
spater zu erfahren ist, das Todesthema vorherrscht, demgegeniiber auf der linken Bildseite das
Lebensthema. Brueghel als agierende Figur in seinem eigenen Gemailde macht sich an den Fi-
guren des Tableaus zu schaffen. Er nimmt kleine Verdnderungen vor, wie zum Beispiel am
Gewand der Mutter Gottes. Der Maler wird von Lech Majewski also zum Werkzeug umfunkti-
oniert, der das filmische Tableau des Regisseurs — und nicht wie im realen Leben sein eigenes
Gemalde — vollendet. AbschlieBend wird das gesamte fertige Tableau gezeigt, das der Kreuztra-

gung Christi eins zu eins nachempfunden sein soll. Und damit geht der Vorspann zu Ende.

In den Anfangsszenen nach dem Vorspann werden die Handlungsstrange gelegt, die flir das
spatere Filmgeschehen, bzw. die Interpretation des Geméldes wichtig sein werden. So wird in
der Einstellung erstmals der Wald gezeigt, in dem dann das Holz geschlagen wird, fiir das Rad,
auf dem der junge Mann in einer spiteren Einstellung als Opfer der Inquisition den Tod finden
wird. In der zehnten Einstellung werden erstmalig die spanischen S6ldner mit den roten Waf-
fenrocken gezeigt. Sie reiten durch den Nebel und werden die Henker des jungen Mannes sein.
Eine Einstellung spater erscheint der junge Mann, der spater von ebenjenen S6ldnern hingerich-
tet werden wird. So sollen durch das Mittel der Montage die einzelnen Bestandteile des spéteren

Ereignisses priasentiert und nebeneinandergestellt werden.
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In der dreizehnten und vierzehnten Einstellung wird erstmalig der Miiller prisentiert, welcher
in Brueghels Gemailde eine eher untergeordnete Funktion hat, dem in The Mill and the Cross
aber eine entscheidende Rolle zukommt, weil er der Gebieter iiber das Geschehen im Film-
Gemélde ist. Einstellung 16, 18 und 19, in denen zu sehen ist, wie der Miillergeselle die Treppe
im inneren des Felsens zu der Miihle hochsteigt, sollen die Konstruktion der Miihle auf dem
Felsen fiir den Zuschauer plausibel machen und nehmen gleichzeitig Bezug auf das Originalge-

malde, in dem ganz schwach Fenster im Felsen zu erkennen sind.

In Einstellung 41 bis 43 wird in einer hduslichen morgendlichen Szene die Brueghels Filmfa-
milie vorgestellt. Diese Familie ist mit der leibhaftigen Familie Brueghel nicht identisch, weil

Brueghel nur zwei Sohne, nimlich Pieter Brueghel, den Jiingeren, und Jan, hatte.??*

Ein weiteres wichtiges Element des Gemaldes, der Hausierer, der im Gemaélde im Vordergrund
mit dem Riicken zum Betrachter sitzt, wird in der 58. Einstellung eingefiihrt. Er packt Brot aus,
das er den vorbeiziehenden Leuten verkaufen wird. Dieses Brot stellt die Verbindung zu den
beiden jungen Leuten in der nichsten Einstellung dar, durch welche der Mann als Opfer der

Inquisition seinen Tod auf dem Rad finden wird.

Die 61. Einstellung stellt eine Pause vor den dramatischen Ereignissen dar, die sich in den fol-
genden Einstellungen entwickeln werden. Hier werden die wichtigsten Figuren vor dem Hinter-
grund eines Panoramas, das eins zu eins dem Hintergrund des Gemaildes Kreuztragung Christi
entspricht, noch einmal zusammengefasst. Im Vordergrund ist Brueghel zu sehen, der seinen
Zeichenblock auf seinen Knien liegen hat und nach rechts hinten blickt. Auch der Statist ist zu
sehen, der das Rad aus dem Wald rollte. Dies ist mit Sicherheit ein Zeichen fiir die nahende
Gefahr. Die Vermutung liegt nahe, dass das, was sich hinter Brueghel abspielt, der Widerschein

dessen ist, was sich auf seinem Zeichenblock befindet.

Von der 64. Einstellung bis zur 81. Einstellung wird gezeigt, wie die Soldaten der spanischen
Inquisition den jungen Mann hinrichten bzw. auf das Rad binden und ihn einem langen und
qualvollen Tod aussetzen. Einstellung 86. entfiihrt den Zuschauer in eine gidnzlich andere Situ-
ation. Jonghelinck, der bisher nur zusammen mit Brueghel zu Beginn des Filmes, noch im Vor-
spann, auftrat, wird nun mit seiner Gattin in seiner hduslichen Umgebung gezeigt. An der Wand
sind zwei beriihmte Gemélde von Pieter Brueghel zu sehen, ndmlich der Turmbau zu Babel und
die Vogelfalle. Im Gespriach mit seiner Frau bringt Jonghelinck Kritik an der politischen Situa-

tion auf. Wahrend er spricht, erfolgt ein Schnitt, der den jungen Mann auf dem Rad zeigt, wie

224 Vgl. Hagen, 2007, S. 93.
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er langsam stirbt. Nach diesen drastischen Szenen erfolgen wieder einige Schnitte, die unter-
schiedliche Handlungsstriange zeigen, wie beispielsweise die Bauernfamilie, den Maler Brueg-
hel mit Jonghelinck sowie eine weitere brutale Szene, in der eine Frau von den S6ldnern der
spanischen Inquisition lebendig begraben wird. Eine derartige Szene 14sst sich zum Beispiel in
dem Gemilde der Kreuztragung nicht erkennen. In einer weiteren Szene verlédsst der Priester
seine Kirche und néht einen Sack zu, in dem sich eine Leiche befindet. Nach einem weiteren
Einschub vom Alltag der Bauernfamilie folgt ein tableau-artiges Filmbild, das den Hintergrund

der Originalvorlage eins zu eins libernimmt.

In diesem Tableau bewegen sich die Darsteller. Es ist dabei fraglich, ob liberhaupt von einem
Tableau gesprochen werden kann, da lediglich der Hintergrund dem fertigen Gemailde von
Brueghel entspricht. Es befinden sich zwar Figuren aus dem Gemaélde vor diesem Hintergrund,
diese haben ihren endgiiltigen Platz jedoch noch nicht eingenommen. Das Filmbild ist durch
eine Mauer in zwei Hilften geteilt. Hinter der Mauer befindet sich das Brueghel-Gemalde, vor
der Mauer befindet sich Brueghel, der jedoch mit dem unfertigen Bild hinter der Mauer durch
ein Objekt aus seinem Bild verbunden ist, das er in den Hénden trdgt: Es handelt sich um den
Schidel eines toten Tieres, der auf den Tod bzw. die Vergénglichkeit hindeutet. Bemerkenswert
ist dabei, dass Brueghel nicht génzlich von dem unfertigen Tableau getrennt wird, da sich ja
keine Glasscheibe zwischen thm und dem Gemailde befindet, sondern nur eine Mauer in Knie-
hohe. Rechts von der Miihle im Vordergrund ist eine Gruppe berittener Soldaten zu sehen, wel-
che aber nicht auf ihren Pferden sitzen, sondern neben ihnen stehen. Im Original befindet sich
diese Gruppe von berittenen Soldaten links unten von der Miihle im Mittelgrund. Der markante
Soldat, an seiner rot-weil} gestreiften Hose zu erkennen, steht beinahe an seiner endgiiltigen
Stelle im Gemélde: ganz leicht schriag unter der Miihle. Ganz links, ziemlich weit hinten, wird
einer sitzenden Frau eine Haube aufgesetzt — dies konnte Maria sein, welche sich im Gemaélde
im Vordergrund rechts befindet. Vorne an der Mauer sind zwei Bauern zu erkennen, die so nicht
in dem Gemélde vorhanden sind und welche das Feld/die Wiese mit Rechen und Sense bearbei-

ten.

Tableaus dieser Art, in denen eine Mauer den Vordergrund von Mittel- und Hintergrund ab-
trennt, kommen im weiteren Film, wie zum Beispiel an der Stelle 1:19:16 noch mehrmals vor
und zeigen Figuren des Films in unterschiedlichen Konstellationen.Im weiteren Verlauf des
Films wird der Mann, welcher auf dem Rad zu Tode gekommen war, von dort abgenommen
und beerdigt. Es wird gezeigt, wie der Heiland dem Verréter, Judas, sowie dem Priester die Fiil3e
wischt. Auch das letzte Abendmahl findet 46:03 in einer bduerlichen Umgebung statt. Dann

erfolgt der Hinrichtungszug auf den Kalvarienberg, der sich im Originalgemélde in der rechten
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oberen Ecke befindet. Auf dem Gemélde nimmt der Hinrichtungszug, der durch seine kreisfor-
mige Bewegung fiir eine Dynamisierung des Gemaéldes sorgt, am meisten Platz ein. Nachdem
Jesus ans Kreuz genagelt, gestorben und vom Kreuz wieder abgenommen worden ist, zieht ein
Gewitter auf. Der Verréter Judas erhéngt sich und das Filmbild wird schwarz. Doch dann scheint
wieder die Sonne und das alltégliche Leben geht weiter: fiir den Priester, die Bauernfamilie, den
Miiller und die Miillerin — und auch fiir den Maler Brueghel. Abschlieend tanzen alle Filmfi-

guren in einem Kreis zu frohlicher Dudelsackmusik.

Am Ende des Films erfolgt eine Abblende auf ein schwarzes Filmbild und dann wieder eine
Aufblende als Ubergang in das kunsthistorische Museum in Wien an Stelle 1:23:57. Jetzt wird
das Original bzw. Ausschnitte daraus gezeigt. Diese Szenen erinnern ein wenig an die Schluss-
szene in Tarkowskis ,,Andrej Rubljow*, in der die Originalgemilde/Freskos von Andrej
Rubljow gezeigt werden. Ausgangspunkt ist die trauernde Gruppe mit Maria im Mittelpunkt,
die sich vom Rest des Gemaildes durch die feine Ausarbeitung von Gewédndern bzw. deren Fal-
tenwurf und den Trauergebédrden der Figuren abhebt. Diese Gruppe wirkt im Vergleich zum
Rest des Gemaldes, welches einen realistischen Eindruck macht, arrangiert. Langsam zoomt die
Kamera riickwirts und ein, welches den Turmbau zu Babel darstellt - ebenfalls ein beriihmtes
Gemailde von Brueghel - kommt ins Bild. Dieses Bild tauchte im Film bereits auf, ndmlich im
Haus von Jonghelinck, wo es hinter dem Schreibtisch hing. Von der Wand mit den zwei Gemal-
den fahrt die Kamera auf einen Korridor, der sich durch mehrere Museumssiéle zieht. Das heif3t:
Es gibt wieder eine Entwicklung vom Detail zum groflen Ganzen, was im gesamten Film zu

zeigen versucht wurde.

3.1.3 Shirley — Visions of Reality

Shirley — Visions of Reality zeigt die Geschichte einer fiktiven Frau iiber einen Zeitraum von 34
Jahren anhand von flinfzehn Gemailden des amerikanischen Malers Edward Hopper. Der Film
handelt von der Beziehung der Protagonistin zu ihrem Lebensgeféhrten sowie der anti-kommu-

nistischen Politik der Vereinigten Staaten zu Zeiten des kalten Krieges.

Uber die drei Jahrzehnte hinweg, die der Zuschauer Shirley im Film begleitet, finden in den
USA auf politischer, sozialer, kultureller und gesellschaftlicher Ebene groe Umwilzungen
statt.”?> Diese waren zum Teil einschneidend, wie zum Beispiel im Fall von Pearl Harbor und

dem Zweiten Weltkrieg im Allgemeinen, dass sich das Land sowie seine Menschen in

225 Vgl. Deutsch, Gustav, http://www.shirley-visions-of-reality.com/shirley--visions-of-reality---deutsch.html
#about (11.11.2015).
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drastischer Weise verdnderten. Aber auch die Mondlandung, der Kalte Krieg sowie die Ermor-

dung John F. Kennedys waren Ereignisse, die in diese Zeitspanne fallen.

Der Kalte Krieg und die damit verbundene McCarthy-Ara sind insofern wichtig fiir Shirley, als
sie dem Group Theatre angehdrte. In den Jahren 1931 bis 1965, in denen der Film spielt, befindet
sich Amerika in einem Wandel, der sich sowohl auf der politischen als auch auf der sozio-kul-
turellen Ebene ereignete. Hinsichtlich der politischen Ebene erlebte Amerika die Niederlage von
Pearl Harbor sowie den an den Zweiten Weltkrieg anschlieBenden Kalten Krieg, aus dem sich
auch die Problematik fiir den Film Shirley — Visions of Reality, ndmlich die von McCarthy ini-

tiierte Hetzjagd auf Kommunisten bzw. solche Menschen, die dafiir gehalten wurden, ergab.

Der Film beginnt mit einer Prospektive (Vorausblende), was ihm eine ,,geschlossene Form* gibt
und ihn somit narrativ gesehen symmetrisch erscheinen liasst. Wie im letzten Teil des Films wird

auch hier das Gemélde Chair Car szenisch dargestellt.

3.1.3.1 Hintergriinde des Films

Fiir Gustav Deutsch stellte die Entlarvung des Kinos als Illusionsmaschine durch Erzeugung der
héchstméglichen kiinstlichen Form??° eine wichtige Motivation dar, um den Film Shirley — Vi-
sions of Reality zu drehen. Im Zuge dessen stellte er sich zwei Leitfragen fiir die Dreharbeiten
seines Filmes. Zum einen fragte er sich, ob es gelingen kdnnte, die Zuschauer trotzdem glauben
zu machen, dass das, was sie sehen, Wirklichkeit ist. Zum anderen fragte er sich, ob der Film

trotzdem dazu imstande sein konnte, beim Zuschauer Emotionen auszuldsen.

Fiir die Auswahl der Bilder gab es fiir ihn mehrere Kriterien. Das erste Kriterium war, dass
immer eine Frau in den Bildern vorkommen musste, da es sonst nicht moglich war, eine zusam-
menhédngende Geschichte zu erzdhlen. Eine Ausnahme bildete hier nur das Gemaélde Sun in an
Empty Room, weil hier im Originalgemélde keine Figur vorhanden ist. Das zweite Kriterium
war die Umsetzbarkeit. Das heif3t, dass die Riume nicht zu grof3 sein durften, damit sie im Studio
errichtet werden konnten. Drittens musste die Kamera in das Bild hineinzoomen konnen. Es
durfte keine Glasscheibe die Figuren des Geméldes von der Kamera trennen, wie dies beispiels-
weise in Night Hawks der Fall gewesen ist, da die Position der Kamera nicht veréindert werden

durfte. Eine Anspielung auf Night Hawks ist dagegen in der Anfangsszene des Films The Killers

226 Vgl. Deutsch und Schimek, 2013, S. 102-103.
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(1942) zu sehen.??’ Bei einer Verinderung der Kameraposition geht der Tableau-Charakter des

filmischen Bildes verloren.

Kriterien zur Auswahl der Geschichte waren fiir Deutsch, dass sie kein Schicksal einer bestimm-
ten Frau widerspiegeln sollte. Sie sollte stellvertretend fiir eine bestimmte Haltung sein. Durch
ihre inneren Monologe, ihre Gefiihle und ihre Gedanken sollte die Zeit und die amerikanische
Geschichte dieser Zeit wiedergegeben werden. Deutsch entschied sich deshalb fiir eine beliebige
amerikanische Frau, da er der Uberzeugung ist, dass die Geschichte nicht unbedingt im GroBen

ablauft, sondern durch die privaten Schicksale einfacher Menschen entsteht.

Aullerdem betont Deutsch die wichtige Rolle der ,,Architektur des Filmes. Er meint, dass ohne
seine Ausbildung als Architekt es nicht leicht fiir ihn gewesen wire, diesen Film zu realisieren.
Andernfalls hitte er einen Architekten als Mitarbeiter gebraucht, weil alle Riume und Requisi-
ten, Mdbel und Gebrauchsgegenstinde, wie beispielsweise ein Telefon, fiir den Film entworfen
werden mussten. Er hat dann spéter sogar mit dem Architekten Franz Berzl zusammengearbei-
tet, um die Pléne fiir die Kulissen des Films zu entwerfen. Samtliche Entwiirfe hat aber Deutsch
geschaffen. Ein architektonisches Konzept war auflerdem wichtig fiir die Umsetzung der drei-
dimensionalen Rdume, da Hoppers Architektur, so wie sie im Gemilde dargestellt ist, im
Grunde nicht richtig ist. Das, was er als orthogonales Bett zeigt (Morning Sun), ist in Wahrheit
ein anamorphotisch verzerrtes Parallelogramm. Auch die Mdbel haben enorme Ausmalfe. Ein
Bett hitte eine Lange von 3,5 Metern, wenn man das Bett aus dem Gemailde in ein dreidimen-
sionales Objekt zu iibertragen versucht, ein Sessel hat dementsprechend eine Héhe von 1,7 Me-

tern.

Fiir Deutsch war es aulerdem wichtig, dass die Farben des Films mit denen des Gemaildes tiber-
einstimmen. Dafiir ging er in die Museen, in denen sich die Gemélde befanden und nahm die
Farben aus den Gemaélden mit Farbkarten ab. Auch die Beleuchtung im Film gestaltete sich sehr
schwierig, wenn man Hoppers Beleuchtung in den Gemilden wieder aufnehmen wollte. Fiir das
Schaffen der richtigen Beleuchtung waren fiir diesen Film zwei Tage ndtig. Im normalen Spiel-
film dagegen werden fiir das Ausleuchten einer Szene nur zwei Stunden gebraucht. Das Licht
wird auch dazu verwendet, bestimmte Figuren auszuleuchten und ihnen eine bestimmte Bedeu-

tung zu geben.

Nach Deutschs Aussagen stellt Hopper nicht Licht, sondern Beleuchtung dar, weil er unmégli-

che Lichtsituationen abbildet. So féllt das Licht zum Beispiel oft durch die Decke und manchmal

227 Keller, Hanna, http://www.arsenal-berlin.de/kalender/filmreihe/article/4499/3004.html (12.11.2015).
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verwendet er zwei bis drei Sonnen, um eine Lichtsituation darzustellen, die er braucht. Ein gutes
Beispiel hierfiir ist das Gemalde Excursion into Philosophy, welches den Rahmen zu einer Epi-
sode in Shirley — Visions of Reality bildet. In diesem Gemélde gibt es einen Lichteinfall auf den
Teppich und auf die Wand. Der erste Lichtfleck féllt auf den Teppich. Der auf dem Bett sitzende
Mann hat seinen Schuh in den Lichtfleck hineingeschoben, was Hoppers Absicht war. Der
Lichtfleck steht symbolisch fiir die Erleuchtung des Mannes, der ja kurz davor das Buch gelesen
hatte, welches aufgeschlagen auf dem Bett liegt. Der zweite Lichtfleck in Form eines Rechtecks
ist langlich und so iiber dem Bett, dass die Beine der Frau in der Sonne liegen. Er wird durch
den Bildrand abgebrochen bzw. geht iiber diesen hinaus, sodass er im Prinzip Unendlichkeit
symbolisiert. Die offensichtliche Szene hat also eine zweite, symbolische Ebene und so ist es

fiir Hopper unerheblich, dass solche Lichtverhéltnisse mit einer Sonne nicht moglich sind.

Im Film sind diese Lichtverhédltnisse fiir Kameramann und Lichttechniker gro3e Herausforde-
rungen, welche noch verstarkt werden, wenn eine Protagonistin durch ein Licht geht und keinen
Schatten wirft, weil Edward Hopper keine Schatten mag. Er stand also vor der Frage, wo er
Menschen Schatten werfen lassen wollte, obwohl es bei Hopper keine Schatten gibt. Deshalb
musste Deutsch sich {iberlegen, wo er Hopper treu bleiben wollte und wo er akzeptieren sollte,

dass er die Vorlage nicht eins zu eins in den Film {ibersetzen kann.

3.1.3.2 Zur kinematografischen Figur Edward Hoppers

Edward Hopper hatte in seinem Schaffen grof8e Pausen und in diesen Pausen war er sehr oft im
Kino und im Theater.??® Dies hatte groBen Einfluss auf sein Schaffen. Sowohl die Lichtfiihrung
in den Gemalden als auch die Ausschnitte, die die Gemailde darstellen, und sogar die Sujets, wie
beispielsweise Gangster oder kleine Biiros bei Nacht konnten einem Film aus Hoppers Zeit ent-
nommen sein. Aber diese Beziehung von Hopper und dem Kino war wechselseitig. Auch er hat
viele Regisseure wie Alfred Hitchcock oder Wim Wenders beeinflusst. Ein beriihmtes Beispiel
ist das Haus in Hitchcocks Film Psycho, das nach einem Gemélde von Edward Hopper angefer-

tigt wurde.

Hopper gilt zwar als realistischer Maler, aber das ist nur die halbe Wahrheit. Tatséchlich bildet
er die Wirklichkeit nicht ab, sondern inszeniert sie, indem er verschiedene Versatzstiicke ver-
wendet, die er genau studiert hat. Diese vereint er in einem Bild in einer fiktiven Wirklichkeit.
Hopper will in seinen Gemailden die ,Dauer’ des Augenblickes darstellen, was sich zum Teil

auch in den dargestellten Situationen zeigt, in denen wartende Figuren zu sehen sind. Ein

228 Deutsch und Schimek, 2013, S. 101.
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Beispiel hierfiir ist die wartende Frau in dem Gemaélde Hotel Lobby. Bei all diesen Gemélden
ergibt sich der Eindruck, etwas zu sehen, das ,dauert’, eine festgefrorene Szene, die sich in der
Zeit ausdehnt.??® Ein weniger wichtiger Regisseur fiir Hopper, der im Film jedoch wichtig ist,
ist Elia Kazan. Aufgrund der wechselseitigen Beziehung mit dem Kino wird Hopper oft auch
als ,,filmischer Maler* bezeichnet und eignet sich von dieser Warte aus dafiir, ein kinematogra-

fisches Projekt wie Shirley — Visions of Reality in Angriff zu nehmen.

Alle Bilder Hoppers haben eine dhnliche Grundstimmung, was zu dem Eindruck fiihrt, dass
Hopper iiber die Jahre seines Schaffens immer dieselbe Geschichte erzéhlt. Diesen Eindruck
erzeugt er zum einen durch sich wiederholende Elemente wie dhnliche Rdume, Mobel, Elemente
oder sogar Figuren. Sein bevorzugtes Modell war iiber 40 Jahre seine eigene Frau. Diese Frau
taucht auch auf den meisten Bildern immer wieder auf. Durch die immer wiederkehrenden Fi-

guren in den Gemélden lag also die Idee nahe, aus mehreren Bildern eine Geschichte zu ,,bauen.

Der schon angesprochene Eindruck der ,,Dauer* in den Gemélden wird zum Teil auch durch die
Blicke der Personen erzeugt, die auf etwas schauen, dass sich im Hors Cadre befindet. Diese
Personen schauen immer auf einen bestimmten Punkt oder auf ein bestimmtes Ereignis irgend-
wohin, aber es ist nicht zu sehen, was sie anschauen. Der Betrachter wartet also auf die Losung
des Ritsels, die er jedoch aufgrund der medialen Beschaffenheit des Geméldes nicht bekommen
wird.?*® In gewisser Weise konnte diese Situation mit dem Off Screen im Film verglichen wer-
den, da hier ja die Personen auch auf3erhalb des Filmbildes sprechen, aber korperlich im Filmbild

vorhanden sind.

Die Rdume bei Hopper folgen keiner bestimmten Logik und sind zum Teil sogar unmdoglich
konstruiert, sodass die Grenzen in ihnen verschwimmen. So 6ffnet sich in manchen Gemélden
eine Tiir direkt aufs Meer. Hoppers Rdume wurden von den Architektur-Fotogratien Walker
Evans beeinflusst, in denen Licht auch eine sehr grofle Rolle spielt. So ist es bei Evans beispiels-
weise von grofler Bedeutung, in welcher Art und Weise sich das Licht an einer Fassade bricht.
Dieser Lichteinfall spiegelt sowohl in den Gemilden Edward Hoppers als auch in den Fotogra-

fien von Walker Evans den zeitlichen Verlauf wider.

Nach Hoppers eigener Aussage malte er eine innere Realitdt in Bezug und als Reaktion auf die
amerikanische Realitdt. Das heif3t, dass er der Schnelllebigkeit seiner Zeit etwas entgegensetzen

wollte. So stellt er in seinen Gemaélden in gewisser Weise auch Stille dar. In dieser Hinsicht

22 Interview mit Elena Lespes Munoz vom Bonus Material zur DVD.
230 Interview mit Elena Lespes Munoz vom Bonus Material zur DVD.
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unterscheiden sich Hoppers Gemélde von dem Film Shirley — Visions of Reality zwangsldufig,
da im Film Gerdusche immer von aullen kommen. Bei Hopper stellt sich das Gefiihl ein, dass
die Gerdusche nicht durch die Scheiben kommen kdénnen, wie zum Beispiel in dem Gemaélde

Hotel Room, in dem die Gerdusche von der Strafle zu vernehmen sind.

Nach der Aussage von Elena Lespes Munoz sei ,,Sun in an empty Room* das Gemélde, das
seine innere Realitdt am meisten widerspiegele und somit seiner Idee am niachsten kdme. Diesen
Titel nahm Claude Esteban in seinem Gedichtband ,,Soleil dans une pi¢ce vide™ (1991) spiter

wieder auf, das sich an verschiedenen Gemélden Edward Hoppers orientierte.

Ein weiteres Merkmal von Hoppers Gemalden ist die groe Einsamkeit, die durch sie zum Aus-
druck kommt. In seinen Gemélden werden nie Beriihrungen oder Zartlichkeit unter den Figuren
dargestellt. Aus diesem Grund wird Hopper oft auch mit Vermeer verglichen, weil der Betrach-
ter von diesen Gemélden auch immer eine voyeuristische Position innehat und die Figuren zu-
weilen auch einsam und verlassen sind. Nach Auffassung von Karin Miiller beriihrt uns Hopper,
weil es in seinen Bildern solch eine grofle Einsamkeit gibt, die heute noch wichtiger ist als zu
seiner Zeit.>*! Werden Hoppers Bilder denen des amerikanischen Malers John Sloane gegen-
iiberstellt, wird deutlich, was mit der groBen Einsamkeit gemeint ist. Obwohl in Sloanes Gemal-
den auch nicht viele Figuren vorhanden sind, zeichnen sich diese durch eine immanente Dyna-
mik aus. Hier ergibt sich der Eindruck, dass das Leben in Bewegung ist. Die verschiedenen

Bildelemente sind nicht voneinander isoliert.

Diese Isolation spiegelte sich auch in Hoppers Leben in seinem Verhéltnis zur AuBenwelt wider.
Er gab keine Interviews und verbot seinen Familienangehorigen, iiber sein Leben zu sprechen,
da seiner Meinung nach alles, was er zu sagen hatte, in seinen Bildern stand. Je weiter sein
Leben fortschreitet, desto weniger Figuren befinden sich in seinen Gemalden, bis sie schlieSlich

ganz daraus verschwinden.

Hopper liebte alles, was mit Frankreich zu tun hatte, da er zu Beginn seiner Karriere einige Zeit
in Paris verbracht hatte. Dort hat er das Rotlichtmilieu kennen gelernt und folglich geht es in
einigen seiner Bilder auch um Prostituierte. Als er in Paris die Impressionisten entdeckte, ver-
dnderte sich seine Palette. War sie noch in New York eher flimisch und dunkel, wurde sie in
Paris hell und lebhaft. Trotz dieser farblichen Verdnderung driicken seine Gemélde auch zu

diesem Zeitpunkt keine Lebensfreude aus. Dieselben Farben, die bei den Impressionisten dazu

1 Interview mit Karin Miiller (Galeristin) vom Bonus Material zur DVD.
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dienten, Sonne, Dynamik und Lebensfreude auszudriicken, verwendet Hopper, um ,, Traurigkeit

zu malen®.?*?

Hopper mochte Boote und die Natur sehr gern. Dort fiihlte er sich wohl. Er hatte ein Haus in
Cape Cod, wo er iiber ein Atelier verfligte, in dem besondere Lichtverhédltnisse herrschten. Das
ganze Haus in Cape Cod war darauf ausgerichtet, die Lichtsituation im Atelier perfekt zu ma-
chen. Im Atelier konnte er sich ganz seinem eigentlichen Interesse widmen: der Darstellung des
Lichts und wie es funktioniert. Jeder Ort hat ndmlich andere Lichtverhéltnisse, die Hopper er-

griindete, indem er an den verschiedenen Orten jeweils fiir eine Weile lebte.

Hoppers Arbeitsweise war sehr langsam. Bei der Komposition seiner Gemélde wurde er von
seiner Frau Josefine unterstiitzt, die sein einziges Modell darstellte. Sie war deshalb sein einzi-
ges Modell, weil sie tliber die mdglichen Beziehungen des Malers und Frauen als Modell beun-
ruhigt war. Josefine war anfangs auch Malerin, aber sowohl der Ruhm ihres Mannes als auch
dessen mangelnde Unterstiitzung fiihrte dazu, dass sie sich in ihrer Personlichkeit als Malerin

gebremst fiihlte, bis sie schlieBlich ganz aufthdrte zu malen.

Obwohl Hopper zu Lebzeiten schon berithmt war und bestimmt {iber ein ausreichendes Aus-
kommen verfligte, war das Ehepaar immer sehr sparsam. Hopper heiratete erst mit vierzig Jah-
ren. Edward und Josefine Hoppers Ehe entsprang keiner leidenschaftlichen Beziehung, sondern

war eine Vernunftehe.

Er hatte beispielsweise bis zuletzt sein Atelier in Greenwich Village, in dem es keinen Aufzug
gab. Diese Sparsamkeit spiegelt sich auch in seinen Bildern wider, weil die Einrichtungen im-
mer sehr einfach gehalten sind. Hoppers Kunst ist nicht politisch motiviert. Sein einziges poli-
tisches Interesse zeigte sich bei Ausbruch des Zweiten Weltkrieges, als er gegen Roosevelt war,

weil dieser nicht am Krieg teilnehmen wollte.

Die Galeristin Miiller hat den Eindruck, dass Deutsch den Beweis erbracht hat, dass Hopper
tatsdchlich kein realistischer Maler war, sondern ein Maler, der sich durch die Realitét inspirie-
ren lieB. Deutsch hat bei der Inszenierung von Shirley — Visions of Reality ndmlich feststellen
miissen, dass die GroBenverhiltnisse in den Gemélden unrealistisch sind. Die Figur der Shirley
ist inspiriert von Josefine, der Frau Edward Hoppers. Im Gegensatz zu Hopper hat Shirley eine
politische Meinung und zeigt politisches Engagement. Laut der Galeristin Miiller zeigt der Film
viele Details wie Lichteinfall oder aber GroBBenverhéltnisse, die es in den Bildern von Hopper

so nicht gibt. Sie ist der Auffassung, dass, wenn eine Person durch das nachgestellte Gemélde

232 Interview mit Elena Lespes Munoz vom Bonus Material zur DVD.
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lauft und spricht, viel mehr als sonst entdeckt werden kann. Gemaf Miiller besteht der Film zu
einem groflen Teil aus der Handschrift Edward Hoppers, welche Gustav Deutsch fiir seine Zwe-

cke verdndert hat.

3.2 Vorlagen fiir die Filmbilder: die Maler und ihre Zeit
3.2.1 The Mill and the Cross

3.2.1.1 Brueghel und seine Zeit

Das Gemalde Kreuztragung Christi stammt aus dem Jahre 1564. Pieter Brueghel war zu dieser
Zeit Ende dreiflig und hatte zu dieser Zeit nur noch fiinf Jahre zu leben. Er hatte ein Jahr zuvor
geheiratet und sein erster Sohn Peter war gerade geboren.?** Im Jahr 1551 war Pieter Brueghel
Mitglied der Lukasgilde in Antwerpen. 1563 nimmt Brueghel die Tochter des Malers und Gra-
veurs Pieter Coeck van Aelst, der Brueghels Lehrmeister war, Maryken Coeck, zur Frau. Frau
Coeck van Aelsts, Marykens Mutter, war ebenfalls Malerin und machte Brueghel mit der Mini-
aturmalerei vertraut. Das Entstehungsjahr des Gemaéldes, 1564, ist dasselbe Jahr, in dem Mi-
chelangelo und Johannes Calvin verstarben. Gleichzeitig ist es das Geburtsjahr von Shakespeare

und Galileo sowie Brueghels erstem Sohn Peter.?**

1555 iibertrug Kaiser Karl V seine ndrdlichen reichen Provinzen seinem Sohn, Philip dem I1.2%

Zu dieser Zeit war Antwerpen das wirtschaftliche Zentrum des nordlichen Europa. Die Nieder-
lande waren das europdische Zentrum fiir Handel und Finanzen. Zehn Monate nach dem Tod
seines Vaters brach Philip 1559 in sein Heimatland Spanien auf, um niemals zuriickzukehren.
Trotz der Versuche Karls des V., der Reformation, die siidlich der Pyrenden erfolgreich von der
Inquisition verhindert wurde, Einhalt zu gebieten, gewann diese in den Niederlanden immer
mehr Anhédnger. Um das Jahr 1520 herum wurden geheime Schriften Martin Luthers bis in die
entlegensten Gegenden in Flandern verbreitet. Philip II. iibertrug seiner Halbschwester Marga-
rete von Parma die Regentschatft, als er sich wieder nach Spanien aufmachte. Er bestand darauf,
dass die Gesetze seines Vaters Karl V., welche die Ketzerei betrafen und lange Zeit vernachlis-
sigt worden waren, jetzt rigoros durchgesetzt wurden. Hetzerische und aufwieglerische Perso-
nen, die den Staat und den 6ffentlichen Frieden gefihrdeten, sollten demnach die Todesstrafe

erhalten. Ménner sollten durch das Schwert sterben und Frauen sollten lebendig begraben

233 Vgl. Gibson, 2012, S. 13.
234 Vgl ebd., S. 25.
25 Vgl ebd., S. 26-28.
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werden. 1565 begab sich Graf Egmont nach Madrid, um sein Missfallen {iber die konigliche
Politik, die religiose Unterdriickung sowie zu hohe Steuern in den flimischen Provinzen auszu-
driicken.?*® Da die Botschafter in Madrid keinen Erfolg hatten, machten sich im April 1566
vierhundert junge Adelige nach Briissel auf, um bei Konigin Margarete von Parma eine Petition
einzureichen. Aufgrund dieser Ereignisse sandte Philip den Herzog von Alba, der ein entschie-
dener Gegner der Reformation war, nach Flandern. Die Fiirsprache von Graf Egmont verschlim-
merte das spanische Regime in Flandern eher, als dass sie niitzte. Die Gesetze gegen Ketzerei
wurden verschérft. Nach Egmonts Abreise aus Madrid sollte jeder zum Tode verurteilt werden,
der ketzerische Biicher verkaufte, kaufte oder las. Jeder, der fiir einen verurteilten Ketzer um
Gnade bat, sollte dasselbe Schicksal wie den Ketzer ereilen. Dennoch fanden geheime néichtli-
che Treffen der Calvinisten in den Waldern statt, zu denen fiinfzehn bis zwanzigtausend Men-
schen stromten. Im August 1566 wurde Flandern dann von den Bilderstiirmern heimgesucht.
Innerhalb von drei Wochen wurden zahlreiche Skulpturen und Gemilde vernichtet.>*” Aber zu
der Zeit, als Brueghel seine Kreuztragung schuf, hatten die Bilderstlirmer noch nicht zugeschla-
gen. Kurz nachdem der Herzog von Alba in Flandern im April 1567 gelandet war, liel er Graf
Egmont 50.000 bis 100.000 angeblich Verdédchtige und Gegner des Regimes verhaften. Zu die-
ser Zeit war das kiinstlerische und intellektuelle Leben Antwerpens hoch entwickelt. Die huma-
nistische Gesellschaft Antwerpens, unter der sich viele gelehrte GroBen dieser Zeit befanden,
war iiberaus tolerant in religiosen Aspekten, was dazu fiihrte, dass die Reformation gerade in
Antwerpen iiberaus erfolgreich war.?*® Das Augustinerkloster in Antwerpen, dessen friiherer
Abt in Erfurt eine Monchszelle mit Martin Luther geteilt hatte, wurde eines der Zentren religi-
oser Opposition.Flandern entwickelte sich dariiberhinaus zu einem Zentrum zur Verbreitung der
reformatorischen Lehren durch Druckerzeugnisse. So wurden dort zwischen 1500 und 1540
flinfundsiebzig Bibeln in verschiedenen Sprachen publiziert. Viele Mitglieder der Antwerpener
Biirger wurden daher als verdichtig eingestuft. 1535 wurde der Vater von Abraham Ortel, ein
Freund von Brueghel, angeklagt, eine flimische Ubersetzung der neuen englischen Bibel von
Miles Coverdale angefertigt zu haben. Aber auch Kiinstlern erging es nicht besser: Die S6hne
von Quentin Metsys mussten ins Exil fliehen, um ihrer Verurteilung zu entgehen. Seit 1561 war
Antwerpen der Veranstaltungsort einer aulergewohnlichen Feier, des Landjuweel oder des na-
tionalen Wettstreits der fliimischen Rhetorik-Vereinigungen.?*° Die Kiinstler der Lukasgilde un-

terstiitzten die Rhetoriker bei ihren Vortrdgen. Auch Hans Franckert, ein enger Freund von

26 Vgl Gibson, 2012, S. 27-28.
27 ygl. ebd., S. 28-29.
2% gl ebd., S. 31-32.
29 ygl. ebd., S. 29-31.
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Brueghel sowie sein Arbeitgeber, Hieronymus Cock, waren Mitglieder der bekanntesten rheto-
rischen Vereinigung, der Wallflower.**° Bei dieser Feier entlud sich die Unzufriedenheit der
Bevolkerung in wortgewandten Liedern, Theaterstiicken und improvisierten Reden, die die Au-
torititen in Anspielungen provozierten. Traditionellerweise wurde den Rednern ein bestimmtes
Thema vorgegeben, nach dem sie sich in ihren Reden zu richten hatten. 1539 stellte Karl V. bei
einer dhnlichen Veranstaltung in Gent den Rednern die Leitfrage Was ist die grofste Erleichte-
rung fiir einen sterbenden Menschen? Die Reaktionen der Redner auf diese Frage flihrten dem
Kénig vor Augen, wie sehr die Reformation in Flandern bereits an Boden gewonnen hatte.?*!
Er reagierte mit einem Publikationsverbot fiir alle Reden, die auf solchen Festen gehalten wur-
den. Zweiundzwanzig Jahre spéter kulminierte die Veranstaltung in einem Tumult, als die rhe-
torischen Vereinigungen 6ffentlich Stellung zur Reformation bezogen. Kurz nach diesem Er-
eignis wurde der Biirgermeister von Antwerpen, Anthony van Straelen, Lord von Merxem und
von Dambrugge, festgenommen und inhaftiert, kurz darauf jedoch wieder freigelassen.?*? Sie-
ben Jahre spater wurde der Fall durch den Herzog von Alba wieder neu aufgerollt. Nachdem er
den Fall studiert hatte, sorgte er dafiir, dass sich sieben rhetorische Vereinigungen auflésten und
einige von ihren Rednern gehéngt wurden. Der Biirgermeister selbst wurde auf dem Marktplatz
enthauptet, weil er nicht dazu in der Lage gewesen sei, die Situation unter Kontrolle zu halten.
Im Anbetracht dieser Ereignisse liegt es nahe, dass die Médnner mit den roten Waffenrdcken im
Gemailde ein Ausdruck des Terrors sind, den Brueghels Zeitgenossen zu dieser Zeit erfahren
mussten.?* Diese Minner waren den Chroniken Marcus van Vaernewijks, einem Genter Patri-

zier, zufolge die beriichtigten Roode Rocx, die S6ldner-Polizei der spanischen Herrschaft.

3.2.1.2 Forschung und Deutungsversuche zur Kreuztragung von Pieter Brueghel dem Alteren
Die Forschung hat sichergestellt, dass das Gemélde im Jahre 1566 ein Bestandteil der Samm-
lung von Nicolaes Jonghelinck war.?** Die Idee, die Passionsgeschichte in das Alltagsleben zu
integrieren, war nicht neu — bereits vor Brueghel versuchten Maler wie Herri met de Bles und
der Monogrammist von Brunswijk, dasselbe Konzept umzusetzen. Die grobe Komposition des
Gemaldes geht auf ein verlorenes Werk Jan van Eycks zuriick, in dessen Tradition auch das
Gemélde im Louvre steht, das von manchen Kunsthistorikern Jan van Amstel zugeschrieben

wird. Der Louvre dagegen nennt als Urheber des Bildes den Monogrammisten von Brunswijk.

240 Vgl. Gibson, 2012, S. 31-33.

%1 Vgl ebd., S. 33-34.

%2 Vgl cbd., S. 34-35.

% Vgl ebd., S. 35-36.

244 Vgl. Marijnissen, 2003, S. 223-224.
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Die Umgebung der Kreuztragung wurde von Brueghel nicht historisch exakt gestaltet, sondern
seiner eigenen Umgebung, Flandern im 16. Jahrhundert, angepasst. Neu ist an dem Gemaélde im
Vergleich zu seinen Vorgéngern auch der Bildaufbau: Der Halbkreis, den die Menschenmenge
von der Stadt zur Hinrichtungsstelle beschreibt — von Marijnissen auch als ,kréftige Schwenk-
bewegung* beschrieben — findet sich in keinem seiner mutmaBlichen Vorbilder. Die Menschen-
menge fiihrt dazu, dass sich die Hauptperson, Jesus Christus, im Bild verliert und zuerst nicht
wahrgenommen wird. Dies nimmt umso mehr wunder, als Jesus sich genau in der Mitte des

Bildes befindet.

Eine weitere kompositorische Besonderheit des Geméldes ist der durch Felsen abgetrennte Be-
reich im Vordergrund des Geméldes. Dieser Bereich besteht aus Maria, Johannes dem Taufer,
Maria Magdalena und einer dritten Frau.?** Alle Figuren dieser Gruppe sind vom Hauptgesche-
hen in der Bildmitte abgewandt. Laut Miiller stellt diese Gruppe den Gegensatz zu dem Hausie-
rer dar, der ebenfalls im Vordergrund zwischen zwei Felsen mit dem Riicken zum Betrachter
sitzt.>*® Der Hausierer hat im Film eine eher beobachtende Nebenfunktion, nimmt aber trotzdem
aktiv am Geschehen teil. Die Drapierung bzw. der Faltenwurf der Gewédnder der Figuren der
abgesetzten Gruppe sowie ihre Haltung an sich unterscheiden sich von der Darstellung der rest-
lichen Figuren im Gemiilde. Sie erinnern beispielsweise an Rogier van der Weyden?*” und ver-
weisen damit auf eine vergangene Epoche. Die Gruppe konnte wie ein ,,Bild im Bild* gesehen
werden, da durch ihre besondere Zusammenstellung auf ein anderes Bildthema, ndmlich auf
eine Kreuztragung oder eine Kreuzabnahme verwiesen wird.>*® Der stilistische Unterschied die-
ser Figurengruppe zum Rest der Szenerie steht symbolisch fiir den zeitlichen Abstand zwischen

dem dargestellten Ereignis in Flandern und der tatsichlichen Kreuzigung Christi.?*’

Miiller vertritt die Annahme, dass die abgetrennte Figurengruppe im Vordergrund die Funktion
eines zweiten Christus-Motivs hat. Durch ihren Verweis auf die Kreuzigung oder Kreuzab-
nahme konne sich ein unsichtbares Kreuz dazugedacht werden, dessen Spitze sich iiber Maria
befinde.?*® Alle Figuren, die sich vom Geschehen abwenden, kénnten auf diese Weise positiv
gedeutet werden, da sie sich vom ,, Theater der Welt* abwenden und auf ihren ,,inneren Christus*

besinnen.

25 Vgl. Gibson, 2012, S. 117.
246 Vgl. Miiller, 1999, S. 139.
247 Vgl. Gibson, 2012, S. 114
248 Vgl. Miiller, 1999, S. 139.
249 Vgl. Marijnissen, 2003, S. 224.
230 Vgl. Miiller, 1999, S. 140.
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Hoch auf der Spitze eines Felsens, der in dieser Form hdchstwahrscheinlich nicht in der fland-
rischen Landschaft anzutreffen ist, steht eine Miihle, deren symbolische Bedeutung heute nicht
mehr gesichert ist. Aufgrund ihrer Platzierung an einer zentralen Stelle des Geméldes ist aber
anzunehmen, dass die Symbolik zu Brueghels Zeit von dessen Zeitgenossen durchaus erkannt
werden konnte. Wie Gibson ist auch Miiller der Auffassung, dass die Miihle der Mittelpunkt
eines Kreises ist.>>! Er sieht diesen Kreis als Rad, seinen Mittelpunkt als Nabe des Rades. Das
Rad drehe sich immerzu und symbolisiere dadurch die ,,immerwéahrende Passion* bzw. die Tat-
sache, dass nicht nur zur Zeit Jesu, sondern auch zur Zeit Brueghels immer noch Christen auf-
grund ihres Glaubens ermordet worden seien.?>? Fiir diese Miihle wurde von Lech Majewski in
The Mill and the Cross ein Deutungsversuch unternommen, da er sie mit dem Miiller in Verbin-
dung bringt, der im Film eine gottdhnliche Funktion in Bezug auf das Geschehen hat. Au3erdem

nimmt Lech Majewski die Vorstellung von der Miihle als Mittelpunkt eines Kreises auf.

Ein weiteres symbolisches Element, der Pferdeschiddel in der rechten unteren Bildhélfte rechts
von der Gruppe der Heiligen, kann ebenfalls keiner eindeutigen Symbolik zugefiihrt werden.
Die gesamte rechte Seite ist als Symbol fiir die Hinrichtung zu verstehen, was der Interpretation

von Majewski entspricht.>

Michael Francis Gibson studierte in seinem erstmals 1996 erschienenen Buch Portement de
Croix die Kreuztragung Christi von Pieter Brueghel dem Alteren aus verschiedenen Blickpunk-
ten. Es ist dieses Buch, welches laut Majewski ausschlaggebend war, den Film The Mill and the
Cross zu drehen. Auch Miiller spricht in seiner 1999 erschienenen Publikation Das Paradox als
Bildform von Christus im Zentrum des Bildes, der nur auf den zweiten Blick zu erkennen ist.?>*
Das Gemadlde ist neben der Verlagerung des christlichen Sujets in die Zeit der Religionskriege
und der spanischen Inquisition ein Querschnitt aller ,,gesellschaftlichen Schichten“** der da-
maligen Zeit. Dies gilt sowohl fiir das Alter der dargestellten Figuren als auch fiir Beruf und
Stand. Geméal Genaille verfligte Pieter Brueghel {iber die Gabe,die gesellschaftlichen, religiosen

und politischen Ereignisse seiner Zeit kritisch zu sehen.?*

Die Leserichtung von Brueghel ist durch verschiedene Parameter klar vorgegeben. Zum einen

blickt die Mehrheit der Figuren nach rechts, zum anderen entsteht ein Sog in die rechte obere

31 Vgl. ebd., S. 141.

22 Vgl. ebd., S. 141.

253 Vgl. Ufberg, Ross, http://www.galomagazine.com/artculture/a-real-gentleman-does-the-impossible-an-inter
view-with-lech-majewski/ (22.09.2011).

234 Vgl. Miiller, 1999, S. 136.
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Ecke des Gemildes, in dem sich eine kreisformige Menschenansammlung gebildet hat. Diese
Leserichtung wird zudem durch das sich verandernde Wetter, von hell zu dunkel, d. h. von wol-
kenlosem Himmel auf der linken zu Gewitter auf der rechten Seite verstirkt. Das Wetter ist
aullerdem ein Indikator fiir eine Zweiteilung des Gemildes, mit nicht fixierter Grenze in der
Mitte. Gibson belegt dies anhand der Vegetation, die auf der linken Geméldehélfte sehr ausge-
pragt ist. Der belaubte Ast des Baumes am linken Bildrand und der kahle Pfosten am rechten
Bildrand, an dem sogar noch ein Stiick Stoff von einem Hingerichteten flattert, stehen exemp-
larisch fiir den Wechsel in der Vegetation und somit fiir den Ubergang vom Leben zum Tod.>’
AuBerdem gibt es vor dem Felsen der Miihle belaubte Biume, kurz dahinter jedoch nicht mehr;
die Stadt im linken Bildhintergrund ist von Wald umgeben, wihrend die Stadt im rechten Bild-

hintergrund genauso kahl ist wie die Pfosten mit den Radern auf der rechten Bildhilfte.

Zu dem Zeitpunkt, an dem das dargestellte Geschehen stattfindet, hat es gerade bzw. nicht lange
vorher geregnet.?>® Dafiir sprechen die Pfiitzen bei der Figurengruppe links unter dem Felsen
der Miihle. Die Figurengruppe besteht aus fiinf Kindern. Zwei Kinder sind schon weiter voran-
gekommen und vergewissern sich mit einem Blick iiber ihre Schulter, ob ihre Striimpfe nass
geworden sind. Ein Kind steht in der Mitte der Pfiitze und dreht sich zu den zwei Kindern um,

welche noch weiter hinten sind. Ein Kind tragt einen Sdugling.

Der Regen in den Pfiitzen kann nicht von den dunklen Wolken in der rechten Bildhélfte stam-
men, weil der Wind von rechts zu kommen scheint. Dies ist an der wehenden weillen Fahne des
Soldaten nahe der Bildmitte zu sehen. Es scheint, als strebten die dunklen Wolken dem unheil-
vollen Ereignis der Kreuzigung im rechten Bildhintergrund zu. Im Gegensatz zu einem Film, in
dem die Stimmung einer Situation von der Musik erzeugt wird, wird hier die Stimmung durch
den Himmel vorgegeben. Der Betrachter sieht zunédchst das ganze Bild auf einmal und es ist
seine Aufgabe, die Erzihlung des Geméldes zu dechiffrieren, indem er es von links nach rechts
zu lesen versucht.?>® Da in der westlichen Gesellschaft die konventionelle Leserichtung von
links nach rechts ist, liegt es nahe, dass das Gemélde auf dieselbe Weise gelesen werden soll:
Was auf der linken Seite des Bildes ,,steht*, gehort zur Vergangenheit, was in der Mitte ,,steht®,

ist die Gegenwart und rechts sicht man die Zukunft.

