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Die Einstellung aus Tristana, die dem Siegener Kolloquium als Bild-
Motto vorangestellt wurde, leitet auch meine nachfolgenden Uberlegun-
gen zu den intermedialen Aspekten des Films in der Asthetik der Moder-
ne. Tristana soll als Beispiel fiir eine Filmasthetik dienen, die trotz
formaler Unterschiede zum avantgardistischen Programm in gewisser
Weise Lautréamonts Prinzip des Schonen als Begegnung des Heterogenen
realisiert.” Meine Absicht, ein solches Beispiel und nicht eines aus der
surrealistischen Phase Bufiuels als Entsprechung zur avantgardistischen
Asthetik zu untersuchen, mag zunichst iiberraschen. Ausgerechnet an
einem Beispiel aus dem Jahre 1970, d.h. aus der sog. "realistischen”
Phase des Werkes Bufiuels, sollen Parallelen zu Prinzipien gefunden
werden, die zum Kanon des Surrealismus erhoben worden waren. Im
letzteren war das Bretonsche Postulat des kithnen Bildes mageblich, das
den hochsten Grad an Uberraschung mittels einer Annéherung entfernter
Bereiche hervorrufen sollte.’

Akzeptiert man das Verstindnis der surrealistischen "kilhnen Meta-
pher” im Sinne eines "Leistungssprungs"®, d.h. als Sprung von einer
Wirklichkeitsebene in eine Traumdimension® und in eine andere, "sur-
reale" Logik, dann bleibt man im Zirkelschluf des surrealistischen
Kanons gefangen. Dieser hatte nimlich mit der Kritik der Sprache des
Traums an der rationalen Logik auch ihre Pramissen iibernommen. Statt
mich dieser Rezeption des Surrealismus anzuschlieBen, ziehe ich es vor,
das Paradoxon im Buiiuelschen Werk zum Thema zu machen. Im Wider-
spruch zwischen einer formalen Diskontinuitit seiner Filme und den
eigenen Behauptungen des fortdauernden Zusammenhanges einer "surrea-
listischen moralistischen Linie"® werden gemeinsame Momente erkenn-
bar, die Uberlegungen zum grundsitzlichen Status der Intertextualitat im
filmischen Medium erméglichen.
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Intermedialitit als Widerstreit zwischen Diskursen

Gemeinsam an beiden obengenannten Beispielen ist die Tatsache, daf die
"Dinge" von den iiblichen Kontexten befreit und in einem neuen Syn-
tagma zusammengefiigt werden. Bei der Metapher Lautréamonts ist diese
Absicht evident. Die heterogenen Dinge lassen sich nicht in eine meta-
phorische Synthese auflésen. Die Dinge bleiben vielmehr voneinander
isoliert, wobei ihre Differenz von Bedeutung ist.” In der Einstellung aus
Tristana begegnen sich das Sakrale und das Profane. Tod und Leben
stehen nebeneinander; der Tod zieht regelrecht das Leben an, und zwar
nicht nur durch die Begegnung des Médchens mit der Statue des toten
Bischofs, sondern auch durch das Zusammentreffen von Eros und Thana-
tos - kurz danach wird ihr dlterer Mentor die junge Frau zum ersten Mal
kiissen. Die narrative Struktur des gesamten Films iibernimmt dabei die
Funktion, den in der Einstellung zum Ausdruck kommenden Widerstreit
des erotischen und des religiosen Diskurses aufrechtzuerhalten. Die
Spannung zwischen den Diskursen wird nicht - etwa durch eine evaluati-
ve Eindeutigkeit - aufgehoben. Die narrative Ambivalenz behauptet sich
vielmehr gegen jede moralische Botschaft und bleibt in diesem Film, wie
auch in anderen sog. "realistischen" Filmen Buiiuels ein iibergeordnetes
Prinzip.® Dies wird besonders im Vergleich zur Galdés-Vorlage deutlich,
bei der das Mitleid Tristanas fiir den sterbenskranken Mentor, Vergewal-
tiger und Herrscher die in Konflikt getretenen Diskurse von Erotik,
Moral und Macht am SchluB8 des Romans miteinander versohnt.