27 Vgl. Gibson, 2012, S. 13
28 Vgl ebd., S. 17-19.
29 Vgl ebd., S. 19-21.
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Die Schatten der Menschen sind noch nicht klar definiert, was den Schluss nahelegt, dass sie
sich zu einer morgendlichen Veranstaltung begeben. Das Sonnenlicht kommt dabei von der lin-

ken Bildhalfte. Es fallt von oberhalb der Stadt in das Gemalde ein.

Die Vegetation dient dazu, das Ereignis zu rahmen. Uber der bldulichen Landschaft hinter der
Stadt ist der obere Teil einer Eiche zu sehen, deren griine Blitter von der Sonne beschienen
werden. Auf der rechten Bildhilfte dagegen ist ein kahler Baumstamm zu sehen, auf den ein
Rad, welches fiir die Hinrichtungen vorgesehen war, gespieft ist. Die Kréhe, die auf dem Rand
des Rades sitzt, wurde von Majewski in seinem Film The Mill and the Cross in der Szene auf-
gegriffen, in der die Vogel den Mann zerhacken, der zuvor von den spanischen Soldaten aufs
Rad gebunden worden war. Der Eichenbaum wurde von Gibson als Indiz genommen, dass die
linke Seite des Gemaildes fiir alles Lebendige steht, die rechte Seite des Geméildes mit ihrem

Hinrichtungspfahl dagegen fiir den Tod.

Die spanischen Milizen bilden mit ihren roten Waffenrdcken eine gepunktete Linie, die das Bild
horizontal in zwei Hilften teilt.?®® Die meisten von ihnen begniigen sich damit, den Hinrich-
tungszug zu eskortieren. Einer von ihnen jedoch, der vor dem Karren mit den Verurteilten reitet,
hat seinen Hut abgenommen und hélt ihn einem vorbeigehenden Mann entgegen. Dieser ldsst
eine Miinze in den Hut des Reiters fallen. Diese Geste konnte als Anspielung auf die von Philip
II. erhobenen Steuern verstanden werden, die die Wirtschaft des Landes stark in Mitleidenschaft

gezogen hatten.

Gibson sieht in dem Gemilde drei Kreise.?®! Der erste Kreis wird von der Stadt links oben im
Gemalde beschrieben und ist nicht ganz eindeutig. Der zweite Kreis wird von den Menschen
gebildet, die sich um die Hinrichtungsstelle in der rechten oberen Ecke des Gemildes versam-
melt haben. Der dritte Kreis schlieBlich ist so groB3, dass er gar nicht ganz auf dem Gemailde
dargestellt werden kann: Er wird von den Leuten gebildet, die sich von links nach rechts zur

Stelle der Hinrichtung bewegen. Die Miihle ist dabei der Mittelpunkt des Kreises.

Fiir den Film wurde unter anderem eine Szene verwendet, die sehr gut das ,,Verhalten der
scheinheiligen Christen* kommentiert.?%? Es ist die Szene mit Simon von Cyrene, in der Simon
gezwungen wird, das Kreuz von Jesus zu tragen und die sich in der linken unteren Gemaélde-
hilfte befindet. In dieser Szene wehrt sich Esther, die Frau von Simon, dagegen, dass ihr Mann

von ihr weggefiihrt wird, indem sie ithren Mann festhilt und ihn in ihre Richtung zieht. Angst

260 yg]. Gibson, 2012, S. 35-37.
261 Vg, ebd., S. 39-41.
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vor dem Speer des Soldaten, welcher sie bedroht, scheint sie dabei keine zu verspiiren. Der
Rosenkranz, der gut sichtbar an ihrem Gewand angebracht ist, stellt ein Symbol fiir die falsche
Frommigkeit der auf dem Bild versammelten Masse dar.?®® Die schaulustigen Personen, die
diese Szene umgeben, scheinen Jesus Christus zu ignorieren, der in der Mitte des Gemaéldes
gestiirzt ist. Fiir sie ist diese Streitszene interessanter. Die Auslegung der Figur des Simon von
Cyrene hat sich im Laufe der Zeit gewandelt: In frithchristlicher Zeit folgte Simon Christus im
Gegensatz zu dem jiidischen Volk gldubig nach und nahm das Kreuz willig auf sich.?**Ab dem
sechsten Jahrhundert herrschte der Glaube vor, Simon habe das Kreuz nur getragen, weil er dazu

gezwungen worden sei.

Miiller vertritt zudem die These, dass sich Brueghel in dem Gemalde der Kreuztragung am &u-
Bersten rechten Bildrand ganz unten iiber dem Felsen selbst dargestellt habe (Abb.33).2%° Brueg-
hel entspriache somit der Figur, die halb angeschnitten im Halbprofil gezeigt wird, mit einer
Kappe sowie einem ilibergeworfenen weilen Umhang bekleidet ist und die Hinde vor seinem
Korper wie zum Gebet verschrankt hat. Unmittelbar vor dem vermeintlichen Brueghel stehen
an den Stamm gelehnt, auf dem sich das leere Rad befindet, ein Mann und eine Frau. Gemal3
Michael Auner konnte es sich bei den beiden Figuren um die Auftraggeber des Bildes han-
deln.?®s Méglicherweise wurde diese Annahme so in The Mill and the Cross iibernommen, weil
in diesem Film sowohl der Besitzer des Gemaildes Nicolas Jonghelinck als auch dessen Frau

auftritt.

Auch auf ein Paradox, welches die Zeit im Gemailde betrifft, wird von Miiller hingewiesen.
Dieses Paradox entsteht durch das Spannungsverhiltnis zwischen dem Kalvarienberg und der
Beweinungsgruppe im Vordergrund.?®” Auf dem Kalvarienberg stehen lediglich zwei Kreuze.
Fiir ein drittes ist die Grube schon ausgehoben. Das dritte Kreuz befindet sich bei Jesus in der
Bildmitte. Die Kreuzigung hat somit noch nicht stattgefunden, was aber im Widerspruch zu der
Beweinungsgruppe im Vordergrund steht, die ikonografisch gesehen die Kreuzigung beweinen
miisste. Vergangenheit und Zukunft werden somit austauschbar, was von Miiller auch als

,ewige Wiederkehr im Zeichen der Passion* beschrieben wird.2%

Der Rosenkranz — wenn davon ausgegangen wird, dass hier das historische Ereignis der Kreu-

zigung Jesu und nicht eine x-beliebige Kreuzigung zur Zeit Brueghels dargestellt wurde — ist

263 Vgl. ebd., S. 137.

264 Vgl. Wilk, 1969, S. 25.

265 Vgl. Miiller, 1999, S. 138.

266 Vgl. Auner, 1956, S. 107-108.
267 Vgl. Miiller, 1999, S. 141.

268 Vgl. ebd., S. 141.
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ein anachronistisches Element im narrativen Geschehen,?® weil die Kreuzigung zum festgehal-
tenen Zeitpunkt noch gar nicht geschehen ist. Ein weiteres christliches Symbol, welches als
widerspriichliche Wiedergabe von Zeit im Gemaélde gelten kann, ist das Kruzifix im Wagen der
Gefangenen, die zur Hinrichtung gebracht werden: Der Mann ganz links im Wagen hélt ein

kleines Kreuz in seiner Hand.

Der Begriff des Anachronismus wird von Miiller an anderer Stelle aufgebracht und als Para-
doxon bezeichnet.?’ Er sieht den Grundkonflikt in Bezug auf Zeit in der Beweinungsgruppe im
Vordergrund und der noch ausstehenden Kreuzigung, da Jesus sich ja im Mittelpunkt des Bildes
befindet und das Kreuz auf dem Riicken trdgt. Demnach wird tiber die Hinrichtung Jesu getrau-
ert, obwohl diese noch gar nicht stattgefunden hat. Diese beiden Beispiele wenden sich trotz der
offensichtlichen Leserichtung des Geméldes von links nach rechts gegen die zeitliche Abfolge.
Vielleicht war dies der Grund dafiir, warum Majewski unter anderem diese Szenen aus dem

Gemalde herausgegriffen hat.

3.2.2 13 Gemilde Edward Hoppers aus den Jahren 1931-1965: Vorlagen fiir Shirley —
Visions of Reality

3.2.2.1 Geméldevorlagen

Bei dem Gemélde Chair Car (Abb.34) von Edward Hopper aus dem Jahr 1965 fillt sofort auf,
dass die Sitze des Zugabteils ungewdhnlich grol und unproportioniert sind.?’! Die Landschaft
aullerhalb des Zuges ist nicht zu erkennen; nur die Sonne wirft ihr Licht auf den Boden des
Abteils, sodass starke Kontraste zwischen Licht und Schatten entstehen. Die Passagiere dage-
gen, welche zum Teil ebenfalls von der Sonne angestrahlt werden, die von auflen in den Zug
fallt, werfen keine Schatten auf dem Boden. Dies erweckt den Eindruck, dass die Existenz der
Passagiere zweifelhaft ist, und riickt sie in einem Raum zwischen Traum und Realitét.Es findet
keine Interaktion zwischen diesen Passagieren statt. Jede Person steht fiir sich isoliert und ist in
ihre eigenen Gedanken versunken. Selbst die Tiir am Ende des Abteils ist hinsichtlich ihrer
Funktion fragwiirdig, weil sie keine Klinke besitzt. Das Zugabteil riickt damit in die Néhe eines

Biihnenbildes und wird zur leeren, unwirklichen Staffage.

Auch Hotel Room (Abb.35) aus dem Jahr 1931 zeigt eine Spielart von Hoppers Wille, Licht in

seinen Gemaélden als ,,kompositionelles Gegengewicht zur Darstellung von Menschen und als

29 Vagl. ebd, S. 141.
270 Vgl. Miiller, 1999, S. 141-142.
271 Vgl. Souter, 2012, S. 195.
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,,metaphorisches Darstellungsmittel* einzusetzen.?’? In Hotel Room fillt das Licht nicht von ei-
ner natiirlichen Lichtquelle von au3en ins Zimmer, sondern kommt von einer elektrischen Licht-
quelle. Die weibliche Figur wird von oben angestrahlt, ihr Gesicht liegt jedoch im Schatten. Auf
thren Knien liegt ein Stiick Papier, das sie hélt, als ob sie ein Buch lesen wiirde. Im Ausstel-
lungskatalog des Museums Ludwig von 2005 wird dieses Stiick Papier als ein Fahrplan bezeich-
net.?”3 Diese Pose — das Studieren des Fahrplans oder das Lesen an sich — ist ein Charakteristi-
kum, das in vielen von Hoppers Gemaélden auftaucht und unter anderem auch in Chair Car
auftaucht, das auch fiir diesen Film verwendet wurde.?’* Hoppers Figuren scheinen in dieser
Pose passiv zu sein. Tatsdchlich sind sie aber dullerst konzentriert und befinden sich in einem
Zustand ,,aufmerksamer Neutralitdt. Sie gehen in ihrer Tétigkeit auf, weshalb auch nicht der
Eindruck von Einsamkeit entsteht. Sie konnten daher auch als ,,innerlich aktiv‘‘ bezeichnet wer-
den.?”> Weiterhin wird das Bild als eine Anspielung auf das Gemélde Batseba mit dem Brief von
Konig David gesehen, welches sich im Louvre befindet. Wie in vielen anderen Bildern von
Hopper dient die Hauptfigur des Gemaéldes dazu, ein ,tief in Gedanken versunkenes Bewusst-

sein* darzustellen.?’®

Das Bild Room in New York (Abb.36) aus dem Jahr 1932 zeigt einen in einem Sessel sitzenden
Mann, der eine Zeitung liest, sowie eine Frau, die mit der rechten Hand ein paar Noten an einem
Klavier anschldgt. Der Blick fillt durch ein offenes Fenster auf die beiden Personen. Der ge-
wihlte Bildausschnitt verleiht dem Geschehen etwas Theatrales, als ob es sich auf einer Biihne
abspielen wiirde. Die Idee zu einem derartigen Bildausschnitt mag Hopper auf seinen Fahrten
mit der New Yorker Hochbahn der Linie L gekommen sein, die es ihm erlaubte, Einblicke in
das Privatleben der New Yorker von einem distanzierten Standpunkt aus — wie in diesem Bild

— zu gewinnen.?”’

Room in New York ist das erste Bild von Edward Hopper, in dem die Paarbeziehung thematisiert
wird. Die Tatsache, dass die beiden Personen sich voneinander abwenden, weist darauf hin, dass
das eheliche Leben von einer Unfahigkeit geprégt ist, erfolgreich miteinander zu kommunizie-

ren. >’ Gleichzeitig konnte das Bild eine Anspielung auf Hoppers eigenes Eheleben sein,

22 Vgl. Wagstaff, 2004, S. 26.
213 Vgl. ebd., S. 58.

74 Vgl. ebd., S. 88-90.

25 Vgl. ebd., S. 89.

276 Vgl. ebd., S. 58.

277 Vgl. Ottinger, 2013, S. 73.
78 Vgl. ebd., S. 72-73.
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welches sich zunehmend verschlechterte, weil Hoppers Frau selbst Malerin war und nicht die

Anerkennung bekam, die ihrem Mann zuteilwurde.

In dem Gemailde New York Movie (Abb.37) aus dem Jahr 1939 reflektiert Hopper den ,,Illusions-
charakter des Realen und die Eitelkeit der Welt.>”” Hopper fertigte fiir dieses Gemilde unge-
fahr 50 Skizzen an.?® Fiir die endgiiltige Komposition des Bildes kombinierte Hopper dieAr-
chitektur verschiedener New Yorker Kinos. Darunter waren zum Beispiel das Strand, das Globe
und das Republic. André Breton, der im Juli 1941 in New York landete, verglich das Gemilde
mit dem Bild Gehirn des Kindes von Giorgio de Chirico, weil in beiden Bildern ein Vorhang

und eine in Gedanken versunkene Figur enthalten sind.?®!

Die Platzanweiserin fertigte Hopper ebenfalls nach dem Modell seiner Frau an. Die Darstellung
von Licht in diesem Gemaélde erwies sich fiir Hopper als dulerst schwierig. Er hatte mit den
beleuchteten Messinggeldndern und den nur schwach beleuchteten Kinobesuchern im Zuschau-
erraum sowie allgemein mit dem Licht zu kdmpfen, das von mehreren Quellen, wie zum Bei-
spiel von der Lampe iiber der Platzanweiserin, von der Kinoleinwand, von den Lampen im Zu-
schauerraum und von au3en kam. Die Platzanweiserin macht den Eindruck, als ob sie in Gedan-
ken versunken sei und den Film, der im Zuschauerraum l4uft, schon nicht mehr richtig wahr-

nimmt, da sie ihn zu oft iiber sich ergehen lassen musste.

Laut Deutsch hatte Hopper in seinem Schaffen grofle Pausen, in denen er sehr oft im Kino oder
im Theater gewesen sei.?®? Dies habe einen groBen Einfluss auf sein Schaffen gehabt. Lichtfiih-
rung, Kamerafiihrung, Bildausschnitte und sogar die aus den Bildern herauszulesende Story,
wie zum Beispiel zwielichtige Gestalten bei Nacht oder néchtliche Biiros, seien dem Kino ent-
lehnt. Gleichzeitig habe Hopper aber auch viele Regisseure seiner Zeit und danach, darunter
Alfred Hitchcock und Wim Wenders, beeinflusst. Daher kann man von einer wechselseitigen

Beziehung des Malers Hopper und des Kinos sprechen.

Wie Room in New York ist auch das Gemélde Office at Night (Abb.38) aus dem Jahr 1940 von
Hoppers Fahrten mit der Hochbahn in New York inspiriert, bei denen er die Gelegenheit hatte,
durch die Fenster das Leben der New Yorker zu beobachten.?®® Office at Night ist durch zwei

Gemadlde von Edgar Degas inspiriert: Baumwollkontor in New Orleans und La Bouderie.

279 Vgl. Ottinger, 2013, S. 19.

280 Vgl. Souter, 2012, S. 144.

21 gl Ottinger, 2013, S. 78.

282 Nach dem Interview mit Gustav Deutsch aus dem Bonus Material zur DVD.
25 Vgl Ottinger, 2013, S. 81-83.
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Hopper entlehnte dabei aus Baumwollkontor in New Orleans die Konstruktionsprinzipien fiir
sein Gemadlde. Die Ecke des geschlossenen Raumes liegt in beiden Bildern im Bildhintergrund.
Aus La Bouderie stammt das Sujet des Geméldes, eine Beziehung zwischen einem Mann und
einer Frau vor dem Hintergrund geschéftlicher Beziehungen. In Office at Night entsteht die
Spannung zwischen den beiden Figuren vor allem durch die Frau, die den am Schreibtisch sit-
zenden Mann interessiert betrachtet. Der Mann dagegen ist in seine Arbeit versunken und

scheint der Frau gleichgiiltig gegeniiberzustehen.

Das Gemailde Hotel Lobby (Abb.39) aus dem Jahr 1942 iiberrascht durch seinen Schauplatz: Er
wurde von Hopper von dem sonst {iblichen Milieu der Mittelklasse in das elegante Milieu der
Oberklasse — eine elegante Halle mit Hotelgésten — verlagert. Das Interieur der Hotellobby ist
in blauen und griinen Farbtonen gehalten. In der linken unteren Bildhilfte sitzt eine lesende
blonde Frau. Auf dem Sessel gegeniiber sitzt eine dltere Frau, die sich mit ihrem stehenden
Mann unterhélt. Sie ist mit einem Pelzmantel und einem roten Kleid bekleidet und blickt zu
threm Mann auf. Beide beriihren mit ihren Fiien den griinen Léaufer, der zu der angedeuteten
Drehtiir im linken Bildvordergrund fiihrt. Die offenstehende Tiir im Bildhintergrund lisst den
Speisesaal des Hotels erahnen. Edward Hoppers Frau stand sowohl fiir die jiingere als auch fiir

die &ltere Frau Modell.?%*

Wie in einigen weiteren Gemélden von Hopper fillt auch in Morning Sun (Abb.40) aus dem
Jahr 1952 die Sonne schrig ins Zimmer, sodass die auf dem Bett sitzende Frau vor dem Fenster
direkt von ihr angestrahlt wird.?®®> Das durch das Sonnenlicht entstandene Rechteck auf der Zim-
merwand verweist schon in die Abstraktion bzw. auf das spitere Gemalde Sun in an Empty
Room, in dem Hoppers Abstraktion kulminierte. Aus Hoppers Vorzeichnungen ist zu erkennen,
welche gewichtige Rolle der Lichteinfall fiir ihn in diesem Bild gespielt hat. In ihnen wurden
die einzelnen Korperteile mit Notizen versehen, die die Farbgebung hinsichtlich des Lichtein-
falls steuern sollten. So wurde die Zeichnung an den entsprechenden Stellen beispielsweise mit

den Vermerken ,.kiihle Reflexe vom Laken* oder ,,Hiiften kiihler* versehen.?8¢

In Sunlight on Brownstones (Abb.41) aus dem Jahr 1956 sitzt eine Frau auf dem Geldnder einer
Treppe vor einem Haus. Neben ihr steht ein Mann mit einer Zigarette. Beide schauen in die
Morgensonne, die das Gebédude von rechts anstrahlt. Wie in dem Gemélde Haus am Bahndamm

von 1925 sind die Rollldden im Haus heruntergelassen. Im Ausstellungskatalog des Museums

284 Vagl. Souter, 2012, S. 156.
285 Vgl. Wagstaff, 2004, S. 93-94.
26 Vgl. ebd., S. 73-75.
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Ludwig wird in diesem Sachverhalt ein Zusammenhang mit Hoppers Neigung zur ,,Asthetik der

Dunkelheit und Schwermut” gesehen.?®’

Das Gemélde Western Motel (Abb.42) aus dem Jahr 1957 wurde von Hopper wihrend seines
Aufenthaltes in Kalifornien fertiggestellt.”®® Die weibliche Figur, die auf einem Bett sitzt, sieht
den Betrachter frontal an, was zu diesem Zeitpunkt nur einmal zuvor in Hoppers Werk der Fall
war, ndmlich in South Carolina Morning. Ein Kleidungsstiick der Frau hiangt {iber dem Sessel,
ihr Koffer ist noch nicht einmal ausgepackt. Offensichtlich befindet sie sich in einem Stadium

der Durchreise bzw. des Ubergangs.

Durch die visuelle Ansprache des Betrachters wird der Bildgehalt erotisch aufgeladen. Western
Motel ist exemplarisch fiir das letzte Jahrzehnt von Hoppers Schaffen, da in diesen Jahren Figu-
ren im ,,Ubergang” und in der ,,Entwurzelung” im Zentrum seiner Bilder stehen. Das Hotelzim-
mer ist ein solcher Raum des Ubergangs.?®® Die grasbewachsenen Hiigel, die durch das Fenster
zu sehen sind, wirken unnatiirlich. Anstatt die Auflenwelt darzustellen, erwecken sie eher den

Eindruck eines Bildes im Bild.?*°

Der urspriingliche Titel des Bildes Excursion into Philosophy (Abb.43) aus dem Jahr 1959 lau-
tete Excursion into Reality.”’ Ottinger riickt das Bild in die Nihe von Rembrandts Philosoph
im Louvre, den Hopper in seiner Pariser Zeit im Louvre gesehen hatte. Die ikonografischen
Elemente des rembrandtschen Philosophen seien in Hoppers Bild umgedeutet. In beiden Bildern
wird der meditierende Mann von der Sonne beschienen, die durch ein Fenster in das Innere
hineinfillt. Das aufgeschlagene Buch in Verbindung mit dem Mann ist ebenfalls in beiden Bil-
dern vorhanden. Die Frau dagegen spielt eine untergeordnete Rolle: In Hoppers Bild ist sie pas-
siv auf dem Bett liegend dargestellt, das Gesicht vom Betrachter weggedreht. Bei Rembrandt
geht sie — von dem Philosophen abgetrennt durch die mittige Wendeltreppe — einer hauslichen
Tatigkeit nach. In Shirley — Visions of Reality dagegen hat sich die Rolle der Frau gewandelt:
Nachdem Shirley das Héhlengleichnis im Buch gelesen hat, ldsst sie das Buch offen auf dem
Bett liegen. Der hinzukommende Mann greift die Stelle im Buch lediglich wieder auf — die

Initiative zur philosophischen Meditation geht nicht von ihm aus, sondern von ihr.

7 Vagl. ebd., S. 73.

288 Vgl. Ottinger, 2013, S. 92.
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In Excursion into Philosophy wird eine halbnackte schlafende Frau auf einem Bett dargestellt,
wihrend ein Mann auf der Bettkante sitzt und dabei vollstindig angezogen ist.>*? Bis auf ein
Bild an der Wand ist das Zimmer véllig leer. Neben dem Mann auf dem Bett liegt ein offenes
Buch, das den Eindruck erweckt, gerade beiseitegelegt worden zu sein. Es scheint, als habe der

Mann darin gelesen und mache sich nun Gedanken iiber dessen Inhalt.

Hoppers Frau zufolge handelte es sich bei diesem Buch um ein Werk von Plato. Dies wurde im
Film aufgenommen, weil Shirley in dieser Szene das Héhlengleichnis von Plato in diesem Buch
liest, was wiederum den Bogen zum realen Vorkommen und zu der illusionistischen Darstellung
spannt, da diese philosophische Geschichte den Gegensatz zwischen Abbild und Realitdt behan-

delt. Bemerkenswerterweise wurde dieses Gemalde von Hopper in elf Tagen fertig gestellt.

Bei Hopper ist das Gras ein Symbol fiir die Verginglichkeit.>>> Deshalb kann das leuchtende
Gras, das durch das Fenster zu sehen ist, als Gegenstiick zu dem ungelesenen Buch auf dem

Bettgelesen werden.

Das Bild 4 Woman in the Sun (Abb.44) aus dem Jahr 1961 zeigt ein Schlafzimmer mit einer
nackten Frau, die vor einem ungemachten Bett steht und sich nach rechts gewendet hat, wo sich
ein Fenster befindet, durch das die Sonne scheint. Durch das hintere Fenster sind die bei Hopper
immer wieder vorkommenden grasbewachsenen Hiigel zu sehen und durch das rechte Fenster
wird die Frau, die eine Zigarette in der Hand hilt, ganz in Sonnenlicht getaucht. Die Frau macht
einen nachdenklichen Eindruck, was durch die Tatsache verstiarkt wird, dass sie sich die Ziga-

rette, die sie in der Hand hélt, nicht angeziindet hat.

Intermission (Abb.45) aus dem Jahr 1963 kann als eine spétere Version des Gemaéldes Solitary
Figure in a Theatre, welches Hopper zwischen 1902 und 1904 fertig stellte,gedeutet werden
und stellt Hoppers letztes groBformatiges Bild dar.?** Im Unterschied zu dem fritheren Gemiilde,
in dem eine Figur eine leere Biihne betrachtet, ist es jetzt eine Leinwand, die an die Stelle der
Biihne tritt. Auch der Blickwinkel hat sich geédndert: Wahrend in Solitary Figure in a Theatre
der Zuschauer von hinten auf die Figur und somit von hinten auf den geschlossenen Vorhang
blickt, fallt der Blick nun frontal auf die weibliche Figur, die in der ersten Reihe vor der leeren
Leinwand sitzt.2%> Der Fokus wird nun nicht mehr auf die Erwartung des zu zeigenden Stiickes,

sondern auf die Filmfigur an sich gelenkt. Demzufolge kann der Titel des Stiickes Intermission

22 Vgl. Souter, 2012, S. 172.

293 Rauh, Horst Dieter, http://www.hd-rauh.de/wp-content/uploads/2014/08/Hopper.pdf (09.01.2016).
24 Vgl. Ottinger, 2013, S. 21-22.

25 Vgl. ebd., S. 65.
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— Pause auch als Appell verstanden werden, innezuhalten und der Zerstreuung durch die immer

grofler werdende Medienlandschaft fiir einige Zeit zu entgehen.

Das Thema jedoch ist immer noch dasselbe: eine einsame, in sich versunkene Gestalt in einem
Raum, in dem eigentlich das Gegenteil von Denken, ndmlich Zerstreuung stattfinden soll. In
diesem Fall ist dieser Raum das Kino. Somit wird das Gemilde zum einen von diesem Wider-
spruch beherrscht. Zum anderen exemplifiziert die leere Biihne oder die leere Leinwand gleich-
zeitig das Anhalten im Erzédhlstrom und somit das Anhalten der Zeit, das im Zentrum von Hop-
pers Werk steht und somit seine Gemaélde fiir die Nachstellung bzw. die Darstellung durch Tab-

leau Vivants pradestiniert.

Sun in an Empty Room (Abb.46) aus dem Jahr 1963 ist Hoppers letztes Bild aus dem Jahre 1963,
im Oktober fertiggestellt wurde.?”® Ein Kriterium fiir die Auswahl der Bilder fiir den Film war
fiir Deutsch, dass immer eine Frau in den Bildern vorkommen musste.>’” Die Ausnahme war
Sun in an Empty Room, welches deshalb eine Ausnahme ist, da in diesem Bild keine Figur dar-
gestellt wird. Urspriinglich war bei Hopper eine Figur im Bild, die spéter eliminiert wurde.
Deutsch erweiterte den Bildraum in seinem Film und lieB die Figur wieder ins Bild kommen.
Dieses Bild wird als das am stdrksten reduzierte Bild Edward Hoppers beschrieben und kann
schon beinahe als abstraktes Gemélde gesehen werden. Lediglich ein leerer Raum und das durch
das Fenster fallende Licht, welches Schatten auf die Wand des Zimmers wirft, sind zu sehen.
Das Licht, das durch das Fenster fillt, zeichnet Trapeze auf die Wand des leeren Zimmers. Die
Vegetation, welche durch das Fenster sichtbar ist, steht im Gegensatz zu dem geometrischen
Inneren des Raumes.?”® Dies konnte dazu fiihren, das Bild als ein ,,Gleichnis* zu sehen, welches
sich aus der Spannung dieser unterschiedlichen Pole ergibt. Das heif3t, dass die Erfahrung dieses
Raumes als leer nur mdglich wird, indem Hopper ihn durch ein Fenster mit der Auflenwelt ver-
bindet. Rauh deutet die Farbgebung des Bildes als die ,,Elemente der Schopfung®, die sich durch

die Farben erdbraun, sonnengelb und griin zusammensetzt.?*’

3.2.2.2 Historische Hintergriinde: das Group Theatre und das Living Theatre
Das Group Theatre, in dem Shirley im Film als Schauspielerin angestellt ist, hatte eine beson-
dere Philosophie. Es wollte Theater machen, das mit der Gesellschaft interagierte.’® Dabei lag

der Schwerpunkt dennoch auf der kiinstlerischen Darstellung des Theaters. Um dieser eine neue

2% Vgl. Souter, 2012, S. 190.

27 Vgl. Nach dem Interview mit Gustav Deutsch aus dem Bonus Material zur DVD.
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Dimension zu geben, durchsuchten die Mitglieder des Group Theatre — besonders Harold
Clurman, einer der drei Griinder und Leiter des Group Theatre — Zeitungen nach Artikeln, die
iiber auBlergewohnliche Produktionen berichteten und sahen sich so viele europdischen Theate-
rimporte — darunter zum Beispiel der Midsummer Night’s Dream oder Dantons Tod — an, wie
sie konnten. Clurman war es auch, der gezielt nach Schauspielern suchte, um eine feste Thea-
tergruppe aufzubauen. In der Anfangszeit gab es aber weder Geld noch einen festgesetzten
Spielplan, sodass die Treffen zwischen Leitern und Schauspielern zuerst einmal ganz inoffiziell
waren. Die Grundsétze der Schauspieltruppe waren, dass neue schauspieltechnische Methoden
eng mit einem Inhalt verkniipft wurden, der sowohl fiir die Schauspieler als auch fiir das Publi-
kum relevant war, der sich also mit den aktuellen Fragen der Epoche beschéftigte. Der Name
Group Theatre wurde deshalb gewihlt, weil sich die Gruppe als solche nicht nur auf das Theater
beziehen sollte, sondern auf das ganze Leben. Der Einheit der Theatergruppe gehe so die Einheit
voraus, die sich aus gemeinschaftlichem Fiihlen und Denken sowie gemeinsamen Bediirfnissen
ergebe.*! Die Philosophie des gemeinschaftlichen Lebens sollte so auf die Philosophie des The-
aterspielens tlibertragen werden. Der einzelne Schauspieler sollte in der Gruppe gestérkt werden,
damit er die gemeinsamen Glaubensgrundsdtze in den entsprechenden Stiicken besser verkor-
pern konnte. Aus diesem Grund sollte es auch keine ,,Stars* in der Theatertruppe geben. Im
Grunde genommen gab es keine Hierarchien im Group Theatre. Selbst der Regisseur wurde
nicht als eine Person mit hoherem Status gesehen, sondern als derjenige, der die Gruppe zusam-
menhielt und dirigierte. Obwohl das Group Theatre anfangs sehr erfolgreich war, gab es ab 1936
Probleme, welche die Gruppe aufzuldsen drohten.>*? Sowohl die Kritik von auBen als auch die
inneren Konflikte nahmen in der Theatergruppe iiberhand. Der Tropfen, der das Fass zum Uber-
laufen brachte, war der Misserfolg des Stiickes Johnny Johnson, das die Truppe bei Kurt Weill
in Auftrag gegeben hatte. Da das Orchester schlecht vorbereitet war und die Schauspieler
dadurch aus dem Konzept brachte, verliel beim ersten Preview des Stiickes die Hélfte des Pub-
likums schon nach fiinf Minuten den Saal. Dementsprechend wurde das Stiick dann auch von

der Presse zerrissen.

Clurman bemerkt an einer Stelle, dass die meisten Stiicke der Schauspielgruppe viel bessere
Rollen fiir Méanner als fiir Frauen héitten, was unter anderem zu Konflikten innerhalb der Schau-
spieltruppe fiihre. Dies ist eine Tatsache, die in dem Film Shirley— Visions of Reality so nicht
aufgegriffen wird, da der Eindruck erweckt wird, Shirley sei eine Frau, die nach unbedingter

Gleichberechtigung strebt. Kazan, der im Film von Shirley des Ofteren erwiihnt wird, war zuerst

301 Vgl. ebd, S. 32.
302 Vgl. ebd., S. 191-193.
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ein Schauspieler des Group Theatre. Zusammen mit Stella Adler, Roman Bohnen und Morris
Carnovsky wurde er vom Group Theatre in das Komitee der Schauspieler gewéhlt. Dieses Ko-
mitee versuchte dann, die schwierige Situation des Group Theatre zu 16sen. Mit dem Ziel, das
Group Theatre vor einer Auflésung zu bewahren, versuchten sie zu analysieren, was bei der
Produktion von Johnny Johnson falsch gelaufen war. Sie machten fiir das Scheitern vor allem
finanzielle Schwierigkeiten — unter anderem die geringen Lohne der Mitglieder der Kompagnie
— verantwortlich, bemingelten aber auch, dass die Truppe zu wenig , kiinstlerische Ubung*
habe. Die drei Direktoren der Truppe — Lee Strasberg, Harold Clurman und Cheryl Crawford —
traten daraufhin zuriick und erbaten sich eine Pause, teilten aber gleichzeitig in der New York
Times am 17. Januar 1937 mit, dass die Kompagnie ihre Produktion in der néchsten Spielzeit
wieder aufnehmen wiirde. Clurman ging zusammen mit Kazan und einigen anderen Schauspie-
lern nach Hollywood. Da Clurman keine Anstalten machte, nach New York zuriickzukommen,
um das Group Theatre weiter zu fiihren, teilten Strasberg und Crawford mit, dass sie nicht weiter
mit dem Group Theatre zusammenarbeiten wiirden. Als von Kazan in Hollywood gefordert
wurde, er solle seinen Namen in Chézanne uméndern, weigerte er sich und kehrte nach New

York zuriick.’?

Kazan war es dann auch, der Clurman dazu bewegte, zur nichsten Spielzeit
zuriickzukommen. Mit dem Stiick Golden Boy gelang der Gruppe nach dieser vorlaufigen Auf-
16sung ein unverhoffter Erfolg. Dieses Stiick wurde dann auch an den Film verkauft. 1939 tat
sich Kazan dann auch als Regisseur flir ein Stiick hervor, bei dem es sich um Thunder Rock von
Robert Adrey handelte.>* Die nachfolgende Produktion des Group Theatre jedoch, Night Mu-
sic, war ein Misserfolg, was dann auch der Anfang vom Ende der Gruppe war. Die friiheren
Mitglieder des Group Theatre hatten im Zuge des McCarthyism mit politischen Einengungen

zu kampfen.

Die politische Einengung begann gegen 1947 und stieg rasant an, bis sie um 1953 ihren Hohe-
punkt erreichte.?% Bald nach dem 9. Februar 1950 wurde der Begriff McCarthyism fiir die Ver-
folgung der Kommunisten in Amerika gebraucht, da an diesem Tag der Senator Joseph R.
McCarthy eine 6ffentliche Rede in West Virginia hielt, in der er das AuBlenministerium beschul-
digte, 205 Kommunisten Unterschlupf zu gewihren.’* Diese Anschuldigungen machten bald
darauf Schlagzeilen und die Demokraten wollten diese nicht auf sich sitzen lassen. McCarthy

sollte seine Anschuldigungen beweisen. Dies geschah jedoch nicht; stattdessen klagte McCarthy

303 Vgl. Clurman, 1975, S. 205-207.
304 Vgl. ebd., S. 259.

395 Vgl. ebd., S. 306.

3% Vgl. Fried, 1997, S. 1.
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noch mehr Leute an und nannte dieses Mal auch Namen, wodurch er den Ruf von bestimmten
Leuten zerstorte. Im Folgenden wurde der Begriff McCarthyism analog zu Die grofSe rote ame-
rikanische Panik bzw. Die Panik vor den Kommunisten, verwendet. Infolge dieser Kommunis-
ten-Hetzjagd hatten auch die Mitglieder des Group Theatre unter der politischen Stimmung zu

leiden.

Clurman sagt liber die friiheren Mitglieder des Group Theatre, die angeklagt wurden, mit der
kommunistischen Partei gemeinsame Sache gemacht zu haben, dass diese keinerlei politische
Richtung beséfBen und politisch auch nicht gebildet gewesen seien. Aus diesem Grund habe ihn
ihr Gestdndnis zutiefst betriibt. Unter den Mitgliedern des Group Theatre ist vor allem Elia Ka-
zan wichtig. Er wurde vor das Komitee flir unamerikanische Aktivititen geladen, was im Film
auch angesprochen wird.*"” Kazan sagte zwischen Januar und April 1952 zweimal aus, nannte
sogar Namen und rettete damit seine Karriere. Dies versuchte er zu entschuldigen, indem er
einen offenen Brief in der New York Times drucken lieB3. Diesen Brief liest Shirley im Film auch
teilweise vor. Seine Aussage rechtfertigte er mit der Begriindung, dass die kommunistische Par-
tei, der er fiir eineinhalb Jahre angehdrte, den freien Willen des Individuums zu unterdriicken

und die Gedanken sowie das alltidgliche Verhalten der Menschen zu beeinflussen versuche.

Das Living Theatre wurde 1947 als eine Alternative zum kommerziellen Theater von Judith
Malina, Erwin Piscator und Julian Beck, einem Maler der abstrakten expressionistischen New
Yorker Schule gegriindet. Nahezu hundert Produktionen in acht Sprachen in achtundzwanzig
Landern auf fiinf Kontinenten hat das Living Theatre auf die Biihne gebracht. Sein Schaffen hat

Theater auf der ganzen Welt beeinflusst.3%

Wihrend der 1950er- und 1960er Jahre war das Living Theatre in New York ein Vorreiter fiir
poetische Theaterstiicke, darunter vor allem die Stiicke von amerikanischen Schriftstellern wie
Gertrude Stein, William Carlos Williams, Paul Goodman, Kenneth Rexroth und John Ash-
bery.Aber auch europdische Schriftsteller, die selten in Europa aufgefiihrt wurden — wie Coc-
teau, Lorca, Brecht oder Pirandello— wurden vom Living Theatre aufgefiihrt. Unter diesen Pro-
duktionen, die exemplarisch fiir den Beginn der Off-Broadway-Bewegung stehen, waren zum

Beispiel Doctor Faustus Lights the Lights oder Tonight We Improvise.

Mitte der 1960er Jahre begann die Truppe ein neues Leben als umherziehendes Ensemble. In

Europa entwickelten sie sich zu einer Gemeinschaft, die zusammenlebte und an einer neuen

307 Vgl. ebd., S. 135-137.
398 Vgl. The Living Theater, New York, http://www.livingtheatre.org/#!history/c139r (11.11.2015).
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Form des Schauspielens arbeitete, die nicht etwa fiktional war, sondern zum Ziel hatte, die po-
litische Uberzeugung des Schauspielers zu nutzen, um einen sozialen Wandel herbeizufiihren.
Die groften Errungenschaften dieser Zeit waren Stiicke wie Antigone oder auch Frankenstein.
Mit den sechziger Jahren endet auch der Film von Shirley und orientiert sich damit an der Ge-
schichte des Group- und spéter des Living Theatre. Nachdem die Vorlagen und Hintergriinde
der Filme The Mill and the Cross und Shirley — Visions of Reality nun ausgiebig besprochen

wurden, bleiben jetzt noch die Vorlagen fiir Passion, die es zu erldutern gilt.

3.2.3 Vorlagen fiir La Passion

3.2.3.1 Rembrandt Episode: Die Nachtwache

Die Wahl der Nachtwache (Abb.47) als nachzustellendes Bild an sich stellt mit groer Sicher-
heit einen Verweis auf Truffauts Film La Nuit Américaine (1973) dar.’* Wie in La Passion geht
es in diesem Film darum, einen Film zu drehen — das Thema ist der Film im Film, auch als Mise-
en-Relief bezeichnet.’!? In diesem Film wird dem Zuschauer Nacht vorgetiuscht, obwohl der-
Film tatséchlich am Tag gedreht wird. La Nuit Américaine stellt das Filmschaffen als ein Hand-
werk und weniger als eine Kunst dar und legt den Akzent auf den kollektiven Prozess des Er-

schaffens und somit nicht auf das Endprodukt.

Im Rijksmuseum in Amsterdam wird das Gemailde der Nachtwache auch Die Kompanie des
Hauptmanns Frans Banning Cocq genannt.>!! Jede einzelne Person der Nachtwache ist mit un-
verwechselbaren Ziigen dargestellt. Das Gemalde steht in einem gewissen Widerspruch zu ei-
nem Tableau Vivant, weil es Menschen in Bewegung zeigt. Vermutlich stellt das Gemélde die
Wiirdigung einer Heldentat dar, die die Kompanie von Cocq bei der Verteidigung von Amster-

dam im Jahre 1641 leistete.

Das Licht spielt auch in diesem Gemélde eine besondere Rolle. Der Firniss und der natiirliche
Alterungsprozess der Farben flihrte dazu, dass die Forscher im 19. Jahrhundert davon ausgingen,
dass es sich um eine niichtliche Szene handele.?'? 3'* Licht und Schatten haben in Rembrandts
Werk einen besonderen Stellenwert und sind nicht realitdtsbezogen, sondern dienen dazu, ef-

fektvolle Hell-Dunkel-Kontraste, auchChiaroscuro-Effekte genannt, hervorzurufen. In der

39 Vgl. Kriiger, 1990, S. 81.

310 Vgl. Schneider, 2004, S. 573-575.

31 Vgl. Le Bot, 1991, S. 52-53.

312 Vgl. ebd., S. 53-55.

313 Darauf wird in Passion in der Szene der Nachtwache angespielt, als es heiBt: dies ist keine Nachtwache sondern
eine Tagwache.
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Nachtwache kann nicht mit Gewissheit gesagt werden, woher das Licht kommt. Auch mehrere
Quellen konnten moglich sein. Das Licht wird durch malerische Effekte verstreut. Der Haupt-
mann und der Leutnant sind im Mittelpunkt des Gemaéldes dargestellt. Sie werden durch die
Beleuchtung wie im Rampenlicht einer Biihne prisentiert.’'# Das von vorne kommende Licht
wirft einen starken Schlagschatten von der ausgestreckten Hand des Hauptmanns auf die Uni-
form des Leutnants. Der richtige Einsatz des Lichts, der in La Passion so oft thematisiert wird,

ist im Film dagegen sehr schwierig zu erreichen.

Links hinter dem Hauptmann ist der Fahnrich zu sehen, der eine grof3e Fahne mit dem Amster-
damer Wappen schwenkt. Mit den drei rotgekleideten Musketieren im Bild sind drei der fiinf
Exerzieriibungen am Gewehr wiedergegeben. Der linke Musketier 14dt sein Gewehr, der mittige
Musketier hinter dem Hauptmann gibt einen Schuss ab und der rechte Musketier ,,blést das Pul-
ver von der Pfanne*.3!> Am rechten Bildrand ist ein Trommler zu sehen, der ein Wams in einer
mattgriinen Farbe tragt. Im Gemilde der Nachtwache sind einunddreiflig Personen abgebildet,
darunter drei Kinder, obwohl die Kompagnie nur aus sechzehn Schiitzen bestand, wie es eine
Notariatsurkunde bezeugte. Es ist also davon auszugehen, dass Rembrandt iiber den Auftrag
hinaus noch einige Personen hinzufiigte. Die Raumtiefe in diesem Bild entsteht durch die An-
ordnung der Figuren: Die meisten Figuren sind hinter dem Hauptmann und dem Leutnant ange-
ordnet, wihrend an den beiden Bildrandern wieder Figuren im Vordergrund — wie zum Beispiel
der Trommler — dargestellt sind. Der Blick wird durch verschiedene diagonale Linien im Ge-
milde gelenkt.’!® Diese Diagonalen lassen sich zum Beispiel an der Fahne des Fihnrichs fest-
machen, die steil nach links oben zeigt oder an der Lanze im Hintergrund, die in einem gerin-
geren Winkel nach rechts oben zeigt.’!” Durch die Diagonalen, die in unterschiedliche Richtun-
gen zeigen, bekommt das Gruppenbild eine besondere Dynamik, da das menschliche Auge ge-
wohnt ist, von links nach rechts zu lesen. Die Architektur im Hintergrund des Bildes — der grof3e
Torbogen und das horizontale Gesims — wurden im Film nicht fiir die Komposition des Tableau

Vivant iubernommen.

314 Vgl. Gerson, 1968, S. 74-75.
315 Val. ebd., S. 74-75.
316 Val. ebd., S. 74-75.
317 Vgl. Gerson, 1968, S. 74-75.
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3.2.3.2 Goya Episode: Erschiefsung der Aufstindischen, Liebesbrief, Maja Desnuda und die
Familie Karls IV

Das Gemaélde Der 3. Mai 1808 (Abb.48) entstand im Zuge der Unterwerfung durch Napoleon I.
und dem damit verbundenen Aufstand durch die Spanier.?!® Es ist zusammen mit dem Gemiilde
Der 2. Mai 1808 zu sehen, welches das Ereignis darstellt, das dem 3. Mai 1808 unmittelbar
vorausgeht. Beide Gemélde wurden von Goya ohne einen bestimmten Auftrag fertiggestellt.
Sechs Jahre nach dem Aufstand kam in Goya der Wunsch auf, die Ereignisse fiir die Nachwelt
aufzuzeichnen. Er wendete sich an die damalige provisorische Regierung und bat diese um fi-
nanzielle Unterstiitzung fiir die Erstellung der Gemaélde, die ihm dann auch gewihrt wurde.
Beide Gemalde sind untrennbar miteinander verbunden. Eine Verbindung besteht im Sujet, weil
der 3. Mai 1808 die direkte Folge des 2. Mai 1808 ist. Die weitere Verbindung ist in den unter-
schiedlichen Bildauffassungen zu sehen, da Der 2. Mai 1808 sich einer traditionellen Bildauf-
fassung bedient, Der 3. Mai 1808 jedoch eine radikal neue Bildauffassung prisentiert. Der
2.Mai 1808 steht in der Tradition der Kampfesszenen, die schon auf rémischen Sarkophagen zu
finden sind. In dem zweiten Gemalde, Der 3. Mai 1808, spielt das Licht — wie in der Nachtwache
— eine iiberaus wichtige Rolle.>'” Die Lichtquelle im Bild ist eine Laterne, die auf der Seite der
franzosischen Soldaten steht und die Opfer auf der gegeniiberliegenden Seite anstrahlt. Die Té-
ter bzw. die franzosischen Soldaten bilden eine homogene Masse, wéihrend die Opfer eher ver-
einzelt stehen und individuelle Ziige tragen. Da das Gemaélde kein historisches Ereignis mit klar
zuzuordnenden Personen, sondern die Exekution eines anonymen Mannes zeigt, stellt es den
,,volligen Bruch mit dem historischen Ereignisbild* dar.>?* Es soll zeigen, welche Auswirkun-
gen ein Krieg auf die Zivilbevolkerung haben kann, und das einfache Volk als Opfer des Krieges
darstellen. Dies wird erreicht, indem der Mensch als wehrloses Opfer dargestellt wird, was bis
zu diesem Bild lediglich in Darstellungen von Mértyrern im religiosen Kontext vorkam. Die
Figur im weilen Hemd auf dem Gemaélde wird so zum Sinnbild fiir alle Hingerichteten, die —
durch den ehemals religiosen Kontext der Bildtradition — zu den neuen Heiligen der Nation

werden.

Wie die nackte Maja als Pendant zu der bekleideten Maja gesehen wird, wurden auch immer
wieder die beiden Gemélde Die Jungen oder Der Brief (Abb.49) sowie Die Alten als zusam-
mengehorig aufgefasst.?! Dies wurde aber von der neueren Forschung angezweifelt, da ein zu

grofler zeitlicher Abstand zwischen den beiden Gemaélden liegt. Im Vordergrund steht eine junge

318 Vgl. Hofmann, 2003, S. 183-184.
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Frau aus der gehobenen Bevolkerung mit einer Begleiterin, die ihren Blick auf einen Brief fi-
xiert. Die Wiascherinnen im Hintergrund des Gemaéldes sieht sie nicht. Aufgrund dieser Wiasche-
rinnen wurde das Gemaélde auch oft mit den Gemaélden Schleifer und Wassertrdgerin in Verbin-
dung gebracht. Fiir La Passion wurden aus diesem Gemélde nur das Hiindchen der Dame sowie

die Dame selbst und ihr Schirm verwendet.

Die nackte, bzw. La Maja Desnuda’®’> (Abb.50) und die bekleidete Maja gehdren zu den be-
riihmtesten Gemélden Francisco de Goyas, was nicht zuletzt daran liegt, dass mit ihnen auch
immer die Gefahr des Verbotenen mitschwingt.*** Die bekleidete Maja wurde zum ersten Mal
im Tagebuch eines Kupferstechers und Mitglieds der Akademie erwéhnt, der Gast im Palast
Manuel Godoys, des ersten Ministers von Karl IV. im Jahre 1800, war. Beide Werke zusammen
werden zum ersten Mal am 1. Januar 1803 im Inventar der Sammlung von Manuel Godoy auf-
geflihrt (Nummer 122: zwei Bilder, eines davon stellt eine Venus auf einem Bett dar, das andere
eine bekleidete Maja, Urheber: Francisco Goya). Das Vorkommen dieser beiden Bilder in der
Sammlung Godoys gab Grund zu der Annahme, dass Godoy der Auftraggeber war. Aullerdem
wurde vermutet, dass Goya ein derart gewagtes Sujet nicht dargestellt hitte, wenn er nicht unter
dem Schutz eines méchtigen Auftraggebers gestanden hitte. In dem Inventar der Sammlung,
werden, nachdem Godoy seines Amtes enthoben wurde, beide Gemélde am 1. Januar 1808 von
dem Maler Frédéric Quilliet, der von Joseph Bonaparte beauftragt worden war, unter den Namen
Gitana Vestida, also Bekleidete Zigeunerin, und Gitana Desnuda, also Nackte Zigeunerin, re-
gistriert. In einer Randbemerkung zu Goyas Caprichos werden beide Gemilde 1811 als Venus
erwdhnt und der Autor bemerkt bei dieser Gelegenheit, dass sie sehr bewundert werden. Diese
Bemerkung beweist, dass die Besucher des Palastes sie sehen konnten. Aus einem Dokument
aus dem Jahre 1814 geht schlieBlich hervor, dass die Gemilde Grund fiir die Vorladung Goyas

vor das Inquisitionsgericht waren.

Sie bilden zusammen ein Gegensatzpaar, das sein ,,Denken in komplementdren Gegensitzen*
widerspiegelt, da in der bekleideten Maja immer auch die nackte Maja mitschwingt und vice
versa.’** Sie ist auf einem weiBen Leintuch liegend dargestellt, welches in Grauténen moduliert
wird. Thr ebenfalls weilles Kissen liegt auf einem blau-griinen orientalischen Kissen, das sich
vor einem braunen Hintergrund abhebt. In beiden Gemaélden schaut Maja den Betrachter frontal
an, wobei die Qualitdt des Blickes jedoch variiert wird. In dem Bild der nackten Maja ist der

Blick eher kiihl und herausfordernd. Anstatt einer mythologischen Szene, wie beispielsweise in

322 Zwischen 1799 und 1803 fertig gestellt.
323 Lacuve, Jean-Luc, http://www.cineclubdecaen.com/peinture/peintres/goya/majanue.htm (17.11.2015).
324 Vgl. Hofmann, 2003, S. 176.
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Veldzquez Venus im Spiegel, wird hier eine normale Frau in jeweils unterschiedlichen Umstén-

den dargestellt.

Eine nackte Frau auBlerhalb eines mythologischen Kontextes zu Goyas Zeit im katholischen
Spanien darzustellen, das immer noch von der Inquisition beherrscht wurde, war sehr riskant.In
der Akademie von San Fernando wurde Die nackte Maja daher lange Zeit liber versteckt gehal-
ten, bis sie 1900 zusammen mit dem Gemailde Die bekleidete Maja ausgestellt wurde. Im Sep-
tember des folgenden Jahres 1901 kamen beide Gemailde in den Prado, wo sie noch heute hén-

gen.

Das Gemélde Die Familie Karls IV. (Abb.51) stammt aus Goyas Zeit als Hofmaler. Jeder Hof-
maler hatte die Pflicht, von der Konigsfamilie Herrschaftsportriits anzufertigen.>?® Vor der ei-
gentlichen Arbeit an dem Gemélde verfasste Goya zehn Portrétskizzen, die von den entspre-
chenden Personen dann auch gutgeheillen wurden. Aus diesem Grund kann die realititsgetreue
Darstellung der Mitglieder der Konigsfamilie nicht als Respektlosigkeit aufgefasst werden. Das
Gemélde wird oft auch als Gegenpol zu dem Gruppenportrit der Familie Philipps V. gesehen,
das von einem anderen Hofmaler namens Louis-Michel van Loo erstellt wurde. In diesem Ge-
malde sind zwar genauso viele Personen wie in Goyas Gruppenbild vorhanden — die Gesichter
der Gemaldefiguren weisen jedoch keine individuellen Ziige auf. Zwei Gruppen befinden sich
in asymetrischer Anordnung auf dem Gemélde, die durch den rot gekleideten Prinzen verbunden
werden. Die Konigin steht im Zentrum des Gemadldes, was ihre politische Position mit ihren
politischen Ambitionen symbolisiert. Durch die mittige Positionierung der Konigin féllt dem
rechts neben ihr stehenden Konig eine untergeordnete Rolle zu. Ebenfalls betont wird die Figur
des sechzehnjdhrigen Fernando, der etwas abgesetzt vor den anderen Figuren links vorne im

Gemiilde steht.*® Goya selbst ist am linken Bildrand im Halbdunkel verborgen.

3.2.3.3 Delacroix: Einzug der Kreuzfahrer in Konstantinopel und Jakobs Kampf mit dem
Engel

Der Einzug der Kreuzfahrer in Konstantinopel 1204 (Abb.52) war eine 1838 vom Historischen
Museum in Versailles an Delacroix vergebene Auftragsarbeit an Delacroix.*?” Dort hing es bis
1885 im Saal der Kreuzziige und wurde dann in den Louvre verlagert. Das Gemailde thematisiert
den vierten Kreuzzug, zu dem von Papst Innozenz III. aufgerufen wurde, um das seit 1187 von

den Moslems beherrschte Jerusalem zu befreien. Dazu kam es jedoch nie. Der Kreuzzug wurde

325 Vgl. ebd., S. 164.
326 Vgl. ebd., S. 170.
327 Vgl. Daguerre de Hureaux, 1994, S. 106.
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durch den Dogen Dandolo und die Venezianer umgeleitet, sodass er iiber Zadar an der Adria-
kiiste nach Konstantinopel zog. In Konstantinopel angekommen, stiirzten sie den Usurpator Ale-
xios III., um den legitimen Kaiser Isaak II. Angelos wiedereinzusetzen. Das Gemaélde fand al-
lerdings nicht den erhofften Beifall.>*® Die mangelnde Klarheit der Zeichnung, die erdigen Far-
ben, die fiir ein orientalisches Gemilde ungewdhnlich waren, sowie die mangelnde komposito-
rische Klarheit wurden kritisiert. Auch in diesem Bild spielt das Licht eine wichtige Rolle: Es
wird von den Wolken gefiltert, sodass das ganze Gemélde den Charakter einer Freilichtszene
hat. Das Licht dieser Szene diirfte daher im Filmstudio schwer nachzustellen gewesen sein, wes-
halb das Gemilde auch gut zu dem Gegensatz zwischen Kunstlicht und natiirlichem Licht des
Filmes La Passion passt. Der Konflikt im Film besteht darin, ein filmisches Tableau Vivant
richtig auszuleuchten. Es wird ndmlich nie mdglich sein, ein Gemaélde dreidimensional so nach-

zubilden, dass alles der zweidimensionalen Vorlage perfekt entspricht.

Jakobs Kampf mit dem Engel (Abb.53) ist ein Gemalde der Engelskapelle in der Pariser Kirche
Saint-Sulpice und stellt zusammen mit Der Erzengel Michael besiegt den Drachen und der Ver-
treibung Heliodors aus dem Tempel die letzte groBe Arbeit im Leben von Delacroix dar.*?° Die
Engelskappelle wurde im Juni 1854 mit der Vertreibung Heliodors aus dem Tempel von einem
anderen Maler begonnen und im Oktober desselben Jahres von Delacroix fortgefiihrt.>*° Das
Gemalde Jakobs Kampf mit dem Engel (Genesis 32, 24-28) wurde mit groBer Sicherheit im
Sommer 1855 von Delacroix in Angriff genommen und befindet sich auf einer Seitenwand der

Kapelle.

Auf dem Gemélde wird der Augenblick dargestellt, als sich ein Fremder Jakob in den Weg stellt
und einen erbitterten Kampf mit ihm beginnt, nachdem Jakob sich mit Geschenken aufgemacht
hatte, dank derer er den Zorn seines Bruders Esau besinftigen zu kénnen hoffte.*3! Aus der Bibel
ist bekannt, dass der Fremde letzten Endes siegreich aus dem Kampf hervorgegangen ist. Des-
halb gilt diese Episode als ein Sinnbild fiir die Priifungen, die dem Menschen von Gott auferlegt
werden. Der grofite Teil des Gemildes wird von drei Eichen eingenommen, die fiir die gottliche
Macht stehen. Sie entsprechen in ihrer monumentalen Form den Séulen des Tempels auf dem

zweiten Wandgemalde der Kapelle, der Vertreibung Heliodors aus dem Tempel. Fiir La Passion

38 Vgl. ebd., S. 108.
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wurden jedoch nur zwei Figuren aus dem Gemilde herausgegriffen: Jakob und der Engel im

Kampf begriffen.

Wihrend der Arbeit an der Engelskapelle verschlechterte sich der gesundheitliche Zustand von
Delacroix immer mehr, was ihn jedoch nicht daran hinderte, mit groBem Eifer an der Fertigstel-
lung der Gemaélde zu arbeiten. Nicht zuletzt deshalb kommt der Engelskapelle in Delacroix’
Gesamtwerk eine Sonderstellung zu, die zuweilen sogar als die ,,Sixtinische Kapelle Delacroix’*
bezeichnet wird.**? Besonders das Gemillde Jakobs Kampf mit dem Engel spiegelt die inneren
Dramen wider, die sich in Delacroix bei der Fertigstellung der Kapelle abgespielt haben miissen.
Gleichzeitig kann die gesamte Kapelle auch als Ausdruck der spirituellen Reife eines Kiinstlers
gesehen werden, der am Ende seines Lebens steht. Im Film Passion steht der Kampf mit dem

Engel fiir die inneren Dramen von Jerzy.

3.2.3.4 Ingres: Kleine Badende

Die kleine Badende (Abb.54) gilt heute als eines der beriihmtesten Werke von Ingres. Das Bild
zeigt einen weiblichen Akt mit Turban in Riickenansicht auf einem Bett sitzend, die Beine vor
dem Bett kreuzend. Die Bettdecke ist dabei um den linken Arm des Modells drapiert. Im Hin-
tergrund der linken Bildhilfte ist ein Becken zu sehen, in dem sich eine Frau badet, die halb im
Wasser eingetaucht ist. Am Rande des Beckens sitzen drei weitere Frauen. Zwei dunkelhéutige
Dienerinnen sind ganz im Hintergrund noch zu erkennen. Der Riicken und die Beine des Mo-
dells im Vordergrund sind sehr flachig gestaltet und kaum modelliert und erinnert stark an Ingres
Badende von Valpingon. Durch die Lichtquelle, die somit auf der linken Seite stehen miisste,

wiirde auch der Riicken der Badenden stirker ausformuliert sein.

Mit seinen weiblichen Aktstudien wendete sich Ingres von der Tradition des ménnlichen Aktes
ab, da in der akademischen Lehre — sowohl an der Académie des Beaux-Arts in Paris als auch
in der Franzosischen Akademie in Rom — vorwiegend mannliche Akte Gegenstand der Lehre
waren, was an dem lang gehegten akademischen Vorurteil lag, dass die ménnliche iiber die
weibliche Anatomie zu stellen sei.*** Fiir Ingres hatte die Bevorzugung des weiblichen Aktes
hochstwahrscheinlich finanzielle Griinde, weil sich weibliche Akte einfacher an Privatsammler

verkaufen lieBen als méinnliche.

332 Vgl. Foucart, 1987, S. 249.
333 Vgl. Carrington Shelton, 2008, S. 52.
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In den 1970er Jahren wurde Ingres zum Gegenstand der feministischen Kritik, da er die Frau in
seinen Bildern auf ein Objekt zu reduzieren schien.*** Insofern steht in der jiingeren Auseinan-
dersetzung mit Ingres’ Kunst die Beschéftigung mit Genderfragen und Genderkonstruktion im
Mittelpunkt des Interesses. Die postmoderne Kunst untersuchte Ingres’ Konzeption von Identi-
tdt und versuchte diese Identitéit neu zu definieren. Ein Beispiel hierfiir wére die Fotografin
Cindy Sherman, die sich in einem Selbstportrét so inszenierte wie eine Frau auf einem Ingres
Portrit, ohne jedoch auf ein bestimmtes Gemélde Bezug zu nehmen. Ein direkter Bezug zu der
Badenden von Valpingon ist mit der Fotografie Violon von Man Ray gegeben, in der ein weib-
licher Akt von hinten dargestellt wird, in dessen Riicken sich zwei Violinlocher befinden. Das
von Ingres durch kunstvolle Verzerrung und Verformung geschaffene Schonheitsideal wird so-

mit demontiert und es wird offenbar, dass ,,der Prozess der Idealisierung Gewalt impliziert. 3

3.2.3.5 El Greco: Unbefleckte Empfdingnis

Die Unbefleckte Empfingnis (Abb.55) befand sich ehemals in der Kappelle Oballe in San
Vicente, Toledo. Das Thema war ein Topos, der in der katholischen Kirche des 17. Jahrhunderts
in Spanien stark debatiert wurde. Vor allem zwischen Franziskanern und Dominikanern bestand
Uneinigkeit hinsichtlich dieses Dogmas. Im 17. Jahrhundert wurde es wieder aufgegriffen und

mit Hilfe des K&nigs, der Gemilde wie dieses finanziell forderte, unter dem Volk verbreitet.>*¢

Seine Farbwahl, die nun eher der romischen Schule entsprach, wurde hdchstwahrscheinlich von
Michelangelo beeinflusst. Das Licht kommt in diesem Bild von oben und verleiht dem gesamten
Bild dadurch ein iibernatiirliches Leuchten. Aufgrund dieser besonderen Lichtsituation fiigt es
sich in die Thematik Kunstlicht/natiirliches Licht von La Passion ein, da es eine besondere Her-
ausforderung im Filmstudio darstellt, dieses libernatiirliche Leuchten mit kiinstlichen Mitteln zu

erzeugen.

3.2.3.6 Watteau: Die Reise nach Kythera

Watteaus Reise nach Kythera (Abb.56) kann als Galantes Fest bezeichnet werden.**” Die Be-
zeichnung Galantes Fest wurde in die Protokolle der Pariser Akademie aufgenommen und von
Watteau vor allem in seinem spateren Werk verwendet. Im 18. Jahrhundert kam dieser Gemail-
detypus zuerst in der franzdsischen, dann in der gesamten europdischen Malerei in Mode. Unter

diesem Gemaildetypus wird eine unwirkliche Szenerie verstanden, die sowohl aus

3
3
3
3

v

4 Vgl. ebd,, S. 225.

> Vgl ebd., S. 226.

¢ Vgl. Scholz-Hinsel, 2004, S. 75.
7 Vgl. Roland Michel, 1984, S. 194.
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architektonischen als auch natiirlichen Elementen besteht. In dieser Szenerie treffen sich Damen
und Herren der besseren Gesellschaft zum gemeinsamen Musizieren, Tanzen oder Kommuni-
zieren, waszu jener Zeit Konversation genannt wurde.**® Die Figuren im Gemilde sind zwar
nach dem Leben gezeichnet, aber aleatorisch zusammengestellt. Oft sind bei Watteau auch ge-
sellschaftlich unterschiedliche Klassen im selben Geméilde anzutreffen. Dies ist besonders im
Gemalde Einschiffung nach Kythera deutlich, das sich in Schloss Charlottenburg in Berlin be-
findet. In dem Bild gibt es Figuren, die eine Periicke tragen und somit als Mitglieder der geho-
benen Gesellschaftsschicht gelten, aber gleichzeitig auch Figuren ohne Kopfbedeckung oder mit
einem einfachen Hut, was auf die niederen Gesellschaftsschichten hinweist. Die Einschiffung
nach Kythera kommt in Passion in der letzten Szene vor. Anders als die vorhergehenden Tab-
leaux wird dieses Gemailde unter freiem Himmel nachgestellt, wobei aber nur einige prignante
Figuren des Films, wie zum Beispiel die beiden Pilger aus der Bildmitte, herausgegriffen wer-

den.

38 Vgl. ebd., S. 195.

104



4 Analysen der Beispielfilme unter Beriicksichtigung der
intermedialen Elemente

Die gezeigten Fallbeispiele sollen herausstellen, wie verschieden die Verfahren zur Sichtbarma-
chung von intermedialen Verweisen sind. Das Filmbild ist Teil eines Stils der besonderen visu-
ellen Art, die in den beschriebenen Fallbeispielen ihren Ursprung in der Malerei hat. In vielen
Fillen wird auf eine vormalerische Realitdt verwiesen, die deutliche Abstraktionen am Darge-
stellten vornimmt, wie zum Beispiel in Dreams, oder szenische Inszenierungen nachahmt, wie
zum Beispiel in Shirley — Visions of Reality. Dies hdangt mit der Doppelschichtigkeit des filmi-
schen Bildes zusammen, welches nicht nur zeigt, was es zeigt, sondern auch auf die Malerei
verweist. Die Verweise werden zum Teil markiert und zum Teil unmarkiert in die filmische
Erzdhlung eingebaut. Auch die Musik spielt eine grof3e Rolle in den behandelten Filmen — und

vor allem in La Passion, da sie in diesem Fall die Aussage der Bilder noch verstérkt.

In dem Beispiel The Mill and the Cross stellt das erste Bild das fertige Gemaélde dar. Dabei
wurde der Hintergrund des Gemaéldes von Pieter Brueghel eins zu eins in den Film als Hinter-
grund des filmischen Tableau Vivant integriert. In weiteren Filmbildern wird der gemalte Hin-

tergrund durch reale Landschaften ergéinzt und Bild und Filmbild treten abwechseln auf.

Die Bilder mischen somit die Bildmodelle in zweierlei Hinsicht: Zum einen wird das gemalte
Bild der Miihle als Objekt eingeblendet und verrdt damit deutlich seine Nichtrealitdt. Zum an-
deren ist die Miihle als reales Bauwerk im Film vorhanden. Bis zum Schluss des Films treten
beide Bildarten auf. Hintergriinde aus dem Originalgemilde und mit der Kamera aufgenommene
Filmbilder, die zum Teil am Computer bearbeitet wurden, verschmelzen auf diese Weise zu

einem Gesamtkunstwerk.

Die Komposition mancher Filmbilder kann ihre Urspriinge auch in der Malerei haben. Dabei ist
es nicht von Bedeutung, ob wie im Beispiel von The Mill and the Cross auf eine vormalerische
Realitdt — die Kreuzigung — verwiesen wird oder wie im Film Shirley — Visions of Reality eine
malerische Welt architektonisch nachzustellen versucht wird. Die Beziehung zwischen den
Kiinsten intensivierte sich besonders in den frithen Jahren des 20. Jahrhunderts und fand ihren
Ausdruck in gemeinsamen Rauminszenierungen von Architekten, Bildhauern und Malern. Ein
Austausch ging auch iiber Gattungsgrenzen hinaus, wobei neben dem Theater vor allem der

Film ein Anlass fiir die interdisziplindre Zusammenarbeit wurde.
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4.1 Analyse des Films The Mill and the Cross

4.1.1 Intermediale Einordnung

4.1.1.1 Altere Ansitze intermedialer Beschreibung

Das zeitlich in die Linge gezogene Tableau Vivant und das Tableau Vivant im Film stehen
gemal Bonitzer fiir Vergils Vorstellung vom fruchtbaren Augenblick, in dem alle fiir die Hand-
lung wichtigen Elemente angesprochen werden.>** Diese Vorstellung wiirde ebenfalls die Vor-
gehensweise in dem Film The Mill and the Cross rechtfertigen, weil der Kulminationspunkt
nicht etwa zu Beginn des Filmes stattfindet, in dem das Gemailde als Tableau Vivant in seiner
Gesamtheit gezeigt wird, sondern in etwa im zweiten Drittel des Filmes, in dem der Hinrich-

tungszug unter der Miihle zum Stehen kommt.>*

Bezogen auf The Mill and the Cross kann alles, was in diesem Film vorkommt — mit Ausnahme
von Jonghelincks Frau und der fiktiven Familie von Brueghel — gemil3 Joachim Paech als Col-
lage bezeichnet werden, da alles, was im Film vorkommt, im Gemélde in irgendeiner Form
wiederzufinden ist. Nur die Collage hat von den drei Begriffen gemi Paech®**! das Potenzial,
Mediengrenzen zu iiberschreiten. Die Standbilder in The Mill and the Cross sind somit eine
Collage in der Collage, weil der gesamte Film das Gemaélde der Kreuztragung darstellen will

und die Standbilder Ausschnitte des Originalgemaildes sind.

Die Schlussszene im kunsthistorischen Museum, in der das Originalgemalde sowie die in der
Nahe hidngenden Brueghel-Gemaélde zu sehen sind, stellt dabei einen Sonderfall dar. Sie ist zum
einen wiederum Collage, weil das Originalgemilde im Medium des Films wiedergegeben wird,
zum anderen stellt sich die Frage, ob das abgefilmte Gemailde ein Zitat seiner selbst ist, da ja
das gleiche Objekt, das Gemaélde, in einem anderen Medium wiederholt wird. Es kann aber kein
Zitat sein, weil die Beschaffenheit des Originalgeméldes durch das zwischengeschaltete Me-
dium Film veréndert wird. Somit ist auch diese Szene als Collage zu sehen, zumal die Bedin-
gung fiir eine Collage — dass das Objekt in einem anderen Kontext eine andere Bedeutung haben

muss — erfullt ist.

Lorenz Engell ist deutscher Medienwissenschaftler, der seinen Aufsatz iliber die Beschreibung

von filmischen Tableau Vivants im gleichen Jahr publizierte wie Joachim Paech seine

3% Vgl. Bonitzer, 1985, S. 31.

340 Wie schon besprochen wird dieser Punkt im Film durch die groBte Verwendung von digitalen Schichten an
dieser Stelle mit Bedeutung aufgeladen.

341 Vgl. Paech, 1989, S. 65-66.
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Betrachtungen iiber den Film Passion von Jean-Luc Godard, in dem er seine Theorie iber Mon-
tage, Collage und Zitat formuliert. Beide Ansédtze weisen grole Gemeinsamkeiten auf. Nach
Engell, der zwischen Kopie, Zitat und Imitat unterscheidet,** stellt lediglich das Gemilde im
Kunsthistorischen Museum, welches gegen Ende des Filmes durch einen Riickwirtszoom ab-

gefilmt wird, eine Kopie des Originalgemaéldes dar, welche im Film wiederverwendet wird.

Das erste Standbild im Vorspann des Filmes ist nach Engell ein Imitat, da hier einerseits ein
komplettes Geméilde nachgestellt wird, auf die durch die Vorbereitung der Komparsen des Tab-
leaus hingearbeitet wird. Andererseits tritt das komplette Filmbild durch seine abgesetzte Posi-
tion im Vorspann aus dem Kontext der Filmhandlung heraus und erfiillt damit die zweite Be-

dingung des Imitates, nimlich dass es anarrativ ist.

Das zweite Standbild kann ebenfalls als Imitat bezeichnet werden, weil es durch die erkldrende
Off-Stimme der Filmfigur des Brueghel markiert wird und auBBerdem durch seine sekundenlange
Unbewegtheit aus der Filmhandlung heraussticht. Das dritte Standbild dagegen konnte als Zitat
gesehen werden, und zwar insofern, als es das zweite Standbild in umgekehrter Reihenfolge
zitiert, gleichzeitig aber auch auf freiere Weise als das zweite Standbild auf die Gemaéldevorlage
verweist. Beim dritten Standbild hat die Kamera keine starre Position sondern fahrt von rechts

nach links.

4.1.1.2 Jiingere Anséitze intermedialer Beschreibung

Obwohl sich der gesamte Film The Mill and the Cross auf ein Gemélde, ndmlich die Kreuztra-
gung von Pieter Brueghel dem Alteren bezieht, liegt hier kein Fall von totaler Intermedialitiit
nach Werner Wolf vor. Durch die Dialoge zwischen Brueghel und Jonghelinck wird dem Film
erstens eine Sprache verliehen, was zur Folge hat, dass die intermediale Mischung von Film und
Gemalde nicht mehr absolut ist, denn Sprache gehort nicht zu den Charakteristika eines Gemal-
des. Zweitens operiert der Film mit illusionsbildenden Methoden — wie zum Beispiel der Kame-
rafahrt von der Ebene unter der Miihle bis zur Plattform, auf der die Miihle auf dem Felsen steht
—, die durch die moderne Computertechnik ermdglicht wurden und einem Gemaélde ebenfalls
nicht zur Verfligung stehen. Aus diesen Griinden handelt es sich bei the Mill and the Cross um
partielle Intermedialitit im Sinne Wolfs.>** Weiterhin liegt ein Fall von primérer Intermedialitiit

nach Wolf vor3*, weil der Film von vornherein fiir einen intermedialen Kontext mit

32 Vgl. Engell, 1989, S. 276-317.
3 Vgl. Wolf, S. 39-42.
3 ygl. ebd., S. 39-42.
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ausdriicklicherBezugnahme auf das Gemailde Die Kreuztragung im Kunsthistorischen Museum

in Wien gedreht wurde.

Der gesamte Film The Mill and the Cross ist gemél Irina Rajewski als Systemkontamination
qua Translation zu bezeichnen, da er die ,,fremdmedialen Spezifika des Bezugssystems®,*** in
diesem Fall die Eigenheiten des Films iibernimmt und dennoch versucht, ein Gemalde nachzu-
zeichnen. Die Bedingung, dass ,,die fraglichen Regeln“ in diesem Fall an die ,,Medienspezifik
des kontaktgebenden Systems gebunden® sind, werden durch den Gesamtbezug des Films auf

das Gemiilde der Kreuztragung erfiillt.>*6

Das fertige Bild am Ende des Vorspanns ist eine Mischung aus einer expliziten Systemerwéh-
nung, weil der Hintergrund fiir das Filmbild direkt aus dem Gemélde iibernommen wurde, und
einer simulierenden Systemerwdhnung, da das fertige Filmbild im Stil eines Tableau Vivant die
Strukturen des Gemaildes nachahmt. Durch die Vorarbeiten fiir dieses Filmbild, die ebenfalls

gezeigt werden, wird der Inszenierungscharakter dieses Filmbildes zudem betont.

Die Standbilder 2 und 3 sind simulierende Systemerwdhnungen, da ,,medienspezifische Ele-
mente und/oder Strukturen des Bezugssystems simuliert werden, die ihrerseits auf das Bezugs-
system qua Makroform verweisen.***’ Das heiBt, die Nachbildung des Gemildedetails verweist
sowohl auf das spezielle Bild der Kreuztragung von Pieter Brueghel als auch auf das System

der Malerei an sich, die im Film thematisiert wird.

Die Einblendung des Originalgeméldes am Ende des Films kann als explizite Systemerwéhnung
bezeichnet werden, weil mit ihr das Gemaélde auf direktem Weg zitiert wird. Weitere explizite
Systemerwdhnungen innerhalb des Filmes sind die Gemélde in der Wohnung von Nicolas Jong-

helinck, wie zum Beispiel der Turmbau zu Babel.

Nach Joanna Barck handelt es sich bei dem ersten Standbild in The Mill and the Cross um ein
solitdres Tableau Vivant, da es eine eingefrorene Szene nach dem Gemailde der Kreuztragung
nachzustellen versucht, was nicht vollstindig moglich ist, weil sich die Pferde trotzdem bewe-
gen.>*® Im zweiten Standbild liegen verschiedene Einstellungen solitirer filmischer Tableaux
Vivants vor, da die Gemildedetails aus dem Gesamtkontext des Filmes durch ihre Unbewegtheit
herausstechen und als Tableau Vivant markiert sind. AuBlerdem sind sie aufgrund der selektiven

Auswahl des Regisseurs aus dem Gesamtkontext des Gemaldes herausgelost. Als Fremdkorper

35 Vgl. Rajewski, 2002, S. 161.
36 Vgl. ebd., S. 161.

37 Vgl. Rajewski, 2003, S. 373.
38 Vgl. Barck, 2008, S. 54-59.

'
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des Standbildes, in dem Christus unter dem Kreuz liegend gezeigt wird, steht der Priester der

Stadt Antwerpen, der das Filmbild um eine symbolische Komponente erweitert.

Das dritte Standbild kann geméll Barck sowohl als dynamisches Tableau Vivant als auch als
theatrales Tableau Vivant bezeichnet werden. Im Gegensatz zu Barcks Beispiel eines Portréts
in dem Film Henry VIII, in dem sich das dynamische Tableau iiber mehrere Einstellungen hin-
weg zusammensetzt, liegt hier ein Sonderfall vor. Das ganze Tableau wurde nédmlich in einer
einzigen Einstellung gedreht. Nur durch die Kamerafahrt werden alle dazugehorigen Figuren
des Gemadldes ins Blickfeld des Rezipienten gebracht. Die Kamerafahrt dient also dazu, das

Tableau Vivant zusammenzusetzen.

4.1.2 Handlungsanalyse

4.1.2.1 Organisation der Handlung

Auf der Ebene der Story oder des Geschehens wird in diesem Film zum einen die Geschichte
der Kreuzigung und zum anderen dieselbe Geschichte in die Zeit von Brueghel versetzt erzéhlt.
Die Story wird an zwei Punkten unterbrochen. Diese beiden Punkte sind die Standbilder, welche
ein Detail aus dem Gemélde nachstellen. Die Story wird auflerdem durch diverse Nebenhand-
lungen — wie die Szenen in der Miihle und die Szenen in der Bauernfamilie, welche Brueghels

Familie symbolisieren soll — ergénzt.

Auf der Ebene des Plots sind alle Bestandteile des Filmes linear angeordnet. Es gibt keine Vor-
und keine Riickblenden. Ebenfalls auf der Ebene des Plots liegt die konzeptuelle Ordnung. Die
konzeptuelle Ordnung im Fall von The Mill and the Cross ist der Gegensatz von Tod und Leben.
Diese Opposition, die schon im Gemaélde der Kreuztragung von Pieter Brueghel vorhanden war,

wurde in den Film iibertragen.**

Situationsmotive im Film sind die Kreuzigung Jesu, die Hinrichtung des Protestanten auf dem
Rad durch die spanischen Soldner sowie die aus dem Gemélde herausgegriffene Situation, in
der versucht wird, Simon von Cyrene dazu zwingen, Jesus beim Tragen seines Kreuzes zu hel-
fen. Das Thema des Filmes ist zum einen die Darstellung des Gemaéldes der Kreuztragung, zum
anderen die Unterdriickung Flanderns durch die spanische Inquisition zur Zeit Pieter Brueghels

dem Alteren.

3% Vgl. Beil, Kiihnel, Neuhaus, 2012, S. 195.
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4.1.2.2 Figurenanalyse

Da The Mill and the Cross kein herkdmmlicher Spielfilm ist, sondern ein Spielfilm, in dem die
Kamera eine beobachtende Funktion innehat, kann bei den Filmfiguren nicht von Charakteren
oder round characters gesprochen werden. Die Figuren kénnen sich nicht durch ihre AuBerun-
gen charakterisieren, weil sie im Film groftenteils keinen Sprechanteil haben. Sie sind somit
auch statisch im Gegensatz zu dynamisch, weil fiir sie keine Entwicklung innerhalb des Filmes
moglich ist. Die wenigen Figuren, die in diesem Film zu Wort kommen, werden im Folgenden

kurz vorgestellt.

Die Filmfigur mit dem groften Sprechanteil ist Pieter Brueghel. Er steht meistens auflerhalb des
Geschehens im Film und nimmt nur innerhalb der Familie im Film eine aktive Rolle ein, die
jedoch mit der historischen Familie des Pieter Brueghel nicht kongruent ist, da dieser nur zwei
S6hne hatte. Zusammen mit seinem Forderer Nicolaes Jonghelinck reflektiert er {iber die Dar-

stellung der Grauel der spanischen Inquisition.

Nicolaes Jonghelinck wird zusammen mit seiner Gattin ebenso in seinem Heim gezeigt. Vergli-
chen mit der Behausung des Brueghel ist seine Wohnung viel prachtiger und opulenter einge-
richtet. Jonghelinck wird so dargestellt, dass seine politische Meinung offenbar wird, die sich
gegen die Fremdbeherrschung in Flandern richtet. Er wird im Film als der Auftraggeber fiir die
Kreuztragung préasentiert und versucht durch gezielte Fragen und Kommentare, Brueghel in sei-

ner Darstellung zu lenken.

Einen weiteren besonderen Auftritt hat die Mutter Gottes, die sich im Film mit der Figur von
Brueghels Gattin vermischt. Sie spricht in Form eines Monologs aus dem Off {iber ihren Sohn,

der unschuldig hingerichtet wird.

4.1.2.3 Figurenkonstellation

Haupt- und Nebenfiguren sind im Film The Mill and the Cross in ein Handlungsgeflecht ver-
woben, zu dem auch die Statisten zdhlen, die sowohl im Film als auch im Gemaélde eine bedeu-
tende Rolle spielen. Diese Figuren stehen innerhalb einer Konstellation mit anderen Figuren,
die in einem Handlungsmodell, in diesem Fall die Kreuzigung, im Hintergrund vorhanden sind.
Unterschieden werden &dufere Konflikte, Interaktion zwischen den Figuren und die inneren Kon-
flikte des Protagonisten. Die Figuren werden im Ensemble danach differenziert, welchen Anteil

sie am Geschehen haben.

Figurenkonstellationen wie im Film The Mill and the Cross werden auch dadurch bestimmt, wie

einzelne Figuren in das Geschehen involviert sind. Sie konnen als passiv erleidende, wie zum
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Beispiel Jesus, der von den ausfiihrenden Soldaten der spanischen Inquisition ans Kreuz gena-
gelt wird, oder der von der Inquisition hingerichtete junge Mann erscheinen. Treten sie aktiv
auf, miissen sie in das Geschehen eingreifen, damit es in eine bestimmte Richtung gelenkt wird.
Ein Beispiel fiir eine aktiv handelnde Figur im Film The Mill and the Cross ist Pontius Pila-
tus/Priester der Stadt Antwerpen.

Die Figuren des Brueghel alias Rudger Hauer und von Nicolaes Jonghelinck alias Michael York
miissen vom Geméldegeschehen getrennt betrachtet werden. Sie sind fiir die Handlung des Fil-
mes bedeutungslos. Thre Beziechung wird nicht erklirt. Deswegen kann es paradox erscheinen,
dass gerade diese Charaktere durch ihre Dialoge die Sprache im Film reprasentieren, abgesehen
von der Jungfrau Maria, die durch einen Monolog aus dem Off spricht.>*° Durch diesen inneren
Monolog, bei dem das Gesicht von Maria in Nahaufnahme gefilmt wird, wird die Uberschrei-
tung von einem Medium ins andere, nimlich vom Geméilde zum Film, betont. Maria erscheint

wie eine zweidimensionale Figur aus dem Gemélde. Es kommt ihr eine passive Funktion zu.

The Mill and the Cross kann keiner konventionellen Figurenkonstellation des Spielfilms zuge-
ordnet werden, da es keinen Konflikt zwischen den Figuren gibt, weil die Figuren auch nicht
ausformuliert sind und nicht verbal miteinander in Kontakt treten.Der Film ldsst sich am ehesten
noch als ,,die Geschichte des einzelnen Helden* beschreiben, da es um das Schicksal der ge-
kreuzigten Person sowie der Person geht, die auf dem Rad hingerichtet wurde.’*! Beide mussten
wegen ihres Glaubens sterben. Daher miissten sie wohl eher als ,,Antiheld* denn als Held be-

zeichnet werden.

4.1.3 Tonspur

4.1.3.1 Musik

Die Filmmusik, welche aus dem Off eingespielt wird, stammt von Majewski selbst, der den Film
mit seinen eigenen Kompositionen im Sinne eines Gesamtkunstwerkes versah. In einem Inter-
view vom 7. Mai 2012 beschreibt Majewski, wie er bei der Komposition vorging.*>? Fiir den
Film verwendete Majewski zwei Themen. Eines der Themen nannte er das Bauernthema. Dieses
Thema hat er im Rahmen seiner Inszenierung des Mittsommernachtstraums in Deutschland
komponiert. In dieser Inszenierung kleidete er alle bduerlichen Charaktere in Kostlime, die An-

leihen an die Zeit Brueghels nahmen. Einer der Charaktere spielte mit einer Tuba die Melodie,

330 Vgl. Frahm, 2011, S. 131.

31 Vgl. Hickethier, 2012, S. 126.

332 Vgl. Gelman-Myers, Judy, http://earthwize.org/wordpress/directortalk/2012/05/07/the-mill-and-the-crosslech-
majewski-2/ (07.05.2012).
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zu der im Film gegen Ende alle im Kreis tanzen. Folglich verwendete er in seinem Film eine
Melodie, die er im Rahmen eines Theaterstiickes schon zehn Jahre zuvor komponiert hatte.
Auch der Tanz aus dem Mittsommernachtstraum wurde in The Mill and the Cross wiederver-
wendet und um Majewskis Beobachtungen ergénzt, indem anhand alter Gemilde versucht
wurde, die Ténze aus dieser Zeit nachzustellen. Das zweite Thema komponierte Majewski aus-
schlieBlich fiir diesen Film. Er hatte dafiir einen eigenen Instrumentalisten namens Justin, der

die Dinge spielt, die Majewski komponiert.

In der vierundsechzigsten Einstellung wird Musik, die in Kapitel 2.2.1.1 als Musik im Film bzw.
Musik im On beschrieben wurde, eingesetzt, um eine Szene kontrapunktisch zu untermalen. In
dieser Szene wird der junge Mann, der seinen Tod durch die spanische Inquisition findet, von
den Soldaten verfolgt, wihrend die restlichen Leute, die der Szene beiwohnen, weiterhin Musik
spielen und tanzen. Diese kontrapunktische Verwendung der Musik steht fiir das offensichtliche

Desinteresse der Mitbiirger und ihren Mangel an Mitgefiihl.

4.1.3.2 Sprache

Zuletzt wird auf die Sprache im Film eingegangen, welche hier nicht wie in gewohnlichen Spiel-
filmen gebraucht wird, sondern als Kunstform, die in Anlehnung an die Filmbilder sprachliche
Bilder erschafft. Obwohl in der vorliegenden Arbeit bildliche Beziige behandelt werden, lohnt
es sich, die Sprache der beiden sich ergdnzenden bzw. fast identischen Szenen genauer unter die
Lupe zu nehmen, weil sie fiir das Gesamtbild ebenfalls wichtig ist. Die Sprache ist dariiber hin-

aus sehr bildhaft und verwendet viele Metaphern.

In Szene A (30:51) beginnt Brueghel im Dunkeln zu sprechen. Damit wird die Aufmerksamkeit
des Betrachters vom Bild auf die Sprache verlagert. Es folgt eine Aufblende. Brueghel: ,, My
painting will have to tell many stories. It should be large enough to hold everything. Everything,
all the people, it must be a hundred of them. I will work like the spider I saw this morning
building its web.”” Das Motiv der Spinne taucht in Szene B (1:03:44) ebenfalls auf, als er sagt:
,,And so just like the spider I build my web, hoping to catch the viewers eye.” Mit dieser Aussage
nimmt er den Gedanken von Szene A wieder auf, in der er betonte, dass er den Erloser verste-
cken wolle. Fiir diesen Zweck schafft er als Sinnbild das Spinnennetz, welches zwar einen realen
Mittelpunkt hat, durch seine vielen Verbindungen jedoch das Auge des Betrachters vom wahren

Mittelpunkt ablenkt.

Dies driickt er explizit aus, wenn er sagt: ,, First it finds an ancring point. Here, in the heart of

my web, below the grainstone of events our savior is being ground like grain, mercilessly. I will
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show our savior being led to Golgatha by the red tunics of the Spanish militia. Although he has

fallen at the centre of my painting, I must hide him from the eye.”*>

Das Bild des Menschen, der in den Miihlsteinen gemahlen wird, greift die Figur des Brueghel
in der gleichen Szene nochmals auf: ,, He is the great miller of heaven, grinding the bread of life
and destiny. “ Damit verlagert er den Akzent vom Erloser auf die gesamte Menschheit. Es ist

ein Bild fiir das Opfer, das Jesus fiir die Menschheit gebracht hat, indem er sich kreuzigen liel3.

Eine weitere Besonderheit ist eine sprachliche Ubereinstimmung der beiden Szenen. Der Ab-
satz: ,,Now if you look here, Simon is taken away from Esther to help carry the cross. And they
all look at Simon, not at the Savior” kommt sowohl in der friitheren als auch in der spiteren

unbewegten Szene vor. Dies verweist erneut auf den inhaltlichen Bezug im Bild.

Sowohl die frithere als auch die spétere Szene endet mit der Miihle und damit dem Miiller. Dies
wird jedoch nur in der fritheren Szene angesprochen: ,, Then there is a mill, based on a rock. It
is the axis around all the people circle between life and death.” Die Miihle wird somit auch
sprachlich auf eine Achse verlagert, die das Bild der Kreuztragung in zwei Hélften teilt. Alles,
was links von der Miihle ist, steht fiir das Leben, alles, was rechts von der Miihle ist, steht fiir

den Tod.

Im 3. Standbild endet Brueghels Monolog mit der Aussage: ,,Now the stage is set.“ Danach fahrt
die Kamera iiber den Felsen hoch zur Miihle und zoomt gleichzeitig auf diese. Am Rande der
Plattform steht der Miiller und gibt wieder ein Handzeichen, worauf sich der gesamte Zug weiter
bewegt. Dieser Satz leitet den Wendepunkt des Filmes ein, der auch aus den meisten digitalen
Schichten besteht.>>* In einem Interview spricht Majewski davon, dass die Schichten , eine Re-
flexion von unendlichen Spiegeln und Querverbindungen zwischen Brueghel und Majewski‘
sei.*® Dies spricht dafiir, dass solche eine Konzentration von Schichten dieseStelle als Wende-
punkt zusdtzlich symbolisch aufladt — Wendepunkt deshalb, weil bis zu dieser Einstellung die
Kreuztragung an sich dargestellt oder erzdhlt wurde. Ab diesem Moment im Film wird der nar-

rative Raum von Majewski erweitert, um das, was sich nach der Kreuztragung zugetragen hat.

333 In einer spiteren Szene wird zudem noch eine Verbindung zu weiteren Gemilden Brueghels gezogen, in denen
die Hauptakteure des Gemaldes fiir den Betrachter ebenfalls nicht unmittelbar ersichtlich sind: ,,Be it the birth
of Jesus, the fall of Icarus or the death of Saul casting himself upon his sword. All this world changing events
go right unknown by the crowd.”

3% Vgl. Ufberg, Ross, http://www.galomagazine.com/artculture/a-real-gentleman-does-the-impossible-an- inter-

view-with-lech-majewski/ (22.09.2011). Hier ist davon die Rede, dass in der zentralen Einstellung, in der die

Miihle zum Stillstand kommt 147 Schichten zum Einsatz kamen, im Gegensatz zu der Szene mit den wenigsten

Schichten, in der nur 40 Schichten zum Einsatz kamen.

Vgl. Lewandwoska - Cummings, Basia, http://old.bfi.org.uk/sightandsound/featuresandinterviews/inter

views/lech-majewski-bruegel-suite.php (27.04.2012).
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An einigen Stellen im Film werden Monologe eingeflochten. Ein ldngerer Monolog (50:31) ist
von der Mutter Gottes zu horen, die sich mit Brueghels Ehefrau in ihrer Filmrolle iiberschneidet,
da diese auch das Modell fiir Maria war. Dieser Monolog ist sehr poetisch und hat die Funktion,
sprachliche Bilder zu erschaffen, um sie neben die visuellen Bilder zu setzen. In diesem Mono-
log dreht sich alles um die Opposition dunkel/hell und das Feuer als Leitmotiv tritt immer wieder
in sprachlichen Metaphern wie in den Aussagen ,,the decisions of fate were spelled out in fire
letters in the sky*, ,.,the fires of fate* oder ,,cast fire on earth* auf. Das dunkle Element offenbart
sich zum Beispiel in ,,the sly and dark convenience of outworn usage and custom” oder ,,custom
and usage have won the night”. Es fillt hier auf, dass Majewski versucht, die Sprache sowohl

hinsichtlich des Vokabulars als auch der Satzstruktur an die damalige Zeit anzupassen.

Ein weiterer Monolog, der als Dialog getarnt ist, befindet sich im ersten Drittel des Films an
Stelle 27:23. Durch diesen Monolog bekommt der Betrachter Informationen zu dem geschicht-
lichen Hintergrund des Films bzw. des Geméldes. Jonghelinck spricht in seinem Haus zu seiner
Frau von seiner Einstellung zu der Besetzung. Seine Frau dient dabei nur dazu, einen Grund fiir
den Monolog zu geben, da sie kein Gesprach mit ihm fiihrt. Sie hort sich nur an, was er zu sagen

hat.

Gemil Rauh kann bei dem Verhiltnis von Bild und Ton in The Mill and the Cross von einer
Potenzierung gesprochen werden, da sich Bild und Ton durch ihre gegenseitige Beeinflussung
steigern und auf diese Weise ein grofleres Ganzes ergeben. Durch die Sprache bekommt der

Zuschauer also zusitzliche Informationen, die im Bild nicht enthalten sind.

4.1.4 Filmraum

4.1.4.1 Zusammensetzung der Filmbilder

Neben einem kleineren Teil von Aufnahmen, die on location gedreht wurden, wurde der grofite
Teil des Filmes The Mill and the Cross im Studio gedreht. Die Aufnahmen im Studio fanden
nicht etwa in Kulissen zum Film, sondern vor dem bluescreen statt. Dieses Verfahren wurde in

Kapitel 2.2.2.7 bereits ausfiihrlich beschrieben.

Brueghel, der im Film durch Rutger Hauer dargestellt wird, wird im Film in sein eigenes Ge-

malde versetzt. Diesen Effekt erreichte Majewski, indem er die Mdglichkeiten des bluescreen
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extensiv nutzte.3*® So ist jede Einstellung aus 40 bis 147 Ebenen zusammengesetzt, um eine

grofftmogliche Illusion der Realitét zu erzeugen.

Nachdem Majewski herausgefunden hatte, dass Brueghel die Kreuztragung aus sieben verschie-
denen Perspektiven gemalt hatte, wollte er diese Vision in seinem Film so gut wie mdglich
nachstellen. Als es an die Dreharbeiten ging, machte er jedoch die Beobachtung, dass die ge-
drehten Szenen zu sehr wie ,,ein Film* aussahen. Er dachte daher iiber Brueghels Methode der
sieben Perspektiven nach und entschied sich schlieBlich zu dem Bluescreen-Verfahren und zu
der digitalen Bildbearbeitung, die es ermoglichte, den Film so zu konstruieren, wie er heute zu
sehen ist. Das Problem beim simplen Abfilmen ist gemil3 Majewski, dass die Kamera eine fal-
sche Perspektive hat.>>” Der Mensch habe nicht ein Auge wie die Kamera, sondern zwei. Das
menschliche Auge bewegt sich stindig und verdndert seinen Fokus. Majewski wollte mit seiner

Darstellung im Film die Funktionen des menschlichen Auges nachbauen.

4.1.4.2 Filmische Raume

Die Situation des offscreen, der die Funktion hat, den Raum auflerhalb des Blickfeldes zu er-
weitern, liegt an der Stelle im Film vor, als Maria ihren Monolog vortragt (50:31). Gemil den
drei Relationen von on- und offscreen von Igor Ramet®>® liegt hier die erste Beziehung vor: Off

wird im On sichtbar gemacht, indem der Kopf von Maria eingeblendet wird.

Der filmische Raum oder 1’espace, der bei Gardies fiir das Gesamtkonstrukt des Filmes steht
steht den filmischen Orten oder den fragments d’espace gegeniiber.**® Das kénnen ,,die Stadt®,
,,die Miihle*, ,,die Kirche* usw. sein. So findet The Mill and the Cross vor verschiedenen, teil-
weise mit dem Computer bearbeiteten Kulissen statt. Wichtigste Kulisse ist die in Polen anzu-
treffende hiigelige Landschaft, die durch die Nachbearbeitung in die flimische Landschaft mit
der Miihle auf dem Felsen verwandelt wurde. Dort werden auch die Standbilder aus dem Ge-
maélde inszeniert. Dann gibt es die Stadt, in der die zur Kreuzigung Verurteilten gefangen gehal-

ten werden, und in ihr die Kirche, welche fiir den Verrdater im Film, den Priester der Stadt

336 Vgl. Lucas, Matthew, http://www.fromthefrontrow.net/2011/09/painting-on-film-interview-with-lech.html

(13.09.2011).

Vgl. Therani, Bijan, http://cinemawithoutborders.com/european-cinema-in-u-s/3190-i-have-an-absolute-love-
for-pieter-bruegel-s-life-story-and-his-paintings-lech-majewski-director-of-the-mill-and-the-cross.html 10.04.
2012 (26.05.2016).

3% Vgl. Ramet, 2002, S. 33-45.

3% Vgl. Gardies, 1993, S. 59.
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Antwerpen, steht. Ferner spielen einige Szenen in einem Wohnhaus, in dem eine Familie ihrem

alltiglichen Leben nachgeht.*°

Rohmer nennt das Bild an sich den Bildraum. Der Bildraum nach Rohmer, der von Frahm der
Fotografie zugeordnet wird,*®! ist in diesem Fall zum Schluss zu erkennen, als das Gemiilde der
Kreuztragung im Museum abgefilmt wird. Der Architekturraum hingegen bezieht sich auf die
Kulissen des Films. Architekturraum sind der Schauplatz der Stadt und der Kirche, aber auch
die weiten Landschaftsaufnahmen. Der Filmraum nach Rohmer, das heif3t die Art, auf welche
Weise der Raum im Film inszeniert wird, ist im Fall von The Mill and the Cross eher planimet-
risch angelegt, da fiir einen tiefen Bildraum Bewegungen aus dem Hintergrund in den Vorder-
grund stattfinden miissen und vice versa, was in dem Film jedoch gréBtenteils nicht der Fall ist.
Der Fluchtpunkt der filmischen Bilder liegt oft {iber der Bildmitte (wie zum Beispiel in 39:24,
wo die Linie des Horizonts zusétzlich noch ganz weit oben liegt), was dafiir sorgt, dass trotz der

weiten Landschaften der filmische Raum oft als beengend empfunden wird.

Der diegetische Raum nach Hickethier,**? der durch die Parameter der Kamerabewegung und
Montage sowie die Konstruktionsprinzipien des Filmes gestaltet wird, ist in diesem Fall im
wahrsten Sinne des Wortes diegetisch, weil sich aus ihm zwecks der nicht vorhandenen Sprache
die Erzdhlung entfalten muss. Mdglichst viele Schnitte und unterschiedliche Perspektiven, die
aber immer den Anspruch haben, kiinstlerisch durchkomponiert zu sein, sollen dafiir Sorgen,
dass der Film trotzdem eine gewisse Spannung fiir den Zuschauer bereithélt. Die Verbindung
der einzelnen Erzdhlstringe durch Schnitte kann zuweilen etwas verwirrend sein. Daher wird
vom Zuschauer aktive Mitarbeit erwartet, der durch sein Mitdenken die fehlenden Informatio-

nen ergénzen soll.

Fiir Majewski ist unter anderem auch die Dreiteilung des Gemaldes fiir seine Inszenierung des
filmischen Raums von Bedeutung: Die Figurengruppe im Vordergrund taucht zum Anfang des
Filmes auf, abgesetzt vom Gesamtgeschehen durch ihre Unbeweglichkeit. Die linke und die
rechte Bildhilfte werden durch zwei unterschiedliche Erzdhlstringe thematisiert. Nun gibt es
eine weitere wichtige Besonderheit in der Anlage des Geméldes, welche vor Majewski — laut

einem Interview — noch niemand entdeckt hat und welche in der Realisation des Filmes von

360 Es liegt nahe, dass diese Familie die Familie Brueghel darstellen soll. Die Mutter der Familie im Film soll das
Modell zu der Mutter Gottes im Gemaélde im Film gewesen sein.