Bei der Metapher Lautréamonts bleiben die "Sachen" fiir sich selbst
stehen, sie finden in keinem Ort der Sprache einen verbindenden Dis-
kurs, es sei denn einen Metadiskurs im Sinne der Kritik asthetischer
Normen, wie es von der dadaistischen Asthetik der ready made intendiert
war. Das Isoliertbleiben der Dinge voneinander produziert einen "anti-
symbolischen” Effekt.” Eben dieser die surrealistische und avantgardisti-
sche Asthetik bestimmende Versuch, den symbolischen Charakter des
Mediums Sprache zu iiberwinden und das Ding im Bild "erscheinen” zu
lassen, findet im filmischen Medium eine kongeniale Verwirklichung.
Daraus erklart sich auch, daB die Filmtechnik als die absolute Entspre-

chung zur literarischen Asthetik der Avantgarde angesehen werden
konnte.'’
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Das Isoliertbleiben der Dinge in ungewohnter Kombinatorik bewirkt,
daB der gezeigte Gegenstand Autonomie vom Kontext erlangt und ein
Eigenleben erhilt. Letzteres erzeugt eine "Erscheinung”, die der empiri-
sche Blick nicht sehen kann. Magritte hatte auf etwas Ahnliches hinge-
wiesen: Seine Gegenstinde seien vertraut, jedoch "die vertrauten Dinge
so vereint, daf wir denken miissen, daB es etwas anderes Nicht-Ver-
trautes gibt, das uns zugleich mit den vertrauten Dingen erscheint." !

In den zahlreichen theoretischen Essays hat Buiiuel wiederholt die
Isolierung von Gegenstinden in filmischen Bildern mittels einer freien
Kombinatorik als ein grundsitzliches Prinzip der Kinokunst hervorgeho-
ben."?

Intermedialitit in der Filmpoetik Bufuels

Buiiuel charakterisiert die Filmisthetik mit dem auf Jean Epstein zuriick-
gehenden Begriff der "Photogenie”, die er im Zusammenhang mit Grif-
fiths GroBaufnahme-Technik' bespricht:

Wenn wir uns darauf beschriinken, einen Mann abzulichten, der lauft, ist das Ziel der
Kinematographie erreicht. Aber wenn bei der Projektion, im vollen Lauf, alles ver-
schwindet und wir erst ein Paar schnelle FiiBe sehen, dann den schwindelerregenden
Vorbeiflug der Landschaft, das angespannte Gesicht des Liufers und in aufeinanderfol-
genden Aufnahmen die wichtigsten Elemente des Laufes und der Gefiihle des Laufers,

dann haben wir den Gegenstand der photogenen Kunst.

Es ist von Bedeutung, da Buiiuel die potentielle Fahigkeit des Mediums
Film, die Dinge mittels GroBaufnahmen voneinander zu isolieren, an der
Parallelmontage von Griffith und seiner Suche nach den organischen
Einheiten™ illustriert und damit an einem Montagetyp, der im Sinne einer
mimetischen Kunst verstanden werden kann. Gerade bei Griffith hebt
Buiivel die Autonomie des Bildes von der Abbildung der Wirklichkeit
hervor. Die Dinge werden durch die GroBaufnahme von den iiblichen
syntagmatischen Verbindungen getrennt und ihre Reprisentation erscheint
von logischen Gefiigen abstrahiert. Wie es Roland Barthes fiir die moder-
ne Kunst reklamierte, bricht eine solche Abstrahierung auch mit den von
der klassischen Episteme diskursiv gesicherten menschlichen Ordnun-
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gen." Buiiuel betont in der Tat den grundsitzlich antimimetischen Cha-
rakter der mit Griffith exemplifizierten Kino-Kunst. Weil die isolierende
Wirkung der GroBaufnahme die Dinge von der Idee des Menschen
abstrahiert, konne man damit "die Loslosung von der Natur nicht weiter
treiben". '

DaB das beobachtete Prinzip nicht von spezifischen Filmdiskursen
bzw. Montagetechniken - etwa der der literarischen Avantgarde nahen
Attraktionsmontage von Eisenstein - abhingt, sondern dem Medium
selbst inhdrent ist, betont Bufiuel durch die Verlagerung der Segmentie-
rung auf die Stufe des inneren Denkens, dorthin also, wo die Wirklich-
keit an die medialen Bedingungen adaptiert wird. Im beriihmten Artikel
"Découpage oder Drehbuch schreiben" greift Bufiuel einer Diskussion
Gber den Standort der Montage vor, die erst viel spiter in der Film-
theorie entstand, ndmlich der Frage, ob die Montage auf der Ebene der
Materialplanung bzw. der Einstellung anzusiedeln oder als Ergebnis des
technischen Zusammenfiigens einzelner Einstellungen im filmischen
Streifen anzusehen ist.'” Das "Filmische" liegt nach Buiiuel nicht bei der
technischen Montage, sondern bei der découpage, d.h. bei der Adaption
der "Story" an das Medium, und zwar durch die zweifache Operation der
Segmentierung und der Zusammenfiigung:

Die Intuition des Films, der photogene Embryo, regt sich bereits in dem Vorgang, den
wir découpage nennen. Segmentierung. Gliederung. Schopfung. Teilung der Materie,
um sich in eine andere zu verwandeln. Was vorher nicht da war, entsteht [...]. Der
authentische Augenblick beim Film: Schépfung durch Segmentierung [...]. Das Bild ist
das aktive Element, die Zelle eines unsichtbaren, aber sicheren Vorgehens in Hinsicht
auf die Einstellung, die das schopferische Element ist, das individuelle Element, das
geschaffen ist, um das gesamte Gebilde zu spezifizieren.'®

Dieser Begriff der découpage hat medienphilosophische Implikationen,
die uns dem Filmischen naherbringen, und zwar als einem Medium, das
der modernen epistemologischen Situation entspricht. "Découpage” meint
den mentalen Vorgang der Segmentierung und Isolierung und damit eine
BewufBtseinshaltung, die mit dem avantgardistischen Prinzip der Zer-
storung klassischer Einheitsepistemen iibereinstimmt,'® welche durch den
logischen Satzbau und den logischen Aufbau syntagmatischer Beziehun-
gen im Text oder im Kunstwerk getragen wurden. Auch hier versteht
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Buiiuel die Segmentierung und Loslosung von der empirischen Ordnung
der Dinge als das Prinzip, das schon in der Phase der Konzeption durch
das Medium gefordert wird. Emneut bezeichnet Buiiuel den Film als eine
antimimetische Kunst, die nicht das empirische Bild, sondern eine in der
Spanne zwischen Teilung und Zusammenfiigung entstehende Erscheinung
jenseits des empirisch Sichtbaren suggeriert®. Der antimimetische Effekt
wird durch die Begegnung radikal heterogener Reihen, die der Maschine
und des Menschen, im Kamerablick erzeugt:

Um den Begriff Photogenie anndhernd zu bestimmen, miissen wir zwei Komponenten
von unterschiedlicher Beschaffenheit, aber gleichzeitiger und untrennbarer Reprisentanz
beriicksichtigen. Photogenie - Objektiv + découpage + Photographie + Einstellung.
Das Objektiv - "dieses Auge ohne Tradition, ohne Moral, ohne Vorurteile, aber dennoch
fahig, selbst die Dinge zu interpretieren” - sieht die Welt. Der Filmemacher ordnet sie
spiter. Maschine und Mensch. Reinster Ausdruck unserer Zeit, unserer Kunst, die
authentische Kunst unseres Alllags.21

Versuchen wir, anhand obiger Charakterisierung der Photogenie das
Besondere am filmischen Medium zu prizisieren, dann stofen wir auf
eine elementare Intermedialitit, die sich aus dem Moment der Ausspa-
rung und der Aneinanderreihung ergibt. Im Zwischenraum, der zwischen
Segmentierung und Reihung der jeweiligen Einstellung zu den darauf-
folgenden entsteht, sieht Bufiuel das Spezifische des filmischen Bildes.
Die Spannung zwischen dem Segment und der Reihung, die als Bewe-
gung, d.h. als Bewegungsrhythmus gedacht ist, ergibt die eigentlich
filmische "Erscheinung”. Die allgemeine Feststellung, durch die Bewe-
gung unterscheide sich das Photogenetische vom Photographischen,
richtet hier das Augenmerk auf den intermedialen Status des Films. Die
Besonderheit des filmischen Mediums lige sodann in der grundsitzlich
intermedialen Natur des filmischen Bildes, die durch die Bewegung
erzeugt wird. Diese mediale Eigenschaft bewirkt zunichst eine prinzipiel-
le Ambiguitat des filmischen Bildes in Hinblick auf die Realitdt des
Dargestellten. Denn der Film konstruiert zwar durch die Bewegung die
Ilusion des Natiirlichen, tendiert jedoch durch die Spannung zwischen
der prinzipiell dem Medium innewohnenden Abstraktion von mensch-
lichen Syntagmen und dem menschlichen Auge dazu, den Eindruck des
Natiirlichen ais Illusion zu entlarven.
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Die Absage Buiiuels an den symbolischen Charakter der Zeichen und
die prinzipielle Ambiguitit der mimetischen Botschaft seiner Filme
nehmen in besonderer Weise Stellung zur medienisthetischen und me-
dienphilosophischen Debatte, die sich seit der Entstehung des Tonfilms
ergeben hat. Aus dem grundsitzlich intermedialen Status zwischen
Maschine und Mensch sowie zwischen toten Gegenstinden und der durch
die Bewegung vermittelten Evidenz des Lebens wird eine neue Definition
der Kunst erforderlich, die durch den Einzug der Technik nur noch als
Distanzierung von der Illusion natiirlicher Mimesis®® begriffen werden
kann. Dariiber hinaus erkennen wir im Vorangehenden einige Prinzipien,
die simtliche Phasen des Werkes von Buiiuel verbinden. Trotz der
scheinbar so verschiedenen Stile und Gattungen - vom surrealistischen
zum Dokumentarfilm - stellt die Relativierung der mimetischen Trans-
parenz der filmischen Bilder das Gemeinsame seiner filmischen Produk-
tion dar. Pierre Kast nennt dieses Prinzip "fonction du constat" (1951)
und meint damit scheinbar realistische Einstellungen, die auf der Autono-
mie einzelner Gegenstiande oder Bilder insistieren und dadurch ganz im
Sinne obiger Argumentation einen antisymbolischen Effekt erzeugen.