361 Vgl. Rohmer, 1980, S. 10 und Frahm, 2010, S. 119.

362 Vgl. Hickethier, 2007, S. 79.
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Bedeutung ist.>®® Er sagt in diesem Interview, er habe zuerst versucht, den Film einfach zu dre-
hen, indem er die kostiimierten Schauspieler in einer Landschaft platziert habe, die der im Ge-
malde bzw. den brueghelschen Landschaften am niachsten gekommen sei. Nach mehreren An-
laufen sei das Ergebnis immer dasselbe gewesen: Die Bilder hétten nicht wie aus einem Brueg-
hel-Gemailde ausgesehen, sondern wie eine Gruppe von Leuten in einer Landschaft eines Fern-
sehfilms. Darauthin besorgte sich Majewski eine sehr gute Reproduktion aus dem Kunsthisto-
rischen Museum in Wien, wo das Originalgemélde héngt, und iibermalte in dieser Reproduktion
die Figuren, sodass nur noch die Landschaft zu sehen war. Nach einer Studie dieser Landschaft
mithilfe des Computers kam Majewski zu dem Schluss, dass die Landschaft nicht aus einer
Perspektive, sondern aus sieben Perspektiven zusammengesetzt ist. Die Verbindungslinien zwi-
schen den Figuren kreuzen sich laut seiner Analyse hinter den Figuren, weshalb sie nicht zu
sehen sind.*** Um die durch diese Verbindung der Perspektiven entstandene Illusion in seinem
Film nachzubilden, arbeitete Majewski mit mehreren digitalen Schichten, die er nacheinander
abfilmte und anschlieBend am Computer wieder zusammensetzte.*®* Dieses Zusammenfassen
der verschiedenen Szenen und Schichten geschah in der Postproduktion, die zweieinhalb Jahre
in Anspruch nahm. Die Szene mit den wenigsten iibereinander gelagerten Schichten besteht aus
40 Schichten, die Szene mit den meisten Schichten hat 147 Schichten.’®® Und es ist in Bezug
auf den Inhalt gleichzeitig der zentrale Punkt des Filmes, der am meisten Schichten benétigte:

Es ist der Moment, in dem die Zeit von Brueghel/dem Miiller angehalten wird.

Um die [llusion, sich wahrhaftig in Brueghels Bild zu befinden, perfekt zu machen, ergédnzte
Majewski die Vegetation durch seine eigene Malerei. Realhintergriinde und von Majewski ge-
malte Hintergriinde wurden nachtriaglich zusammengemischt. Die Wolken am Himmel sind im

Film fotografische Ausschnitte einer Reise Majewskis nach Neuseeland.

In The Mill and the Cross entstehen die Rdume des Films aus dem Gemélde heraus. Vor diesen
Hintergriinden fligen sich alle Szenen in The Mill and the Cross ineinander und tragen so zum
globalen Verstindnis des Films bei. Die Welt aus dem Gemaélde der Kreuztragung und die his-

torische Realitdt verschmelzen bis zu dem Moment am Ende des Films, als das Filmbild in das

363 Therani, Bijan, http://cinemawithoutborders.com/european-cinema-in-u-s/3190-i-have-an-absolute-love-for-

pieter-bruegel-s-life-story-and-his-paintings-lech-majewski-director-of-the-mill-and-the-cross.html  10. 04.
2012 (26.05.2016).

364 Meacham, Alec, http://bombsite.com/articles/6069 (14.09.2011).

365 Ufberg, Ross, http://www.galomagazine.com/artculture/a-real-gentleman-does-the-impossible-an-interview-
with-lech-majewski/ (22.09.2011).

366 Zawia, Alexandra, http://www.wienerzeitung.at/nachrichten/kultur/film/440981 Wolken-aus-Neuseeland.
html 02.03.2012 (26.05.2016).

117



Originalgemilde im Kunsthistorischen Museum iibergeht. Der mediale Raum nach Frahm,*¢’
das heifit der Film in seinen spezifischen Eigenschaften wird sichtbar gemacht, indem ganz zu
Beginn des Filmes die Inszenierung des ersten Standbildes bzw. die Vorbereitung der einzelnen

Komparsen explizit gezeigt wird.

4.1.43 Licht

Die einzigartige Bildwirkung, die sich durch den Gestaltungsaspekt des Lichts im Gemélde
ergibt, lenkt die Handlung im Film The Mill and the Cross. Im ersten Standbild herrscht der
Normalstil als Beleuchtungsstil vor. Durch die Lichtreflexe auf dem Haar der Frau im Vorder-
grund wird klar, dass es sich um eine kiinstliche Studiobeleuchtung handeln muss. Dies wird
umso deutlicher, als man, als das Standbild fertig aufgebaut ist und es das ganze Filmbild aus-
fiillt, den gemalten Hintergrund aus dem Originalgemalde sieht. Folglich kann diese Einstellung
nur vor dem Bluescreen aufgenommen worden sein, weil die unterschiedlichen Filmbestandteile
erst hinterher zusammengesetzt wurden. Fiir das zweite Standbild gelten fiir die Lichtfiihrung

dieselben Aussagen wie fiir das erste Standbild.

Beim dritten Standbild wird dagegen mit Seitenlicht gearbeitet, welches von rechts kommt. Es
soll die untergehende Sonne imitieren und eine abendliche Stimmung schaffen. Die Au3enauf-
nahmen, die sich in der freien Natur zutragen, kommen grof3tenteils ohne kiinstliches Licht aus.
In manchen Szenen jedoch, in denen ein effektvolles warmes Abendlicht vorherrscht, wurde
hochstwahrscheinlich zusétzlich von der Seite beleuchtet. Dies ist umso wahrscheinlicher, als
der Hintergrund teilweise wieder aus einem Gemaélde iibernommen wurde und so die Aufnah-

men vor einem bluescreen gemacht wurden.

Szenen im Film, die sich in den Innenrdumen befinden, sind meistens von der linken Seite aus
ausgeleuchtet. Dies ist zum Beispiel in der Miihle der Fall. In den Szenen im Haus der Familie
kann das Licht auch als Effektlicht bezeichnet werden, da offensichtlich kiinstlich ausgeleuchtet
wurde, das Licht jedoch von einem Fenster hereinzufallen scheint und sich die Lichtquelle somit

im Filmbild befindet — zum Beispiel bei 35:28.

Eine weitere Sequenz von Innenszenen findet in der Kirche statt. Das Licht wird dabei von links
eingestrahlt. Es handelt sich also um Seitenlicht. In der Szene mit dem Relief kommt das Licht
von schrig rechts vorne. Eine komplizierte Lichtsituation findet in Szene 44:47 statt. In diesem

Moment verschrianken sich der Mann im Chorgestiihl und der Mann vor dem Relief. Das Licht

367 Vgl. Frahm, 2010, S. 129.
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kommt von rechts und die Figur im Vordergrund ist stirker ausgeleuchtet als die Figur vor dem
Relief im Hintergrund, aber im Vordergrund ist ein Lichteinfall praktisch unméglich, weil es
sich um einen abgeschlossenen Raum handelt. In der Kerkerszene der Stelle 52:30 scheint das
Licht von vorne zu kommen, ist jedoch stark abgedunkelt und wurde eventuell mit einem Filter

erzeugt, um diesen Beleuchtungseffekt zu erzielen.

4.1.5 Intermediale Schnittstellen — Charakteristika der Gemiildekonzeption im Film

Ein Vergleich des Bildes Die Kreuztragung mit dhnlichen Gemaélden der Zeitgenossen von
Brueghel zeigt, dass sich das Bild vor allem durch seine vielfigurige Komposition von den an-
deren Kreuztragungen unterscheidet. Der Maler Pieter Brueghel der Altere hatte ein ausgeprig-
tes Verstindnis fiir Farbwerte und die Beziehung zwischen den einzelnen Farben. Ahnlich wie
in den Gemélden von Jan Vermeer spielen die Beziehungen zwischen den einzelnen Farben eine
grofle Rolle. Warme und kiihle Farben werden miteinander vermischt und in Kontrast zueinan-
der gesetzt.>*® Urspriinglich hatte Majewski geplant, dass die einzige Bewegung im gesamten
Film lediglich von der Kamera ausgefiihrt werden sollte. Michael Gibson sollte dazu die ver-
schiedenen Szenen aus dem Gemélde aus dem Off erldutern. Diese Vorgehensweise begriindet
er in einem seiner zahlreichen Interviews so: ,,My initial idea was to make a feature film of
motionless characters ... I like stillness, I think stillness happens at the most important moments
in life.”*%° Anstatt den Film als groBes Standbild zu verwirklichen, iibernahm Majewski fiir eine
Gliederung seines Filmes folgende Details aus dem Gemélde, die er als Standbilder zur Gliede-
rung des Filmes verwendete: die schon besprochene abgesetzte Gruppe mit Maria Magdalena,
der Jungfrau Maria und Johannes im Vordergrund, die Szene mit Esther im Mittelgrund mit der
sich dahinter befindenden Figurengruppe. Diese Standbilder gibt es dreimal: vor dem eigentli-
chen Vorspann, nach circa einer halben Stunde Filmzeit und nach circa einer Stunde Filmzeit.

Sie dauern 2:28, 0:21 und 3:30. Die tatséchliche Filmzeit betragt 1:31:37.

4.1.5.1 Standbild Nr. 1 — erstes filmisches Tableau Vivant
Wie der Rahmen eines Bildes wird der Film durch die Anfangs- und die Schlussszene einge-
rahmt. Der Vorspann des Filmes sowie sein Schluss thematisieren die fertige, vollstdndige

Nachstellung des Originalgemaéldes. Im Vorspann des Filmes, zum eigentlichen Beginn des

368 Vgl. Schneider, Norbert, 2004, S. 90.
39 Vgl. Lewandwoska — Cummings, http://old.bfi.org.uk/sightandsound/featuresandinterviews/interviews/lech-
majewski-bruegel-suite.php (27.04.2012).
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Filmes, kann zwischen zwei Gruppen von Filmfiguren unterschieden werden: Es gibt Figuren,

die sich bewegen, und Figuren, die wie in einem Tableau Vivant starr vor der Kamera stehen.

Bewegt sind diejenigen Figuren, welche im komplettierten Standbild am Ende des Vorspanns
nicht mehr auftreten werden und die Akteure des Gemaildes auf ihre eigentliche Rolle vorberei-
ten. Durch diese Helfer entsteht beim Betrachter das Gefiihl des Filmsets und damit des Films
im Film — eine Szene die zum einen an Pasolinis ,,La Ricotta*, zum anderen jedoch auch an

Godards La Passion erinnert. Diese Praktik wird von Barck als mise-en-abyme bezeichnet.*”

Als weitere Akteure des Vorspanns treten zu einem spéteren Zeitpunkt Pieter Brueghel und
Nicolaes Jonghelinck auf den Plan. Dieser erste Auftritt kann schon als Hinweis auf die Rolle
gelten, die Pieter Brueghel in dem Film einnehmen wird: Es ist durch die Anlage der Statisten
und der Prisentation von Brueghel offensichtlich, dass es nicht um Brueghels Geschichte, son-
dern um die seines Gemaéldes gehen wird. Im weiteren Filmgeschehen iibernimmt er eine kom-
mentierende oder erkldrende Funktion. Bevor Brueghel und Jonghelinck sichtbar werden, ist
Brueghels Stimme aus dem Off zu vernehmen, welche dem Betrachter die Anlage des Geméldes
erldutert. Mit Brueghel als Filmfigur wurde die Rolle des urspriinglich vorgesehenen Kommen-
tators umgedeutet: Nicht Gibson kommentiert das Bild aus dem Off, sondern Brueghel selbst,

der sich gleichzeitig im Film befindet.

Durch die Kamerafahrt bis zum dufleren Ende des Tableaus auf der linken Seite und des dufleren
Ende des Tableaus auf der rechten Seite werden die Grenzen des Gemaldes zur linken sowie zur
rechten Seite klar abgesteckt. Der Schidel eines toten Tieres deutet auf die spatere Interpretation
Majewskis/Gibsons des Kreises der Menschenmenge um den Hinrichtungsplatz in der rechten

oberen Gemaildeecke als ,.Kreis des Todes* hin.

Die Kamerafiihrung ist in dieser Szene des Vorspanns so instrumentalisiert, wie es Majewski
urspriinglich vorgesehen hatte: Die einzelnen Figuren des Geméldes werden abgefahren, und
die Figuren an sich bleiben unbewegt. Der Vorspann endet mit einer Totalen, die das vollstén-
dige Arrangement des Geméldes zeigt und in eine Abblende miindet, nach der die eigentlichen

Schriftziige zu der von Majewski selbst komponierten Musik erscheinen.

Diese Totale ist aber nicht als Tableau Vivant im Sinne von Barck zu verstehen, weil verschie-
dene Punkte dagegensprechen. Das Tableau Vivant wurde frither hauptsdchlich im Theater und

bei abendlichen Gesellschaften aufgefiihrt. Daher setzt dies voraus, dass der Betrachter die

370 Barck, 2009, S. 40-41- die mise-en-abyme wird hier als Konzentration/Spiegel der Filmhandlung im Tableau
Vivant gesehen.
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gesamte Szenerie mit einem Blick erfassen kann. Eine vielfigurige Komposition, die nur von
einem entfernten Standpunkt aus ersichtlich ist, ist somit nicht fiir ein Tableau Vivant im tradi-
tionellen Sinne vorgesehen. Weiterhin ist diese Einstellung durch ,,Intermaterialitit®,*’! das
heilt Verwendung verschiedener Materialien in einem Medium gepragt: Etwas unterhalb der
Mitte des Bildes kann ein Schnitt angesetzt werden; oberhalb dieses Schnittes sind Hintergrund

sowie Figuren gemalt; unterhalb dieses Schnittes sind Kulissen sowie Figuren real.

Es gibt aber einige wichtige Unterschiede zwischen dem scheinbar vollstindig gezeigten leben-
den Gemélde des Vorspanns und dem Originalgemélde. Der wichtigste Unterschied ist wohl,
dass der Wagen mit den Verurteilten nicht im Bild zu sehen ist. Der zweite frappierende Unter-
schied ist, dass die Figur der Maria verdoppelt erscheint, da sich rechts hinter der hinteren Be-
weinungsgruppe eine weill gewandete weibliche Figur befindet und die Position der Maria ja

schon an der Spitze der vorderen Beweinungsgruppe besetzt ist.

Des Weiteren unterscheidet sich die Perspektive vom Originalgemélde: Der Ubergang von Vor-
dergrund zu Mittelgrund erfolgt im Film sehr abrupt (Abb.1). So findet die Szene mit Simon
und Esther, die ja spéter im Film noch wichtig sein wird, unmittelbar hinter dem linken Felsen
im Vordergrund statt. Die Beweinungsgruppe im rechten Vordergrund ist hier im Filmgemalde
nicht vom Mittelgrund getrennt und wurde zudem in Richtung Bildmitte verriickt. Der Hausierer
sitzt direkt zwischen diesen zwei Szenen ohne Abstand zu der Szene mit Esther und Simon. Der
Blickpunkt des impliziten Betrachters ist jedoch nicht derselbe. Wihrend in der originalen
Kreuztragung der implizite Betrachter wie von einem erhéhten Standpunkt auf das Panorama

blickt, wirkt es im Filmgemaélde so, als befdande er sich frontal vor der Szenerie.

AuBerdem bewegen sich auch sehr kleine Figuren im Hintergrund. Starre Figuren, die explizit
aus dem Gemalde libernommen werden, und reale Figuren werden vermischt. Technisch kann
das nur mit den verschiedenen digitalen Schichten bzw. Ebenen erklart werden, fiir die die
Schauspieler erst einzeln vor dem Bluescreen aufgenommen werden und in der anschlieBenden
digitalen Bildbearbeitung zusammengefiihrt werden. Es ist also ein dhnliches Verfahren wie in
dem Bildbearbeitungsprogramm Photoshop, in dem ebenfalls verschiedene Ebenen iibereinan-

dergelegt werden konnen, sodass sich ein neues Bild ergibt.

Das Gegenstiick dieser Eingangsszene bildet, wie schon angedeutet, die Schlussszene des Fil-
mes, in der, nachdem sich einige Menschen tanzend im Kreis versammelt haben, das Gemalde

an sich gezeigt wird, und zwar dort abgefilmt, wo es urspriinglich héngt, im Kunsthistorischen

371 Vgl. Kleinschmidt, 2012, S. 16.
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Museum in Wien. Die Kamerafiihrung legt nahe, dass dies wie ein Riickwirtszoom, sozusagen
aus dem Bild heraus, vom Betrachter aufgenommen werden soll.>’* Die Betrachter bewegen
sich also aus der Welt — oder Diegese — des Gemaldes in ihre Realitit. Das reale Gemaélde funk-
tioniert im Film wie eine Glasscheibe, welche die Verbindung zur Welt im Gemélde herstellt
und vice versa. Freilich liegt es nahe, dass Majewski bei der letzten Szene an eines seiner inspi-

373

rierenden Vorbilder, ndmlich Tarkovsky,’’” gedacht haben konnte, der in der letzten Szene des

Andrej Rubljow mit der Kamera die Werke dieses russischen Ikonenmalers gewissermalien ab-

fahrt.37

In dieser Schlussszene kommen noch weitere Gemélde — wie der Turmbau zu Babel zum Vor-
schein, der in dem Museum im demselben Raum wie die Kreuztragung hiangt, und zwar direkt
daneben. Abgesehen von der Rahmen- und Symmetriebildung der letzten Szene konnte diese
auch als Aufforderung gesehen werden, sich mit weiteren Gemélden von Brueghel/den alten
flamischen Meistern zu beschiftigen und deren Symbolik auf dhnliche Weise zu deuten, wie

dies Majewski anhand der Kreuztragung versucht hat.

Die Zeit im Film zieht sich iiber einen Tag, von Sonnenaufgang zu Sonnenuntergang. Der Vor-
spann und der Nachspann fallen aus dieser zeitlichen Ordnung und stehen somit au3erhalb der

innerfilmischen Zeit.

372 Das Jugendbuch Meister Joachims Geheimnis beschreibt diesen Prozess in umgekehrter Richtung: hier wird
ein Junge in ein Gemaélde von Patinier versetzt.

Lewandwoska - Cummings, Basia, http:/old.bfi.org.uk/sightandsound/featuresandinterviews/interviews/
lech-majewski-bruegel-suite.php (27.04.2012).

Im Gegensatz zu Andrej Rublov jedoch, in dem das eigentliche Werk dieses Kiinstlers nur am Rande themati-
siert wird, besteht The Mill and the Cross dem Inhalt nach nur aus Gemaélde, den Kulissen nach mindestens zu
einem Viertel aus gemaltem Hintergrund.
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Abb. 1:  Vorspann: vollstindige Nachstellung des gesamten Gemaildes

4.1.5.2 Standbild Nr. 2 — zweites filmisches Tableau Vivant

In den Filmen, die Barck behandelte,?”> kommen Standbilder meistens mit wenigen Figuren zum
Einsatz. Die Kamera verdndert dabei nur selten ihre Position. Es wird stattdessen viel mit Mon-
tage gearbeitet. In The Mill and the Cross lasst sich das mittlere Standbild im Film um 32:10
mit Barcks Auffassung eines filmischen Tableau Vivant vergleichen.?’® Es handelt sich um ei-
nen Teilausschnitt, ein Detail aus dem Gemalde — ndmlich die Szene, in der Simon von Cyrene
von den Soldaten gezwungen wird, beim Tragen des Kreuzes zu helfen, welches durch diese
Betonung als gliederndes Element von Majewski als Schliisselereignis im Gemaélde markiert
wird. Wie das erste Standbild wird dieses ebenso durch Brueghel und Jonghelinck kommentiert

und jetzt sogar eingeleitet.

375 Vgl. Barck, 2008, S. 83, 115, 149, 193, 273.

376 Vgl. Barck, 2008, S. 54-59: Joanna Barck teilt die Tableaux Vivants grob in zwei Gruppen ein: 1) Das theatrale,
teils bewegte Tableau Vivant, das in einen groferen Handlungszusammenhang, z.B. im Theater, eingebunden
wird. Diesem Tableau Vivant verwandt sind Mysterien, Passions und Prozessionsspiele, Moritate und mittel-
alterliche Bankelsinger. 2) Das solitére Tableau Vivant, welches eine eingefrorene Szene nach einem Gemélde
darstellt. Die Korper sind hier kiinstlich und starr. Beispiele fiir das theatrale Tableau Vivant sind in Senso von
Visconti; fiir das solitdre Tableau Vivant sind Beispiele in Christo von Antamoro oder La Ricotta von Pasolini
zu finden.
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Abb. 2: Detailszene aus dem Geméilde mit Simon von Cyrene und den Séldnern

Wieder ist Brueghels kommentierende Stimme aus dem Off zu hren.?”” Der Beginn der Szene
wird von Brueghel mit den Worten ,,Now if you look here, Simon is taken away from Esther to
help carrying the cross” eroffnet. Es wird die Szene gezeigt, in der Esther von den Soldaten

bedroht wird. Darauthin folgt ein Standbild, in dem Jesus unter dem Kreuz gezeigt wird.

Abb. 3:  Judas und der gestiirzte Christus

Gleichzeitig wird diese Szene jedoch in einer folgenden Einstellung mit einer Szene verbunden,
die im Originalgemailde weiter hinten im Bild liegt. Es ist die Szene der Verurteilten im Wagen.
In der nichsten Einstellung ist im Vordergrund links bis unter die Hiifte, also in einer amerika-

nischen Einstellung, der Mann zu sehen, der sich spéter als Judas entpuppen wird. Er steht

377 Es sollte hier jedoch zwischen der spiteren Szene mit Charlotte Rampling als Mutter Gottes unterschieden

werden, da sich jene in der Geschichte befindet, und somit einen homodiegetischen Standpunkt hat.
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seitlich, blickt dem Zuschauer jedoch ins Gesicht. Judas ist als Figur in demGemailde von Brueg-
hel nicht wiedergegeben und entspricht somit einer vom Geméalde abweichenden narrativen Er-
weiterung des Filmraumes von Majewski. Ahnlich schildert Majewski im Film, was nach der

Kreuzigung geschah.’”

Diese Judas-Figur ist — wie aus dem Film ersichtlich, da sie im Kontext einer Kirche bzw. eines
Beichtstuhls erscheint — der Priester der Stadt Antwerpen, in der Brueghel damals gemalt hat.>”
Nun stellt sich die Frage, was die Szene mit Esther einschlielich der Folgeszene mit Christus
und der Judasfigur im Vordergrund mit der Szene mit den Verurteilten in dem hdlzernen Wagen
verbindet. Zum einen sind diese drei Szenen natiirlich die Hauptaktionen des Gemadldes, die
Szenen, denen sich das Auge des Betrachters zuerst zuwenden wird. Offensichtlich hat diese
Sequenz an Filmbildern aber auch eine symbolische Dimension. Nach Ansicht der Verfasserin
lassen sich die genannten Szenen mit einem Begriff verbinden: Verrat. Die Judasfigur, repré-
sentiert durch den Priester der Stadt, konnte somit fiir den Verrat der Kirche an ihren eigenen

Werten bzw. Geboten stehen.

In dem Standbild mit Esther, also dem ersten Filmbild, das von diesem Standbild gezeigt wird,
wird der Betrachter mit der Widerspriichlichkeit der Glaubigen konfrontiert.>*® Der Rosenkranz,
welcher von ihrem Giirtel hidngt, deutet auf ihre Scheinheiligkeit hin, weil es als Christin ihre
Aufgabe wire, dem Mann, der gekreuzigt werden soll, alle ihr verfiigbaren Mittel zur Hilfe zu

stellen.

Nach dem Bild mit Jesus unter dem Kreuz und Judas als Antwerpener Priester im Vordergrund
des Bildes wird die Gruppe von Leuten gezeigt, unter der Stimme Brueghels aus dem Off: ,,And
they all look at Simon, not at the Savior!* Ihr Verrat besteht darin, von ungerechten Ereignissen
einfach wegzuschauen, kein Mitgefiihl zu zeigen bzw. das Unrecht gar nicht zu erkennen. Statt
auf Jesus schauen sie auf Simon, der fiir die Menschheitsgeschichte gdnzlich unwichtig werden

wird. Die Motivation dahinter ist gleichfalls kein Mitgefiihl, sondern pure Schaulust.®!

378 Suchsland, Riidiger, http://www.dradio.de/dlf/sendungen/kulturheute/1612777/: ,,Majewski verlingert die Ge-
schichte nach hinten, also was nach der Kreuzigung geschah.* (24.07.2012).

379 Suchsland, Riidiger, http://www.dradio.de/d1f/sendungen/kulturheute/1612777/ (24.07.2012).

30 Gibson, Michael, 2012, S. 84.

381 Majewski sagt dazu in einem Interview aufhttp://cinemawithoutborders.com/european-cinema-in-u-s/3190-i-
have-an-absolute-love-for-pieter-bruegel-s-life-story-and-his-paintings-lech-majewski-director-of-the-mill-
and-the-cross.html.: Das Phdanomen der Bagatellisierung eines wichtigen Ereignisses findet seine Parallele in
den Werken ,,Tod des Sauls“ oder ,,Sturz des Ikarus* von Pieter Brueghel dem Alteren, was im Film von der
Figur des Brueghels ebenfalls explizit erwdhnt wird. Allen drei Werken, Kreuztragung Christi, Sturz des Ikarus
und Tod des Sauls ist gemein, dass ein wichtiges Ereignis so dargestellt wird, dass es dem Betrachter erst gar
nicht mdglich ist es genau zu lokalisieren. Damit soll verdeutlicht werden, dass die Menschheit zu diesen Zeiten
die Wichtigkeit dieser Ereignisse nicht erkannt hat.
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In der darauf folgenden Szene sind die hinzurichtenden Gefangenen in dem Wagen zu sehen.
Das Bild wird dabei von der unteren Kante des Wagens begrenzt. Am rechten Ende des Wagens
steht ein schwarz gekleideter Soldat, welcher einen starken Kontrast zu dem rechts hinter der
Szenerie stehenden weill gekleideten Priester bildet. Der Gefangene ganz links im Wagen hélt
ein kleines Kreuz in seiner Hand. Das Kreuz kann doppeldeutig aufgefasst werden.**? Zum ei-
nen verweist das Kreuz in der Hand des Verbrechers auf die kommende Hinrichtung mit dem
Kreuz als Symbol des Todes, zum anderen ist das Kreuz im 16. Jahrhundert kulturell und ge-
schichtlich als Symbol fiir Heil und Auferstehung bekannt.

Abb. 4: Detailszene mit dem Wagen der Verurteilten

Nach einem weiteren Schnitt fallt der Blick auf bauerliche Leute, welche auch in eine bestimmte
Richtung, ndmlich auf Simon schauen. Dabei fillt auf, dass die erste Gruppe den Blick nach
links gewendet hat, die zweite Gruppe den Blick dagegen nach rechts. Durch diese Blicklenkung
entsteht der Eindruck, als ob die Figuren ,,aus dem Filmbild hinausschauen®. Sie wenden den
Blick von dem negativ konnotierten Ereignis der Hinrichtung Jesu ab. Im Originalgemélde gibt
es diese Figuren so nicht. Es sind typisierte Gestalten, wie sie in Brueghels Gemélden oft vor-
kommen. Als Gruppe an sich finden sie ihr Gegeniiber in der kleinen Menschenansammlung
hinter der Szene mit Esther und dem Soldaten oder in der Gruppe links vor Jesus, in der alle

ebenfalls die Szene mit Esther beobachten.

Der nichste Schnitt zeigt das Lamm vor der Szene mit Esther, sodass es das ganze Bild ausfiillt.
Ein kleines Detail wird somit in den Mittelpunkt des Interesses geriickt und mit Bedeutung auf-
geladen. Es dréngt sich somit unmittelbar der Gedanke des Lammes als christliches Symbol des

Agnus Dei, einerseits fiir das Opfer, aber andererseits auch fiir die Auferstehung Jesu Christi

32 Gibson, Michael, 2012, S. 84.
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auf. Hier fallt auf, dass es Majewski wichtig war, Brueghels Symbolik in seinem Film zu {iber-

nehmen und an mancher Stelle zu betonen.>®

In der nichsten Einstellung (32:34), die immer noch frontal aufgenommen wurde, ist die Ka-
mera weiter entfernt, sodass alle vorher beschriebenen Detailszenen nun wahrnehmbar sind.
Jonghelinck und Brueghel sind Teil des Bildes. Sie stehen mit dem Riicken zur Kamera auf3er-
halb des eigentlichen Geschehens. Die einzelnen Hauptszenen, ndmlich die Szene mit Esther
und dem Soldaten, Jesus mit dem Kreuz sowie der Karren mit den Verurteilten, setzen sich
gestaffelt in den rechten Bildhintergrund fort, wobei sich der Karren mit den Verurteilten am
weitesten im Hintergrund befindet; die Szene mit Jesus unter dem Kreuz befindet sich in der
Mitte. Diese Anordnung entspricht in groben Ziigen dem Gemalde. Gleichzeitig sind hier jedoch
alle drei Szenen viel ndher zueinander geriickt, was dem Gesamtbild im Film einen unwirklichen
Charakter verleiht. Der Abstand im Gemélde von Esther zu Jesus ist viel weiter und durch viele
Figuren versperrt, wiahrend sich Jesus auf einer Ebene mit dem Wagen der Verurteilten und
direkt hinter ihnen befindet. Das Lamm als Symbol fiir die Auferstehung ruht vor der ganzen

Szenerie.

4.1.5.3 Standbild Nr. 3 — drittes filmisches Tableau Vivant

Das dritte und letzte Standbild findet an der Stelle 1:02:53° statt. Es wird eingeleitet durch
Jonghelinck, welcher sein Wort an Brueghel richtet: ,, If only time could be stayed, if it only
could be brought to a stop, then we could wrestle the senseless moment to the ground and clearly
speak its name to its face and break its power. (...) Do you think, you could express this? *“ Auf
diese Frage hin gibt Brueghel dem Miiller mit der Hand ein Zeichen, welches dieser iibernimmt.

Darauthin kommt der Hinrichtungszug zum Stehen.*%*

Mit Beginn der Kamerafahrt ist der berittene Soldat in roter Uniform mit der Fahne zu sehen.
Auf Abbildung 5 ist die Kamera bereits ein Stiick weitergefahren und der Wagen mit den Ver-

urteilten ist im Filmbild.

383 Ufberg, Ross, http://www.galomagazine.com/artculture/a-real-gentleman-does-the-impossible-an-interview-
with-lech-majewski/ (22.09.2011): Laut Majewski benutze Brueghel eine ,,versteckte Sprache der Symbole*
die in allen seinen Bildern vorkdme.

Majewski sagt dazu in einem Interview auf http://www.culture.pl/: ,,Gibson believed that to be a crazy idea,
but in time we were able to put together something along the lines of a treatment: we chose 12 figures, added
an ante scriptum and post scriptum for the focal point, which was to be the afore-mentioned stillness of the
figures®.

384
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Abb. 5:  Eingefrorener Hinrichtungszug unter der Miihle

Von der Fahne ausgehend bewegt sich die Kamera also langsam nach links, vom Originalge-
maélde ausgehend in der Leserichtung riickwérts. Die Figuren stehen dabei unbeweglich. Es sind
die gleichen Szenen, die hier herausgestellt werden, wie dies im vorherigen Standbild der Fall
war. Jetzt werden sie jedoch anders prasentiert. Sie werden nicht stakkatoartig durch Schnitte
aneinandergereiht, sondern in einer Einstellung durch eine langsame Kamerafahrt und zudem in
umgekehrter Reihenfolge abgefahren: zuerst den Karren mit den Verurteilten, dann Jesus unter
dem Kreuz und zuletzt die Szene mit Esther. Verdndert hat sich in der Zusammenstellung ledig-
lich, dass der Hausierer jetzt ins angehaltene Geschehen einbezogen wird. Er sitzt in der gleichen
Stellung wie im Gemélde am unteren Bildrand. Da die Judasfigur in diesen Bildern nicht vor-
handen ist, liegt es nahe, dass der Hausierer diese Figur ersetzt hat und somit den Gegenpart zu

ihr bildet.

4.1.5.4 Oftfene und geschlossene Form

Bei den intermedialen Schnittstellen bzw. den drei Standbildern handelt es sich geméfl dem
Werk zur Filmanalyse von Beil, Kiihnel und Neuhaus,*® die die Theorie von Wélfflin auf das
Filmbild iibertragen haben, jeweils um eine geschlossene Form. Jedes dieser Filmbilder erfiillt
die entsprechenden Kriterien, weil feste Konturen vorhanden sind, die Figuren versetzt und iso-
liert im Raum stehen, die Raumtiefe durch flichenhaft gestaffelte Schichten erzeugt wird unddie

einzelnen Bildteile jeweils fiir sich stehen und zusammen ein gro3es Ganzes ergeben.

Von einer offenen Form des Filmbildes kann man zum Beispiel in einigen Innenaufnahmen des
Hauses der Bauernfamilie/Brueghels fiktiver Familie sprechen, weil der Bildraum hier durch

Durchblicke in weitere Rdume erweitert wird. Im Gegensatz zu den intermedialen

385 Vgl. Beil, Kiihnel, Neuhaus, 2012, S. 63.
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Schnittstellen, in denen der Raum gestaffelt erscheint, erweckt er hier eher den Eindruck von

Dreidimensionalitit.

4.1.6 Vom Symbol zur Message

Die Spinne und ihr Netz ist ein Leitmotiv in The Mill and the Cross, welches als Sinnbild fiir
die Komposition des Geméldes verwendet wird. Das Spinnennetz taucht erstmalig in der 35.
Einstellung neben einem auf einer Wiese liegenden Statisten auf. In der sechsunddreiligsten
Einstellung schlidgt eben jener Mann mit einem Stdckchen auf das Spinnennetz ein. Dieser Sta-
tist konnte als einfacher Mann aus Brueghels Zeit gesehen werden, der fiir das Gemélde ebenso
wichtig war wie der Maler selbst. Spéter, in der 57. Einstellung, wird Brueghel selbst vor einem
riesigen Spinnennetz gezeigt, in dessen Mitte sich eine Spinne befindet. Brueghel beriihrt mit

einem Stébchen die Spinne im Netz, sodass die Szene an die beschriebene Episode erinnert.

Das Schaf zum Ende des 2. Standbildes leitet eine Kette von Filmbildern ein, auf denen jeweils
ein Symbol dargestellt wird. Daher schlief8t sich an das Schaf das wichtigste Symbol, welches
den ganzen Film beherrscht, an: die Miihle auf dem Felsen mit dem Miiller als einer gottgleichen
Figur, was durch den Ausspruch der Figur des Filmbrueghel ,,Miller of Heaven* unmissver-
stindlich deutlich gemacht wird.**¢ Die Figur des Miillers lenkt im Film alle Figuren und hat

somit auch die Macht zum Anhalten der Zeit.

Als nichstes Symbol folgt der Hausierer. Er tragt das ,,Brot des Lebens und des Schicksals® in
die Welt hinaus. Dadurch, dass dieser Hausierer unmittelbar dem Miiller folgt, wird seine sym-
bolische Bedeutung herausgestrichen: es konnte sich hier um eine Analogie zu einer Person, die
die Aufgabe hat, das Wort Gottes zu verkiinden handeln, also einem Priester. Das Brot ist dabei

symbolisch als der Leib Christi der Eucharistie zu verstehen.

Der Hausierer als Trdger des Brotes ist positiv konnotiert, wohingegen der Priester der Stadt
Antwerpen, welcher im Film die Rolle des Verriters hat, eine negative Konnotation hat. Diese
zwei Gestalten werden, was die Verbreitung von Gottes Wort betrifft, im Film gegeniiberge-
stellt. Es liegt nahe, den Priester von Antwerpen als Vertreter der katholischen Kirche und den
Hausierer als Vertreter der evangelischen Kirche zu sehen. Dafiir spricht auch, dass in der 59.

Einstellung eine Bibel direkt vor dem Hausierer platziert ist. Eine Gegeniiberstellung dieser

386 Zitat/Film: ,,In most paintings God is shown parting the clouds. In my painting, the miller will take his place.
He is the great miller of heaven, grinding the bread of life and destiny.”
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Figuren wiére demnach eine Verbildlichung der politischen Polemik in Brueghels Kreuztragung:

Verlagerung der Kreuzigungsthematik in die Zeit der spanischen Inquisition in Flandern.

Der Plot des Filmes The Mill and the Cross ist um zwei Symbole, ndmlich den Kreis und das
Kreuz konzipiert.*” Brueghel iibertriigt diese Symbolik aus Christi Zeit in seine eigene Epoche,
in der durch die spanische Inquisition Hinrichtungspraktiken wie die Kreuzigung wieder aufge-

nommen wurden.

Das Rad bzw. das Kreuz spiegeln das zyklische bzw. das lineare Zeitverstdndnis wider. Ma-
jewski sieht das vorherrschende Zeitverstindnis bis zu der Kreuzigung als zyklisch.*®® Die
Kreuzigung sei als einschneidendes Ereignis der Punkt gewesen, ab dem die Zeit nicht mehr
zyklisch gesehen werden konnte. Ab diesem Zeitpunkt war das menschliche Zeitempfinden li-
near. Das lineare Zeitverstindnis spiegelt sich in dem Kreuz von Jesus Christus, ebenfalls in der
rechten Bildhilfte, wieder.*®® Obwohl Christus im Gemalde erst auf den zweiten Blick zu er-

kennen ist, nimmt das Kreuz die zentrale Position im Gemailde ein.

Der Kreis ist ein Symbol fiir ein zyklisches Zeitverstindnis. Laut Majewski findet er sich als
Symbol sowohl auf der linken als auch auf der rechten Bildhilfte in der Kreuztragung Christi
wieder.*” Der Kreis erscheint in verschiedenen Formen im Gemilde: Da ist zum einen das Rad
als Hinrichtungsgegenstand, das wiederholt auf der rechten Bildseite auftaucht. Zum anderen
sieht Gibson**! aber auch in der Stadt im Hintergrund der linken Bildseite sowie in der Menge
um den Hinrichtungsplatz mit den zwei schon errichteten Kreuzen im rechten Hintergrund zwei
kleinere Kreise, die von der Figur des Brueghel im Film als ,,Circle of Life* und ,,Circle of
Death* bezeichnet werden. Der dritte und wichtigste Kreis ist im Bild nur halb vorhanden: Die
Miihle auf dem Felsen ist der Mittelpunkt eines imagindren Kreises. Der Hinrichtungszug liegt

somit auf dem unteren Rand dieses Kreises.

Um die von Gibson benannten Symbole Kreis und Kreuz in seinem Film aufzugreifen, hat Ma-
jewski diese in seinem Film in zwei narrative Einheiten verwandelt: Der Kreis als Symbol taucht

als das Rad wieder auf, das fiir das erste Opfer im Film steht, das die spanische Inquisition

387
388
389

Laut meinem personlichen Interview mit Lech Majewski am 10.11.2013.
Laut meinem personlichen Interview mit Lech Majewski am 10.11.2013.
Laut meinem personlichen Interview mit Lech Majewski am 10.11.2013.
390 Vgl. Meacham, Alec, http://bombsite.com/articles/6069 (14.09.2011).

¥ Vgl. Gibson, 2012, S. 39.
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fordert. Majewski beschreibt dies als eine ,,scene depicting the hanging up of an anonymous

victim left for the birds to devour”.3%?

Dieses anonyme Opfer ist aber dennoch im Gemélde vorhanden: Es ist der Mann auf der linken
Gemaldeseite mit dem Kalb im Korb. Da unmittelbar hinter diesem Detail die Soldaten im roten
Rock auf der horizontalen Mittelachse des Gemaildes vorbeireiten, erweiterte Majewski den fil-
mischen Raum um die Szene, in der der junge Mann von den Soldaten auf dem Rad hingerichtet

wird, wo er einen langsamen und qualvollen Tod stirbt.

Das Kreuz hingegen wird im Film in seiner urspriinglichen Bestimmung verwendet. Es steht fiir
das zweite Opfer, das durch die Begleitumstinde zwar die Attribute Jesu Christi, wie zum Bei-
spiel die Dornenkrone, besitzt, durch die Rahmenbedingungen der Hinrichtung jedoch gleich-
sam als Opfer der spanischen Inquisition identifiziert werden kann und von Majewski als ,,a

similar scene depicting an anonymous crucifixion beschrieben wird.>*?

AuBer dem Heiland und dem von dem durch die Soldaten Verfolgten und den Angehdrigen der
beiden gibt es noch zwei wichtige Protagonisten im Film: Es sind Brueghel und Jonghelinck,
ein Auftraggeber und Sammler der Werke Brueghels. Im Gemailde der Kreuztragung gibt es
eine Figur unten am Pfosten des rechten Bildrands, welche von Gibson als Selbstportréit Brueg-

hels gedeutet wurde.

Brueghel wahrt {iber den ganzen Film hindurch eine Distanz zum Geschehen des Bildes, wel-
ches zum Teil durch rdumliche Markierungen, wie zum Beispiel Mauern in der Mitte des Bildes,
verdeutlicht wird. Seine einzige Verbindung zu den Filmfiguren und damit den Figuren des
Gemaldes ergibt sich {iber die Jungfrau Maria, da zu dieser Frau eine Beziehung angedeutet

wird.

AuBer den Protagonisten kommen noch andere Figuren des Gemaildes im Film als Statisten vor.
Da gibt es zum einen den Hausierer, der den Vordergrund mit dem Mittelgrund verbindet, die
Wassertrdgerin rechts von dem Paar mit dem Lamm im Korb sowie die spielenden Kinder un-
terhalb des Felsens mit der Miihle. Die Menschenansammlung im Hintergrund rechts wurde von
Majewski als ein freudiges Ereignis umgedeutet, in dem die Menge sich tanzend im Kreis be-

wegt.

392 Vgl. Zarebski, Konrad J. http://www.culture.pl/web/english/resources-film-full-page/-/eo_event asset publi

sher/e AN5/content/from-the-tree-of-life-to-the-tree-of-death-interview-with-lech-majewski (01.01.2014).
Vgl. Zaregbski, Konrad J. http://www.culture.pl/web/english/resources-film-full-page/-/eo_event_asset publi
sher/e AN5/content/from-the-tree-of-life-to-the-tree-of-death-interview-with-lech-majewski (01.01.2014).
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Das Abfilmen des Originalgeméldes im Kunsthistorischen Museum in Wien erfiillt eine beson-
dere Funktion. In seinem Originalzustand im Museum hat das Gemélde vor allem den Status
eines historischen Dokuments aus der Zeit von Pieter Brueghel dem Alteren. In unmittelbarer
Néhe zu weiteren Gemélden kann es dem Betrachter dazu dienen, Vergleiche zwischen den
Werken anzustellen. Der Betrachter wird eine Weile vor dem Gemaélde verweilen, da es ihn Zeit
kosten wird, die Zusammenhédnge und Details im Gemailde zu erkennen, was dem Betrachter
auch tatsdchlich méglich sein wird, weil das Bild in der Originalgro3e die Malle 124 x 170 cm
hat. Dies alles ist in der abgefilmten Version des Gemaéldes nicht moglich. Hier funktioniert das
Originalgemailde der Kreuztragung als kiinstlerisches Ausdrucksmittel Majewskis, um den Film
einen symmetrischen, runden Abschluss zu geben. Die abgefilmte Kreuztragung ist ein Symbol
fiir das Originalgemilde der Kreuztragung, das auf letzteres verweist.>**

4.1.7 Exkurs: Rezeption des Films in Kunst und Museum

Im Rahmen der 54. Biennale von Venedig wurde von Lech Majewski vom 1. Juni 2011 bis zum
27. November 2011 die Brueghel-Suite als Videoinstallation zwischen den Kirchen Chiesa di
San Lio (Castello, Campo San Lio) und Campo San Pantalon (Dorsoduro 3711) aufgeteilt, so-
dass in jeder der beiden Kirchen Teile der Installation zu sehen waren.>*> Im selben Jahr war die
Installation auflerdem im Pariser Louvre sowie im Nationalmuseum im polnischen Krakau zu
sehen. Die Installation war das Ergebnis einer Zusammenarbeit mit Michael Francis Gibson, der
das Buch The Mill and the Cross geschrieben hatte, das Majewski zu seinem Film inspirierte.
Gibson hatte bei den Videoinstallationen die Rolle, den Text zur Einfiihrung im Katalog zu
schreiben.’”® In San Lio war die Installation so aufgebaut, dass die Videosequenzen aus dem

Film auf beide Seiten des Hauptaltars projiziert wurden.>*’

Nachdem die Brueghel-Suite auf der 54. Biennale von Venedig, im Louvre sowie im Museum
in Krakau zu sehen war, wurde sie in vielen Stiadten auf der ganzen Welt ausgestellt. Diese
Ausstellungsorte waren das Tel-Aviv Museum of Art, die Fondation L’Estrée in Lausanne, das
Wapping Project in London, der Kunstverein Wiesbaden, der Palais des Beaux-Arts in Bruxel-
les, der Palacio de Cibeles in Madrid, das Museo d’Arte Contemporanea (MACRO) in Rome,

das Latvian National Museum of Art in Riga, das Museo de Arte Contemporaneo in Segovia,

3% Dies wird auch dadurch deutlich, dass das Gemilde im Film nur noch im Umriss erkennbar ist. Dem Zuschauer

wird es unmoglich sein, Einzelheiten im Gemailde zu erkennen. Gleichzeitig weif3 er durch die duBlere Form
des Gemaldes, dass es nur die Kreuztragung von Pieter Brueghel sein kann.

395 Vgl. Majewski, Lech, http://www.lechmajewski.com/html/bruegel_suite.html (12.11.2015).

3% Aus meiner Korrespondenz mit Lech Majewski vom 12. November 2015.

397 Vgl. Majewski, Lech, http://www.lechmajewski.com/html/bruegel_suite.html (12.11.2015).
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das Center of Contemporary Art in Torun, das Museum of Image & Sound in Sao Paulo, das

Kiihlhaus in Berlin, die Villa Olmo in Como sowie das Centro Casto Alves in Salvador.’”®

Filmsequenzen, die in szenische Raumkonzepte iibersetzt werden, erzeugen neue Formen des
filmischen Sehens. Kinematografische Installationen sind in der zeitgendssischen Kunst keine
Seltenheit und haben daher auch schon zu unterschiedlichen Begriffsbildungen gefiihrt, von de-
nen im internationalen Vergleich bislang der Begriff ,,New Cinema‘“ am meisten gebraucht
wird.>* Eine Videoinstallation aus Filmmaterial hat gegeniiber dem ,,bloBen* Film den Vorteil,
dass sie, anstatt die eindimensionale Blickachse beizubehalten, wie dies beim Spielfilm der Fall
ist, in verfremdenden Ein-und Uberblendungen die Rolle der filmischen Mittel selbst ins Bild
setzen kann.** Im rdumlichen Kontext der Auffiihrung der Videoinstallation wird der interme-
diale Charakter des Filmkunstwerkes au3erdem noch betont, weil der Film in mehrere Elemente
zerfillt. Der Konstruktionscharakter des Filmes wird somit in gewisser Weise zur Schau gestellt.
Gleichzeitig erwichst aus dem filmischen Raum-Zeit-Verhéltnis sowie den musealen rdumlich-

zeitlichen Bedingungen ein Spannungsverhéltnis, welches nicht aufgeldst werden kann.

Um das Phédnomen der filmischen Materialien in kiinstlerischen Installationen zu analysieren,
benutzt Frohne den schon von Barck im Kontext von Pasolinis La Ricotta verwendeten Begriff
der mise-en-abyme.*®! Die mise-en-abyme ist der Film in Ausschnitten in einem neuen riumli-
chen Kontext. Durch die kiinstlerische Inszenierung der Filme entstehen Wechselwirkungen
zwischen dem urspriinglichen Film und dem neuen Werk, das durch eine kiinstlerische Présen-
tation des filmischen Materials in einem neuen Kontext entsteht. So ist es auch im Fall der
Brueghel-Suite, deren Prédsentationsraum im Rahmen der Biennale von Venedig symbolisch
aufgeladen ist. Durch die Prédsentation in den Kirchen bekommt der Film eine neue Bedeutung.
Der Film The Mill and the Cross wurde aulerdem — wie auch viele Filme von Majewskis bereits
etabliertem Kollegen Jean-Luc Godard — in die Sammlung des MOMA in New Y ork aufgenom-

men.*?

398 Aus meiner Korrespondenz mit Lech Majewski vom 12. November 2015.

3% Vgl. Frohne, 2011, S. 58.

400 Vgl. ebd., S. 58.

401 Vgl ebd., S. 75.

402 Vgl. the Museum of Modern Art New York, http://www.moma.org/collection/artists/33473?locale=en
(29.01.2016).
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4.2 Analyse des Films Shirley — Visions of Reality
4.2.1 Intermediale Einordnung

42.1.1 Altere Ansitze intermedialer Beschreibung

Jedes der Gemalde ist geméal} Bonitzer ein zeitlich in die Linge gezogenes Tableau Vivant, wel-
ches wiederum ein Tableau Vivant im Film beinhaltet, das fiir Lessings Vorstellung des frucht-
baren Augenblickes steht, welcher den Moment einer Erzéhlung darstellt, in dem das wichtigste
der jeweiligen Geschichte am prignantesten ausgedriickt wird.***> Der fruchtbare Augenblick
und das filmische Tableau fallen in dem Moment in Shirley zusammen, in dem die jeweilige

Szene im Filmbild und in der Gemaildevorlage iibereinstimmen.

Von einem Plan-Tableau im Sinne Bonitzers zu sprechen, ist bei diesem Film jedoch schwierig,
da die Bedingung, dass das Filmbild anarrativ sein miisse und sich nicht in den erzdhlerischen
Rhythmus einordnen lasse, nicht erfiillt ist.*** Stattdessen geht der ,,fruchtbare Augenblick®, der
Augenblick, in dem Filmbild und Gemaildevorlage {ibereinstimmen, in jeder Episode voriiber,
ohne dass sie der Zuschauer bemerkt — vorausgesetzt, er hat keine Vorkenntnisse iiber Hoppers

Malerei.

Montage in ihrem urspriinglichen Sinn hat in diesem Film eine sekundédre Bedeutung, da durch
die fehlende sprachliche Interaktion kein Schuss-Gegenschuss-Prinzip notwendig ist. Auch die
Handlung des Films bewegt sich in visueller Hinsicht lediglich in dem Rahmen, der von dem
Gemailderahmen der Originalvorlage abgesteckt ist. Wenn die Handlung dariiber hinausgeht,

dann wird dies durch akustische Informationen erginzt.

h*% gibt es in Shirley — Visions of Reality verschiedene in-

Im Sinne der Montage gemil3 Paec
nerfilmische Zitate. Zitate sind nach Paechs Definition nur innerhalb desselben Mediums mog-
lich, was in diesen Féllen erfiillt ist. Das erste innerfilmische Zitat ist der Umschlag des Buches
von Emily Dickinson in der Episode Chair Car, der aus einem Filmbild gestaltet ist. Ein inner-
filmisches Zitat verweist auf eine Stelle im demselben Film. Man konnte auflerdem die beiden
Personen in der Episode von New York Movie als einen Verweis auf die Episode von Hotel
Lobby, bzw. Hotel Lobby als innerfilmisches Zitat von New York Movie sehen, in der sich beide

Personen ebenfalls in Paarkonstellation wiederfinden.

403 Vgl. Bonitzer, 1985, S. 31.
404 Vgl. ebd. S. 31.
405 Vgl. Paech, 1989, S. 66.
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Der gesamte Film ist gewissermafen eine kiinstlerische Collage,**® die jedoch nicht nur zwei
unterschiedliche, sondern mehrere Quellmedien hat. So gibt es auBler den primédren Gemalde-
vorlagen aullerdem Referenzen auf das Theater — Thornton Wilder und auf die Literatur — Emily
Dickinson. Diese Referenzen konnen implizit oder auch explizit auftreten. Im Fall von Thornton
Wilder wird implizit auf das Theaterstiick verwiesen, da sich Shirley in der Episode von Hotel
Lobby darauf vorbereitet und Teile aus dem Stiick in die Handlung eingeflochten werden. Im

Fall von Emily Dickinson sind die Verweise explizit, da Shirley im Film deren Biicher liest.

Nach Engell gibt es in Shirley keine Kopie der Gemailde, weil die Originalgemélde in ihrer ab-
gefilmten Form nirgendwo explizit auftauchen.*”’ Die Szenen, die der Gemildevorlage eins zu
eins entsprechen konnen aber auch nicht als Imitate nach Engell bezeichnet werden, da sie aus
dem Kontext der Filmhandlung nicht etwa heraustreten, sondern diese konstituieren.**® Es be-
steht keine kiinstliche Situation im Film, obwohl immer offensichtlich ist, dass es sich bei den

Kulissen und dem Set um kiinstliche Objekte handelt.

In allen Sequenzen, die nach einem Gemailde gebildet wurden, tauchen jedoch Zitate im Sinne

d“4® und somit als

Engells auf, und zwar weil sie ,,direkt in das Geschehen eingebunden sin
Objekt der Handlung betrachtet werden konnen. Dies trifft jeweils in den Momenten zu, in de-

nen Filmbild und Gemaildevorlage iibereinstimmen.

4.2.1.2 Jiingere Anséitze intermedialer Beschreibung
Shirley ist im Sinne Wolfs ein Fall von primérer Intermedialitdt, weil der Film bereits als inter-
mediales Werk konzipiert wurde.*! Wie auch in The Mill and the Cross ist die Intermedialitiit

absolut, weil sich der gesamte Film ausschlieBlich auf Gemélde bezieht.

In Bezug auf die intermediale Beteiligung der beiden Medien Film und Malerei ldsst sich fest-
stellen, dass die Signifikanten des Mediums Film in Shirley — Visions of Reality prisent und
somit dominant sind. Es handelt es sich hier also um verdeckte Intermedialitit in Wolfs Wor-
ten,*!! obwohl der Bezug auf die Hopper-Gemilde im Vorfeld der Urauffiihrung des Films klar

herausgestellt wurde.

406 Vgl. ebd., S. 66.

47 Vgl. Engell, 1989, S. 276-317.
408 Vgl. ebd., S. 276-317.

49 Vgl. ebd., S. 276-317.

410 Vel Wolf, 1999, S. 39-42.

411 Vgl ebd., S. 40-42.
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Die intermedialen Szenen in Shirley — Visions of Reality gleichen nach Rajewskis Terminologie
einem Medienwechsel,*!? da die Gemilde von einem Medium in ein anderes transformiert wer-
den und ihr Inhalt verdndert wird. Es spricht jedoch gegen diese Betrachtung, dass das Medium
der Malerei durch den Standpunkt der Kamera im Film immer noch présent ist. Die Kamera
andert ihre Position nicht, sodass die Szene so gezeigt wird, wie ein Betrachter ein Bild im
Museum betrachten wiirde. Eine andere Kategorie, die Szenen mit der Terminologie Rajewskis
einzuordnen, ist die Einzelreferenz, die sich immer auf ein bestimmtes Gemailde bezieht.*'* In

diesem Fall sind dies 13 bestimmte Gemélde von Edward Hopper.

Alle Gemadlde, die in Shirley — Visions of Reality nachgestellt wurden, sind in einem bestimmten
Punkt als solitires Tableau Vivant im Sinne Barcks erkennbar.*'# Das heif}t, dass alle nachge-

stellten Bilder an einem Punkt der Szene mit der Originalvorlage libereinstimmen.

4.2.2 Handlungsanalyse

4.2.2.1 Organisation der Handlung

Auf der Ebene der Story oder des Geschehens wird in diesem Film die Geschichte einer Frau
namens Shirley und ihres Lebensgefdhrten erzihlt. Die Story wird durch die Abschnitte der
jeweiligen Gemailde rhythmisiert, die jeweils gleich lang sind. Auf der Ebene des Plots gibt es
eine Vorausblende. Diese Vorausblende stellt den Vorspann des Filmes dar, der wie das letzte
Bild im Film auf dem Gemélde Chair Car basiert und kein Datum tragt. Situationsmotive im
Film sind die Beziehung zwischen Shirley und ihrem Lebensgefédhrten, die in einigen Episoden
thematisiert wird, Shirleys berufliche Situation als Schauspielerin sowie die historische Situa-

tion mit der Rolle des Group Theatre mit Shirley als Bindeglied.

4.2.2.2 Figurenanalyse

Shirley ist eine engagierte, emanzipierte Schauspielerin, die politisch eher links steht.*!> Sowohl
dem Group Theatre als auch dem Living Theatre gehort sie zeitweilig an. Diese zwei Ensembles
befriedigen ihr Verlangen nach gesellschaftspolitischem Engagement und kiinstlerischem Aus-
druck. Auch in beruflichen und privaten Krisenzeiten steht Shirley mit beiden Beinen im Leben

und ist eine Frau, die ihre eigene Meinung vertritt. Im Laufe der drei Jahrzehnte, die der Film

42 Vgl. Rajewski, 2002, S. 16.

43 Vgl ebd., S. 19.

414 ygl. Barck, 2008, S. 54-59.

415 Deutsch, Gustav, http://www.shirley-visions-of-reality.com/shirley--visions-of-reality---deutsch.html#about
(11.11.2015), statement des Regisseurs vom Januar 2013.
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umspannt, muss sie mehrere Riickschldge einstecken — wie den Verrat von Mitgliedern des
Group Theatre vor dem McCarthy-Ausschuss sowie die Krankheit den Tod ihres Partners Ste-
phen.

Shirley ist als einzige Filmfigur voll ausformuliert. Durch ihre Monologe ist es dem Rezipienten
médglich, in ihr Inneres zu blicken. Im Sinne Forsters*'® kann sie daher als round character be-
schrieben werden, da sie eine komplexe, individuelle Figur darstellt und ihre Handlung nicht
vorhersehbar ist. Im Sinne Pfisters ist Shirley eine dynamische Filmfigur,*!” weil sie eine innere
Entwicklung durchmacht, die es ihr ermdglicht, sich kiinstlerisch weiterzuentwickeln und ein
unabhingiges Leben zu fiihren. Sie ist mehrdimensional, da sie sowohl mit der Realitit intera-
giert als auch ein reges Innenleben besitzt, was sich an ithren Gedanken zu ithrem Leben und zum
aktuellen Geschehen zeigt. Durch die kontinuierliche Offenlegung der Gedanken Shirleys
konnte sie als vollstindig definierte Figur betrachtet werden. Diese Figurenkonzeption ist im

Kino selten.

Stephen, der fiktionale Partner von Shirley, ist ein Fotojournalist der New York Post.*!® Zwei-
mal in den drei Jahrzehnten, die der Film durch die Verbindung der Bilder darstellt, teilt Shirley
eine Wohnung mit ihm. Thre Schicksale sind durch die gesellschaftspolitischen Umwélzungen
ithrer Zeit miteinander verbunden. Sowohl Stephen als auch Shirley bekommt die Arbeitslosig-
keit als Folge der Depression zu spiiren, wie es zum Beispiel in der Episode von New York
Movie zu sehen ist. Es ist offensichtlich, dass ihm gegeniiber Shirley weniger Bedeutung zuge-

messen wird.

Stephen kann nicht {iber seine Gedanken oder seine Sprache charakterisiert werden. Die einzige
Moglichkeit, ein Bild von ihm zu bekommen, besteht iiber Shirley oder dariiber, wie er durch
seine Korpersprache, seine Blicke und seine Positionierung im Raum prasentiert wird. Diese
Moglichkeiten der Charakterisierung konnen aber nicht dazu dienen, ihn als round character
bzw. als mehrdimensional erscheinen zu lassen. Somit bleibt Stephen immer nur Typus. Seine
Handlung ist in einem Satz zusammengefasst: Er lebt neben Shirley, arbeitet als Fotograf, funk-

tioniert im Film eher als Staffage und stirbt letzten Endes.

416 Vgl. Forster, 1985, S. 67.

47 Vgl. Pfister, 1977, S. 240.

418 Deutsch, Gustav, http://www.shirley-visions-of-reality.com/shirley--visions-of-reality---deutsch.html#about
(11.11.2015).
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4.2.3 Tonspur

4.2.3.1 Musik

Eine Besonderheit in Shirley — Visions of Reality ist, dass am Anfang jeder Episode bzw. am
Anfang jedes Tableaus die Nachrichten des jeweiligen Tages eingespielt werden. In diesen
Nachrichten werden immer nebensichliche Ereignisse neben weltbewegende Ereignisse ge-
stellt. Diese Nachrichten dienen nicht dazu, eine bestimmte Situation oder eine bestimmte Stim-
mung zu unterstreichen, sondern sie sollen den Zuschauer auf die nachfolgende Episode ein-

stimmen und das Geschehen im historischen Kontext verankern.

Oft sehen die Protagonisten der Bilder Hoppers etwas, das sie mit uns nicht teilen, weil es im
Bild nicht dargestellt ist.*!° Das heif}t, es gibt viele Figuren in den Gemilden, die beispielsweise
aus dem Fenster schauen und drauflen etwas sehen und darauf reagieren, ohne dass der Betrach-
ter weil}, worum es sich dabei handelt. Deshalb entschied sich Deutsch dazu, diese unsichtbaren
Fremdelemente durch Gerdusche und Shirleys inneren Monolog in die Gemélde zu integrieren.
Die Stimme von Stephanie Cumming ist die Verbindung zur dulleren Welt, die es dem Zu-
schauer ermdglichen soll, an ihrem privaten und beruflichen Leben teilzuhaben. Gerdusche
kommen von Passanten, voriiberfahrenden Fahrzeugen, schreienden Mowen, bellenden Hun-
den, Radiomusik in einem Nachbarraum, einem Zug, der an einem offenen Fenster in Manhattan
voriberfahrt, von Kindern, die lachen. Diese Gerdusche sollen im Zuschauer innere Bilder er-
zeugen, die liber den Film hinausgehen. Deutsch machte sich auf die Suche nach ihnen, zeich-
nete sie entweder selbst auf oder bediente sich bei im Internet zu findenden Gerdusch-Biblio-
theken. Zusammen mit seinem Toningenieur Christoph Amann versuchte er, eine akustische
Innen- und AuBBenwelt des entsprechenden Gemaéldes zu erschaffen, die die wichtigsten Eindrii-
cke der jeweiligen Epoche akustisch festhdlt. Diese atmosphédrischen Gerdusche wurden als
Ausgangsmaterial von Christian Fennesz verwendet, der ein bekannter Osterreichischer Musiker
ist. Der von ihm produzierte Soundtrack sollte die emotionalen und psychischen Zustéinde der
Protagonisten der jeweiligen Episode unterstreichen. Diese Filmmusik ist sehr reduziert und
diskret, dennoch sehr wichtig fiir die Grundstimmung des Filmes. Schon wihrend der Drehar-
beiten wurde eine erste Version als Playback des Soundtracks verwendet, um die Bewegungen
und Tatigkeiten der Schauspieler daran anpassen zu kénnen und um fiir sie eine passende emo-
tionale Stimmung zu schaffen. Ein sehr wichtiger Bestandteil des Soundtracks sind die Lieder

von David Sylvian, ein Sidnger und Musiker, mit dem Christian Fennesz bereits in der

49 Vgl. Coutaut, Gregory, http://www.filmdeculte.com/people/entretien/Entretien-avec-Gustav-Deutsch-
17424 .html (24.12.2015).
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Vergangenheit zusammengearbeitet hatte. Fiir eine Episode wurde ein Gedicht von Emily Di-
ckinson, die wiederum Hoppers Lieblingsschriftstellerin war, verarbeitet. Dieser Song wurde
nur fiir diesen Film von Sylvian und Fennesz komponiert und aufgefiihrt. Die Idee zu den Nach-
richten zu Beginn jeder Episode hatte Deutsch, als er die Amerika-Trilogie von John Dos Passos
las. In dieser Trilogie werden die personlichen Geschichten der Protagonisten von den Welt-
nachrichten unterbrochen. Es wird also deutlich, dass Gerdusche und Musik genauso wichtig
sind wie die Bilder bzw. Filmbilder, weil sich beide Komponenten, Bild und Ton, aufeinander

beziehen.

In Shirley — Visions of Reality gibt es zwei Arten von Musik: zum einen die Musik, die aus der
Zeit und dem Ort des jeweiligen Bildes stammt, und zum anderen die Musik, die von Christian
Fennesz und David Sylvian fiir das Hier und Jetzt geschaffen wurden.*?° Die Musik aus der
damaligen Zeit soll wie eine ,,Briicke zur Gegenwart” funktionieren und verhindern, dass die
Bilder lediglich nostalgisch betrachtet werden.**! So gibt es zum Beispiel in der Szene 6:20 nach
dem Gemailde Hotel Room Filmmusik, die thematisch verwendet wird, nimlich dann, wenn
Shirley sich ein Konzertprogramm durchliest und die Rede von der entsprechenden Musik ist.
Die Musik des Konzerts geht tiber in die Populdr-Musik dieser Zeit, die Shirley auch zum Tan-
zen bringt. In Morning Sun (41:22) akzentuieren kurze stakkatoartige Schldge aus Sonatas and
Interludes for Prepared Piano — Sonata No.1 von John Cage und aufgefiihrt von Boris Berman
am Klavier Shirleys Gedankengénge an ihre Zeit im Group Theatre bzw. ihre Erinnerungen an

John Cage.*??

In Sun in An empty Room (1:13:59) ist We shall overcome von Joan Baez aus dem Radio zu
horen. Es handelt sich also auch hier um Musik im Film. Bei diesem Lied handelte es sich zuerst
um einen ,,Laborsong®, das heiflt um ein Lied, welches die amerikanischen Sklaven bei ihrer
Arbeit zusammen sangen.*?* Aus diesem Grund wurde es dann auch spiter zur inoffiziellen
Hymne der schwarzen Biirgerrechtsbewegung in den USA. Im Gemélde 4 Woman in the Sun
setzt an einer Stelle (1:05:17) eine Musik ein, die an Jazz erinnert. Es handelt sich um den Song

Lonely Woman von Ornette Coleman.*?*

Die neu komponierte Musik von Christian Fennesz und David Sylvian dagegen nahm Atmo-

sphéren und Gerdusche zum Ausgangspunkt und sollte die Psychologie der Figuren sowie ihre

420 Vgl. Deutsch und Schimek, 2013, S. 103.

1 Vgl. ebd., S. 103.

422 Aus meiner Korrespondenz mit Gustav Deutsch vom 23.02.2016.
423 Vgl. Fuld, 2012 (enlarged edition), S. 626.

424 Aus meiner Korrespondenz mit Gustav Deutsch vom 23.02.2016.
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Stimmung unterstreichen, wie an Room in New York (15:52) oder Western Motel (49:40) zu
sehen ist.*>® In der Episode von Western Motel wirkt der Text des Liedes, der aus einem Gedicht
von Emily Dickinson stammt, ergédnzend zum Verstindnis des Films, der Text der Musik fasst
also in Worte, was in der Episode geschieht. In beiden Féllen handelt es sich um Filmmusik im

Sinne von Faulstich, also um Musik im Off.*?

In der Episode Intermission (1:06:31) dagegen liegt Musik im Film, also Musik im On vor. Das
Besondere daran ist, dass die Musik aus dem Film stammt, der gerade im Kino lduft und die
Stimmung des zweiten Films auf den ersten Film {ibertragen wird. Die Episoden aus dem Ge-

malde Chair Car, welche den Film rahmen, kommen ganz ohne Musik aus.

4.2.3.2 Sprache

Dialoge sind in diesem Film nicht vorhanden, weil die Filmhandlung meistens nur durch Shir-
leys Monologe erklirt wird. Im Gegensatz zu den Monologen In the Mill and the Cross sind
diese Monologe in Shirley — Visions of Reality nicht so poetisch aufgeladen und nicht so bildhaft,
sie versuchen eher, den alltdglichen Gedankengédngen einer Frau wie Shirley zu folgen, ohne
dabei einen besonderen Anspruch auf Kunsthaftigkeit zu haben. Die einzige sprachliche Inter-
aktion zwischen Shirley und Steve erfolgt in der Episode von Western Motel. Die Kommunika-
tion ist aber einseitig, da Steve Shirley Anweisungen erteilt, die von ihr auch befolgt werden,

sie dagegen aber nicht das Wort an ihn richtet.

Steve kommt im ganzen Film nur dreimal zu Wort. Der Zuschauer hort seine Stimme zum ersten
Mal in der Episode Western Motel. In dieser Episode, in der Steve Shirley fotografiert, ist er
jedoch kein einziges Mal zu sehen. Die Verhéltnisse sind also verkehrt. Man sieht Steve nicht

mehr, dafiir hort man ihn, wie er Shirley Anweisungen erteilt, wie sie sich zu bewegen hat.

Das zweite Mal duBert er sich in der Episode, in der das Gemélde Excursion into Philosophy
um 57:36° nachgestellt wird. In dieser Episode ist zwar seine Stimme zu horen, aber er kommt
als Person, als Charakter nicht zur Geltung, denn er liest wiederum nur einen Text ab. Dieser

Text ist das Hohlengleichnis von Platon.

Zum dritten Mal ertont Steves Stimme in 4 woman in the sun: ,,Good morning doctor.* —,,Good

morning Stephen.* Er ist in dieser Episode allerdings nicht materiell prdsent, sondern nur in

45 Deutsch und Schimek, 2013, S. 103.
426 Vgl. Faulstich, 2002, S. 137.

140



Shirleys Gedanken, was den Eindruck erweckt, dass Steve bereits zu diesem Zeitpunkt aus Shir-

leys Leben verschwunden ist.

Kommunikation findet nur in der Episode Hotel Lobby und A Woman in the Sun statt. In Hotel
Lobby findet so etwas wie ein kleines Gesprach zwischen dem alten Ehepaar statt, in 4 Woman
in the Sun ereignet sich Kommunikation nur in Shirleys Gedanken zwischen dem Arzt und

Steve.

In Sunlight on Brownstones wird die Sprache von Shirley explizit thematisiert, die sie brauchen
wird, wenn Steve sein Augenlicht vollstindig verliert und somit nicht mehr selbst in die mor-
gendliche Sonne blicken kann. So sagt sie in Gedanken: ,,/ didn’t know then, that [ would have
to talk in the future. To put into words what [ was seeing. To link my eyes with my brain and my
tongue. But as soon as I would name what I was seeing, it would change. Seeing was never the

same again.*

4.2.4 Filmraum

4.2.4.1 Zusammensetzung der Filmbilder

Die gesamten Aufnahmen von Shirley — Visions of Reality wurden im Filmstudio gedreht. Alle
Kulissen, Innenrdume, AuBlenrdume und Requisiten wurden eigens fiir diesen Film gebaut. Dies
hatte den Vorteil, dass der Stil fiir jedes dargestellte Filmgemalde einheitlich bleiben konnte und
dass die Lichtverhiltnisse des jeweiligen Geméldes so gut wie moglich nachgestellt werden

konnten.

Fiir Deutsch hat die Reflexion der Geschichte des Kinos und des Films in seinen Filmen immer
wieder eine groBe Rolle gespielt.*’ Fiir ihn ist das Tableau Vivant ein Vorliufer des Kinos.
Diese in Kapitel 2.1.4 beschriebene Kunstform wurde in der Friihzeit des Films wieder aufge-

griffen. Deutsch wollte mit seinem Film auf diese vor-kinematografischen Praktiken verweisen.

In Shirley — Visions of Reality unterschied sich die Produktion des Filmes trotz eines d&hnlichen
Sujets erheblich, weil auf die Postproduktion vollstandig verzichtet wurde. Dies war in der Pra-
xis schwer durchfiihrbar, sodass das Team Kompromisse eingehen und akzeptieren musste, dass
es nicht moglich war, die Lichtverhéltnisse von Hoppers Bildern eins zu eins nachzustellen. Es
wurden weder Schatten oder Licht gemalt noch Bluescreen Effekte eingesetzt noch irgendwel-

che Farben nachtréglich verdndert. So wurde fiir jede Einstellung von Deutsch ein ausfiihrliches

47 Vgl. Coutaut, Gregory, http://www.filmdeculte.com/people/entretien/Entretien-avec-Gustav-Deutsch-
17424 .html (24.12.2015).
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Story-Board erstellt, das mit dem ganzen Team diskutiert wurde. Alle wichtigen Entscheidun-
gen mussten dabei vor dem Drehbeginn getroffen sein. Eine dieser Entscheidungen war, die
Winde, Fullbdden und die Mdbel einfarbig zu gestalten, was zu einem tiberaus kiinstlichen Aus-

sehen fiihrte, das an die Pop-Art erinnert.

Hopper gebraucht Farben und Licht auf eine einzigartige Art und Weise. Das kommt daher, dass
er vom Film sehr beeinflusst war. Zudem arbeitete er mehr als zwanzig Jahre als Illustrator, was
sich auch in seinen Gemaélden zeigt. Alle seine Rdume sind &hnlich spartanisch eingerichtet. Die
Mobel sind sehr reduziert und einfach, seine Farbpalette ist auf eine geringe Anzahl von Farben
beschriankt. Er stellt keine Realitdt dar, sondern er inszeniert sie. Diese Gemailde wurden nach
und nach in dreidimensionale Szenen umgesetzt. Dazu bedurfte es eines Filmteams, das gut
zusammenarbeitete. Es bestand aus Hanna Schimek, die nur fiir die Farben verantwortlich war,

Jerzy Palacz, dem Kameramann, sowie Dominik Danner, dem Filmtechniker.

4.2.4.2 Filmische Rdume

Die Situation des offscreen, der normalerweise die Funktion hat, den Raum auf3erhalb des Blick-
feldes zu erweitern, liegt in jeder Episode vor, wenn der Zuschauer die Gedanken von Shirley
laut ausgesprochen hort. GemiB den drei Relationen von on- und offscreen von Ramet*?® liegt
hier ebenfalls die erste Beziehung vor: Off wird im On sichtbar gemacht, indem die Filmfigur
der Shirley gezeigt wird. Durch entsprechende Mimik und Gestik werden ihre Gedanken aus

dem Off noch ergénzt.

Durch die Einheitlichkeit der Kulissen bekommt der Zuschauer das Gefiihl, als ob er sich kon-
tinuierlich an einem Ort befinde. Der filmische Raum oder I’espace nach Gardies** ist also in
seiner Materialitdt allgegenwirtig und besteht nur noch im Kontext der Narration aus den un-
terschiedlichen Orten Biiro, AuBlentreppe, Innenraum, Kino etc. Daher ist es fraglich, ob diese
Orte als ,fragments d’espace’, ein Ausdruck, den Gardies verwendet um filmische Orte zu de-
finieren, bezeichnet werden konnen. Eine Besonderheit der Episode Office at Night/28.08.1940
ist, dass in dieser Episode eine Erzéhlerin auftritt, die erldutert, was sich au3erhalb des Filmrau-
mes zutrdgt. Der Filmraum zeigt das leere Biiro bei Nacht, in dem sich keine Filmfiguren auf-

halten.

428 Vgl. Ramet, 2002, S. 33-45.
49 Vgl. Gardies, 1993, S. 59.
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Die drei Kategorien des filmischen Raumes nach Frahm,*° der mediale Raum, der konstruierte
Raum sowie der bewegte Raum kénnen auch auf den Film Shirley — Visions of Reality ange-
wendet werden. Im medialen Raum werden die medienspezifischen Eigenschaften des Films
sichtbar gemacht, im konstruierten Raum wird eine bestimmte Perspektive gewdhlt, die den
Raum als konstruiert erscheinen 14sst und im bewegten Raum wird die Bewegung im Raum und
der Kamera wahrgenommen. Der mediale Raum wird nicht sichtbar gemacht, weil der Entste-

hungsprozess des Films nicht thematisiert wird.

Der Raum in diesem Film ist ein konstruierter Raum: der ,,ganz bestimmte medial bedingte
Blickwinkel auf den Raum* ist durch die frontale Kameraperspektive gegeben, die auf Kame-
rafahrten und andere Blickwinkel verzichtet und dadurch den Blick des Betrachters auf das Ge-
milde nachahmt.**! Diese Perspektive wird lediglich durch den Zoom erweitert. Das andere
Merkmal des konstruierten Raumes, die Selektion, ist durch die Auswahl der Darstellungsprin-
zipien gegeben, die in Kapitel 4.2.4. genauer beschrieben sind, also die Reduktion auf bestimmte

Farben und Formen sowie der Verzicht von Au3enaufnahmen usw.

Der bewegte Raum im Film beinhaltet lediglich die Bewegung der Filmfiguren, da keine Ob-
jekte im Film bewegt werden. Die Bewegungen von Shirley folgen dabei einer genau festgeleg-
ten Choreographie, die im Vorfeld festgelegt wurde.*? Die mediale Bewegung des Filmes ist

sehr langsam, weil der Film mit sehr wenigen Schnitten auskommt.

Dem Architekturraum im Sinne Rohmers féllt in Shirley — Visions of Reality eine grof3e Rolle
zu, da Deutsch sowohl Filmregisseur als auch Architekt ist und die Kulissen architektonisch
durchplante. In diesem Fall besteht die Kulisse, also der Architekturraum, lediglich aus kiinstli-
chen Vorlagen. Durch ihre Reduktion auf das Minimale verlieren die Objekte ,,ihren profanen
Zweck und gewinnen an symbolhafter Bedeutung.*** In diesem Sinne wird den Objekten eine
»Rolle innerhalb der Handlung iibertragen®, die durch eben jene von Rohmer beschriebenen

Proportionsverschiebungen hervorgerufen werden.

Shirley weist aufgrund der Anlage des Filmsets eine eher flache Bildkonstruktion bzw. eine
planimetrische Bildkomposition auf, welche die Illusion der Realitdt beim Betrachter zerstort.
In diesem Film ist aber schon von vornherein klar, dass es sich nicht um die Realitit handelt, da

sowohl mit Farben als auch mit Formen versucht wird, dem gemalten Bild so nah wie mdglich

430 Vgl. Frahm, 2010, S. 129.

1 Vgl. ebd., 2010, S. 109.

432 Coutaut, Gregory, http://www.filmdeculte.com/people/entretien/Entretien-avec-Gustav-Deutsch-17424.html
(24.12.2015).

433 Vgl. Deutsch und Schimek, 2013, S. 105.
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zu kommen. Die planimetrische Bildkomposition ist also nicht eines Effekts wegen gewahlt,

sondern die logische Konsequenz aus der Materialitdt der Kulisse und Filmbilder.

4.2.6 Intermediale Schnittstellen Charakteristika der Gemildekonzeption im Film

4.2.43 Licht

In Shirley — Visions of Reality werden die einzelnen Szenen immer nur mit Kunstlicht ausge-
leuchtet, weil alle Szenen des Filmes im Studio gedreht wurden. Im Rahmen einer jeden Ein-
stellung, d. h. eines Abschnittes, der sich auf ein bestimmtes Gemélde bezieht, bleiben die Licht-
verhéltnisse immer gleich. Vor allem Hoppers Gemalde nach 1940 sind von einem Wechselspiel
von Licht und Schatten durchdrungen, welches auf den Film Noir verweist, der Hopper unter
anderem in seinem Schaffen beeinflusste.*** Der Kameramann Palacz und der Oberbeleuchter
Danner mussten zum Nachstellen der Lichtverhiltnisse im Film eng zusammenarbeiten.**> Um
zu gewahrleisten, dass die Atmosphire des Sets sich durch die Beleuchtung auf die Schauspieler
iibertragt, wurde bewusst auf digitale Bildbearbeitung zur Verdnderung der Belichtung verzich-
tet. Gemdll Deutsch wurden die Prinzipien zur Beleuchtung im Film schon von Hopper in seinen
Gemalden festgelegt. So ist zum Beispiel in dem Gemaélde Hotel Lobby keine Decke vorhanden,
sodass das Licht von oben einfallen kann. In manchen Gemailden kommen in Hoppers Geméilden
bis zu drei Sonnen vor, was im Film der durch die Scheinwerfer hervorgerufenen Lichtsituation
entspricht.**¢ Schwierig bis unmdglich erwies es sich, die Schatten der Protagonisten im Film

anzupassen, da diese in den Geméilden Hoppers oft keine Schatten werfen.

4.2.5 Intermediale Episoden

4.2.5.1 Die 30-er Jahre

Den Beginn der Episode Saturday, August 28th, 1931 (Paris, 11 pm) — Hotel Room (1931) be-
stimmt das dunkle, leere Hotelzimmer. Ab und zu fahrt drauflen ein Auto vorbei. Dann 6ffhet
sich eine dem Zuschauer nicht sichtbare Tiir im Vordergrund links. Es fdllt von dieser Seite
Licht in das Zimmer. Gleichzeitig ist die Stimme eines Mannes zu hdren, welche sagt: ,,Voila

Mademoiselle, votre chambre”. Der fiktionale Ort dieser Episode ist folglich irgendwo in

434 Vgl. Rauh, Horst Dieter, http://www.hd-rauh.de/wp-content/uploads/2014/08/Hopper.pdf (09.01.2016).

435 Vgl. Deutsch und Schimek, 2013, S. 102.

436 Vgl. Coutaut, Gregory, http://www.filmdeculte.com/people/entretien/Entretien-avec-Gustav-Deutsch-
17424 html (24.12.2015).
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Frankreich. Shirley kommt von vorne ins Bild, lduft auf die Zimmermitte zu, stellt ihr Gepéck
ab und 6ffnet das Fenster. Sie entkleidet sich, setzt sich zuerst in den griinen Sessel im Hinter-
grund und holt ihren Kulturbeutel aus ihrer Reisetasche. Dabei zieht sie aus Versehen ein Blatt
Papier mit heraus. Sie wirft einen kurzen Blick darauf, legt es auf der Kommode rechts ab und
lauft dann ins Badezimmer rechts im Vordergrund. Sie kommt zuriick und setzt sich auf das
Bett. Dabei stiitzt sie den Kopf in beide Hiande. Durch ihren folgenden Monolog erfahrt der
Zuschauer, dass sie sich tatsdchlich in Paris befindet. Sie erinnert sich an das Programm, wel-

ches sie auf die Kommode gelegt hat, und liest es laut vor.

Abb. 6: Tableau von Hotel Room

Dies ist die Szene im Filmbild, die mit der Geméildevorlage iibereinstimmt. Dazu ertont ein
Musikstiick, das auf dem Programm steht und in die Populdrmusik der damaligen Zeit iibergeht.
Shirley bewegt sich tanzend zu der Musik in ihrem Kopf zum Fenster und macht es noch ein
Stiick weiter auf. Dann lduft sie auf den Zuschauer zu, schaltet offscreen das Licht aus und lauft

zuriick, um sich in das Hotelbett zu legen.
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Im Hotelbett liegend zitiert sie die Anfangszeilen eines Gedichts von Robert Desnos, 4 la Mys-

terieuse.
A la Faveur de la nuit (aus: Poéme a la mystérieuse)

Se glisser dans ton ombre a la faveur de la nuit.
Suivre tes pas, ton ombre a la fenétre.

Cette ombre a la fenétre c'est toi, ce n'est pas une autre, c'est toi.
N'ouvre pas cette fenétre derriére les rideaux de laquelle tu bouges.
Ferme les yeux.

Je voudrais les fermer avec mes levres.

Mais la fenétre s'ouvre et le vent, le vent qui balance bizarrement
la flamme et le drapeau entoure ma fuite de son manteau.

La fenétre s'ouvre: ce n'est pas toi.

Je le savais bien.**’

Robert Desnos ist ein Schriftsteller, der zu Shirleys Zeit aktuell war. Durch das Zitieren des

Gedichts ist hier erneut ein Verweis auf die Literatur gegeben.

Zu Beginn der Episode Sunday, August 28th, 1932 (New York, 9 pm)— Room in New York (1932)
Shirley sitzt im Wohnzimmer am Klavier. Sie schldgt dieselbe Taste immer wieder an. Die Tiir
im Hintergrund 6ffnet sich und Stephen kommt mit einer Zeitung herein. Er blickt Shirley kurz
an und ldsst sich dann in dem roten Sessel nieder. Die Ubereinstimmung mit dem Originalge-
milde ist nun erreicht. Als Shirley sich erhebt, um zum Fenster zu gehen, fillt Stephens Blick
fiir einen Augenblick auf sie. Sie 6ffnet das Fenster, blickt auf ihren Lebensgefdhrten, der immer
noch Zeitung lesend im Sessel sitzt, denkt iiber ihre private Situation nach und kommt zu dem
Schluss, dass es besser wire, mit ihrer Theatergruppe, dem Group Theatre, zusammenzuleben
als mit ihm, weil sich dadurch ein Arbeitsklima ergébe, das ihrer personlichen Entwicklung
forderlicher wére. Im weiteren Verlauf ihres Monologs gibt es immer wieder Stellen, an denen
Shirley zu Stephen schaut oder Stephen zu Shirley. Thre Blicke treffen sich jedoch niemals.
Wihrend Shirley nachdenkt, zieht ein Gewitter herauf. SchliefSlich schlieBt sie das Fenster,
blickt nach links und beendet ihren Monolog mit dem Gedanken, dass sie nicht wegen Stephen
aus der gemeinsamen Wohnung auszieht. Es ertont ein Song aus dem Off, der Shirleys Verfas-
sung widerspiegelt. Gleichzeitig bewegt sich Shirley zum Klavier, um den Tisch herum und die
Szene endet, indem Shirley ihren Lebensgefdhrten von hinten umarmt, nachdem die Musik aus-

gesetzt hat.

47 Vgl. Desnos, Robert, http://www.unjourunpoeme. fr/poeme/a-la-faveur-de-la-nuit (28.05.2016).

146



Abb. 7: Tableau zu Room in New York

Auch in dieser Episode liegt ein intertextueller Verweis auf einen Film vor, der in diesem Jahr,
1932, in den Kinos lief: Scarface (The Shame of a Nation) von Howard Hawks gilt als Gangs-
terfilm-Klassiker und hatte ebenfalls eine expressive Ausleuchtung/Beleuchtung mit einer sym-

bolischen Dimension, was wiederum auf Hopper und somit auf Shirley riickverweist.**8

Die Episode Monday, August 28th, 1939 (New York, 10 pm) — New York Movie (1939) beginnt
mit einer GroBaufnahme, die sowohl den Zuschauerraum als auch den Gang einschlieB3t, auf
dem Shirley sich befindet. Hier stimmt die Originalvorlage mit dem Filmbild zum ersten Mal
iberein. Die Kamera zoomt auf die rechts an der rechten Wand stehende Shirley, die den Text
des Films schon auswendig kann und ihn daher nachspricht. Als die entsprechende Szene zu
Ende ist, beginnt sie, iiber das Verhéltnis von Schauspielern und Hollywood nachzudenken, das
sie verdammt. Die Kamera zeigt wieder den ganzen Raum und das Filmbild stimmt zum zweiten
Mal in dieser Episode mit dem Originalgemaélde iiberein. Danach erfolgt ein Zoom auf die Zu-
schauer. Der links sitzende Mann erhebt sich und wird von Shirley hinausgeleitet. Die Frau mit
dem Hut dreht sich daraufhin um. Sowohl bei der Frau also auch bei dem Mann handelt es sich
um die Personen aus der Episode Hotel Lobby.**’ Es liegt hier also ein weiterer Verweis inner-

halb des Filmes auf eine weitere Filmstelle desselben Filmes vor.

438 Vgl. Schneider, 2004, S. 104.
439 Aus meinen eigenen Beobachtungen und bestitigt durch meinen Schriftvekehr mit Gustav Deutsch vom
30.12.2015.
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Abb. 8: Tableau zu New York Movie

Im Hintergrund dieser Episode lauft der Film Dead End von William Wyler.*** Das ist ein Klas-
siker des Gangsterfilms aus dem Jahre 1937. Die Vorlage fiir diesen Film war ein Theaterstiick
von Sydney Kingsley. Sowohl der Film als auch das Theaterstiick behandeln die Schwierigkei-
ten von Jugendlichen wihrend der Weltwirtschaftskrise in New York. Hochstwahrscheinlich
denkt Shirley an diesen Film, als sie in ihrem Monolog sagt, dass Hollywoodkino nicht sozial-

kritisch sein kann.

4.2.5.2 Die 40-er Jahre

Die Szene Wednesday, August 28th, 1940 (New York, 10 pm) — Office at Night (1940) beginnt
mit dem Blick in das verdunkelte Biiro. Von den Tiiren links scheint ein schwacher Lichtschein
herein. Shirleys Stimme wird nun zum Erzdhler in dieser Szene. Sie spricht von den beiden
Figuren, die in der Episode auftreten werden, in der dritten Person. Die Geschichte, die sich in
der Episode zutragt, wird also durch das Davor erweitert. Der Zuschauer bekommt durch die
Erzéhlerin Informationen zu der Beziehung von Shirley zu ihrem Vorgesetzten und zu den po-
litischen Umsténden. Zuerst erscheint der Vorgesetzte und setzt sich an den Schreibtisch, wo er
zu arbeiten beginnt. Man erféhrt, dass Shirley sich noch auf der Toilette authédlt, wo sie sich
,Lippenstift auftrdgt, fiir ihre nidchste Rolle als Sekretirin in diesem Theaterstiick”. Auch hier

wird also wieder der Bogen zum Theater gespannt. Dann erscheint Shirley, kommt ins Zimmer

40 Aus meiner Korrespondenz mit Gustav Deutsch vom 23.12.2015.
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und lduft auf den Zuschauer zu, zu dem Tisch im Vordergrund, auf dem die Schreibmaschine
steht. Sie sieht auf dem Tisch die Post durch. Als sie sich an ihre Zeit als Schauspielerin erinnert,
erscheint ein Lacheln auf ihrem Gesicht. Pl6tzlich wird die Erzéhlerin wieder zu Shirley, indem
sie von der dritten Person in die erste Person wechselt und im Monolog weitererzéhlt. Der Bogen
zum Theater wird gespannt, indem Shirley ihre Rolle als Sekretérin mit der Rolle in einem The-
aterstiick vergleicht. In dem Moment, als Shirley feststellt, dass sie sich fiihlt,als ob sie sich auf
eine weitere Rolle vorbereitet, indem sie in diesem Biiro als Sekretérin arbeitet, lduft Shirley zu

dem Aktenschrank im Hintergrund um die sortierte Post von dem kleinen Tisch einzurdumen.

Abb. 9: Tableau zu Office at Night

Diese Position im Raum ist es, die dem Originalgemailde entspricht. Als drauflen eine Bahn
vorbeifdhrt, schaut Shirley in Richtung Fenster. Jetzt entspricht das Filmbild eins zu eins der
Originalvorlage. Durch den Wind, den die Bahn verursacht und der durch das offene Fenster
weht, werden Blétter auf dem Schreibtisch auf den Boden geweht. Als Shirley sich biickt, um
die Blitter aufzuheben, treffen sich ihr Blick und der Blick ihres Vorgesetzten. Sie {iberreicht
thm das Blatt und fiahrt mit dem Einsortieren der Post fort. Ihr Vorgesetzter steht auf und schlief3t
das Fenster. Shirley verldsst den Raum. Thr Vorgesetzter folgt ihr und nimmt die zwei Regen-
schirme zuvor aus dem Halter. Das Biiro ist wieder dunkel und das Telefon klingelt. Vor der

Biirotiir ist der Schatten des Vorgesetzten zu sehen, der sich langsam nach links entfernt.

Die Szene Friday, August 28th, 1942 (New Haven, 8 pm) — Hotel Lobby (1942) beginnt mit

einer Detailaufnahme des Dokuments, das Shirley in ihren Hénden hélt. Es ist ein Theaterstiick
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von Thornton Wilder, The Skin of your Teeth (Wir sind noch einmal davongekommen), das von
Kazan inszeniert wurde. Der aufmerksame Zuschauer bekommt also schon in dieser Detailauf-
nahme zu Beginn der Szene die notwendigen Informationen, die fiir ihr Verstdndnis wichtig
sind. Im rechten Hintergrund geht eine Tiir auf und eine éltere Frau kommt in die Hotellobby.
Sie setzt sich in den hintersten Sessel und bittet den Portier ihr ein Taxi zu rufen. Der Mann der
alteren Frau tritt nun auf demselben Weg in die Hotellobby. Er stellt sich neben seine Frau, um
auf das Taxi zu warten; das Filmbild entspricht hier zum ersten Mal der Originalvorlage. Shirley

beschreibt in Gedanken die Figuren ihres Theaterstiickes.

Abb. 10: Tableau zu Hotel Lobby

Als sie Mr. Antrobus beschreibt, ist der Ehemann des dlteren Paares im Filmbild. Auf diese
Weise wird dieser Mann mit der Personlichkeit des Herrn Antrobus des Theaterstiickes ver-
kniipft. Auf die gleiche Weise wird mit der &lteren Frau verfahren. Nach der Beschreibung der
Personen fangt Shirley an, ihre eigene Rolle laut zu proben. Auch jetzt entspricht das Filmbild

der Originalvorlage.

Als Shirley in ihrem Text auf Dinosaurier zu sprechen kommt, sind Geréusche zu horen, die
man von einem Dinosaurier erwarten wiirde. Tatsdchlich ist das Taxi des Ehepaares, das ange-
kommen ist, zu hdren. Sie bewegen sich beide zum Ausgang. Die Gerdusche der Dinosaurier
werden immer lauter, als der Mann die Eingangstiir 6ffnet. Es bldst ihnen ein starker Wind ent-
gegen. Die Holzsdulen der Rezeption entschwinden nach oben, Shirley springt aus ihrem Sessel
auf und lauft in Richtung Rezeption. Da erscheint ein Lichtkegel, der auf Shirley gerichtet ist.

Sie dreht sich um, die Kamera zoomt auf ihr Gesicht, sie zeigt mit dem Zeigefinger auf die
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Zuschauer und spricht den Text von Sabina aus dem Theaterstiick von Thornton Wilder: ,,Und
mein Rat fiir sie ist nicht nach dem warum oder wohin zu fragen, sondern nur ihr Eis zu genie3en

— wihrend es noch auf ihrem Teller ist. Das ist meine Philosophie!”*4!

Obwohl nicht auf den ersten Blick erkennbar, liegt auch hier eine doppelte intermediale Schnitt-
stelle vor. Die Gerdusche in dieser Sequenz kommen nicht von einem anderen Film, sondern
spielen auf ein Theaterstiick an.**? In dem Gemilde Hotel Lobby sitzt eine Frau ganz rechts im
Vordergrund, die in einem Dokument liest, das ein Drehbuch sein konnte. Thr gegeniiber wartet
ein dlteres Ehepaar. Sie sitzt und er steht. Deutsch hatte sich dafiir entschieden, dass Shirley als
Schauspielerin ein Stiick einiibt. Er sah Wir sind noch einmal davongekommen (The Skin of our
Teeth) im Alter von sechzehn Jahren, als er das erste Mal London besuchte. Das Stiick machte
groflen Eindruck auf ihn. Als er sich nun in dieser Episode fiir ein Stiick entscheiden sollte, das
Shirley einiibt, erinnerte er sich an dieses Theaterstiick. Im Herbst 1942, zur Zeit des Zweiten
Weltkrieges, fand im Shubert Theatre in New Haven die Premiere statt. Fiir dieses Stiick probte

Shirley die Rolle der Sabina in der Hotellobby des New-Haven-Hotels.

Das Stiick stellt eine Allegorie liber die Menschheit dar und besteht aus der Familie Antrobus —
aus dem Griechischen: Mensch oder Person — als Protagonisten. Die Handlung des Stiickes
spielt vor einer modernen Kulisse, beinhaltet aber viele anachronistische Elemente, die bis in
die prahistorische Zeit zuriickgehen. Der narrative Fluss wird von Zeit zu Zeit unterbrochen,
indem die Schauspieler sich direkt zum Publikum wenden. Die Szene in der Hotellobby entwi-
ckelt sich um dieses Theaterstiick herum. Shirley probt die Rolle der Sabina (das Hausméadchen)
aus dem Theaterstiick, die beiden anderen Figuren im Gemailde/in der Filmepisode werden zu
Herr und Frau Antrobus. Die Stelle, bei der im Theaterstiick Dinosaurier auf die Biihne kom-
men, wird im Film durch einen wilden Larm ersetzt, der ertont, als das Taxi von Herrn und Frau
Antrobus ankommt, um sie zu dem Theater zu bringen, in dem Shirley ihre Haushélterin Sabina
zweil Monate spéter verkorpern wird. Genau in diesem Moment, als die ,,Dinosaurier in die Ho-
tellobby einbrechen” und Teile der Kulissen wie in dem Theaterstiick angehoben werden, ver-

wandelt sich die Hotellobby in ein Theaterstiick.

#1 Vgl  Coutaut, Gregory, http://www.filmdeculte.com/people/entretien/Entretien-avec-Gustav-Deutsch-
17424 html (24.12.2015).

2 vl ebd., http://www.filmdeculte.com/people/entretien/Entretien-avec-Gustav-Deutsch-17424 . html
(24.12.2015).
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4.2.5.3 Die 50-er Jahre

Zu Beginn der Szene Thursday, August 28th, 1952 (New York, 6 am) — Morning Sun (1952)
liegt Shirley in einem abgedunkelten Raum auf einem Bett. Sie setzt sich langsam auf. Es wird
klar, dass es ihr nicht gut geht, da sie sich iiberlegt, einen Psychologen zu konsultieren. Das ist
es auch, was Steven, ihr Lebensgeféhrte, ihr empfiehlt. Sie steht vom Bett auf, geht zum Fenster,
offnet dieses und blickt hinaus. Sie {iberlegt sich, dass ihre einzige Sorge ist, dass die Téatigkeit
des Living Theatre eingeschrinkt wird. So wird zum Beispiel die Auffiihrung eines Stiickes
verboten, weil die Kulissen brandgefdahrdet seien. Die Wahrheit ist aber, dass der Inhalt des
Stiickes als zu aufwieglerisch eingestuft wird. Shirley lduft nach rechts vorne aus dem Filmbild.
Wasserrauschen ist vernehmbar. Shirley kommt zuriick und setzt sich auf das Bett. Originalge-

malde und Filmbild stimmen an Stelle 37:38¢ {iberein.

Shirley denkt {iber die Ereignisse nach, die gerade aktuell sind. Sie fiihlt sich von dem
McCarthy-Regime, das iiber unamerikanische Aktivititen wacht, bedroht. Thre Befiirchtung ist,
dass jeder ihrer Kollegen ein potenzieller Verriter sein konnte. Dies gilt umso mehr, als Kazan
sich als Verriter entpuppt hatte, was niemand vermutet hétte. Dabei beméngelt sie vor allem,
dass Kazan versucht hat, sich in der New York Times zu verteidigen und andere Kollegen zu
einem dhnlichen Vorgehen zu ermutigen. Sie greift nach einer aktuellen Zeitung, die zufillig
gerade neben ihrem Bett liegt. In dieser Zeitung befindet sich Kazans Erklarung, liber die sie
laut nachgedacht hat. Sie liest daraus laut vor: “I think it is useful that certain of us have this
kind of experience with the communists. Because if we had not, we should not know them so
well. First hand experience of dictatorship and thought control left me with an inviting hatred
on these and left me with an inviting hatred on communist philosophy and methods and a con-
viction that these must be resisted always. The motion pictures I have made and the plays I
directed represent my convictions. Elia Kazan.” Danach legt sie die Zeitung wieder neben das
Bett und ziindet sich eine Zigarette an. Sie denkt dariiber nach, dass sie sich in Kazan getduscht
hat, stellt den Aschenbecher auf den Fenstersims und legt sich auf dem Riicken auf das Bett. Sie
erinnert sich an die Auffithrungen mit John Cage im Cherry Lane Theatre und bedauert, dass

dieses nun geschlossen wurde.
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Abb. 11: Tableau zu Morning Sun

Auch in dieser Episode liegt eine intermediale Schnittstelle vor, die gleichzeitig noch eine in-
tertextuelle Schnittstelle ist, da sie sich auf einen vorherigen Filmausschnitt bezieht. Intermedial
ist sie deshalb, weil erneut Bezug auf das Theaterstiick Wir sind noch einmal davongekommen
bzw. The Skin of our Teeth genommen wird. Intertextuell ist sie, weil in einer fritheren Szene
des Filmes, ndmlich in 28.08.1942/Hotel Lobby genau dieses Theaterstiick thematisiert wurde.
In der Episode vom 28. August 1952 erinnert sich Shirley an die Zeilen der Sabina aus diesem
Stiick, als diese sagt: ,,Das ist alles, was wir machen, wir fangen immer wieder von vorn an.
Immer wieder. Immer fangen wir von vorne an.”*** Zu dieser Zeit musste das Living Theatre,
also die Theatergruppe, mit der sie zu dieser Zeit arbeitete, nach Europa emigrieren, da es in
den USA politische Repressionen erfuhr. Sie erinnert sich an diese Zeilen, weil sie nicht verste-
hen kann, warum Kazan vor dem McCarthy-Komitee fiir unamerikanische Aktivititen ausge-
sagt hatte und seine fritheren Kollegen des Group Theatre verraten hatte, indem er sie als Kom-

munisten angeklagt hatte.