Dieser Effekt erklart auch das Paradoxon einer Entsprechung der
scheinbar realistischen "fonction de constat” mit den Prinzipien der
surrealistischen Phase von Buiiuel. Die dem filmischen Medium innewoh-
nende Begegnung heterogener Reihen, heterogener Bereiche der Realitit,
die die Asthetik des Surrealismus forderte, nutzt Bufiuel offensichtlich als
ein dem Medium inhirentes filmisches Stilmittel - wenn auch bei spite-
ren Filmen in einer weniger expressionistischen und direkten Weise.
Gerade die Insistenz auf das Zeigen, ohne in Symbolen zu sprechen,
impliziert das antimimetische Prinzip der "découpage"”. Diese antimimeti-
sche Wirkung des iiberzeichnet realistischen Details 16st auch das Parado-
xon einer Kontinuitit surrealistischer Intentionen im scheinbar realisti-
schen Genre der spiteren Filme Buiiuels.?> Obwohl die Montage in
diesen nicht als verfremdendes Konstruktionsprinzip eingesetzt wird,
vermogen auch diese Filme nicht den Kanon des Realismus zu erfiillen.
Vielmehr erscheinen sie als eine andere Realisierungsform eines Sehens,
das sich zundchst mit den formalen Mitteln des Surrealismus auszudriic-
ken suchte. Diese "fonction du constat" ist im intermedialen Zwischen-
raum impliziert.
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Intermedialitit des bewegten Bildes und das Kinematographische