Die néchste Szene ist Tuesday, August 28th, 1956 (New York, 9 am) — Sunlight on Brownstones
(1956). Die Sonne geht langsam auf und fallt auf die AuBBenfassade des Hauses. Aus der hinteren

Tur kommt ein Hund und verldsst das Filmbild von links nach rechts. Als er schon auflerhalb

43 Tm Originaltext sagt sie: “That's all we do — always beginning again! Over and over again. Always beginning
again.”
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des Filmbildes ist, bellt er noch. Shirley tritt in die vordere Tiir und stiitzt sich mit dem linken
Arm am Tiirrahmen ab. Eine Polizeisirene heult auf, deren Gerdusch mit dem Hundegebell ver-
mischt. Sie steigt eine Stufe herab, setzt sich auf das Geldnder und blickt weiterhin nach rechts.
Nachdem sie einige Zeit liber ihre Rolle in ihrer Umgebung bzw. dariiber nachgedacht hat, dass
sie sich immer fehl am Platz fiihlt, tritt Steven zu ihr in den Eingangsbereich des Hauses. Er
raucht und blickt in dieselbe Richtung, der aufgehenden Sonne entgegen. Nun entspricht das

Filmbild der Gemaéldevorlage.

Abb.12: Tableau zu Sunlight on Brownstones

Es erfolgt ein Zoom, dann ein noch stirkerer Zoom auf Steven, der sich mit der Hand erst das
eine Auge, dann das andere Auge verdeckt. Steve reicht ihr die Zigarette und sie nimmt ein paar
Zige, bevor sie die Zigarette wieder zurlickgibt. Steve zieht sich zuriick ins Haus und schaltet
das Radio an. Es ist so laut, dass die Nachrichten zu verstehen sind. Die Szene endet mit einem

fiir die Zeit charakteristischen Musikstiick.

In dem ersten Monolog dieser Episode vergleicht Shirley ihre Nachbarschaft mit einem Diorama
in einem naturhistorischen Museum und schlidgt damit den Bogen zu der Ausstellung, die erst-
malig im Kiinstlerhaus in Wien stattfand. Stevens schwere Augenkrankheit kiindigt sich in die-
ser Episode zum ersten Mal durch seine Gestik sowie durch Shirleys Anspielungen in ihrem
Monolog an.*** So sagt sie zum Beispiel in Gedanken: “I didn’t know then that soon we would
be never able to share these moments again. These morning rituals, looking out, watching toge-

ther, in silence.” Diese Augenkrankheit wird zu seiner vollstindigen Erblindung fiihren.

44 Aus meiner Korrespondenz mit Gustav Deutsch vom 10.01.2016.
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Die Szene Wednesday, August 28th, 1957 (Pacific Palisades, 6 pm) — Western Motel (1957)
beginnt, indem Shirley — dem Betrachter zugewandt — vor dem Fenster mit dem gemalten Hin-
tergrund steht. Die Stimme von Steven ist aus dem Hintergrund zu vernehmen. Er sagt: “Ok,
this looks good Shirley. We can get started.” Damit markiert er den Beginn des Fotoshootings
mit Shirley, das thematisch diese Episode beherrscht. Im weiteren Verlauf erteilt er Shirley An-
weisungen, wie sie sich zu positionieren hat, damit die Fotografien seinen Anspriichen geniigen.

Gleichzeitig ist das Gerdusch des Ausldsers einer Kamera horen.

Abb. 13: Tableau zu Western Motel

In dem Moment, in dem Steven Shirley bittet, ihn anzuschauen, beginnt Shirley einen weiteren
Monolog. Sie erklért, dass es das erste Mal sei, dass Steve sie dazu aufgefordert habe, fiir ihn
Modell zu stehen. Shirley sitzt auf dem Bett und beugt sich auf den Boden. Als sie wieder in
ithre normale Sitzposition kommt, stimmt das Filmbild und das gemalte Bild {iberein. In diesem
Moment setzt die Musik ein. Der Song basiert auf einem Gedicht von Emily Dickinson. Es

handelt sich um das Gedicht I should not dare to leave my friend aus der Reihe Time and Eter-

nity. #43 446

In dem Moment, in dem die Stimme des Séngers einsetzt, stimmen Filmbild und Geméldevor-
lage tiberein. Bei ,,wanted me” in der vierten Zeile blinzelt Shirley der Kamera bzw. Steven zu

und verschréankt ihre Hénde hinter ihrem Kopf. Am Ende der dritten Strophe 16st Shirley ihre

45 Zu deutsch: Zeit und Ewigkeit.
46 Aus meiner Korrespondenz mit Gustav Deutsch vom 26.12.2015
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Haare und als das Gedicht ganz endet, schiittelt sie die offenen Haare nach hinten aus. Dies
zeigt, dass Shirleys Bewegungen auf die Musik abgestimmt sind und ihre Bewegungen gele-
gentlich sogar dem Inhalt des Liedes/des Gedichts entsprechen. Die Filmszene endet, indem
Shirley sich nach hinten auf das Bett fallen ldsst, sodass nur noch ihre Beine zu sehen sind, die
sie iiber die vordere Wand des Bettes geworfen hat. Nachdem sie sich ihrer Schuhe entledigt

hat, ist der Ausloser von Stevens Kamera noch einige Male zu horen.

Die Szene Friday, August 28th, 1959 (Cape Cod, 11 am) — Excursion into Philosophy (1959)
beginnt mit einer Aufblende. Shirley liegt auf dem blauen Bett im Hintergrund. Sie liegt auf
dem Riicken. Die rechte Hand liegt auf ihrem Bauch, die linke Hand liegt auf dem Buch, das sie
gerade gelesen hat. Sie hélt das Buch hoch und fangt an, aus Platons Hohlengleichnis vorzule-
sen. “Imagine prisoners who have been chained since childhood deep inside a cave. Not only
are their limbs immobilized by chains — their heads are as well, so their eyes are fixed on a
wall.**” Behind the prisoners is an enormous fire and between the fire and the prisoners there is
araceway along which men carry shapes of various animals, plants and other things. The shapes
cast shadows on the wall which occupy the prisoners’ attention. Also, when one of the shape-
carriers speaks, an echo against the wall causes the prisoners to believe, that the words come
from the shadows. The prisoners engage in what appears to ask to be a game.**® This, however,
is the only reality that they know, even though they are merely seeing shadows and images”.

Als sie geendet hat, ist von draullen das Gerédusch eines vorbeifahrenden Zuges zu horen.

47 Shirley sagt an dieser Stelle zu sich selbst: “Chained since childhood deep inside a cave.”
48 Shirley sagt an dieser Stelle zu sich selbst: “A game. Naming the shapes as they come by.”
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Abb. 14: Tableau zu Excursion into Philosophy

Im Haus sind Gerdusche von sich schlieBenden Tiiren zu vernehmen. Shirley legt das Buch
umgedreht an die Kante des Bettes und dreht sich mit dem Riicken zum Betrachter. Die Tiir
Offnet sich, was der Betrachter jedoch nur héren kann, und Steven betritt das Zimmer. Er bewegt
sich auf das Bett zu, setzt sich auf die Bettkante vor Shirley und greift zu dem Buch. An der
Stelle, an der Shirley aufgehdrt hat zu lesen, macht Steven weiter, sodass ein nahtloser Ubergang
entsteht. “Supposed the prisoners are released and compelled to stand up and turn around, his
eyes will be blinded by the firelight and the shapes passing will appear less real, than the shad-
ows. Similarly, if he’s dragged up out of the cave into the sunlight, his eyes will be so blinded,
that he will be not able to see anything. At first, he will be able to see darker shapes, such as
shadows, and only later brighter objects.” Steven hort auf zu lesen und iiberlegt, er richtet den
Blick auf die Sonne, die von rechts zum Fenster hereinscheint und schlief3t die Augen. Er wendet
den Blick wieder der Kamera zu und féahrt fort zu lesen. “The last object he would be able to see
is the sun, which in time, he would like to see as that: this is what provides the seasons and the
courses of the year and presides over all things in the visible region and is in some sort [the
highest]**” of all these things.” Steven legt das Buch zur Seite, dieses Mal so, dass es aufge-
schlagen auf dem Bett liegt, und verfillt in eine zusammengesunkene Stellung. In diesem Mo-
ment stimmt das Filmbild in etwa mit der Originalvorlage iiberein. Steven wendet sich Shirley

zu, macht eine Bewegung mit seiner Hand, wie wenn er sie beriihren wolle, iiberlegt es sich

49 Meine Erginzung.
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dann aber anders und zieht seine Hand zuriick. Er lauft auf demselben Weg aus dem Bild, auf
dem er gekommen ist und schlief3t die Tiir hinter sich. Shirley setzt sich im Bett auf, klappt das
Buch zu und wirft es auf den Boden. Sie setzt sich ebenfalls auf die Bettkante und wiederholt in
Gedanken den letzten Satz des Hohlengleichnisses, den Steven vorgelesen hat. “The last object
he will be able to see, is the sun.” Dabei scheint die Sonne durch das gedffnete Fenster. Dieser

letzte Verweis spielt auf Stevens bevorstehende Erblindung an.**°

Auch hier liegt eine doppelte intermediale Schnittstelle vor. Erstens gibt es die Uberschneidung
von Gemildebild und Filmbild, zweitens die Uberschneidung von Literatur und Film in Form

eines expliziten Zitats von Platons Hohlengleichnis.

4.2.5.4 Die 60-er Jahre

Die Episode Monday, August 28th, 1961 (Cape Cod, 7 am) — A Woman in the Sun (1961) ist die
kiirzeste Episode des ganzen Films. Shirley liegt in einem abgedunkelten Raum in einem Bett
mit dem Riicken zum Betrachter. Gerdusche wie aus einem Krankenhaus sind zu horen. Ver-
mutlich handelt es sich um eine Erinnerung Shirleys oder um einen Traum, da es sich um eine
Untersuchung von Steven handelt, dessen Augenkrankheit immer schlimmer wird. Shirley deckt
sich langsam auf und erhebt sich. Sie lduft zum Fenster im Hintergrund und zieht dort die Vor-
hénge auseinander. Sie blickt fiir einen kurzen Moment aus dem Fenster und geht dann zu dem
Fenster rechts, wo sie die Vorhdnge auch 6ffnet. Sie lduft nach links aus dem Bild ins Badezim-
mer. Der Vorhang von dem rechten Fenster weht durch den einfallenden Wind. Mit einer Ziga-
rette in der Hand kommt sie zuriick und bleibt vor dem Bett mit dem Blick auf das rechte Fenster
rauchend stehen. Das Bild stimmt mit der Geméildevorlage iiberein. Musik setzt ein. Shirley
denkt daran, dass sie die Krankenhausgerdusche nicht mehr aus ihrem Kopf bekommen kann
und sogar noch davon triumt. Noch einmal nimmt die Kamera die Komposition der Gemaélde-

vorlage auf, bevor eine Abblende erfolgt.

430 Aus meiner Korrespondenz mit Gustav Deutsch vom 10.01.2016.
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Abb. 15: Tableau zu A Woman in the Sun

Die Episode Wednesday, August 28th, 1963 (Albany, 7 pm) - Intermission (1963) kann in drei
Abschnitte eingeteilt werden. Die Pause im Film, in der das Filmbild mit der Gemildevorlage
iibereinstimmt, wird von den zwei Abschnitten gerahmt, in denen der Film im dunklen Kino
lauft. Dabei ist lediglich oben unter der Leiste ein griiner Lichtstreifen zu sehen. Vor der Pause
sitzt auller Shirley noch Steve im Kino, jedoch zwei Reihen hinter Shirley. Aus Shirleys folgen-
dem Monolog erfahrt der Zuschauer, dass es sich nicht um den realen Steve, sondern um eine
gedankliche Projektion Shirleys handelt, da Steve aus Shirleys Leben verschwunden ist, um sie
in ihren privaten und beruflichen Chancen nicht einzuschriinken.*’! Diese Einschrinkungen wi-
ren andernfalls Realitit geworden, da sich Steves gesundheitlicher Zustand immer weiter ver-

schlechterte.

Um die Erinnerungen an die gemeinsame Zeit nicht mehr ertragen zu miissen, hat sich Shirley
entschlossen, aus der gemeinsamen Wohnung auszuziehen. In der Pause sitzt, als Shirley mit
ihren Betrachtungen am Ende ist, plotzlich Steve fiir den Zuschauer sichtbar in der Reihe hinter
ihr. Als Shirley sich umdreht, verschwindet er wieder. Die Tatsache, dass sie zweimal glaubt,
Steve sitze hinter ihr, spricht dafiir, dass ihr sein Aufenthaltsort unbekannt ist und sie immer

noch damit rechnet, dass er zu ihr zuriickkehrt.**>

451 Aus meiner persdnlichen Korrespondenz mit Gustav Deutsch vom 10.01.2016.
452 Aus meiner persdnlichen Korrespondenz mit Gustav Deutsch vom 10.01.2016.
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Abb. 16: Tableau zu Intermission

Es lauft ein franzosischer Film, der wiederum auf die erste Episode in Paris verweist. Bei dem
Film handelt es sich um Une aussi longue Absence von Henri Colpi (1961).** In diesem Film
glaubt eine Frau, in einem Clochard ihren Ehemann wiederzuerkennen, der von den Nazis ver-
schleppt worden war. Dieser hat allerdings durch die Folter sein Gedichtnis verloren und kann
sie trotz all ihrer Bemiihungen nicht wiedererkennen. In einem letzten Versuch, ein Erkennen
herbeizufiihren, legt sie ihr gemeinsames Lied — Trois petites notes de musique von George
Delerue — auf und bittet den Mann, mit ihr zu tanzen. Diese Szene nimmt Shirley emotional so
sehr mit, dass sie das Kino verldsst, noch ehe der Film zu Ende ist. Damit verabschiedet sie sich
endgiiltig von Steve. Dieser Film greift das Thema des Vergessens wieder auf, iiber das Shirley

in der Pause nachgedacht hatte, da es um einen Mann geht, der alles vergessen hat.

Die Episode Thursday, August 29th, 1963 (Albany, 9 am) — Sun in an Empty Room (1963) ist
die vorletzte Szene im Film. Sun in an Empty Room nimmt einen Sonderstatus ein, da es zum
einen das einzige Gemédlde Hoppers ist, das ohne Figuren auskommt, zum anderen die Nach-
richten nicht vor der Episode, sondern in der Episode gezeigt werden, sodass sie in dem leeren
Raum ein Echo finden. Das Filmbild stimmt also so lange mit der Geméldevorlage iiberein, bis

Shirley vor die Kamera tritt.

433 Aus meiner persdnlichen Korrespondenz mit Gustav Deutsch vom 10.01.2016.
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Abb. 17: Tableau zu Sun in an Empty Room

Auch das Datum fallt im Rahmen des Films aus der Reihe. Es ist der Tag nach Shirleys Kino-
besuch. Der nachste Tag markiert ihre Entscheidung, von Steve endgiiltig Abschied zu nehmen,
weil das neue Datum auch einen neuen Lebensabschnitt einliutet.** Der neue Lebensabschnitt
ist gleichzeitig eine Metapher fiir die Zukunft der USA, die sich durch den Civil Rights March
und die Rede von Martin Luther King auf einschneidende Weise verdndern wird. Die Ereignisse

sind in den Radionachrichten zu horen.

Entfernt sind die Stimmen von Shirley und einer weiteren Person zu horen. Shirley kommt in
den Raum, in der Hand hélt sie ein kleines Radio, aus dem auch die Nachrichten und We shall
overcome von Joan Baez kommen. Sie lduft zum Fenster und stellt das Radio dort ab, blickt zum
Fenster hinaus und iiberlegt sich, ob sie in Europa wieder zu der Theatergruppe des Living The-

atre stoflen soll.

454 Aus meiner personlichen Korrespondenz mit Gustav Deutsch vom 10.01.2016.
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Abb. 18: Shirley im Gemailde Sun in an Empty Room

Shirley nimmt das Radio wieder in ihre Hand, aus dem die Rede I have a dream von Martin
Luther King vom 28.08.1963 ertont und verlédsst das Filmbild nach links, wie sie auch gekom-

men ist.

Die nicht mit keinem Datum versehene Episode Chair Car (1965) leitet den Film ein. Sie stellt
also den Vorspann sowie den Epilog dar. Der Film beginnt mit einer Aufblende. Im Filmbild
erscheint eine Anordnung wie in Edward Hoppers Chair Car: Das Zugabteil aus diesem Ge-
milde wurde nachgebildet, drei Personen sitzen schon im Abteil. Die erste Person vorne links
schaut unbeweglich nach vorne, die zweite Person in der zweiten Reihe geht einer Handarbeit
nach und schaut ab und zu aus dem Fenster. Die dritte Person in roter Kleidung hat den Blick
ebenfalls nach vorn gerichtet. Shirley betritt den Filmraum von hinter der Kamera, sodass sie
den Gang entlanggehen kann. Vor ihrem Sitzplatz bleibt sie kurz stehen, richtet den Sessel so
ein, bis er fiir sie richtig ist und setzt sich. Sie holt ein Buch aus ihrer Tasche und schaut sich
das Cover des Buches aufmerksam an. In diesem Moment wendet sich die rot gekleidete Frau
ihr zu und schaut sie an. Dieser Moment ist es, der in etwa mit dem Originalgemailde {iberein-
stimmt. Danach fangt Shirley an, ihr Buch zu lesen, wihrend die Kamera auf die Unterseite des
Umschlags, des Ausschnitts aus Western Motel zoomt, so dass das Filmbild nach und nach im-
mer verschwommener, bis auf dem fast einfarbigen Filmbild in Weil3 der Titel des Films, Shirley

— Visions of Reality, erscheint.
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Abb. 19: Tableau von Chair Car

Die Episode des Chair Car, die zugleich den ganzen Film rahmt, da sie zu Beginn und am Ende
des Filmes gezeigt wird, stellt eine doppelte intermediale Schnittstelle dar. Zum einen gibt es in
der Anordnung der Figuren bzw. der Komposition des Bildes einen ganz klaren Riickbezug auf
das Gemailde, zum anderen ist der Bezug zur Literatur gegeben, und zwar durch das Buch, wel-
ches Shirley, die Frau im Vordergrund rechts, liest. Es handelt sich um einen expliziten Verweis
auf Emily Dickinson, eine amerikanische Dichterin. Auf dem Buch steht zwar der Name der
Dichterin, das Bild auf dem Umschlag des Buches zeigt aber Shirley selbst.*>® Sie ist in einem
Ausschnitt aus der Episode Western Motel in demselben Film dargestellt. Die Episode Chair
Car hat also gleichzeitig eine intertextuelle Schnittstelle, die fiir den Film selbstreferenziell ist,

da der Umschlag des Buches ein Verweis auf eine spatere Filmstelle ist.

Die zweite Episode von Chair Car schliefit nahtlos an die erste Chair-Car-Episode an. Diese
endete mit einem Zoom auf das Buch in Shirleys Hénden. In der zweiten Episode erfolgt ein
Zoom in umgekehrter Richtung, also von diesem Buch weg, sodass aus dem Verschwommenen
heraus wieder klare Konturen sichtbar werden. Shirley liest ein Blatt Papier, das ein Flugticket
sein konnte. Der Zuschauer erféhrt, dass sie vorhat, nach Europa zu reisen, um dort in Rom

wieder auf das Ensemble des Living Theatrezu treffen.

435 Vgl. Moller, 2013, S. 68.
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4.2.5.5 Offene und geschlossene Form

Durch die isolierte Stellung der Figuren im Raum in Hoppers Gemélden kann sowohl hier als
auch in den entsprechenden Bildern in Bild von einer geschlossenen Form gesprochen werden.
Die einzigen Verbindungen zur Aullenwelt sind in den fiir den Film ausgewaihlten Gemailden
die Fenster; dementsprechend sind auch keine Ausblicke in weitere Rdume vorhanden. Die Kon-
turen der Figuren und Gegenstéinde sind ebenfalls klar umrissen, was sich lediglich bei Abblen-
den dndert, bzw. wenn die Lichtverhéltnisse so dunkel sind, dass die Konturen nicht mehr klar
erkennbar sind. Es handelt sich — ebenfalls eine Voraussetzung fiir die geschlossene Form —
lediglich um geschlossene Raume, es gibt also keine Aullenaufnahmen. Sowohl Gemaldevorla-
gen als auch Filmbilder setzen sich additiv aus den Figuren und Gegenstinden zusammen und

bilden kein einheitliches Bild.

4.2.6 Vom Symbol zur Message

Das Gras, das in Sunlight on Brownstones, Western Motel, Excursion into Philosophy und A
Woman in the Sun durch die Fenster zu sehen ist, ist sehr aufféllig gemalt, obwohl es sich bei
den gemalten Bildern um keine Landschaftsbilder handelt.**® Da Hopper in einem Milieu auf-
wuchs, das mit der Bibel sehr vertraut war, bringt Rauh die Darstellung des Grases mit der
£ 457

Symbolik des Alten Testaments in Verbindung, in der das Gras fiir die Verginglichkeit steh

Im Film wurde dieses Gras ebenso auffillig wie in den gemalten Gemélden dargesgellt.

Das Licht hat symbolhafte Bedeutung. Rauh vergleicht Hoppers Lichtfiihrung mit der Lichtfiih-
rung der hollindischen Maler des 17. Jahrhunderts wie Rembrandt, Vermeer oder Ruisdael.*3*
Hopper miisse diese Maler wéhrend seiner Zeit in Paris im Louvre studiert haben und sei dem-
nach von ihnen beeinflusst worden. Wie bei den Malern des 17. Jahrhunderts hat das Licht bei

Edward Hopper eine symbolische Dimension.

Alle Objekte in Hoppers Gemailden haben meist auch symbolhafte Bedeutung. Schirme, Koffer,
Lampen, Telefone und Biicher wurden als Symbole aus ihrem Kontext herausgelost und sollten
in ihrem neuen Kontext der in Kapitel 4.2.12 beschriebenen Ausstellung zu erneuten Symbolen

mit anderer Bedeutung umgedeutet werden.**”

456 Vgl. Rauh, Hans Dieter, http://www.hd-rauh.de/wp-content/uploads/2014/08/Hopper.pdf (09.01.2016).

47 Vagl. ebd.

458 Vagl. ebd.

4% Vgl. Kiinstlerhaus, Wien, http://www.k-haus.at/de/ausstellung/204/shirley-der-film-visions-of-reality-die-aus-
stellung.html (09.01.2016).
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Interessanterweise taucht bei Erhart Kastner in Verbindung mit dem banalen, also dem Alltags-
objekt, die Miihle auf, die ja auch in The Mill and the Cross Symbolwert hat.*° Kistner verortet
das Wort ,,banal*“ etymologisch mit Blick auf den modernen Massenkonsum, der zu Shirleys
Zeit gerade einsetzt. Dabei kommt er auch auf ,,.Le moulin banal* zu sprechen. ,,Le moulin ba-
nal* habe friiher fiir die Miihle des Grafen gestanden, zu der alle Untertanen hétten streben miis-
sen, um dort ihr Korn mahlen zu lassen oder welches zu erwerben. Dies ist ein ,,Bannrecht®, das
auch Miihlenrecht oder Miihlenbann genannt wird. Die betroffene Miihle wurde ,,Bannmiihle*
genannt.*¢! Banal*“ habe somit die Bedeutung ,,fiir alle®. Alle mussten zur Miihle ziehen und

alle kénnen die neuen Massenprodukte erwerben,*

Die Miihle sei dabei als Symbol zu sehen, dass menschliches Leben gemahlen wird. Sie ist dabei
nicht zeitgebunden, weil es auch die Menschen in Shirleys Zeit nicht einfach haben. Die Sym-
bolik wurde nur subtiler, verlagerte sich in Hoppers Fall von der Miihle auf alltigliche Gegen-
stinde, und die Gewalt, die in The Mill and the Cross von der Inquisition ausgeht, ist hier nicht

mehr unmittelbar spiirbar.

4.2.7 Exkurs: Rezeption des Films in Kunst und Museum

Nach eigener Aussage hatte Deutsch noch vor dem Erscheinen des Films zwei Ausstellungsbe-
teiligungen mit jeweils einem Set, eine in der Kunsthalle Wien und eine in Milano im Palazzo
Reale.*® Parallel zum Kinostart des Films hatte Deutsch im Kiinstlerhaus in Wien eine grofe
Ausstellung (Abb.57, Abb.58, Abb.59), zu der auch ein Ausstellungskatalog erschien. Die Aus-
stellung hatte unter anderem zum Ziel, die Verbindungen zwischen Kino und Malerei aufzuzei-
gen. Daher wurden im Rahmen der Ausstellung auch zwei Fotografien aus La Passion von Go-
dard, einem Film, den Deutsch nach eigener Aussage gut kennt und auch sehr schétzt, sowie

Filmstills aus den Filmen Caravaggio von Jarman und Dreams von Kurosawa prisentiert.*6*

Die Ausstellung handelt von der Inszenierung der Wirklichkeit, die fiir Edward Hopper ein hdu-
figes Thema war.*% Diese Inszenierung der Wirklichkeit operiert mit Wiederholungen bzw.
Replikationen und Rekonstruktionen, weil Versatzstiicke aus einzelnen Geméalden des hopper-

schen Werks wieder und wieder auftauchen. Hopper arbeitet wie ein Filmregisseur, denn auch

460 ygl. Kistner, 1973, S. 32.

461 vgl. Buck, Jenny, http://www.wanzer.de/muehlenverein/Geschichtliches.htm (20.01.2016).

42 In The Mill and the Cross nihern sich die Figuren jedoch nicht der Miihle, sondern beschreiben einen Kreis
um sie.

Aus meinem personlichen Schriftverkehr mit Gustav Deutsch in unserem Schriftverkehr vom 05.05.2015.
Aus meinem personlichen Schriftverkehr mit Gustav Deutsch vom 23.02.2015.

Vgl. Deutsch, Gustav, http://www.shirley-visions-of-reality.com/shirley--visions-of-reality---deutsch.html#
exhibition (16.11.2015).
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im Medium Film werden Versatzstiicke einer ,,fiktionalen Realitdt” immer wieder durch die
Technik der Montage kombiniert.**® In der Ausstellung sind unter anderem die bildhauerischen
Artefakte zu sehen, die fiir die Inszenierung der Hopper-Gemélde im Film hergestellt und in
,.der illusionistischen Realitit des Films zu Sets zusammengefiigt wurden®.*” Hierbei handelt
es sich um Sessel, Betten, Accessoires der Figuren und andere Einrichtungsgegenstdnde, die in
der Ausstellung aus dem Kontext des Films wieder herausgeldst sind und in verschiedenen The-
menbereichen angeordnet wurden. Die verschiedenen Themen der Ausstellung sind Tafelbild
und Replikation, Diorama und Illusionsmalerei und anamorphotische Mdbel, symbolhafte Ob-
jekte und geschichtstrachtige Artefakte. Diorama sowie Panorama sind die Vorldufer der Kine-
matografie und waren im 19. Jahrhundert als Unterhaltungsmedien beliebt. Auch heute noch
sind sie vereinzelt mit ihren illusionistischen Qualititen im Einsatz.**® So werden sie in Zoos,
naturhistorischen Museen, botanischen Gérten, Palmen- und Wiistenhdusern, Shopping Malls,
Vergniigungsparks sowie in Theater- und Filmproduktionen eingesetzt. Die Ausstellung unter-
nahm den Versuch, aus den fiir den Film gemalten Landschaften ein fiktives Panorama bzw.
Diorama-Setup zu erschaffen, das fiir die Besucher begehbar war. Auf diese Weise waren die

Besucher einerseits Teil des Kunstwerks, andererseits aber auch Besucher der Ausstellung.

In einem Teil der Ausstellung, die die Themen Tafelbild, Original, Kopie sowie Tableaux Vi-
vants behandelte, ging es darum, der Frage nach der Bedeutung des Originals nachzugehen.
Diese Frage stellt sich in letzter Zeit immer Ofter, da durch das Internet Fotografien der Origi-
nalgemadlde virtuell fiir jedermann und zu jeder Zeit verfiigbar sind. In einem separaten The-
mengebiet der Ausstellung wurden auBerdem die Beziehungen zwischen Malerei, Film, Popu-

larkultur, Ilustration und Werbung aufgezeigt.

466 Vgl. ebd.

47 Vgl. ebd.

468 Vgl. Kiinstlerhaus, Wien, http://www.k-haus.at/de/ausstellung/204/shirley-der-film-visions-of-reality-die-aus-
stellung.html (09.01.2016).
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4.3 Filmanalyse von La Passion
4.3.1 Intermediale Einordnung

4.3.1.1 Altere Ansitze intermedialer Beschreibung

Ein lebendes Bild, ein Tableau Vivant, ist naturgemall gemil3 Bonitzer ein Widerspruch in sich,
da die lebenden Figuren des nachgestellten Gemaéldes kiinstlich zum Stillstehen bewegt wer-
den.*®® Bonitzer sieht deshalb die Tableaux Vivants in La Passion als Konfrontation von Film
und Malerei. Gemal Bonitzer stellen die Bewegungen der Figuren der Tableaux Vivants in Go-
dards Passion den Kampf zwischen Malerei und Film dar, weil diese Tableaux Vivants sowohl
von der Kamerabewegung zerstiickelt als auch durch die Montage aufgebrochen werden. Nach
Paech ist das Tableau Vivant kein Widerspruch in sich; beim Tableau Vivant wird die Konfron-
tation zwischen Kino und Malerei auf einer dritten Ebene ausgetragen, da die Kamera nicht das
Originalgemélde vor der Linse hat, sondern nur eine ,,Erinnerung davon®. Diese dritte Ebene ist
nach Paech das Theater. Die Bilder sind Vorbild fiir eine szenische Darstellung. In den Tableaus
,»Die Nachtwache®, ,,Die kleine Badende von Ingres* fungiere ein Gemélde als Vorbild fiir die
filmische Darstellung im Rahmen des Vorbildes so, dass es einigermallen originalgetreu wie-
dergegeben werde. Anders verhalte es sich mit der ErschieBung der Aufstdndischen, der nackten
Maja und der Maja mit Schirm und Hund. Diese Tableaus bilden zusammen ein neues Tableau,
welches in Wirklichkeit nicht existiert, obwohl alle drei Tableaus fiir sich erkennbar sind. Eben-
falls anders verhilt es sich mit der ,,Reise nach Kythera®, die im Film nur durch Fragmente
nachgestellt wird: Es sind nur noch einzelne Elemente des Originals zu erkennen. AuB3erdem
wird das Tableau ,,Jacobs Kampf mit dem Engel* durch eine Figur aus einem anderen Tableau
—ndmlich dem Engel aus El Grecos Auferstehung Marid — gebildet. Das Vorbild ist nur noch

als Zitat vorhanden.

Im Sinne von Engell handelt es sich bei den intermedialen Gemaildeverweisen in La Passion
einerseits um Zitate nach seiner Terminologie,*”* da sie direkt in das Geschehen miteingebunden
sind und als Objekte der Handlung fungieren. Der Inszenierungscharakter dieser Zitate tritt
durch die Prisentation als Objekte filmischen Interesses zutage. Dennoch ist eine Vorbildung
des Rezipienten erforderlich, um die Einzelreferenzen der Gemélde zu erkennen, was fiir ihren

Zitatcharakter spricht.

49 Vgl. Bonitzer, 1985, S. 31.
410 Vgl Engell, 1989, S. 276-317.
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Andererseits konnen die Tableaux Vivants auch als Imitate in Engells Terminologie gesehen
werden, weil sie ein Gemaélde offensichtlich nachstellen und in einem kiinstlichen Rahmen, dem
Arrangement im Filmstudio, prasentiert werden. Die Tableau Vivants in diesem Film treten je-
doch nicht aus dem Kontext der Filmhandlung heraus und sind auch nicht anarrativ. Vielmehr
ist es so, dass sie mit dem Kontext verwoben sind, da sie sich zum einen auf die Parallelhandlung
beziehen und vice versa, zum anderen einen eigenstindigen Handlungsraum, ndmlich den im
Filmstudio reprasentieren. In diesem Zusammenhang wurde der Text des Filmes von Paech mit
einem Webrahmen verglichen, in dem die ,,Fiden* der Tableaux Vivants und die ,,Fdden* der

Parallelhandlung aufeinandertreffen.

Das Verfahren der Montage wird von Godard nicht mehr in seiner urspriinglichen Form einge-
setzt, wie es in den Montagekonzepten von Eisenstein und Vertov gefordert wurde.*”! Die Mon-
tage bei Godard dient dazu, Darstellungsweisen neu zu formulieren, indem die semantisch-syn-
taktische Einheit von Dargestelltem und Darstellendem — wie bei dem sprachlichen Zeichen von
Peirce oder Ferdinand de Saussure — aufgespalten wird und eine Neuordnung erfdhrt. Dabei
entstehen Liicken und Briiche, die nur iiberbriickt werden konnen, indem in den Filmbildern
Analogien inszeniert werden. Durch die Differenzierung von Erzéhltem und Erzdhlendem sollen

narrative filmische Mechanismen und die Struktur der Bilder sichtbar gemacht werden.

Auf die Tonspur erweitert wird der Begriff der Montage bei Passion insofern wichtig, als die
Musik die verschiedenen filmischen Orte miteinander verbindet. Lauft im Filmstudio zum Bei-
spiel zu einem bestimmten Tableau Mozarts Requiem, lduft die Musik nach einem Schnitt an

einem anderen Ort weiter.

Die nachgestellten Bilder in Passion sind Collagen bzw. ergeben zusammen die ,,Filmcollage®,
da sie aus einem anderen Kontext, nimlich dem des Museums, der bildenden Kunst, herausge-
rissen wurden. Im neuen Zusammenhang des Films erfahren die Bilder auch eine neue Bedeu-
tung, wenn mit ihnen zum Beispiel der Zusammenhang zwischen Arbeit und Liebe deutlich
gemacht werden soll. Die Collage hat nach Paech*’? gegeniiber dem Zitat den Vorteil, dass sie
Medien iiberschreiten kann. Diese Bedingung ist bei dem Vorkommen der lebenden Bilder im

Film erfullt.

471 Vgl. Freybourg, 1996, S. 94.
472 Vgl. Paech, 1982, S. 66.
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4.3.1.2 Jingere Ansitze intermedialer Beschreibung

Das Medium der Malerei ist nur an bestimmten Stellen im Film involviert, ist jedoch so stark
ausgeprégt, dass es zu der eigentlichen Filmhandlung einen Gegenpart darstellt. Da nur ein Teil
mithilfe der fremdmedialen Elemente gestaltet wird, bedeutet dies, dass hier bezogen auf den

473

ganzen Film im Sinne Werner Wolfs*'” partielle Intermedialitit vorliegt.

Die Filmstellen, die sich auf Werke der Malerei bezichen, sind im Sinne Wolfs sekundér inter-
medial, da Godard Gemaildevorlagen verwendet und diese in seinem Film als Tableau Vivants
neu inszeniert. Die Maler, von denen die Gemaildevorlagen stammen, haben zu dem Film keine

direkte Verbindung, daher handelt es sich hier um sekundére Intermedialitét.

Hinsichtlich der Qualitdt der intermedialen Beteiligung ist zu sagen, dass in den betroffenen
Filmstellen verdeckte Intermedialitdt vorliegt, da nur der Film in seinen konventionellen Signi-
fikanten im Werk prisent ist. Der Film ist das dominante Medium. Das zweite Medium, die
Malerei, tritt in Form von Tableaux Vivants auf, die im Film abgefilmt werden, sodass sie zu
einem neuen Film im Film zusammenwachsen. Das heif3t, dass ein Mensch, der nichts von Kunst
versteht, wahrscheinlich auch nicht verstehen wird, dass es sich bei den Filmszenen im Filmstu-

dio um ,,abgefilmte Gemailde* handelt.

Im Sinne Rajewskis sind in diesem Film Einzelreferenzen vorhanden,*’* die aber jeweils fiir
sich wieder eine Systemreferenz beinhalten. Bei den filmischen Tableaux Vivants innerhalb der
filmischen mise-en-abyme, des Films im Film, handelt es sich um simulierende Systemerwah-
nungen. Die simulierende Systemerwdhnung ist eine der Unterkategorien der Systemerwidhnung
qua Transposition, fiir die es notwendig ist, dass die Strukturen des fremden Mediums nachge-
ahmt werden. Dies trifft fiir Passion zu, weil Strukturen der Gemaélde simuliert werden. Durch
ihren Status als Kunstwerk im ,,Film-im-Film* sind sie als solches markiert, sodass der Zu-

schauer weil}, dass es sich hier um intermediale Verweise handelt.

Alle filmischen Tableaux Vivants in La Passion sind geméll Barcks Definition primére Tab-
leaux Vivants, weil ihre Vorlagen erkennbar sind.*”> Die primiren Tableaux Vivants lassen sich
weiter in solitdre und theatrale Tableaux Vivants unterscheiden. Der Verweis auf den Liebes-
brief ist eindeutig theatral, da hier die Frau nicht in ihrer Pose ausharrt und sich im Raum des
Films frei bewegt. Ein weiteres Beispiel fiir ein theatrales Tableau Vivant ist Jacobs Kampf mit

dem Engel, da Jerzy hier an die Stelle Jacobs tritt, indem er mit dem Engel kdmpft und somit

43 Vgl. Wolf, 1999, S. 39-42.
474 Vgl. Rajewski, 2002, S. 19.
475 Vgl. Barck, 2008, S. 54-59.
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die zwei Haupthandlungen des Films miteinander verkniipft. Er ist die Verbindung mit der
Handlung, die auBlerhalb des Filmstudios stattfindet, der Engel dagegen steht fiir die Ebene der
Tableaux Vivants im Film. Ein klares solitires Tableau Vivant stellt zum Beispiel die Familie
Karls des IV. dar, die unbewegt abgefilmt wird. Auch die Nachtwache von Rembrandt fallt unter
diese Kategorie. Es gibt aber auch Filmstellen, an denen nicht ganz eindeutig ist, ob es sich um
ein theatrales oder ein solitidres Tableau Vivant handelt. Die erste Stelle ist bei der ErschiefSung
der Aufstindischen, bei der das Tableau Vivant im ,,Film-im-Film* mit der Parallelhandlung
durch Montage verbunden wird. In diesem Sinn wird es mit der restlichen Filmhandlung ver-
bunden; die Figuren des Tableaus im Filmstudio sind dennoch unbewegt. Ein weiterer Grenzfall
ist Maria Himmelfahrt von El Greco. In Maria Himmelfahrt wird das Tableau Vivant im Film-
studio mit der Parallelhandlung durch Montage im Schuss-Gegenschuss-Verfahren verkettet
und zudem noch mit der Musik verbunden, da Isabelle — die Figur der Parallelhandlung — deren

Text zitiert.

Die Einschiffung nach Kythera von Watteau kann mit dem dynamischen Tableau Vivant von
Barck verglichen werden, da sie so zerfallen ist, dass die einzelnen Bestandteile des Tableaus in
den Handlungsablauf integriert sind. So begegnet Hanna zum Beispiel den Pilgern, die sich nor-
malerweise im Mittelpunkt des Gemaldes befinden, in der freien Natur vollig aus dem Gemal-
dekontext herausgelost. Im Gegensatz zu Barcks Beispiel im Film Henry VIII. setzt sich hier

jedoch nicht das Tableau zusammen — im Gegenteil: Es ist im Zerfall begriffen.

4.3.2 Tonspur

Die Beziehung zwischen der Bild- und der Tonspur ist einerseits von Trennung geprégt. Dies
ist zum Beispiel bei dem gewerkschaftlichen Treffen der Fall, bei dem die gesprochenen Worter
nicht zu dem Bild passen. Dieses Stilmittel wird hier eingesetzt, um die Arbeiterinnen gleich-
zeitig sehen und ihre Worter horen zu konnen. Andererseits funktioniert sie teilweise auch kont-
rapunktisch, weil Bild und Ton in diesem Film nicht immer eine Einheit bilden und sich zuwei-

len sogar widersprechen. 47

476 Vgl. Lacuve, Jean-Luc, http://www.cineclubdecaen.com/realisat/godard/passion.htm Jean-Luc Lacuve
07/05/2008 (08.11.2015).
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43.2.1 Musik
Jedes der Tableaux Vivants wird von einem bekannten Musikstiick begleitet. Bei Rembrandt ist
es das Konzert fiir die linke Hand von Ravel, bei der ErschieBung der Aufstdndischen von Goya

ist es das Mozartrequiem. Die Musik hat also inhaltlich einen Bezug zu dem Dargestellten.*”’

Musik spielt auBerdem sowohl fiir Jerzys Verstandnis von Arbeit als auch fiir sein Verstindnis
von Liebe immer wieder eine grof3e Rolle. An einigen Stellen im Film verwischen die Grenzen
zwischen den beiden Begriffen. In diesem Fall hat die Filmmusik in La Passion eine verbin-
dende Funktion. So schauen sich beispielsweise Hanna und Jerzy — 33:25°— in einem Hotelzim-
mer eine Szene auf einem Videorecorder an, die Jerzy von sich und Hanna hat filmen lassen. Es
passiert nicht viel in dieser Szene, lediglich Jerzy und Hanna sind in einer liebevollen Umar-
mung zu sehen. Gleichzeitig fordert Jerzy Hanna auf: ,,Sieh hin — das ist unsere Arbeit!* Wih-
rend Jerzy mit Hanna sich in dem Hotelzimmer befindet, erhilt er einen Anruf. Diese Szene fillt
in die Ingres-Sequenz. Von der Videokassette kommt dieselbe Musik, die im Filmstudio wéh-
rend der Ingres-Sequenz eingespielt wird. Durch die Musik werden beide Szenen, die sich ja in
unterschiedlichen Rdumen, dem Filmstudio und dem Hotel, abspielen, verbunden. Im Filmstu-
dio werden die Tableaux der Ingres Sequenz abgespielt und in Jerzys Zimmer spielt dieser
Hanna eine Videokassette vor wihrend dieselbe, nicht ndher bestimmbare Musik bestehend aus
den Gesidngen einer Frau, lduft. Die Begriffe Arbeit und Liebe iiberschneiden sich hier also auf

der Ebene der Filmmusik.

In La Passion dagegen beziehen sich Musik, Inhalt und lebende Bilder/Tableaux Vivants aufei-
nander und werden so zum Gesamtkunstwerk. Die Filmmusik in diesem Film hat eher eine syn-
taktische Funktion: Hier dient die Filmmusik zur Ordnung und Strukturierung des Filmes und
zur Verbindung der unterschiedlichen Handlungsstringe.*’® In dem Zeit-Artikel Warten auf Go-
dard?”® wird die Musik von Mozart, Beethoven, Dvorak und Fauré in La Passion als ,,einziges

Element von Stabilitdt und Harmonie in einer ansonsten fragmentierten Welt* beschrieben.

4.3.2.2 Sprache
In The Mill and the Cross gibt es keine Dialoge zwischen den Akteuren des Films. Gesprochen
wird nur von Pieter Brueghel und Nicolas Jonghelinck, die das Geschehen aber von au3en be-

trachten. Anders verhélt es sich in La Passion. Die Sprache oder die Dialoge in La Passion sind

477 Ein Requiem ist eine Totenmesse; insofern wird die Totenmesse fiir die Opfer der Revolution gespielt und soll

die dragische Stimmung des Tableaus verstérken.
478 Vgl. Beil, Kiihnel, Neuhaus, 2012, S. 160.
479 Vgl. Blumenberg, Hans Christoph, http://www.zeit.de/1983/12/warten-auf-godard/seite-6 (30.01.2016).
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ein wichtiges kiinstlerisches Ausdrucksmittel, die zum Verstdndnis des Filmes beitragen. In den
Dialogen werden die zwei Hauptthemen des Filmes benannt, ndmlich die Arbeit und die Liebe.

Kommentare aus dem Off er6ffnen dem Film auBlerdem eine philosophische Dimension.

Dies ist zum Beispiel der Fall, als Jerzy in der Sequenz des Greco-Tableaus aus dem Off fol-
genden Kommentar abgibt: ,,Stopp. Das geht nicht. Das kann nicht gehen, weil das nicht der
Anfang ist. Wir miissen noch suchen. Die richtige Einleitung finden.” Damit wird zum einen
auf die Malerei verwiesen, da die Aussage das Problem der Darstellung von zeitlichen Abldufen
im Gemailde thematisiert. Zum anderen wird die Intermedialitdt an sich thematisiert, weil auf

das Problem der Ubertragung von einem Medium auf ein Weiteres Bezug genommen wird.

An einer anderen Stelle bemerkt Jerzy, ebenfalls aus dem Off 30:55° ,,Ein Bild ist nicht stark in
seiner Aussage, weil es brutal oder fantastisch ist, sondern weil ein gedanklicher Zusammen-
hang tief verwurzelt und richtig ist.“ Diese Aussage erinnert an Lessings Laokoon, in dem von
dem ,,fruchtbaren Augenblick“**’ gesprochen wird, der hier auf das Kino und somit auf die fil-
mischen Tableaux Vivants bezogen wird. Dort heifit es: ,,... dasjenige aber nur allein ist frucht-
bar, was der Einbildungskraft freies Spiel ldsst. Je mehr wir sehen, desto mehr miissen wir hin-
zudenken kénnen. Je mehr wir dazu denken, desto mehr miissen wir zu sehen glauben.“*8! Diese
Aussage konnte man auch auf das Kino anwenden, da der Zuschauer ja im Kopf die fehlenden

Teile ergiinzt, die von der Montage angeschnitten werden.

Gegen Ende wird der Begriff der Geschichte 1:25:52¢ wieder aufgegriffen, sodass klar wird,
dass dem Film eigentlich eine durchgingige Geschichte fehlt: ,,Arréte ton histoire, Isabelle.

C’est fini. C’¢était déja fini quand ca a commencé.*

4.3.3 Handlungsanalyse

4.3.3.1 Organisation der Handlung

Auf der Ebene der Story oder des Geschehens wird in diesem Film einerseits die Liebesge-
schichte von Jerzy und Hanna und andererseits die Geschichte von Jerzy und Isabelle erzihlt.
Isabelle und ihre Welt sind durch Hannas Mann mit dem Geschehen verbunden. Hannas Mann
ist Fabrikbesitzer und Hanna selbst besitzt das Hotel, in dem das Filmteam sich aufhélt. In dem
Film gibt es weder Vor- noch Riickblenden, dafiir aber viele Spriinge, welche durch Montage

erzeugt werden.

40 Vgl. Lessing, 1988, S. 25.
1 Vgl ebd, S. 25.
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Als konzeptuelle Ordnung kdnnten die Begriffe verstanden werden, die im Film einander ge-
geniibergestellt werden, wie beispielsweise Arbeit und Liebe oder kiinstliches Licht und natiir-
liches Licht. Situationsmotive im Film sind der Arbeitskampf, die Liebesbeziehung sowie das
Drehen des Filmes. Die Liebesbeziehungen von Jerzy spiegeln sich in der Liebesbeziehung

zweier Nebenfiguren wider.

4.3.3.2 Figurenanalyse

Der Protagonist wird als die Figur bezeichnet, die in der Geschichte etwas erreichen will und
ein Ziel anstrebt. Dies ist in La Passion die Figur des Jerzy, der das Ziel hat, einen Film zu
drehen. Die Nebenfiguren werden danach unterschieden, wie stark sie im Zentrum des Gesche-
hens stehen. Héufig lassen sich symmetrische Konstellationen in den Nebenfiguren finden, die
dhnliche Konflikte oder Teile des Konflikts austragen. Dies ist auch der Fall im Film La Passion,
in der der Beziehungskonflikt von Jerzy, Isabelle und Hanna in den Nebenfiguren wieder auf-

genommen wird.

Jerzy ist der Protagonist in La Passion. Er tritt in den unterschiedlichsten Kontexten auf und hat
Beziehungen zu den unterschiedlichsten Bereichen des Films. Mit der Arbeiterwelt ist er durch
Isabelle verbunden, mit der Welt der Arbeitgeber durch Hanna. Jerzy charakterisiert sich durch
seine Handlungen und durch sein Auftreten. Er macht den Eindruck, nicht genau zu wissen, was
er eigentlich will. Dies spiegelt sich sowohl in seinem Privatleben als auch in seiner Arbeit
wieder. Im Privatleben steht er zwischen zwei Frauen, Hanna und Isabelle. In seiner Arbeit ist
er mit den Lichtverhiltnissen unzufrieden, wie zum Beispiel in der Rembrandt-Sequenz deutlich
wird, bringt aber dennoch keine Verbesserungsvorschlidge ein. An einer anderen Stelle sagt er
aus dem Off: ,,Stopp. Das geht nicht. Das kann nicht gehen, weil das nicht der Anfang ist. Wir
miissen noch suchen. Die richtige Einleitung finden.* Jerzy kann als das Alter Ego von Godard
bezeichnet werden. Wie der reale Regisseur ist er ,,schroff bis zur Feindseligkeit™ und ,,auf einer
unmdglichen Suche nach dem utopisch Schénen®,*? das sich im Fall von Passion in den Meis-

terwerken der bildenden Kunst widerspiegelt.

Isabelle ist die Protagonistin, die fiir die Arbeiterwelt steht und Jerzy mit dieser Welt verbindet.
Trotz ihres Sprachfehlers — sie stottert — macht sie einen selbstbewussten Eindruck. Sie betritt
die Welt des Filmstudios nie; sie ist entweder in der Fabrik, im Freien oder gegen Schluss auch
im Hotel zu sehen. In der Arbeiterbewegung ist sie die fiihrende Kraft, was letzten Endes dazu

fiihrt, dass sie entlassen wird. Am Anfang des Films ist Isabelle Hanna gegeniiber negativ

482 Vgl. Blumenberg, Hans, Christoph,http://www.zeit.de/1983/12/warten-auf-godard/seite-6 (30.01.2016).
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eingestellt, weil sie auf ihren freundlichen GruB3 nur entgegnet: ,,Machen Sie sich blof nicht {iber
die Arbeiterklasse lustig!*. Dieser kurze Dialog macht deutlich, dass sich die beiden Frauen vor

allem in ihrer gesellschaftlichen Stellung unterscheiden.

Hanna ist Jerzys Geliebte. im Vergleich mit Isabelle wirkt sie zuriickhaltender. Auch sie sieht
sich nie die Aufnahmen im Filmstudio an. Sie ist mit Michel Piccoli verheiratet, ist diesem aber
nicht treu, da sie mit dem Regisseur, Jerzy, eine Beziehung eingeht. Zu Beginn des Films 9:30¢
trifft Hanna das erste Mal auf Isabelle. Aus threm Grufl wird deutlich, dass sich die beiden

Frauen kennen: ,,Guten Tag Isabelle, wie 1duft’s denn so?*

Michel Piccoli ist der Besitzer der Fabrik, in der Isabelle arbeitet. Gleichzeitig ist er mit Hanna
verheiratet. Seine Erstickungsanfille konnen als Parallelen zu Godards eigenen Krankheiten

bzw. zu seiner Atemnot gesehen werden.*3

4.3.3.3 Figurenkonstellation

Die Dreiecksgeschichte ist fiir die Personenkonstellation von La Passion von entscheidender
Bedeutung.Es ist dabei kein richtiges Dreieck, da die beiden Frauen keine Beziehung unterhal-
ten. Man spricht also eher von einer V-Beziehung, da Jerzy die Person ist, die im Zentrum steht

und Beziehungen mit zwei Frauen pflegt.*3

Die Konstellation besteht aus Jerzy, der Hauptfigur des Filmes, und den Frauen Hanna und Isa-
belle. Jerzy unterhélt zuerst eine Beziehung zu Hanna und spéter zu Isabelle. Hanna ist aufer-

dem wie Jerzy gebiirtig aus Polen.

Diese Dreieckskonstellation spiegelt sich auch in den Nebenfiguren des Films wider, da Patrick
Bonnel, ein Mitglied des Filmteams, der mit Sophie Loucachevsky in einer Beziehung steht,
von letzterer mit Magali, einer Komparsin, in einer eindeutigen Situation entdeckt wird. In einer
spateren Szene, in der Bar des Hotels, scheint Sophie mit Magali ihren Frieden gemacht zu
haben, da Magali wie sie von Patrick versetzt wurde. Dies entspricht der Haupt-Dreiecksbezie-
hung, da sich auch hier die beiden Frauen am Ende des Films verbiinden, um gemeinsam nach
Polen aufzubrechen. Im Gegensatz zu Hanna und Jerzy/Isabelle finden Sophie und Patrick aber

in der Delacroix-Episode wieder zusammen.

483 Vgl. Blumenberg, Hans Christoph,http://www.zeit.de/1983/12/warten-auf-godard/seite-6 (30.01.2016).
484 Vgl. Kreye, Pedro, http://nhz.twoday.net/topics/Komplexe+Liebesbeziehungen (27.01.2016).
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4.3.4 Filmische Riume

In La Passion sind alle Aufnahmen im Filmstudio auch im Filmstudio gedreht, wihrend alle
Aufnahmen auBlerhalb des Studios auch On Location, das heillt an realen Drehorten gedreht
wurden. Dies hat zur Folge, dass der Charakter der Aufnahmen im Studio und der Aufnahmen
On Location noch unterstrichen wird, diese Zweiteilung flir den Zuschauer also sichtbar ge-
macht wird. Im Film gibt es keine Aufnahmen im Bluescreen und digitale Nachbearbeitung,
was unter anderem daran liegt, dass der in einer anderen Zeit als die beiden anderen Beispiel-

filme gedreht wurde, zu der diese Moglichkeiten noch nicht zur Verfiigung standen.

Der Charakter der Aufnahmen unterscheidet sich also von den anderen Beispielfilmen. In Shir-
ley — Visions of Reality wird nur im Studio und nicht gleichzeitig On Location gedreht. In The
Mill and the Cross wird fast ausschlieflich vor dem Bluescreen gedreht, einem Verfahren, das

in La Passion gar nicht angewendet wird, und dann digital nachbearbeitet.

4.3.4.1 Das Hotel

Das Hotel gehort Hanna, Jerzys erster Geliebten. Es ist der Aufenthaltsort des Filmteams und
zugleich der Ort, an dem Jerzy und Isabelle in der Szene E/ Greco in einer intimen Szene bei-
sammen sind. Von dem Hotel bekommt der Zuschauer meistens nur Jerzys Zimmer, gegen Ende
auch die Treppe, die zu Jerzys Zimmer fiihrt, aber niemals die eigentlichen typischen Bestand-
teile eines Hotels — wie Friihstiicksraum, Rezeption usw. — zu sehen. Auch von auflen ist das
Hotel nie ganz, sondern nur in Ausschnitten zu sehen, die an osteuropiische Plattenbausiedlun-
gen erinnern. Es gibt aber einige Szenen, die auf dem Balkon gedreht sind, sodass der Eindruck
entsteht, dass der Balkon als Ersatz flir den Flur des Hotels funktioniert, weil die Filmfiguren

sich {iber den Balkon von Zimmer zu Zimmer bewegen.

Das Zimmermédchen Sarah, eine Nebenfigur, kann der Sphére des Hotels zugerechnet werden.
Durch ihre deplatzierten Verrenkungen erhoht sie die Absurditét des Films. Diese Verrenkungen
fiihrt sie vor, als sie Jerzy auf seinem Zimmer besucht, um ithm etwas zu bringen, was er zuvor
bestellt hat. Sie sind haben gar keinen Bezug zu dem Dialog zwischen ihr und Jerzy und sind

somit ganz und gar aus dem Zusammenhang gerissen.

Vor dem Hotel eskaliert sowohl die Situation zwischen (1:04:12) Hanna und Michel in ihrem
Ehekrieg als auch die Situation des Filmteams, das die Forderungen des Produzenten nicht er-
fiillen will oder kann und versucht, die ungebetenen Géste, also den Produzenten und seine
Freundin hinauszubefordern. Die Szene endet in einem absurden Kampf des Filmteams mit den

Besuchern. Hanna und Michel sind nicht mehr zu sehen.
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4.3.4.2 Das Filmstudio

Wie der von Barck behandelte Film La Ricotta® von Pier Paolo Pasolini weist La Passion eine
Film-im-Film-Struktur auf. Das Filmemachen an sich wird mit der Darstellung des zu drehenden
Filmes im Film verschrinkt.*3® Godard sagt iiber seine Motivation zu diesem Filmprojekt: ,,Was
ich wollte, ist in das Innere der Bilder eindringen, wéhrend die meisten Filme von auB3erhalb der
Bilder gemacht sind.*“**” Wie manche Kiinstlerfilme, zum Beispiel Van Gogh von Vincente Mi-
nelli oder Caravaggio von Derek Jarman, stellt La Passion einen ,,Diskurs {iber gemalte und
gefilmte Bilder” dar.*®® Fast jedes Tableau Vivant wird im Filmstudio inszeniert. Die einzige
Ausnahme ist das letzte Tableau, das die Pilgerreise nach Kythera von Watteau darstellt. Dieses
Tableau arbeitet mit natiirlichem Licht im Gegensatz zu dem Kunstlicht, das fiir die restlichen
Tableaux verwendet wurde. Paradoxerweise kiimmert sich zu diesem Zeitpunkt aber niemand
mehr um die Lichtverhiltnisse. Auch Jerzy ist an der Gestaltung der Beleuchtung nicht mehr

interessiert, weil er den Film zu diesem Zeitpunkt schon aufgegeben hat.

4.3.4.3 AuBenaufnahmen

AulBlenaufnahmen gibt es an der Tankstelle, auf der Strale und auf dem freien Feld. In der An-
fangssequenz ist der blaue Himmel zu sehen, auf dem der Flug eines Flugzeugs nachverfolgt
werden kann. Bei den Aullenaufnahmen ist die Stralle ein immer wiederkehrendes Motiv. Die
StralBe ist meistens mit dem Weg von Personen aus dem Film verbunden, die sich oft in einem
Auto fortbewegen. Zu Anfang des Films sind dies Isabelle und Jerzy, gegen Ende Hanna und
Jerzy.

Die Tankstelle ist ein Ort, an dem sich die Leute im Film treffen und in dem Kontakt stattfinden.
Hier begegnen sich Isabelle und Hanna sowie Hanna und Michel, ihr Ehemann. Auch Jerzy trifft
hier auf Hanna, die er zuerst nur beobachtet. In einer kurzen AuB3enszene 10:30° vor der Fabrik
ist Michel mit einem Polizisten zu sehen. Diese kurze Szene gibt schon einen Hinweis auf den

bevorstehenden Streik der Arbeiterinnen.

45 In La Ricotta besteht das Tableau Vivant aus zwei Codes. Diese sind einerseits der Korper des realen Schau-

spielers, der das Tableau Vivant und damit sich selbst darstellt. Der zweite Code des Tableaus ist die Original-
vorgabe (z.B. die Gemaildevorlage nach Pontormo). Wenn das Tableau im Film auseinanderbricht, so kann
man dies laut Barck als das Auseinanderbrechen zweier aufeinander bezogener Systeme sehen, die miteinander
inkompatibel sind.

486 Vgl Barck, 2008, S.193-196. Siche Kapitel 2.2: Die erste Handlungsebene in la Ricotta handelt von den Prob-
lemen des Regisseurs bei den Dreharbeiten. Die zweite Handlungsebene soll ein Passionsfilm sein, der jedoch
nur unzureichend realisiert wird, aufgrund von Problemen bei Technik und Schauspiel. Auerdem werden die
Tableaus wie in La Passion von Jean-Luc Godard aus dem Off kommentiert.

7 Vagl. Kriiger, 2006, S. 257.

48 Vgl ebd., S. 262.
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Szenen in der freien Natur gibt es wenige. In der Delacroix-Sequenz geht als Parallelhandlung
Isabelle 50:12°¢ an einem Fluss spazieren. Durch die Montage wird der Fluss wieder dem Film-
studio gegeniibergestellt. Isabelle versucht sich wohl wieder mit der Natur zu verbinden, nach-
dem sie sich ihrer mit der Arbeit in der Fabrik entfremdet hat. Dies wird deutlich, indem sie sich
mit ihrem vollen Gewicht an einen Baum héngt, der am Flussufer steht. Der Mensch als Teil der
Natur wird in der Pilgerfahrt nach Kythera in einen anderen Kontext gesetzt, da hier von einem

kiinstlerischen Ideal ausgegangen wird, was zudem noch fiir einen Film inszeniert wird.

4.3.4.4 Die Fabrik

In Passion werden die zwei Welten der Fabrik und der kiinstlerischen Produktion auf spieleri-
sche Weise miteinander verbunden.**® Nur in den Momenten hdchster Emotionalitiit nihern sich
diese zwei Welten einander an. In diesen Momenten werden weitldufige Beziehungen zwischen
den beiden Rdumen sichtbar, liber die Jerzy sich aus dem Off Gedanken macht. Er denkt: ,,Une
image n’est pas forte parce qu’elle est brutale ou fantastique mais que la solidarité des idées est
lointaine et juste. — Ein Bild ist nicht deshalb stark, weil es brutal oder fantastisch ist, sondern
weil die Ideen in ihm iibereinstimmen durch Beziehungen, die zwar weitldufig, aber richtig

Sind <490

Die zwei Welten Fabrik und Filmstudio werden durch Magali oder durch Hanna verbunden.
Magali hatte zum einen eine sexuelle Beziehung zu Patrick Bonnel, dem Regieassistenten. Zum
anderen war sie sowohl in der Fabrik als Arbeiterin als auch im Filmstudio als Komparsin an-
gestellt. Hanna arbeitet zwar nicht im Film mit, hilft Jerzy aber dabei, ein kiinstlerisches Projekt
zu verwirklichen, und ist die Ehefrau des Mannes, dem die Fabrik gehort. Jerzy dagegen grenzt
sich von dem Raum der Fabrik bewusst ab, weil er an Isabelles gewerkschaftlichen Versamm-

lungen nicht teilnehmen will.*!

Die Fabrik wird beispielsweise bei dem Arbeiterstreik von aullen gezeigt. Es fillt auf, dass die
Fabrik in ihrer Materialitdt Hannas Hotel &hnlich ist. Nach den AuBenaufnahmen vom Anfang

des Filmes ist es die Fabrik und nicht etwa das Filmstudio, welche zuerst gezeigt wird.

9 Vgl. Lacuve, Jean-Luc, http://www.cineclubdecaen.com/realisat/godard/passion.htm  07.05.2008
(08.11.2015).

40 Die Ubersetzung in der deutschen Synchronisierung unterscheidet sich ein wenig von meiner eigenen Uberset-
zung. Hier heiBit es: ,,Ein Bild ist nicht stark in seiner Aussage, weil es brutal oder fantastisch ist, sondern weil
ein gedanklicher Zusammenhang tief verwurzelt und richtig ist.”

¥ Vgl. Lacuve, Jean-Luc, http://www.cineclubdecaen.com/realisat/godard/passion.htm  07.05.2008
(08.11.2015).
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4.3.4.5 Licht

Schon in den Tableaux Vivants der Goethezeit war die Beleuchtung ein wichtiges Kriterium,
weil durch sie eine Anndherung vom Zweidimensionalen ans Dreidimensionale tiberhaupt erst
moglich war und somit die malerische Qualitdt des dreidimensionalen Bildes maBgeblich be-
stimmte.**? Unterschieden wurde zu diesem Zweck zwischen dem Licht, das von auBerhalb des
lebenden Bildes kam, und dem Licht, das fiir die Effekte innerhalb des Bildes zustdndig war.
Diese Beleuchtung gestaltete sich vor allem im 19. Jahrhundert wegen der unzureichenden tech-
nischen Moglichkeiten sehr schwierig. Die Lichtquelle sollte so angebracht werden, dass sie den
Betrachter zwar nicht blendete, aber das Tableau trotzdem zweckméaBig ausleuchtete. Eine Be-
leuchtung von zwei Seiten wurde schon allein deshalb nicht vorgenommen, weil sie mit den

Lichtverhéltnissen der meisten Geméilde nicht kongruent war.

In Passion liegt es nahe, dass Godard sich auf diese Schwierigkeiten bezog. Die Darstellung der
Tableaux im Film im Vergleich zu den theatralen Darbietungen im 19. Jahrhundert hatte dann
noch eine weitere Schwierigkeit in der Ausleuchtung, weil die Bilder den Betrachter nicht di-
rekt, sondern indirekt durch die Kamera erreichen. In der Nachtwache ist es eigentlich unméog-
lich, die Lichtverhéltnisse des Gemaéldes auf die Lichtverhéltnisse im Film zu iibertragen, da es

in diesem Gemélde unklar ist, wo die Lichtquellen liegen und wie viele es davon gibt.

In Passion ist das Filmstudio der wichtigste Raum, in dem auch die lebenden Bilder inszeniert
werden. Den Gegenpol bildet die Fabrik. Zu der Zeit, in der dieser Film entstand, war es tech-
nisch noch nicht moglich, eine intensive Nachbearbeitung am Computer zu leisten. Dies war
aber durch die Rahmenbedingungen gar nicht unbedingt notwendig. Godard wihlte die Gemail-
devorlagen so aus, dass sie in den rdumlichen Rahmen des Filmstudios passten. Damit schied
die Moglichkeit einer vielfigurigen Gemailde-Inszenierung von vornherein aus. Anders als bei
der Kreuztragung, die in eine Landschaft eingebettet ist, hatte Godard nicht mit den Schwierig-
keiten der Ubertragung von Perspektive zu kimpfen. Das, was noch an perspektivischen Unge-

reimtheiten bestand, versuchte Godard durch eine geschickte Kamerafiihrung auszugleichen.

Die Gemilde werden fast ausschlieBlich als Tableaux Vivants, aufgefiihrt. Die Schauspieler ste-
hen dabei weitgehend still, die Kamera ist beweglich: Sie dndert ihren Blickwinkel und er-
schlief3t sich dadurch den Raum im Studio und in den dargestellten Geméalden. In La Passion ist

es die Kamera, welche den lebenden Bildern ihre Dreidimensionalitit verleiht.

2 Vgl. Jooss, 1999, S. 162-165.
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Die Rolle des Lichtes oder dessen Weg wird in der Nachtwache (1642) in Szene gesetzt. ,,Das
Licht geht nicht, beklagt sich Jerzy und bezieht sich damit auf die Lichtverhéltnisse im Film-
studio. ,,Es geht nirgends und es kommt auch von nirgends**>>. Unmittelbar auf die Inszenierung
der Nachtwache im Filmstudio erfolgt ein Schnitt auf eine flach einfallende Sonne, die am
Abendhimmel steht.*** Durch den Schnitt wird das Licht im Studio dem natiirlichen Licht ge-
geniibergestellt. Jerzy bewertet das natiirliche Licht als Ideal, an das die Lichtverhdltnisse im

Studio nicht heranreichen konnen.

Um einen narrativen Film zu verstehen, ist es notwendig, die ,,Raum-Zeit-Verkiirzungen zwi-
schen den verschiedenen Einstellungen zu verstehen.“*°> Die raumliche Illusion, die aus dem
Zusammenspiel aus Zeit und Raum entsteht, entsteht nicht durch das einzelne Filmbild, sondern
aus der Szene, die aus vielen verschiedenen Filmbildern besteht.Die drei Parameter Geschlos-
senheit der Zeit, Geschlossenheit des Raums und Logik der Handlung,*® die notwendig sind,
damit fiir den Zuschauer eine raumliche Illusion entsteht, wurden in La Passion nicht eingehal-
ten. Liegt eine Geschlossenheit der Zeit vor, wird die Geschlossenheit des Raums durch eine
zerstiickelnde Montage unterbrochen. Das heif3t, die zwei parallelen Handlungsstringe werden
den ganzen Film iiber gewissermallen gegeniibergestellt und aufeinanderbezogen, sodass sich
stindig eine Verbindung zwischen den Aufnahmen im Studio und den Aufnahmen On Location
ergibt. Diese Verbindung wird durch die Montage der Tonspur verdeutlicht, sodass sowohl in
den Aufnahmen On Location als auch in den Aufnahmen im Studio dieselbe Musik zu horen
ist. Dadurch, dass die Szene rdumlich und narrativ gesehen nicht mehr schliissig ist, verlagert
sich der Akzent nun auf das einzelne Filmbild.**’ Dies wiederum hat eine Befreiung des Film-
bildes zur Folge, durch das die herkdmmlichen Regeln fiir Zeit und Raum auBler Kraft gesetzt
werden. Sowohl der Raum als auch die Zeit kann nun zerlegt werden und ,,Geschwindigkeit
oder Langsamkeit vermitteln®.**® Das hat zur Folge, dass in den Filmbildern Diskontinuitit und
Heterogenitit sichtbar gemacht werden kann. Die Montage hilft, die Unschéarferelation von Zeit

und Raum noch zu verstarken.

Der Logik der Handlung wird zum einen auf der Sprachebene entgegengewirkt, auf der symbo-

lische Kommentare gegeben und unverstidndliche Dialoge gefiihrt werden, die sich erst bei

493 Im franzésischen Originalfilm heiBt es ,,Elle va nulle part, elle vient de nulle part.*

494 Vgl. Lacuve, Jean-Luc, http://www.cineclubdecaen.com/realisat/godard/passion.htm  07.05.2008
(08.11.2015).

45 Vgl. Freybourg, 1996, S. 93.

46 Vgl. Khouloki, 2007, S. 12.

7 Vgl. Freybourg, 1996, S. 93.

4% Vgl ebd., S. 94.
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ndherer Beschéftigung erschlieBen. Zum anderen wird die Logik der Handlung durch den Film
im Film gebrochen. Der Film im Film ist ndmlich ein absolut ungewohnliches Vorhaben, weil
er nur aus nachgestellten Gemailden bestehen soll und trotzdem fiir ein Mainstream Publikum
gedacht ist. Dazu kommen noch die Streitigkeiten iiber ,,das Licht im Film und die ,,Ge-
schichte® im Film. In La Passion ist es also nicht moglich, eine perfekte raumliche Illusion zu
erzeugen, auch wenn die Rdume an sich folgerichtig sind und keine Ungereimtheiten offenlas-

Sen.

Nach der Theorie von Gardies gibt es also zwei Riume in diesem Film, wobei der eine Raum in
mehrere Orte zerfillt.*”” Diese zwei Ridume, in denen sich jeweils eine Handlung fiir sich ab-
spielt, schlieBen sich wiederum zu einem grof3en filmischen Raum zusammen. Der erste Raum
ist das Filmstudio, der zweite Raum die Aufnahmen On Location. Die Aufhahmen On Location

zerteilen sich in die filmischen Orte Hotel, Filmstudio, Au3enaufnahmen und Fabrik.

GemifB Frahm wird in La Passion der Film als medialer Raum sichtbar gemacht,’” da er in
seinem Entstehungsprozess dargestellt wird.>’! La Passion ist somit ein selbst-referenzieller
Film. Der Handlungsstrang, der sich ausschlieBlich im Studio zutrigt, kann als mise-en-abyme
bezeichnet werden. La Passion blickt in dieser Hinsicht auf eine lange Tradition zuriick, in der
La Ricotta von Pasolini ebenfalls sowohl die Malerei als auch das Filmemachen thematisiert.
Im Sinne von Martina Mai werden sowohl La Ricotta als auch La Passion als polymediale mise-

en-abyme bezeichnet, da in ihr ein weiteres Medium, die Malerei, thematisiert wird.>%?

Hinsichtlich der gegenseitigen Filmreferenzen hatte Godard aber sicher am ehesten La Nuit A-

£.59 Dieser Film weist sowohl in seiner Thematik

méricaine von Frangois Truffaut im Hinterkop
als auch in seiner Parallelhandlung groBe Ahnlichkeiten mit La Passion auf. La Passion besteht
,aus Ubergiingen und Uberblendungen von einer zur anderen Konstellation*.’* Die Grenzen
zwischen Fabrik, Hotel, Filmstudio, Stralen und Landschaften sind also flielend und werden

durch die Mittel der Montage zusétzlich verbunden.

4.3.5 Intermediale Schnittstellen
An mehreren Stellen im Film wird die Unmoglichkeit der Aufgabe thematisiert, ein zweidimen-

sionales Gemélde in ein dreidimensionales Tableau Vivant zu libersetzen. Diese Unmoglichkeit

49 Vgl. Gardies, 1993, S. 69.

50 Vgl. Frahm, 2010, S. 107.

01 Vgl. ebd., S. 129.

502 Vgl. Mai, 2000, S. 57.

503 Vgl. Schneider, 2004, S. 573.
S04 Vgl. Freybourg, 1996, S. 106.
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wird gleich zu Beginn des Films, und zwar im Tableau der Nachtwache zur Sprache gebracht,
wenn es heildt: ,,Dieses Bild ist voller Liicken, voller schlecht genutzter Riume. Weder der Auf-

bau noch die Komposition stimmen {iberein.*

La Passion ist ein Film von Jean - Luc Godard aus dem Jahre 1982. Wéhrend sich Lech Ma-
jewski fiir das Drehbuch von The Mill and the Cross an der gleichnamigen wissenschaftlichen
Arbeit von Michael Gibson orientierte, war in La Passion kein Drehbuch vorhanden. Stattdessen
dienten Gemildevorlagen dazu, dem Film ein Geriist zu geben.’> Das Fehlen des Drehbuchs —
sowohl fiir den eigentlichen Film als auch fiir den Film im Film — wird zu Anfang des Filmes in
dem Tableau Vivant von Rembrandts Nachtwache deutlich gemacht, in der ein Darsteller des

Tableau Vivant dreimal fragt: ,,Was ist das fiir eine Geschichte?*>%

Die Antwort auf die Frage, was fiir eine Geschichte das sei, bezieht Paech in seinem Buch ,,Pas-
sion oder die Einbildungen des Jean-Luc Godard* nicht auf das Tableau der Nachtwache, son-
dern auf den gesamten Film. Sie lasse sich ,,daher nicht durch die Nacherzdhlung einer Ge-
schichte beantworten, die den Film reprisentiert, sondern zunichst durch die genaue Beobach-
tung dieser exemplarischen Bilder, die nicht als Gemaélde selbst, sondern als ihre szenische Auf-
fiihrung, als ,lebende Bilder‘ (Tableaux Vivants), zusammen mit den Bildern und Toénen des

Films funktionieren.>%’

Die inszenierten Gemilde wurden mit Musik bekannter Komponisten unterlegt, welche in ihrer
Stimmung oder Bedeutung mit dem jeweiligen Tableau iibereinstimmt. So geschieht die Er-
schieBung der Aufstindischen von Francisco de Goya zu der Musik des Mozart-Requiems, einer
Totenmesse mit diisterem Charakter, die den hoffnungslosen Zustand des spanischen Biirger-
kriegs unterstreicht. Im Gegensatz zu dem Film The Mill and the Cross beschreibt der Film La
Passion von Jean Luc Godard nicht die Entstehung eines einzelnen Gemaildes. Es ist vielmehr
s0, dass sich Godard in La Passion mehrere Bilder als Vorlage genommen hat, die in Form eines
Films im Film inszeniert werden. La Passion ist ein Film tiber einen Film, der wiederum Ge-
milde als Vorlagen verwendet. Wéhrend in The Mill and the Cross Figuren aus der Kreuztra-
gung von Pieter Brueghel herausgegriffen und in einen narrativen Zusammenhang gebracht
508

wurden, wird in La Passion der Akzent auf die theatralische Inszenierung der lebenden Bilder

und deren Wechselwirkung mit der Parallelhandlung des Films gelegt.

305 Vgl. Paech, 1989, S. 8.

06 Vgl. ebd., S. 11.

07 Vgl. ebd., S. 12.

398 Diese theatralische Inszenierung erinnert an die Auffiihrungspraxis der Tableau Vivants in der Goethezeit.
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Anders als in The Mill and the Cross funktionieren die Standbilder/Tableaux Vivants in La Pas-
sion nicht als Gliederung fiir den Film, sondern als gleichwertige Filmebene. Der Inhalt bzw.
die Symbolik der jeweiligen Standbilder ist im Film immer eine Anspielung auf die Parallel-

handlung in Form einer Arbeiterbewegung und einer Liebesgeschichte.

Die Tableaux sind ihrer urspriinglichen Bedeutung, namlich der Bedeutung der Gemaldevorla-
gen beraubt und in den Text des Filmes ,,eingewebt®, sodass sich mit den Tableaux und den

Erzihlstringen ein ,,Filmgebewebe*, ergibt.’?

Die Goya-Sequenz wird von der schlafenden Isabelle durchbrochen. Die ErschieBung der Auf-
standischen ist die Verbildlichung des Konflikts im anschlieBenden Arbeiterkampf. Die Ingres-
Sequenz wird von Paech als ,,pords* bezeichnet. Sie wird von weiteren Handlungsfaden ,,durch-
schossen®. Die Tableaux aus der Delacroix-Sequenz sind Bestandteil des Gewebes. Der Kampf
Jacobs mit dem Engel ergibt sich aus dem Text als eine Verbindung der vertikalen und horizon-
talen Handlungsfaden, weil der Engel zum einen aus einem Tableau kommt, ndmlich aus der
Auferstehung Marid von El Greco, und das Tableau zum anderen aus Jerzy besteht, der zu den

vertikalen Fdden, dem narrativen Teil des Films gehort.

In El Grecos Auferstehung Marid besteht eine Symbiose der beiden Strukturen, da sie gleich-
wertig eingesetzt werden. Tableau und Parallelhandlung haben gleich viel Filmzeit. Die Wat-
teau-Sequenz ist sehr briichig; hier hingen die Handlungsfiaden lose herab, weil das Tableau nur

noch aus Fragmenten besteht. Sie sind kaum noch in den Text eingewebt.

399 Vgl. Paech, 1989, S. 65-68.
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4.3.5.1 Episode Nr. 1: Rembrandt (Nachtwache)
Das erste dargestellte Thema ist Rembrandts Nachtwache (3:56-6:55). In der ersten Darstellung
ist die Kamera so weit von den Darstellern entfernt, dass die Anlage des gesamten Tableau

Vivant zu erkennen ist.

Abb. 20: Tableau der Nachtwache

Die Frage, welches die Sequenz mit dem Tableau von Rembrandts Nachtwache begleitet, wird

zum ersten Mal gestellt: ,,Madame Lucaczevski, was ist das fiir eine Geschichte?*

Die Antwort auf diese Frage in der ersten Einblendung des Tableaux Vivant — ,,es ist keine Liige
sondern etwas Erdachtes, das zwar nie ganz die Wahrheit ist, aber auch nicht das Gegenteil. Auf
jeden Fall ist es von der duBleren Wirklichkeit dadurch getrennt, dass die Wahrscheinlichkeit
fast exakt bestimmt werden kann* — verweist hochstwahrscheinlich auf den narrativen Erzéhl-
strang, der an Isabelle gebunden ist und in realistischer Weise die Arbeit in der Fabrik sowie die

Miihen der Arbeiter zeigt. Es folgt ein Schnitt auf Isabelle, der fiir diese These spricht.

In der zweiten Einstellung der Nachtwache ist die Kamera néher bei den Personen, sie befindet
sich quasi im Tableau. Zum zweiten Mal wird die Frage gestellt: ,,Monsieur Banel, was ist das
fiir eine Geschichte?* Die Antwort: ,,Dieses Bild ist voller Liicken voller schlecht genutzter
Réume. Weder der Aufbau noch die Komposition stimmen iiberein. Deshalb macht es wie Rem-
brandt: Beobachtet die Menschen genau, lange. Die Lippen, die Augen.” Die Aussage ,,Dieses
Bild ist voller Liicken voller schlecht genutzter Raume* stammt von dem franzdsischen Maler
des 19. Jahrhunderts, Eugéne Fromentin, der dafiir bekannt war, die Phdnomene der Luft und

des Lichts der nordafrikanischen Wiiste durch seine Pinselfiihrung wiederzugeben.'°

510 Vgl. Bellour, 1992, S. 25.
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Die Tatsache, dass Gemilde und dreidimensionale Nachbildung nicht {ibereinstimmen, wird
also durch den Verweis auf den Maler des Gemaéldes unterstrichen. Die Anmerkung der schlecht
genutzten Ridume konnte ein Hinweis auf die Schwierigkeit sein, ein Medium visuell in ein
weiteres Medium zu iibersetzen, wie es das Tableau Vivant erforderlich macht. Nach einem
weiteren Schnitt wendet sich Isabelle um. Sie wird durch diesen Gegenschnitt wiederholt mit

den Figuren von Rembrandts Gemélde in Beziehung gebracht.

Als die Frage zum dritten Mal wiederholt wird, geschieht dies zum Bild von Isabelle, die in der
Fabrik an ihrer Maschine sitzt. ,,Was ist das fiir eine Geschichte Monsieur Buquin?*“ Die Ant-
wort: ,,Es gibt keine Geschichte, alles ist richtig ausgeleuchtet* spielt hochstwahrscheinlich da-
rauf an, dass es hauptsdchlich im Film um die Inszenierung der Tableaux geht und nicht um die

Parallelgeschichte mit der Dreiecksbeziehung der Protagonisten.

,,Von links nach rechts* entspricht dabei der gingigen Leserichtung eines Gemaldes, ,,ein wenig
von oben nach unten, ein wenig von vorn nach hinten‘ beschreibt die Staffelung des Gemaéldes
bzw. des Tableau Vivant in Vorder-, Mittel- und Hintergrund. ,,Es ist keine Nachtwache, son-
dern eine Tagwache, bestrahlt von der Sonne, die schon sehr tief steht nimmt Bezug auf die
Lichtverhiltnisse im Originalgemailde, an welchen der Regisseur Jerzy scheitert, da er sie nicht
originalgetreu wiedergeben kann. Tatsdchlich scheint das Licht in der Nachtwache von verschie-

denen Seiten zu kommen. Das Geschehen wirkt dabei, als sei es auf einer Biihne inszeniert.>!!

Und der Sprecher fahrt aus dem Off fort: ,,Sehen sie genau hin, Monsieur. Dann erkennen sie,
dass in einer der dunklen Ecken des Gemaéldes, ein bisschen weiter unten, im Hintergrund, zwi-
schen einem dunkelrot gekleideten Herrn und dem schwarz gekleideten Hauptmann, dass dieses
exzentrische Licht dort dadurch lebendiger wirkt, dass der Kontrast zu seiner Umgebung schir-
fer hervorgerufen wird.“ Er meint dabei das Miadchen, das sich im Bild befindet und von den

Scheinwerfern angestrahlt wird.

,und dass, hitte man nicht sehr genau aufgepasst, diese zuféllige Lichtexplosion geniigt hitte,
um die Einheit des Bildes zu stéren®, nimmt einerseits Bezug auf die Komposition des Gemal-
des, andererseits schldgt es den Bogen zur Geschichte des Films, in dem die Harmonie ebenfalls
in Gefahr ist und nur ein kleiner Vorfall geniigen konnte, damit alles zusammenbricht. Jerzy
antwortet darauf ebenfalls aus dem Off: ,,Horen Sie auf mit Thren Geschichten. Das geht nicht.
Das ist unmdglich.* An spaterer Stelle vergleicht Jerzy Isabelle mit dem Tag und Hanna mit der

Nacht. Schon in der Nachtwache ist also der Beziehungskonflikt von Jerzy, Hanna und Isabelle

ST Vgl. Rauterberg, Hanno, http://www.zeit.de/2006/01/Rembrandt-Greenaway 29.12.2005, Nr.1 (28.05.2016).
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schon angelegt, weil sie einerseits als Tagwache und andererseits als Nachtwache bezeichnet
wird und somit Isabelle und Hanna entspricht. Die Unmdglichkeit, beide Frauen gleichzeitig zu

lieben ist dabei mit der Unmoglichkeit, das Licht richtig zu setzen, gleichzusetzen.

Bei der Nachtwache ist der Ausschnitt der Kamera etwas kleiner als im Originalgemélde. Damit
sollte wahrscheinlich Rembrandts wahre Absicht dargestellt werden, die Gruppe in einer inne-

ren zufilligen Bewegung zu erfassen.’'

Das Tableau wird jedoch durch verschiedene Details fragmentiert. So bewegt sich zum Beispiel
die Fahne innerhalb des Tableaus, eine Frau verldsst das Bild und die Kamera wechselt in der
folgenden Einstellung die Position: Sie steht jetzt innerhalb der Szene rechts neben den beiden
zentralen Mannerfiguren, um 90 Grad gedreht. Die Kamera dringt in die Szene ein, bis zu der
kleinen Frauenfigur, deren Kopfim Profil zu sehen ist. Durch den Einsatz von Scheinwerferlicht

werden verschiedene Teile des Bildes hervorgehoben.’!?

AuBerdem wird das Tableau Vivant der Nachtwache zwischen der ersten und dritten Einstellung
und der dritten und fiinften Einstellung von der Einblendung einer Arbeiterin an einer Maschine
unterbrochen. Damit wird eine Parallele vom Fernsehstudio zur Fabrik gezogen. Dies wird zu-
dem noch durch die gleichbleidenden Gerdusche verstérkt, die die unterschiedlichen Filmbilder
begleiten. Dementsprechend sind die Off-Stimmen der Fernsehproduktion auch teilweise in der
Fabrikarbeit zu horen. So sagt der Regieassistent zum Beispiel, als die Arbeiterin zum zweiten
Mal erscheint: ,,Beobachtet die Menschen genau, die Lippen, die Augen.* Das Beobachten so-
wie das genaue Beschreiben von Gesten, Blicken und Bewegungen sind sowohl bei der Arbei-
terin als auch bei der Nachtwache gefragt. Die Beleuchtung der Nachtwache und die Bewegun-
gen der Arbeiterin stellen Grundelemente der Filmproduktion dar. Dies ist der Grund, weshalb

das Tableau zu Anfang des Filmes steht.

4.3.5.2 Episode Nr. 2: Goya

Die vier folgenden Tableaux von Francisco de Goya Die Erschieffung der Aufstindischen
(1814), Die nackte Maja (1799), Der Liebesbrief (1812-1819) sowie Karl IV. und seine Familie
(1804) sind als Metapher fiir Isabelles Arbeitskampf zu verstehen, den sie mit ihrem Chef fiihrt,
um bessere Arbeitsbedingungen und spiter eine Abfindung zu bekommen.>'* Die Lampe in I-

sabelles Wohnzimmer sowie der Scheinwerfer im Studio sind dazu da, die beiden Welten durch

312 Vgl. Paech, 1989, S. 12-13.

13 Vgl. ebd., S. 13-14.

S14 Vgl Lacuve, Jean-Luc, http://www.cineclubdecaen.com/realisat/godard/passion.htm  07.05.2008
(08.11.2015).
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Montage zu verbinden und somit auch thematisch zu verbinden. In der Einstellung der schla-
fenden Isabelle wird somit ihr personlicher Kampf mit dem Kampf der vaterlandstreuen Spanier
gegen Napoleons Soldaten verbunden. Der Ubergang von der Szene, in der die Arbeiter nach
Arbeitsschluss in einem Wohnzimmer versammelt sind, und den Szenen im Filmstudio wird
durch die Musik des Introitus von Mozarts Requiem geschaffen, die noch bei der Versammlung
einsetzt und die Goya-Episode thematisch begleitet. AuBerdem wird durch die Lampe ein in-
haltlicher Bezug zwischen beiden Erzdhlstrangen hergestellt. Die Lampe im Wohnzimmer der

Arbeiterinnen geht nach einem Schnitt in den Scheinwerfer im Filmstudio iiber.

Abb. 21: ErschieBung der Aufstdndischen

Die Goya-Sequenz von 17:29°¢ bis 20:43° wird mit einer kostlimierten Frau mit Schirm und Hund
weitergefiihrt, welche sich von links nach rechts hinter den Akteuren des Tableaus ,,Die Erschie-

Bung der Aufstindischen/Der 3. Mai 1808 in Madrid* durchs Bild bewegt.’'®

15 Vgl. Paech, 1989, S. 14.
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Abb. 22: Nackte Maja und Liebesbrief miteinander verbunden

Kleidung und Requisiten dieser Frau rufen das Gemalde ,,Der Liebesbrief** von Goya ins Ge-
dédchtnis. Es erfolgt ein vertikaler Schwenk iiber eine Méannerfigur im Vordergrund. Dieser endet
auf einer groflen Laterne. Auf der rechten Seite befinden sich die Soldaten, auf der linken Seite
die Aufstindischen. Die Kamera fahrt darauthin soweit zuriick, bis das Bild ,,Die Erschieung

der Aufstidndischen/Der 3. Mai 1808 in Madrid* gut zu erkennen ist.

Hinter dem Tableau der ErschieBung der Aufstindischen bewegt sich die Frau aus dem vorigen
Tableau mit dem Hund und dem Schirm in Richtung der Gewehrliufe.’'° In der nichsten Ein-
stellung ist ,,Die nackte Maja* von Goya ganz kurz zu sehen. Dann werden alle drei Tableaus
durch einen Kameraschwenk verbunden, also die nackte Maja, der Liebesbrief und die Erschie-
Bung der Aufstindischen. Wie bei der Nachtwache hilt sich die Kamera in der Goya-Sequenz
zuerst an die Blickposition der Vorbilder. Doch dann, in einem zweiten Schritt, welcher auf
diesen Schwenk folgt, ist der Betrachter bzw. die Kamera auf der Seite der Opfer des Bildes und
blickt in die Gewehrldufe. Wie bei der Rembrandt-Sequenz gibt es wieder Einschiibe, die durch
Montage in die Szenen aus dem Studio eingefiigt werden. Nachdem als letzte Figur aus dem
Tableau der ErschieBung der Aufstindischen eine Frau gezeigt wurde, erfolgt ein Schnitt auf
die Arbeiterin Isabelle, wie sie schlafend auf einem Sofa liegt. An dem letzten Bild des Tableaus
vor dem Schnitt ist auffillig, dass es im Originalgemélde der ErschieBung keine Figur gibt,
welche mit Sicherheit als Frau zu erkennen wire. Daher liegt es nahe, dass Godard die Figur
links des Mannes mit dem weillen Turban als Frau gedeutet hat, um damit auf Isabelle zu ver-

weisen.

316 Vgl. Paech, 1989, S. 15.
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Als letztes Tableau dieser Sequenz wird die Familie Karls IV. gezeigt. Das Tableau der Familie
Karls IV. wird mit dem des Liebesbriefs vermischt, weil die Frau mit dem Schirm und dem
Hund durch das Bild lduft.>!” Danach kommt das Studio ins Bild. Die Maja mit Schirm hat somit
eine verbindende Funktion zwischen dem Tableau und der Studiorealitidt. Die Goya-Tableaux
werden in drei szenischen Schichten prisentiert.’'® Den Vordergrund fiillt die ErschieBung der
Aufstindischen aus. Im Hintergrund wird das Tableau der nackten Maja prisentiert und der
Mittelgrund steht fiir den Liebesbrief. Dies kann auch symbolisch gedeutet werden. Demnach
stehen der Vordergrund mit der ErschieBung fiir Gewalt, Konflikt und Unterdriickung, der Hin-
tergrund flir Sexualitdt und Begehren, der Mittelgrund fiir das Erzéhlen an sich, durch den Brief
als kommunikatives Element. Der Mittelgrund hat zudem die Bedeutung der Verbindung des
Vorder- und des Hintergrundes durch seine kommunikative semantische Komponente. Nach

Paech werden in diesen Tableaux die Erzihlstriinge des Filmes angelegt.>!

Abb. 23: Die Familie Karls IV.

Auch die Schwenks der Kamera haben eine symbolische Dimension. So wird durch den 180-
Grad-Schwenk bei der ErschieBung zum einen infrage gestellt, auf welcher Seite der Zuschauer
steht, zum anderen befindet sich die Kamera nun ,,im Gemaélde* und ermoglicht den Blick auf
dessen Figuren aus einer verdnderten Perspektive. Die Gesichter der Aufstdndischen im Hinter-
grund, welche im Gemilde nur undeutlich zu erkennen sind, werden im filmischen Tableau
Vivant durch die fehlende Distanz der Kamera sogar noch betont. Eine weitere Verbindung
zwischen den Aufstidndischen und den Arbeiterinnen driangt sich auf. Aufstdndische sowie Ar-

beiterinnen sind keine anonymen Gestalten in einer Masse, sondern individualisiert. Die Kamera

17 Vgl. Paech, 1989, S. 16.
S18 Vgl. ebd,, S. 17.
S19 Vgl. ebd,, S. 17.
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formt also den filmischen Raum, um Beziige zu den Erzdhlstrangen, in dem Fall zu den Arbei-

terinnen um Isabelle, herzustellen.

4.3.5.3 Episode Nr. 3: Ingres

Die kleine Badende von Jean-Auguste Dominique Ingres zeigt, dass die erotische Erregung zu
kreativer Produktion oder auch kiinstlerischen Werken fiihren kann, wie es die zwei folgenden
Tableaux nach Eugéne Delacroix Der Kampf Jakobs mit dem Engel (1861) und der Einzug der

Kreuzritter in Konstantinopel (1840) verdeutlichen.’?

Die nédchste Sequenz von 33:51° bis 47:28° besteht aus Ausschnitten aus Gemélden von In-
gres.>?! Gemil Paech geht es in dieser Sequenz darum, das Sehen szenisch zu inszenieren, das
heiflt, den Blick des menschlichen Auges mit der Kamera zu imitieren. Dariiber hinaus werden
in dieser Sequenz die Themen ,,Arbeit* und ,,Liebe‘ nebeneinander gestellt und es wird ver-
sucht, die Gemeinsamkeiten beider Begriffe herauszustellen. Durch die Verschiedenartigkeit
dieser Begriffe ist die Ingres-Sequenz durch parallele Handlungsstriange zerstiickelt, welche sich
an unterschiedlichen Orten zutragen, die mit Bedeutung aufgeladen werden. Das Hotelzimmer
mit Jerzy und Hanna steht fiir die Liebe, die Fabrik mit Isabelle steht fiir die Arbeit. Die Themen
Liebe und Arbeit werden von Isabelle vor der Ingres-Sequenz noch in der Fabrik in einem Ge-
sprich so benannt. Ihr zufolge ist ,,die Arbeit wie die Freude®, weil sie ,,die gleichen Gesten wie
bei der Liebe* beinhalte. Die Zusammengehorigkeit von Arbeit und Liebe wird durch die Musik

unterstrichen, welche in der Fabrik eingespielt wird und dann im Filmstudio weiter ertont.

Im Filmstudio wandert der Blick bzw. die Kamera iiber eine orientalisch gekleidete Frauenfigur
iiber eine Gruppe sich die Haare kimmender Frauen zu einer Darstellerin, die der Regieassistent
Patrick Bonnel nach vorn fiihrt. Die Darstellerin entkleidet sich im Vordergrund und setzt sich.
Die Kamera fahrt bis zu dem Punkt an dem Ingres Gemaélde Die kleine Badende ins Bild kommt.

Damit wird das Thema der Sexualitét und des Begehrens von Goyas Maja weitergefiihrt.

Wihrend dieser Zeit ist die Musik zu horen, die in der Fabrik zum ersten Mal erklungen ist.
Nach einem Schnitt, der in ein Hotelzimmer springt, in dem Hanna und Jerzy zusammen vor
einem Fernsehgerit sitzen, setzt die Musik kurz aus. Als Jerzy das Video einschaltet, ertont sie

wieder, jetzt jedoch im Kontext eines Films im Film.

520 Vgl. Lacuve, Jean-Luc, http://www.cineclubdecaen.com/realisat/godard/passion.htm 07.05.2008
(08.11.2015).
321 Vgl. Paech, 1989, S. 19.
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Das Ingres-Tableau ist geméf Paech eine symbolische Verdeutlichung der Tatsache, dass der
Regisseur Jerzy zwischen zwei Frauen, nimlich Hanna und Isabelle steht.>?? Das ist insofern
einleuchtend, als es nahe liegt, dass Isabelle symbolisch fiir die Arbeit an sich und Hanna fiir
die Liebe steht. Jerzy versucht die Arbeit mit der Liebe zu verbinden und zu vermischen. Das
Studio ist der Ort, an dem Jerzy die Verbindung von beidem gelingt. Mit der Aufnahme im
Hotelzimmer holt Jerzy die Welt des Studios an den Ort, der fiir die Liebe an sich steht. Da
Hanna aber nicht Teil der Welt des Studios ist, kann sie die Botschaft Jerzys bzw. was er ihr mit

der Videoaufnahme vermitteln will, nicht verstehen.

Wenn Hanna fiir die Liebe und Isabelle fiir die Arbeit steht, konnten sie in Bezug auf The Mill
and the Cross mit den zwei Figuren verglichen werden, die einmal fiir das Kreuz stehen und
einmal fiir den Kreis oder das Rad bzw. nach Majewskis Aussagen fiir den zyklischen Zeitbe-
griff sowie fiir den linearen Zeitbegriff stehen. Wie in The Mill and the Cross ist der narrative

Teil des Filmes um zwei zentrale Begriffe herum aufgebaut.

Abb. 24: Kleine Odalisque von Ingres

4.3.5.4 Episode Nr. 4: Delacroix
Die nichste Filmetappe von 49:25° bis 58:21° wird von Delacroix bestimmt, dessen erstes Tab-
leau durch die Kranfahrt von Jerzy eingefiihrt wird.>?® Dabei vollzieht Jerzy mit dem Kamera-

mann auf dem Kran eine Kreisbewegung nach unten.

522 Vgl. Paech, 1989, S. 20.
523 Vgl. ebd,, S. 22.
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Abb. 25: Jerzys Kranfahrt

Wihrend der Kranfahrt reitet einer der Reiter des Tableaus Die Einnahme von Konstantinopel

durch die Kreuzritter (Abb.52) unter dem Kran mit Jerzy hindurch.

Abb. 26: Die Kreuzritter reiten auf ihre Position

Dieser Kreuzritter ist ein Symbol fiir den ,,Kampf*, den Jerzy im néchsten Tableau erwartet
(Abb.27, 53), ndmlich der Kampf Jacobs mit dem Engel. Diese Schwebeszene von Jerzy wird

von Hans Belting als Anspielung auf Tintorettos Bacchus und Ariadne gesehen.>?*

Als Jerzy sich wieder auf dem Boden befindet, der Paech zufolge symbolisch als der Boden der
Tatsachen verstanden werden kann, wird Jerzy selbst zu einem Teil — zu Jacob — des nichsten

Tableaus Kampf mit dem Engel>*° In dem Moment, als Jerzy auf den , Engel* trifft, setzt die

24 Vgl. Belting, 1998, S. 488.
525 Vgl. Paech, 1989, S. 23.
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Musik abrupt aus, wodurch es als Tableau Vivant mit Sonderstellung markiert wird, da die rest-

lichen Tableaux von Musik begleitet werden.

Abb. 27: Jakobs Kampf mit dem Engel

Die Sonderstellung dieses Tableaus ist, dass Jerzy es so in seinem Film nicht als solches dar-
stellen wollte. Das Tableau ist in den Fluss der Handlung verwoben, anstatt aus ihm hervorzu-
treten. Paech ist der Auffassung, dass dieses Verstricktsein in die lebenden Bilder des Filmes so
zu sehen sei, dass Jerzy sich nun so tief in die Konflikte seiner Arbeit verstricke, ,,dass er von
den Bildern geschluckt und zu ihrem Bestandteil gemacht wird, statt weiterhin tiber den Dingen

zu stehen, 326

Die Kamera bleibt bei all dem Geschehen unbeweglich: Die Darsteller agieren im Bild. Das
Tableau ist somit nicht starr, sondern in Bewegung: Die Méanner reiten nach Konstantinopel und
rauben Frauen. Ebenfalls im Blickfeld der Kamera sitzt Bonnel am Rand der Szene und liest

einem Midchen aus einem Buch iiber Delacroix vor.>?’