Bufiuel scheint das Spannungsverhdltnis zwischen der Segmentierung,
d.h. der Isolierung der einzelnen Gegenstinde und einer Zusammen-
fiigung, die die Mimesis ambiguisiert, als den Ubergang zum Bereich des
Filmischen anzusehen.?* Man sieht sich zunichst an die bisherige Debatte
um das Kinematographische erinnert. Die Frage nach dem Kinematogra-
phischen war stets an die Eigenart des Sehens durch das Kameraauge, an
die Bewegung des Bildes und (mit Eisenstein) an die Montage gebun-
den.? Thre Beantwortung erfolgte im diskursiven Rahmen einer Institu-
tion, die sich gegeniiber dem traditionellen System der Kiinste recht-
fertigen muBte, und bediente sich der Kategorien, die an die traditionel-
len Gattungen anschlieBen. So entziindet sich die Debatte um die "photo-
gene" Kunst zunichst zwischen "cinéma pur" (Louis Delluc) und indu-
strieller Konsumproduktion sowie - besonders nach Entstehung des
Tonfilms - zwischen dem Bild als Grundelement einer Kunst des Sicht-
baren (Baldzs) oder als eigenstindiger Ausdrucksform der Sprachsym-
bolik (Eisenstein). Die Hervorhebung der Montage - gegen das Bild - als
das bedeutendste Moment des Filmischen durch Eisenstein’® 6ffnete zwar
die Moglichkeit, den kinematographischen Diskurs als eigenstindige Wir-
kungsmoglichkeit zu untersuchen, doch konnte sich die Theorie des Films
darauf aufbauend nicht von erzihl- bzw. zeichentheoretischen Annahmen
freimachen. Damit blieb aber die Debatte um das Kinematographische
auch im Bannkreis des Mimesisdiskurses. So hob Baldzs zwar die Stoff-
lichkeit des Filmbildes als das Medium des Sehens von der Literatur ab,
setzte jedoch die "konkrete Sichtbarkeit” in Beziehung zur abgebildeten
Wirklichkeit und machte sie damit "lesbar". In dem von Bazin und
Eisenstein geprigten Begriff von Montage als "Montage von Kamera-
blicken"?” scheinen sich Bild und Komposition als Komponenten des
kinematographischen Diskurses zu verbinden, wobei mit der Attraktions-
montage Eisensteinscher Prigung die kinematographische Kunst - dann
auch gegen den realistischen Anspruch Bazins - als antimimetisch gilt.”
Eisensteins Hervorhebung des kinematographischen Diskurses als beson-
derem Darstellungsmodus ermdglichte zwar, auch von einer "kinstleri-
schen Motivation" des Filmes? und damit von einer - dem Prinzip des
Russischen Formalismus entsprechenden - Autonomie gegentiber dem
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realistischen Diskurs zu sprechen, doch wird der zeichentheoretische und
mimetische Rahmen der Diskussion auch in den spiteren Formeln nicht
verlassen. Lotman sieht die Kombination heterogener Elemente im
"Montagefilm"* als Grundlage einer "dynamischen” Narrativitit und
Modellierungsfunktion des Films®, und selbst Metz spricht im Film von
einem zweiten Mimesisbegriff, d.h. von einem "effet de réalité" der
Diegese (der Darstellung).*

Dieser diskursive Rahmen, der das Medium Film von anderen Me-
dien oder vom literarischen Realismus des 19. Jahrhunderts abzugrenzen
versucht, scheint mir nicht zwingend, sobald man die Implikationen der
elementaren Intermedialitit bedenkt, also den potentiell unaufhebbaren,
spannungsreichen Zwischenraum zwischen Bildern im Bewegungsrhyth-
mus des filmischen Streifens, auf die wir mit Bufiuel gestoBen sind. Mit
der Intermedialitit 148t sich die Frage nach dem Status des Films im
Verhiltnis zu den anderen Medien anders stellen.

Fiir die Prizisierung dieser Hypothesen méchte ich auf die Definition
der Intermedialitat™ im AnschluB an die Intertextualitit Bezug nehmen
und intermediale Beziehungen im Sinne des Widerstreits zwischen den
Medien statt im Sinne eines (versohnlichen) Dialogs verstehen.* Schon
wegen der "Medienkreuzung"* kann der Film als der privilegierte Ort
verstanden werden, in dem der Widerstreit verschiedener Diskurse und
Medien inszeniert wird. Die Analyse der Beziehung zwischen diesen und
der Produktivitit ihrer Differenzen ist ein wichtiger Schritt bei der
Klirung der intermedialen Natur des filmischen Mediums als Ausdrucks-
mittel der Moderne. Deleuze hebt zu Recht hervor, daB das filmische
Bild infolge seiner Beziehung zur Bewegung und zur Zeit den Augenblick
als beliebiges Moment in einer Reihe darstellt,* ebenso wie das Kino die
Bewegung als Bezugssystem beliebiger Augenblicke einer Reihe reprodu-
ziert. Der Film konstituiert sich zwar iiber die Intermedialitit, diese ist
aber mit der medialen Reproduzierbarkeit, die die industrielle Epoche
einleitet, auch zum zwangslaufigen Bestandteil von Literatur und Kunst
geworden.