Paech weist an dieser Stelle auf eine folgende Szene hin, in der ,,das kleine Méadchen durch die
nur etwa einen Meter hohen Kulissen von Konstantinopel hiipft*, wodurch ,,die Szene augen-

zwinkernd zur Puppenstube gemacht wird. 3?8

526 Vgl. ebd., S. 23.

527 Vgl. ebd., S.24. Siehe auch S. 69: Paech nennt dies ein Metazitat. Bedingung dafiir ist, dass das Zitat mind.
zwel Gattungsgrenzen, in diesem Fall von der Malerei zur Literatur und von der Literatur zum Film, tiber-
schreiten. Metazitate konnen einzelne signifikante Bilder/Sitze aber auch Strukturen ganzer Filme sein. Go-
dard zitiert sich oft selbst.

528 Vgl. ebd., S. 24.
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Abb. 28: Schlussszene des Tableaus der Kreuzritter

Durch die falschen Proportionen — der Stadt Konstantinopel zu den Reitern — werde die Kon-
fliktsituation unterstrichen. Dies nennt Paech einen ,,Konflikt der Perspektive des Films.>?° Die
Konfliktsituation konne durch den filmischen Blick ausgeglichen werden, der eine perspektivi-
sche verlangt, wie zum Beispiel die Darstellung aus der Froschperspektive oder aus der Vogel-
perspektive. Doch der Konflikt wird nicht mit dem filmischen Blick ausgeglichen und somit

bleibt er bestehen.

Zeitgleich zu diesem Tableau spielen sich andere Szenen ab: Zwei Mitarbeiter des Filmsets,
Sophie und Patrick, kiissen sich auf der Beleuchterbriicke. Als das Licht eingeschaltet wird,
erhdlt somit die erleuchtete Szenerie eine zusitzliche Bedeutungskomponente, ndmlich die der
von oben kommenden Liebe. In der nichsten Einstellung wird wieder Jerzy in Untersicht ge-
zeigt, was darauf hindeuten konnte, dass ihm die ,,Ubersicht iiber die Produktion zuriickgegeben

Wurde“ 530

Die letzte Einstellung der Delacroix-Sequenz zeigt das starre Tableau der Kreuzritter, die im
Begriff sind, Konstantinopel zu erobern. Da die Kamera dieses Tableau von links nach rechts
abfédhrt und sich eine Frauengruppe auf einem Podest im rechten Vordergrund von oben langsam
ins Bild senkt, sodass im fertigen Tableau alles wie in der Gemildevorlage arrangiert ist, sicht

Paech diese Szene als Beschreibung des Bildentstehungsprozesses des Originalgemildes.>!

Er beschreibt diese Herangehensweise nicht als filmisch, sondern als szenisch, als zum Theater

gehorend, da sein ,,Bildaufbau montageformig funktioniert.“>3? Es ist hier wohl so, dass das

529 Vgl. Paech, 1989, S. 24.
330 Vgl., ebd., S. 24.
331 Vgl., ebd., S. 24.
532 Vgl., Paech, 1989, S. 24.

193



Tableau Vivant geméil seiner urspriinglichen Funktion im 19. Jahrhundert aufgefasst wurde, als
es Mode war, bekannte Geméldevorlagen nachzustellen, wie beispielsweise auch in Goethes

Wahlverwandtschaften.

Als filmisch hitte Paech wohl empfunden, wenn das Gemaélde der Eroberung von Konstantino-
pel wie eine Geschichte erzahlt worden wére, d.h. wenn Einzelschicksale des Gemaildes heraus-
gegriffen wéren und in einen grofleren Zusammenhang gestellt worden wéren. ,,Jene Losung,

die Jerzy und Godard suchten®,’** wiire also dem narrativen Teil von The Mill and the Cross

dhnlich.

4.3.5.5 Episode Nr. 5: El Greco
Die anale sexuelle Beziehung zwischen Jerzy und Isabelle wird in dem Tableau der Unbefleck-
ten Empfangnis (1613) von El Greco zusammengefasst (Abb.55). Dieses Tableau ist also fiir

die Szene mit Jerzy und Isabelle metaphorisch zu verstehen.>**

In der Sequenz mit Gemélden von El Greco werden zwei Handlungsstrénge, einer im Filmstu-
dio, der andere in Jerzys Hotel, zu der Musik von Fauré nach dem Prinzip der Montage zusam-
mengefiigt.>* So steigt Isabelle zu der Musik des Pie Jesu eine Treppe hinauf, worauf ein
Schnitt folgt mit einer Frau im Filmstudio, welche ebenfalls eine Treppe hinaufsteigt. Dabei ist
auf den ersten Blick nicht ersichtlich, warum der Schnitt in das Filmstudio gemacht wird, da es
dort zu diesem Zeitpunkt offensichtlich Nacht ist und niemand arbeitet. Aufler der Frau sind
lediglich ein Produktionsassistent und ein Lamm im Filmstudio.’*® Durch die Musik von Fauré
werden beide Handlungen — also im Filmstudio und im Treppenhaus — zu einer Einheit verbun-
den: Die Bewegungen von Isabelle werden von der unbekannten Frau aufgenommen und vice

versa.

Das Lamm, welches danach nicht wieder einzeln vorkommt, kann als Parallele zur Musik gese-
hen werden, die zu dem néchsten Tableau gespielt wird, ndmlich der néchste Satz aus dem
Fauré-Requiem, das Agnus Dei. Nach dieser Szene im Filmstudio gibt es wieder einen Schnitt.
Isabelle ist an ihrem Ziel am Ende der Treppe angekommen: Es ist das Zimmer von Jerzy. Die

Anspielung von Jerzy in der dort stattfindenden Unterhaltung auf die Jungfriulichkeit von

533 Val., ebd., S. 25.

3% Vgl. Lacuve, Jean-Luc, http://www.cineclubdecaen.com/realisat/godard/passion.htm 07.05.2008
(08.11.2015).

535 Vgl. Paech, 1989, S. 25.

536 Das Lamm konnte dabei als Symbol fiir den Teil des Agnus Deis des Requiems von Fauré gesehen werden, in
dem ja auch das Pie Jesu vorkommt.
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Isabelle ist ein Hinweis auf das parallel zur Handlung laufende Tableau: El Grecos Marid Him-

melfahrt.

Zu der Musik des Agnus Dei beschreibt die Kamera eine Aufwértsbewegung in einem leichten
Halbkreis um das Tableau ,,Marid Himmelfahrt“. Die Kamera ist dabei sehr nah am Geschehen,
sie ist im Tableau und macht auch von der Zoomfunktion Gebrauch, um die Gesichter der Dar-
steller ndher heranzuholen. Auch dieses Tableau wird durch einen Schnitt unterbrochen, indem
Isabelle eingeblendet wird, wie sie nackt auf Jerzys Bett sitzt. Dabei setzt die Musik aus und
Isabelle spricht den Text des Agnus Dei. Auf diese Weise ist diese Szene wie eine Fortfiihrung
der Musik zu verstehen. Die zu dem Tableau ablaufende Parallelhandlung wird also in Bezie-
hung zu dem Tableau gesetzt, indem im Film Sprache verwendet wird. Der zweite Teil des
Tableaus, welcher nach der Szene mit Isabelle eingeblendet wird, ist eine Ergédnzung zu der
ersten Greco-Tableauszene. Die Kamera beschreibt eine Aufwirtsbewegung iiber links nach
oben, bis zu dem Engel, der auf einem Blasinstrument spielt. In der zweiten Szene féhrt die
Kamera ebenfalls von unten nach oben und beschreibt die gleiche Bewegung auf der rechten

Seite bis zum Cello spielenden Engel, welche den Kreis vollendet.

Abb. 29: Detail aus Maria Himmelfahrt: Cello spielender Engel

Es folgt ein weiterer Schnitt mit Isabelle und Jerzy in dessen Hotelzimmer, in dem sie dariiber
reden, dass ihre Liebe keine Spuren hinterlassen soll, was als Querverbindung zu dem parallel
laufenden Tableau gesehen werden kann, weil es einen Hinweis auf die Jungfriaulichkeit bzw.
die unbefleckte Empfiangnis Marias darstellt. Im dritten und letzten Teil des Tableaus beschreibt
die Kamera eine Abwirtsbewegung. Jerzys Stimme kommentiert dabei aus dem Off: ,,Stopp,
das geht nicht. Das kann nicht gehen, weil es nicht der Anfang ist. Wir miissen noch suchen.
Die richtige Einleitung finden.” Eine Deutung dieser Aussage konnte sein, dass die Figur des

Jerzy damit Bezug auf die unbefleckte Empfangnis nimmt und diese infrage stellt.
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4.3.5.6 Episode Nr. 6: Watteau

Die Niederlegung der Dreharbeiten seitens des Produzenten, um Geld in den USA aufzutreiben,
sowie der Aufbruch Jerzys nach Polen, um das natiirliche Licht wiederzufinden, spiegeln sich
in der Reise nach Kythera aus dem Jahr 1717 von Jean-Antoine Watteau wieder.”*’ Die Sequenz
mit dem Gemailde von Watteau Die Reise nach Kythera von 1:21:28° bis 1:23:50° besteht aus
Fragmenten.>*® Durch die Zerlegung des Gemiildes in die einzelnen Bestandteile wird das Tab-
leau in die Lange gezogen. Statt in einem Augenblick als Gesamtstandbild findet das Geméalde
so iliber einen lidngeren Zeitraum im Film statt und wird mit der
Erzdhlung vermischt. Die Kamera steht hier in einer gewissen Distanz zum Geschehen. Von
allen Tableaux ist sie hier am weitesten von den Akteuren entfernt. Dies hat eine befreiende
Wirkung im Gegensatz zu der bedriickenden engen Atmosphéire im Studio. Es ist, als gehe die
Distanz der Kamera zum Geschehen parallel mit der Auflosung bzw. der fragmentierten Dar-
stellung des Tableaus, die auch gleichzeitig als die Auflosung des Filmteams gesehen werden
kann. Das Tableau kann in dem Moment erkannt werden, in dem Hanna im Wald die Pilger —
einen Mann und eine Frau — trifft, die genau dieselbe Pose wie im Gemilde einnehmen, indem

sie sich umwenden und auf Hanna zuriickschauen.

Abb. 30: Detail aus der Einschiffung nach Kythera

Auch die nichste Szene des Tableaus, die Hanna passiert, orientiert sich an der Szene rechts von
dem Pilgerpaar im Gemélde. Es ist ein weiteres Paar, bei dem der Mann seiner Dame vom Boden
aufhilft. Zeitgleich kommt im Hintergrund das Segelschiff aus der Berliner Fassung des Gemal-

des ins Blickfeld der Kamera. Die Musik von Mozarts Klavierkonzert Nr. 20/d-Moll setzt ein,

537 Vgl Lacuve, Jean-Luc, http://www.cineclubdecaen.com/realisat/godard/passion.htm  07.05.2008
(08.11.2015).
338 Vgl. Paech, 1989, S. 28.
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sobald die ersten Pilger sichtbar werden, und wird in der néchsten Szene, in dem das abfliegende
Flugzeug mit dem Filmteam zu sehen ist, weitergefiihrt. Die Musik markiert also den Anfang
des Tableaus und verbindet dieses thematisch wieder mit der narrativen Ebene: Das Ende des

Tableaus von Watteau und gleichzeitig das der Tableaux iiberhaupt wird mit der Abreise des

Filmteams in Beziehung gesetzt.

Abb 31: Detail aus der Einschiffung nach Kythera: Pilger und Segelboot mit Hanna im Vordergrund

Der Weg Hannas in der Schlussszene entspricht dem Gang der Maja mit dem Schirm, was durch
den Schirm deutlich wird, der von Hanna getragen wird. Godard verweist hier also zum einen

auf eine frithere Szene seines Filmes, zum anderen wiederum auf Goyas Originalgemalde.

Das letzte Tableau Vivant, das dabei ist auseinanderzufallen, spiegelt hochstwahrscheinlich ver-
schiedene Suchen wieder. Zum einen kann es als Suche des Produzenten nach neuen Investoren
fiir den Film verstanden werden, zum anderen als Jerzys Suche nach dem ,,natiirlichen Licht* in

Polen.>*

4.3.5.7 Oftene und geschlossene Form bezogen auf die Tableaux von Passion

Die Filmbilder, die in der El Greco-Sequenz im Filmstudio aufgenommen werden, sind der of-
fenen Form zuzuordnen. Der Raum wird hier nicht von Kulissen beschriankt, das Tableau ist in
Bewegung. Die Elemente des Filmbildes streben nach oben, was eine Dynamisierung des Tab-
leaus zur Folge hat. Die einzelnen Bildelemente von Maria Himmelfahrt verschmelzen zu einem

groflen Ganzen.

539 Vgl. Lacuve, Jean-Luc, http://www.cineclubdecaen.com/analyse/cinemadanslapeinture.htm (05.11.2015).
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Die Episode, in der die Einschiffung nach Kythera thematisiert wird, hat sowohl Merkmale der
offenen als auch Merkmale der geschlossenen Form. Fiir die offene Form spricht, dass es einer-
seits keine Begrenzung durch architektonische Elemente gibt, da die Pilgerfahrt unter freiem
Himmel inszeniert wird. Andererseits spricht fiir die geschlossene Form, dass die Bildinhalte

auseinandergerissen sind — sie sind nicht mehr als groles Ganzes zu sehen.

Die Aufnahmen im Studio haben mit Ausnahme des Greco-Tableaus schon von ithren Voraus-
setzungen her den Charakter der geschlossenen Form, weil die Tableaux in einem geschlossenen
Raum gestellt werden. Die Nachtwache jedoch ergibt durch ihre Komposition ein groes Gan-
zes, bei dem die einzelnen Personen nicht additiv im Raum stehen, sondern alle aufeinander
bezogen sind. In der Einschiffung nach Kythera liegt eine Bewegung vor — es handelt sich um
ein dynamisches Tableau. Die Goya-Sequenz hingegen besteht aus lebenden Bildern der ge-
schlossenen Form, da die einzelnen Elemente in ihrer festen Kontur voneinander abgegrenzt im
Raum stehen. Gleiches gilt auch fiir die Ingres-Sequenz. In der Delacroix-Sequenz bewegen
sich zum Teil die lebenden Bilder, wie in Jakobs Kampf mit dem Engel und dem Einzug der
Kreuzritter in Konstantinopel. Dies riickt sie automatisch in die Richtung der offenen Form, da

die Konturen durch die Bewegung verschwimmen.

4.3.6 Vom Symbol zur Message

La Passion hat auller der Ebene, auf der die Gemalde inszeniert werden, weitere narrative Ebe-
nen, d. h. eine Liebesgeschichte und eine Geschichte um Arbeiterrechte, die mit der Ebene der
Standbilder interagiert. Der Klasse der Arbeiter und der Klasse der Fabrikbesitzer gehort jeweils
eine Frau an, die beide mit Jerzy im Laufe des Films eine Beziehung eingehen. Die Begriffe
Liebe und Arbeit und das Gegensatzpaar Tag/Nacht, welche im Film immer wieder vorkommen,
konnen den beiden Frauen zugeordnet werden. Hans Belting sieht die im Film dargestellten
Werke der Kunstgeschichte als ,,mythische Bilder, die ldngst im kollektiven Gedéchtnis le-
ben.“>** In diesen Bildern driicke sich — in Godards Worten — das fiktive Schauspiel der Liebe
aus. Die reale Welt der Arbeit hingegen muss sich nicht der Mittel der bildenden Kunst bedie-
nen, um dargestellt zu werden. Hier reicht es Godard, sich seiner eigenen Mittel, namlich der

filmischen zu bedienen.

Als indirektes Thema ist das Gegensatzpaar Liebe und Arbeit in beinahe allen Filmen von Jean-

Luc Godard wiederzufinden. **! Dort taucht es in den Dialogen, in autobiografischen

S0 Vg, Belting, 1998, S. 488.
41 Vgl. Freybourg, 1996, S. 108.

198



Anspielungen und in Kommentaren aus dem Off aus. Bei den Kommentaren aus dem Off han-
delt es sich meistens um philosophische Betrachtungen zu diesem Thema, die iiber die morali-
schen und 6konomischen Bedingungen der beiden Begriffe reflektieren. Auch in der Sprache
des Films tauchen diese Begriffe oft auf: Sie werden in den Dialogen immer wieder aufgegrif-
fen. Es sind aber immer nur Paraphrasen der beiden Begriffe; es wird nie direkt auf das jeweilige

Thema referiert.

Der Plot des Filmes ist daher vordergriindig um die beiden Begriffe Arbeit und Liebe aufgebaut.
Wie in The Mill and the Cross wird durch zwei Begriffe, wie zum Beispiel Tag und Nacht, die
sich gegenseitig ausschliefen, Spannung erzeugt. Durch die Verbindung der Arbeit mit der
Liebe versucht Godard herauszustellen, welchen Wechselfdllen diese Begriffe unterliegen und
wie sie Handlungen motivieren kénnen.>** Godard zeigt, dass fiir ihn Liebe auch gleichzeitig
Arbeit und damit harte Anstrengung bedeutet. Arbeit hingegen ist fiir ihn eine Form der Liebe.

Wie die Arbeit bedarf auch die Liebe der sprachlichen Koordination und Kommunikation.

Auf die Symbolik des Lichts wird in La Passion besonderer Wert gelegt. Es steht fiir die Oppo-
sition Nacht/Tag und tritt in verschiedenen Formen auf: in kiinstlicher Form als Scheinwerfer
im Filmstudio und in natiirlicher Form als Sonne auB3erhalb des Filmstudios. Nacht und Tag
stehen fiir die beiden Frauen, mit welchen Jerzy im Laufe des Filmes eine Liebesbeziechung
eingeht. Schon wihrend des ersten Tableaus, der Nachtwache von Rembrandt, wird das Tableau
aus dem Off als ,.keine Nachtwache, sondern eine Tagwache, bestrahlt von der Sonne, die schon
sehr tief steht”, beschrieben. So schafft es Godard mit sprachlichen Mitteln, die Weichen fiir
den restlichen Verlauf des Filmes zu legen, indem er auf Hanna mit dem Begriff Tagwache
verweist, und indem er auf Isabelle mit dem Begriff Nachtwache verweist. Die Opposition
Tag/Nacht bzw. der Begriff ,,Licht* scheint mit dem Begriff der Geschichte gekoppelt zu sein,
weil in dieser ersten Tableauszene dreimal die Frage gestellt wird: ,,Was ist das fiir eine Ge-
schichte?* Dreimal wird eine Antwort auf die Frage zu finden gesucht, die die richtige Aus-

leuchtung des Tableaus thematisiert.

Dieses Tableau der Nachtwache von Rembrandt steht in Beziehung zu einer Szene, in der sich
Bonnel und Jerzy um 44:66 in dem abgedunkelten Filmstudio unterhalten. In dieser Szene for-
dert Bonnel: ,... also, jetzt erkldr mir mal die Geschichte mit dem Licht.”“ Es wird klar, dass
Hanna dem Tag und Isabelle der Nacht zugeordnet wird, denn Bonnel antwortet Jerzy auf seine

Frage, was er sehe: ,,... nun, ich sehe Tag und Nacht. Das ist wie diese beiden Frauen, Hanna

42 Vgl. ebd., S. 105.
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und Isabelle, die eine offen, die andere verschlossen.” Ein Deutungsversuch der ,,Geschichte
mit dem Licht* bzw. der Opposition von Tag/Nacht wire, dassfiir eine gute Geschichte immer
eines Gegensatzpaares bedarf, um das die Geschichte aufgebaut werden kann. Das wére in The

Mill and the Cross das Kreuz und das Rad/der Kreis.

Der Begriff der ,,Geschichte sagt aus, dass die Geschichte fiir jeden Betrachter in viele kleine
Geschichten zerfillt, weil jeder den Film etwas anders interpretieren wird.>** Demzufolge be-
merkte Godard auch einmal, dass Kino der einzige Weg sei, um fiir sich seine eigene Geschichte
zu bemerken/realisieren (realize?). Damit scheint er zu meinen, dass die Filmgeschichte heute
nur als introspektive Geschichte und somit als die Geschichte gesehen werden kann, die jeder

in sich selbst findet, wenn er mit dem Kino konfrontiert wird.

Auch die Filmrdume haben in La Passion Symbolcharakter. So steht das Innere der Fabrik
hauptsidchlich fiir die Arbeit, das Hotel fiir die Liebe und das Filmstudio eventuell fiir die Ver-
bindung von beidem. Ebenso liegt nahe, dass die beiden Frauen im Film, die mit Jerzy eine
Liebesbeziehung haben, diesen beiden Begriffen zugeordnet werden konnen. Hanna steht dem-

nach fur die Liebe und Isabelle fur die Arbeit.

4.3.7 Exkurs: Rezeption des Films in Kunst und Museum

Besonders in Frankreich hat der Film bzw. der Regisseur mittlerweile Eintritt in die Museen
gefunden. So ist es heutzutage iiblich, dass zum Beispiel die Filme Chantal Akermans in der
Marion Goodman Gallery in Paris oder die Zeichnungen und Malereien David Lynchs in der

Fondation Cartier pour I’ Art Contemporain ausgestellt werden. 4

2006 gab es insgesamt fiinf Ausstellungen in Paris, die in irgendeiner Art und Weise das Werk
eines bestimmten Filmemachers inszenierten. Godard und Varda hatten zur gleichen Zeit eine
Ausstellung, Godard im Centre Georges Pompidou mit dem Titel Voyage(s) en utopie, Jean-
Luc Godard, 1945-2005: a la recherche d’un théoréeme perdu, Varda in der Fondation Cartier
mit dem Titel L ile et elle. An diesen Ausstellungen war das Besondere, dass sie nicht nur das
Werk des jeweiligen Filmemachers ausstellten, sondern dieses in einer Multimediainstallation
zu einem neuen Kunstwerk wurde. Die Filmemacher erstellten dabei die Installationen. Dies
erinnert einerseits an die Videoinstallation Brueghel Suite von Lech Majewski, andererseits

wurde Passion tatsdchlich nicht in diese Ausstellung eingebunden.

33 Vgl. Royoux, 1999, S. 26.
54 Vgl. Conway, 2008, S. 195.
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Deutsch jedoch hat das Potenzial dieses Filmes erkannt und zwei Screenshots des Films im
Rahmen seiner Ausstellung anlisslich des Films Shirley — Visions of Reality verwendet.>* Zu-
sammen mit Hanna Schimek wahlte er fiir die Ausstellung Screenshots des Films aus, auf denen
das Filmbild den Geméildevorlagen der MajaDesnuda von Franciscso de Goya und der kleinen
Badenden von Jean-Auguste Dominique Ingres entspricht. Diese Screenshots haben die Funk-
tion zu veranschaulichen, welche Versuche vor Shirley — Visions of Reality schon unternommen

worden sind, um Malerei im Film darzustellen.

Auch das MOMA in New York hat den Dokumentarfilm Scénario du Film Passion in seiner
Sammlung, der auf die Entstehung des Films La Passion eingeht und Hintergriinde erklirt.>4¢
Vom 30. Oktober 1992 bis 30. November 1992 fand im MOMA aullerdem eine Ausstellung
iiber Jean-Luc Godard namens Son et Image — Klang und Bild statt.>*” In dieser Ausstellung, die
in ihrem Titel den intermedialen Charakter von Godards Werk schon hervorhebt, wurden so-

wohl Passion als auch Scénario du Film Passion ausgestellt.

2006 wurde im Centre Pompidou aulerdem eine Retrospektive zu Jean-Luc Godards Gesamt-
werk veranstaltet, in der 140 seiner Filme gezeigt wurden.’*® Scénario du Film Passion wird
von Jennifer Varraes mit der genannten Ausstellung in Beziehung gesetzt, da dieser Film ihrer
Meinung nach die Vorstufe fiir die Ausstellung Voyage(s) en Utopie darstellt.>* Sie bezeichnet
das Atelier Godards als Vorzimmer seiner Ausstellung im Museum. Der Ort des Ateliers als
Ort, an dem Godard versucht, seinen Film Passion zu erkldren, erlaubt einen direkteren Zugang
zum Schaffen und zu den Gedanken des Regisseurs.Jennifer Verraes vergleicht Godards Bemii-
hung, das Kino durch seinen intellektuellen Anspruch als eigenstindige Kunstform zu etablie-
ren, mit Leonardo da Vinci, der sich dafiir aussprach, dass die Malerei in die Reihe der Artes
Liberales aufgenommen wurde. In Scénario du Film Passion wird genau dies dargestellt: wie
der intellektuelle Anspruch und die manuelle Arbeit des Kiinstlers Hand in Hand gehen, welches

ja auch das eigentliche Thema des fertigen Films Passion ist.>>°

545
546

Aus meiner Korrespondenz mit Gustav Deutsch vom 23.02.2015.

Vgl. Museum of Modern Art, New York, http://www.moma.org/collection/works/118341?locale=en
(29.01.2016).

47 Vgl. Bellour und Bandy, 1992, S. 7.

348 Vgl. Centre Pompidou, Paris https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/cj6MoE/rLLKze (29.01.2016).

3% Vgl. Varraes, 2013, S. 56.

530 Vgl. ebd., S. 60.
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5 Fazit

Diese Arbeit hatte zum Ziel herauszustellen, inwieweit die nachgestellten Gemaélde die Media-
litdt des Films verdndern. Es wurde versucht wechselseitige Beeinflussungen herauszuarbeiten
und es wurde versucht die Frage zu beantworten, ob durch die Prasenz des Mediums der Malerei

im Film ein neues Genre entstanden ist.

Alle drei Filme haben eine grole Gemeinsamkeit: Sie entstanden auf der Basis von Vorlagen,
die aus einem anderen Medium, ndmlich dem der bildenden Kunst stammen. Wéhrend die Tab-
leaux in La Passion auf verschiedenen Gemailden basieren und eine parallele Geschichte haben,
die ausschlieBlich metaphorisch mit den Tableaux vernetzt ist, unternimmt Shirley — Visions of
Reality den Versuch, aus fiinfzehn Gemilden eines einzelnen Kiinstlers eine Geschichte zu er-
schaffen. In The Mill and the Cross dagegen wurde eine Geschichte erschaffen, die sich an den
Details eines einzelnen groBBen Geméldes orientiert und diese nach dem Vorbild von Michael

Gibson zu interpretieren versucht.

Wenn die drei Filme sich auch beziiglich ihres Sujets und ihrer Konstruktion erheblich unter-
scheiden, haben sie doch auch viele Gemeinsamkeiten. Ein groes Thema der drei Filme ist die
Darstellung der Beleuchtung. In The Mill and the Cross wird der Aspekt des richtigen Lichts
nicht besonders betont, hat aber eine symbolische Bedeutung, weil die AuBBenszenen grundsétz-

lich sehr hell gehalten sind, sich bei der Kreuzigung jedoch alles verdunkelt.

In Shirley wird die Beleuchtung nicht verbal thematisiert. Aus den Interviews mit Gustav
Deutsch ist jedoch bekannt, dass es dulerst schwierig war, die Lichtverhédltnisse aus den Gemal-
den in dem Film umzusetzen, und dass das Licht eine grof3e Rolle in der Filmproduktion spielte
und somit auch viel Zeit in Anspruch nahm. In Passion schlieBlich wird die Rolle des Lichts
explizit von Jerzy, dem Protagonisten des Films, angesprochen. Ihm zufolge konnen im Film-
studio nie die richtigen Lichtverhéltnisse erzeugt werden, was besonders bei der Nachtwache
klar wird. Es ist fiir ihn quasi unmdglich, die Lichtverhéltnisse im Gemélde in eine dreidimen-

sionale Szene zu tlibertragen.

Am Beispiel von Godards Passion lassen sich die Unterschiede von herkommlichen und filmi-
schen Tableaux Vivants gut verdeutlichen. In diesem Fall 1dsst Godard die Kamera in die Bilder
hineinfahren, was bei den gestellten Tableaux Vivants des 18. Jahrhunderts nicht méglich ge-
wesen ware, da der Betrachter eine distanzierte Position zu wahren hatte. Das Tableau ist also

rdumlich durchfahrbar geworden und seine Oberfldche hat sich aufgeldst. Die Kunst verschmilzt
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auf diese Weise mit dem wirklichen Leben.>! Passion ist ein Versuch herauszustellen, wie es
moglich ist, Schonheit im Filmbild darzustellen.>>? Dafiir wird versucht, den kiinstlerischen
Ausdruck des Regisseurs dem des Malers gegeniiberzustellen. Passion ist eine neue Form des
Paragone, welche der Kunst des Kinos die Kunst der Malerei gegeniiberzustellenversucht.>>
Dies geschieht mit Argumenten, welche schon im Paragone vorgebracht wurden, indem die Ma-
lerei der Skulptur gegeniibergestellt wurde: Die Kamera ermdglicht verschiedene Perspektiven,
wohingegen die Malerei nur eine einzige Sichtweise zuldsst. Das Museum als Ausstellungsort

funktioniert als Mittler oder auch Schnittstelle zwischen den beiden Kiinsten, als Ort, an dem

beide Kiinste die gleiche Wertschitzung erfahren.

Die Einbindung der Werke der bildenden Kunst in den Kontext des Filmes kann als Einbindung

eines ,,sekundiren Kommunikationssystems*>>*

gesehen werden. Das sekunddre Kommunika-
tionssystem ist die Malerei an sich, da der Zuschauer bereits im Vorfeld mit den Bildern kom-
munizierte, aber gleichzeitig auch eine Kommunikation der Vorlagen mit den Bildern des neuen

Mediums, des Films, hinzukommt.

Die Tatsache, dass sich die besprochenen Filme auf malerische Vorlagen beziehen, beeinflusst
thre Medialitit bzw. ihre Beschaffenheit auf unterschiedliche Weise. In The Mill and the Cross
ergibt sich trotz der relativ groen Anzahl an Einstellungen im Vergleich zu herkémmlichen
Spielfilmen der Eindruck, dass der Film in seiner Handlung ,,Jangsamer ablauft. Gleiches gilt
auch flir Shirley — Visions of Reality, ein Film, der mit weitaus weniger Einstellungen auskommt
als beispielsweise The Mill and the Cross. Der Prozess des Filmablaufs konnte vielleicht mit
der Zeit verglichen, derer es bedarf, um ein Gemalde fertigzustellen. Anders als im Spielfilm
gibt es in The Mill and the Cross so gut wie gar keine Sprache: Alles soll durch die Bilder gesagt
werden. Die Filmfiguren sind in ihrem Charakter bzw. ihrer Geschichte nicht ausformuliert,
sondern ,,flach®, also zweidimensional — wie Figuren auf einer Leinwand. Sprache wird in den
Filmen The Mill and the Cross und Shirley — Visions of Reality nicht als entscheidendes Kom-
munikationsmittel eingesetzt, weil den Protagonisten kein interkulturelles Sprachvermdgen zur

Verfligung steht.

In Shirley — Visions of Reality wird der Blickwinkel der Kamera in Richtung des Geméldes
modifiziert, weil sie immer den gleichen Standpunkt hat. Dies hat zur Folge, dass der Blickwin-

kel des Gemailde-Betrachters im Film imitiert wird. Passion verwendete die Tableaux Vivants

331 Vgl. Jooss, 1999, S. 270.

532 Vgl. Freybourg, 1996, S. 106.
533 Vgl. Varraes, 2013, S. 63.

53 Vgl. Barck, 2008, S. 312.
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anstatt eines Drehbuchs und baute um diese herum eine Parallelhandlung auf. Dennoch zieht
sich das Leitmotiv, dass dem Film eine ,,richtige Geschichte* fehlt, durch den ganzen Film.
Godard war neben Pasolini einer der ersten Regisseure, der der Malerei in seinem Film so viel

Raum gab, dass ihr eine besondere Rolle innerhalb der Filmhandlung zukam.

Durch die Einbindung der Malerei in den Film erfahren die Bilder einerseits eine neue Perfor-
mativitét, die auf den urspriinglichen Darstellungsgegenstand Bezug nimmt. Andererseits wur-
den die Bilder dieser Filme anschlieend durch Ausstellungen sowie neue Kunstprodukte wie-

der in den musealen Kontext zuriickgefiihrt.

Wie Joanna Barck schon gezeigt hat, wurde das Medium der Malerei schon seit den Anfangen
des Films im Film immer wieder dargestellt. Wurde die Malerei im Rahmen des Films anféng-
lich hauptsdchlich fiir religiose Zwecke instrumentalisiert, wie dies bei Christo von Antamoro
der Fall ist, verlagerte sich der Schwerpunkt der intermedialen Verweise in den spéteren Filmen
wie bei dem Decamerone von Pasolini oder Senso von Luchino Visconti eher auf den kiinstle-
rischen Aspekt. In den von Joanna Barck behandelten Filmen spielt die Malerei immer eine
untergeordnete Rolle. In den im Rahmen der vorliegenden Arbeit vorgestellten Filmen jedoch

ist dies anders, wie es aus der Analyse der Filme deutlich geworden sein diirfte.

Das Neue an den vorgestellten Filmen ist, dass sie sowohl intermedial sind, als auch sich in den
jiingeren beiden Filmen ausschlieBlich auf die Malerei bzw. bei Passion zur Hélfte auf die Ma-
lerei beziehen. Passion und Shirley — Visions of Reality wurden in Form von vorkonzipierten
Ausstellungen, die zum Teil begehbar sind, priasentiert. The Mill and the Cross wurde in der
Brueghel-Suite in installative Konzepte integriert. Alle drei Beispielfilme werden also in den

musealen Kontext tiberfiihrt und dadurch in den Status eines Kunstwerkes erhoben.

Ob die Entwicklung von Passion bis Shirley — Visions of Reality ein neues Genre verheif3t, bleibt
abzuwarten. Bis auf weiteres sind die beiden jlingeren Filme einmalig in der Art und Weise, wie

sie die Malerei darstellen bzw. sich auf die Malerei beziehen.
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Anhang

5.1 Schriftverkehr Gustav Deutsch

14.01.2015 um 19:44
Liebe Julia Wuggenig,

vielen Dank fiir ihr Interesse an meinem Film, die DVD ist gerade in Produktion, sie wird in
ein bis eineinhalb Monaten herauskommen. Darf ich Sie ersuchen dann nochmals eine Erinne-
rungsmail zu senden, dann gebe ich Thnen den Vertrieb bekannt.

Beste Griifle,

Gustav Deutsch

13.01.2015 um 19:45
Sehr geehrter Hr. Deutsch,

ich wiirde gerne Thren Film in meine Doktorarbeit einbauen und wollte Sie deswegen fragen,
ob Sie wissen, wann der Film denn auf DVD herauskommit,

herzliche Griife,

Julia Wuggenig

15.01.2015 um 12:48 Uhr
Liebe Julia Wuggenig,

es gibt natiirlich einige Interviews, in Deutsch, Franzosisch, Englisch...ich kann Thnen gerne
von jenen die ich habe, files schicken. Sollten sie noch mehr Material fiir ihre Doktorarbeit be-
notigen, lassen Sie es mich wissen.

Ich habe “Die Miihle und das Kreuz” gesehen, und Lech Majewski hat mich beim Dreh von
SHIRLEY am Set besucht.

Beste Griifle,

Gustav Deutsch
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14.01.2015 um 20:58
Lieber Hr. Deutsch,

vielen Dank fiir Thre schnelle Antwort. Ich wollte Sie auBerdem noch fragen, ob sie beziiglich
des Films schon Interviews gegeben haben, und wenn ja, an wen. Kennen Sie den Film "Die
Miihle und das Kreuz" von Lech Majewski, der 2012 im Kino war?

beste Griif3e,

Julia Wuggenig

26.01.2015 um 14:50
Liebe Julia Wuggenig,
hier kommen einige Interviews und Kritiken zu SHIRLEY.

Die Arbeiten zum Film erstreckten sich {iber einen Zeitraum von 7 Jahren, von 2005 bis 2012.
“Die Miihle und das Kreuz” ist im Jahr 2012 herausgekommen, insofern zu spét um mich
dadurch anregen zu lassen. . .

Beste Griilie, Gustav Deutsch

26.01.2015 um 20:00
Lieber Hr. Deutsch,

vielen Dank fiir die ganzen Word Dateien mit den Interviews, die Sie mir gesendet haben. Ist
die DVD Ihres Filmes mittlerweile erschienen? In IThrem Interview mit der Zeitschrift La Van-
guardia von einer Serie von Filmen mit Tableaux Vivants, die von Pathe in der Zeit des frithen
Kinos produziert wurde. Kénnen Sie sich noch erinnern, wie die Filme genau heillen? Konnen
Sie mir aulerdem sagen, was die Abkiirzung AFC bedeutet? Ich meine, was fiir eine Zeit-
schrift sich dahinter verbirgt und ob sie mir gegebenenfalls den Link zu deren Internetprisenz
geben konnten. Kennen Sie auBerdem den Film ,,La Passion® von Jean-Luc Godard aus dem
Jahr 1982? Wenn ja, was denken Sie {iber diesen Film?

Herzliche Griifle und danke fiir Ihre freundliche Hilfe,

Julia Wuggenig

27.04.2018 um 11:06
Liebe Julia Wuggernig,

das mail habe ich nicht mehr...ist ja eine Zeit her...die Pathe Filme heissen ,,Meissner Porzel-
lan (Lebende Bilder)“ sie sind im Bestand des Osterreichischen

Filmmuseums. AFC heiit Austrian Film Commission http://www.austrianfilms.com/news es
ist eine Institution fiir den Vertrieb von Osterreichischen Filmen.
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Die SHIRLEY DVD ist erschienen, sie konnen sie bei Hoanzl kaufen: http://www.ho-
anzl.at/shirley-visions-of-reality.html

LA PASSION kenne ich natiirlich, es ist ein Klassiker, ich mag ihn sehr.
Lieben Gruf3,

Gustav Deutsch

27.04.2018 um 15:15

Lieber Herr Deutsch,

in der anderen Mail hatten Sie geschrieben, dass Sie zwei Screenshots von Passion in ihre
Ausstellung eingebunden hatten. Kénnten Sie mir das nochmal so bestitigen?

Konnten Sie mir die Screenshots noch einmal schicken? Kennen Sie sich vielleicht auch mit
den Bildrechten aus? Darf ich Screenshots aus ihrem Film in meiner Arbeit abdrucken? Ich
wiirde Sie nur digital fiir die Unibibliothek publizieren und die 6 Pflichtausgaben drucken las-
sen.

Beste Griifle,

Julia Wuggenig

27.04.2018 um 16:03

Fiir wissenschaftliche Zwecke konnen sie die Stills aus SHIRLEY unter Nennung der/des Fo-
tograf/in gerne verwenden.

Attached die beiden Stills aus "Passion" die wir in der Diashow unserer Ausstellung verwen-
deten.

LG

Gustav Deutsch

01.05.2018 um 16:11

Lieber Herr Deutsch,

beim nochmaligen durchschauen meiner Arbeit bin ich noch auf folgende Stellen gestof3en, die
ich noch belegen sollte:

1. Auf meine Verstdndnisschwierigkeiten der Episode 'Intermission' hatten Sie mir am
10.01.2016 erklért, dass Steve nicht gestorben, sondern aus Shirleys beruflichem und privatem
Leben verschwunden sei, um sie nicht weiter aufgrund seines gesundheitlichen Zustandes ein-
zuschrinken. Bei dem Erscheinen von Steve im Kino handele es sich daher um eine gedankli-
che Projektion Shirleys.

2. Weiterhin erklédrten Sie mir am 10.01.2016, dass die Erscheinung von Steve dafiir spreche,
dass Shirley noch nicht mit dem Thema abgeschlossen habe und immer noch damit rechne,
dass er zur ihr zuriickkehre.

3. Auf meine Frage um was fiir einen Film es sich handele, der in 'Intermission' im Kino ge-
zeigt werde, sagten Sie mir ebenfalls am 10.01.2016 per Mail, dass der Film '"Une aussi longue
Absence' von Henri Colpi aus dem Jahr 1961 gezeigt werde.
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4. Am 23.02.2016 haben Sie mir auf meine Frage nach dem Musikstiick in Morning Sun ge-
schrieben, dass es sich um 'Sonatas and Interludes for Prepared Piano - Sonata 1' von John
Cage handele und dass das Stiick von Boris Behrman am Klavier aufgefiihrt worden war.

5. Ebenfalls am 23.02.2016 schrieben Sie mir auf meine Frage nach dem Musikstiick, dass in
'A Woman in the Sun' der Song 'Lonely Woman' von Ornette Coleman eingespielt wurde.
Konnten Sie das noch einmal so bestétigen?

Vielen Dank schon mal. Ich denke, das war es jetzt,

Lg,

Julia Wuggenig

01.05.2018 um 16:11
Ja, ist alles korrekt, warum glauben Sie, dass ich damals etwas Falsches geschrieben hitte?

Gustav Deutsch

Schriftverkehr Lech Majewski

27.04.2018 um 11:33

Dear Mr. Majewski,

I sent you a mail on November 12 in 2015 in which I asked you what role Michael Gibson had
in the conception of the video installation of the Brueghel suite in Venice and you told me by
mail that he wrote the text for the introduction in the catalogue of the installations. Could you
confirm this for me once again? Unfortunately I lost the mail.

Furthermore I wanted to ask if I am allowed to use the pictures of screenshots of your film in
my PHD if I publish it digitally in the library of my university; I only have to hand in 6 written
versions of the thesis.

Thanks in advance,

Yours sincerely,

Julia Wuggenig

27.04.2018 um 12:52

Yes, I confirm Michael Gibson wrote the text.
And yes - you can use the screenshots,
Lech Majewski

27.04.2018 um 11:45
Dear Mr. Majewski,

furthermore I wrote the text below as a result of our conversation on the phone on November
11 in 2013. I didn't record it, so I would also need your confirmation that what I wrote is ac-
cording to your intention:
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Translation:

The plot of the film The Mill and the Cross is organized around two major symbols, namely,
the circle and the cross. Brueghel transposes this symbolism into his own time because execut-
ion practices like crucification where used again at the time of Brueghel by the spanish inqui-
sition.

The wheel mirrors the cyclic conception of time; the cross mirrors the linear conception of
time. According to Majewski, the conception of time at the time of the crucification was cyc-
lic. The crucification was - according to him - the point in time, from where the time couldn't
be seen as cyclic anymore. From this time on, the human conception of time was linear. The
linear conception of time is symbolised through the cross of Jesus Christ in the right side of
the painting.

Original Text:
Der Plot des Filmes The Mill and the Cross ist um zwei Symbole, ndmlich den Kreis und das

Kreuz konzipiert.[1] Brueghel iibertrigt diese Symbolik aus Christi Zeit in seine eigene Epo-
che, in der durch die spanische Inquisition Hinrichtungspraktiken wie die Kreuzigung wieder
aufgenommen wurden.

Das Rad bzw. das Kreuz spiegeln das zyklische bzw. das lineare Zeitverstindnis wider. Ma-
jewski sieht das vorherrschende Zeitverstiandnis bis zu der Kreuzigung als zyklisch. Die Kreu-
zigung sei als einschneidendes Ereignis der Punkt gewesen, ab dem die Zeit nicht mehr zyk-
lisch gesehen werden konnte. Ab diesem Zeitpunkt war das menschliche Zeitempfinden linear.
Das lineare Zeitverstdndnis spiegelt sich in dem Kreuz von Jesus Christus, ebenfalls in der
rechten Bildhilfte, wieder.

[1] Laut meinem personlichen Interview mit Lech Majewski am 10.11.2013.

Thanks in advance,
Julia Wuggenig

27.04.2018 um 12:54

Yes, OK
LM
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5.2 Gemildevorlagen

Abb. 32: Die Kreuztragung Christi

Pieter Bruegel der Altere, Kunsthistorisches Museum Wien, 124,3 x 170,6 cm. Mit freundlicher

Genehmigung des Kunsthistorischen Museums in Wien.

Abb. 33: Detail aus der Kreuztragung Christi

Mit freundlicher Genehmigung des Kunsthistorischen Museums in Wien.
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Abb. 34: Chair Car

Edward Hopper, Privatsammlung, 101,60 x 127 cm. Aus: Levin, Gail, Edward Hopper. Siidwest
Verlag, Miinchen, 1986, S. 91.

Abb. 35: Hotel Room

Edward Hopper, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid, 152 x 166. Aus: Wagstaff, Sheena,
Edward Hopper. Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2004, S. 90.
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Abb. 36: A Room in New York

Edward Hopper, Sheldon Memorial Art Gallery, Lincoln (Nebraska) 74 x 91 cm. Aus: Levin,
Gail, Edward Hopper. Siidwest Verlag, Miinchen, 1986, S. 61.

Abb. 37: New York Movie

Edward Hopper, The Museum of Modern Art, New York, 82 x 102 cm. Aus: Wagstaff, Sheena,
Edward Hopper. Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2004, S. 75.
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Abb. 38: Office at Night

g

Edward Hopper, Walker Art Center, Minneapolis (Minnesota), 56,4 cm x 63,8 cm. Aus:
Wagstaff, Sheena, Edward Hopper. Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2004, S. 172.

Abb. 39: Hotel Lobby

Edward Hopper, Indianapolis Museum of Art, Indianapolis (Indiana), 81,9 x 103,5 cm. Aus:
Wagstaff, Sheena, Edward Hopper. Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2004, S. 184.
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Abb. 40: Morning Sun

Edward Hopper, Columbus Museum of Art, Ohio, 101,98 x 71,5 cm. Aus: Wagstaff, Sheena,
Edward Hopper. Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2004, S. 198.

Abb. 41: Sunlight on Brownstones

Edward Hopper, Wichita Art Museum, Wichita (Kansas), 77,05 x 101,88 cm. Aus: Wagstaff,
Sheena, Edward Hopper. Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2004, S. 73.
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Abb. 42: Western Motel

Edward Hopper, Yale University Art Gallery, New Haven (Connecticut), 77,8 x 128,3 cm. Aus:
Wagstaff, Sheena, Edward Hopper. Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2004, S. §9.

Abb. 43: Excursion into Philosophy

Edward Hopper, Privatsammlung, 76 x 102 cm. Aus: Wagstaff, Sheena, Edward Hopper. Hatje
Cantz Verlag, Ostfildern, 2004, S. 210.
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Abb. 44: A Woman in the Sun

Edward Hopper, Whitney Museum of American Art, New York, 101,6 x 152,4 cm. Aus:
Wagstaff, Sheena, Edward Hopper. Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2004, S. 215.

Abb. 45: Intermission

Edward Hopper, San Francisco Museum of Modern Art, San Francisco, 101,6 x 152,4 cm. Aus:
Wagstaff, Sheena, Edward Hopper. Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2004, S. 218.
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Abb. 46: Sun in an Empty Room

Edward Hopper, Whitney Museum of American Art, New York, 73 x 100,3 cm. Aus: Wagstaff,
Sheena, Edward Hopper. Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2004, S. 220.

Abb. 47: Die Nachtwache

Rembrandt van Rijn, Rijksmuseum, Amsterdam, 3,63 m x 4,37 m. Aus: Le Bot, Marc, Remb-

randt. Bonfini Press, Vaduz, 1991, S. 51.
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Abb. 48: Die ErschieBung der Aufstindischen (el tres de Mayo en Madrid)

Francisco de Goya, Museo del Prado, Madrid, 2,68 x 3,47 m. Aus: Hagen, Rainer und Rose-
Marie, Goya. Taschen Verlag, Koln, 2003, S.57.

Abb. 49: Der Spaziergang (Der Liebesbrief/Die Jungen)

Francisco de Goya, Musée de Beaux Arts, Lille, 181 x 122 cm. Aus: Hagen, Rainer und Rose-
Marie, Goya. Taschen Verlag, Kéln, 2003, S.50.
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Abb. 50: Die nackte Maja

Francisco de Goya, Museo del Prado, Madrid, 97 cm x 1,9 m. Aus: Hagen, Rainer und Rose-

Marie, Goya. Taschen Verlag, Koln, 2003, S.48.

Abb. 51: Die Familie Karls IV.

Francisco de Goya, Museo del Prado, Madrid, 280 x 336 cm. Aus: Hagen, Rainer und Rose-
Marie, Goya. Taschen Verlag, Koln, 2003, S.28.
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Abb. 52: Der Einzug der Kreuzfahrer in Konstantinopel

Eugéne Delacroix, Musée du Louvre, Paris, 4,11 m x 4,97 m. Aus: Daguerre de Hureaux, Alain,

Delacroix. Belser Verlag, Stuttgart/Ziirich, 1994, S. 111.

Abb. 53: Jakobs Kampf mit dem Engel

Eugéne Delacroix, Saint-Sulpice, Paris, 7,14 x 4,85 m. Aus: Daguerre de Hureaux, Alain,

Delacroix. Belser Verlag, Stuttgart/Ziirich, 1994, S. 243.
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Abb. 54: Die kleine Badende

Jean-Auguste-Dominique Ingres, Musée du Louvre, Paris, 35 x 27 cm. Aus: Klinkenberg, Mi-
chael F., Das Orientbild in der franzosischen Literatur und Malerei vom 17. Jahrhundert bis zum

Fin de Siécle. Universititverlag Winter, Heidelberg, 2009, Abb.16.

Abb. 55: Die Jungfrau der unbefleckten Empféngnis

E1 Greco, Museo de Santa Cruz, Toledo, 3,47 x 1,74 m. Aus: Scholz-Hénsel, E/ Greco. Taschen
Verlag, Koln, 2004, S. 75.
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Abb. 56: Einschiffung nach Kythera

Antoine Watteau, Schloss Charlottenburg, Berlin, 130 x 192 cm. Aus: Roland Michel, Mari-
anne, Watteau. Prestel, Miinchen, 1984, Farbtafel 47.

Abb. 57: Anamorphotic and Metaphoric Furniture (Shirley — Visions of Reality, Ausstellung)

Fotograf: Stephan Wyckoff. Aus: Deutsch, Gustav und Schimek, Hanna, Shirley der Film —
Visions of Reality die Ausstellung. Verlag fiir moderne Kunst, Niirnberg, 2013, S.33.
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Abb. 58: Anamorphotic and Metaphoric Furniture (Shirley — Visions of Reality, Ausstellung)

Installation view, 2013. Fotograf: Stephan Wyckoff. Aus: Deutsch, Gustav und Schimek,
Hanna, Shirley der Film — Visions of Reality die Ausstellung. Verlag fiir moderne Kunst, Niirn-
berg, 2013, S.30/31.

Abb. 59: Original and Replication, Symbolic Objects and Artefacts (Shirley — Visions of Reality, Ausstellung)

Installation view, 2013. Fotograf: Stephan Wyckoff. Aus: Deutsch, Gustav und Schimek,

Hanna, Shirley der Film — Visions of Reality die Ausstellung. Verlag fiir moderne Kunst, Niirn-
berg, 2013, S.26/27.
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