Die Relevanz des Widerstreits®” zwischen Diskursen deutet Foucault
in der Préface zu Les mots et les choses (1966) mit dem Begriff der
Heterotopie an. Dabei bezieht er sich auf die auch hier diskutierte Lau-
tréamontsche Metapher sowie auf Borges’ labyrinthische Phantastik.
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Beide werden als Ausgangspunkt seiner Beobachtungen genannt.*® Mit
Heterotopie bezeichnet Foucault die Verbindung einer Anzahl von hetero-
genen Dingen (Orten), derart, daf sie einen "non-lieu”, d.h. einen "Ort
jenseits jeder ideologischen Topographie" erzeugen. Die Absurditit bzw.
der Widersinn der zusammengestellten Dinge widersetzt sich der Stabili-
sierung neuer Ordnungen. Weil Beziige zum Ort der Begegnung hetero-
gener Dinge instabil sind, verunsichert der "non-lieu" der Heterotopien
die "lieux communs”, auf denen Diskurskonfigurationen basieren. Letzte-
res interessiert besonders Foucault, wenn er die Funktion der "heterotopi-
schen" Literatur Borges’ bespricht und unterstreicht, daB diese die Ver-
bindung zwischen Diskursen und Dingen - ihre Syntagmatik - instabil
macht.’ Hier soll weniger das Potential der Literatur zur Anregung einer
metaepistemologischen Kritik*® interessieren, als der visuelle Raum, der
sich im interstitium® zwischen widerstreitenden Diskursen erdffnet.
Dieser Raum steht jenseits des diskursiven Denkens. Fassen wir die
kinematographische Intermedialitit durch den Begriff der Heterotopie,
dann ist es moglich, den Diskurs als epistemologische Instanz zu ver-
lassen, einen Rahmen, innerhalb dessen selbst die Erfassung des Kinema-
tographischen als Traumsprache bzw. -diskurs erhalten bleibt. Dies trifft
sowohl fiir die Traumtheorie, die sich mit der Hervorhebung des metony-
mischen Gleitens der Signifikanten auf die Lacanianische Kritik des
Vernunftsubjektes bezieht, als auch fiir die Interpretation der Traum-
sprache als Ausdruck der Freiheit von der autonomen Logik zu - auf
letzteres bezieht sich die Traumtheorie des Surrealismus, und auch einige
AuBerungen Buiiuels lassen sich daran anschlieBen. Diese Kritik wurde
von Jean Frangois Lyotard schon in seiner Dissertation (1971)* formu-
liert. Ausgehend von Lyotard mdchte ich einige Reflexionen zu der
Maglichkeit vorstellen, Intermedialitit medienmaterialistisch zu ver-
stehen, mit der Absicht, die friihen Impulse von Bufiuel und anderen
Theoretikern und Praktikern des Films fiir die zeitgenossische Forschung
fruchtbar zu machen.
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Der Film als "Traum" und als Darstellung des "Unsichtbaren” -
Medienphilosophische Uberlegungen zur Visualitit (Lyotard)
und zur Visualitit bewegter Bilder (Barthes und Deleuze)

Lyotard macht darauf aufmerksam, daB man bei der Suche nach dem
Besonderen an der Visualitit der Moderne - etwa der surrealistischen
Malerei - iiber die epistemologische Seite und die mit dieser verbundenen
ideologischen und kritischen Analyse hinausgehen sollte. Er versucht, die
andere Seite von diskursiven, an das linguistische Zeichen gebundenen
Argumenten zu erfassen, jene Seite, die - ihm zufolge - das Eigentliche
der Kunst ausmacht und die nur jenseits vom Diskurs gesehen und
erkannt werden kann. Das Bild, sagt Lyotard, diirfe nicht in der Art
gelesen werden, wie die Semiotiker es allgemein zu tun pflegen. Es bietet
sich vielmehr dem Auge wie ein extraordindres Ding an, wie eine natura
naturans, und zwar insoweit, als es das Sehen iiberhaupt zum Ereignis
macht.®® In dieser Dimension jenseits des Diskurses bzw. zwischen den
Diskursen materialisiert sich die Stille, ein Zustand, der durch den
Diskurs unterbrochen wird. "Stille" ist selbstverstandlich kein Defizienz-
begriff, sondern meint vielmehr den Stillstand des diskursiven Denkens.
In der Stille der Diskurse ist - so Lyotard - die materielle Spur zu sehen,
die die Welt beim Betrachter hinterldit, eine Spur, die nicht aufscheint,
solange die Sprache als Bedeutungs- und Erkenntnisinstrument benutzt
wird, die gleichwohl von der Sprache zerstért werden kann. Die Fahig-
keit, einen solchen Eindruck zu hinterlassen, haben besonders undurch-
sichtige, ambivalente Bilder, die "heterotopisch" komponiert sind. Sie
sind der Erkenntnis nicht zuginglich, es sei denn auf metasprachlicher
Ebene, und stellen solche Erscheinungen dar, die auch die Energie des
Traums jenseits linguistischer Kategorien erklaren lassen.

Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen 148t sich die Traumisthe-
tik anders verstehen als in Form eines alternativen Diskurses zur Logik.
Mit seiner Kritik am Lacanianischen AnschluB der Traumlogik an die
Zeichentheorie und damit an einen textbezogenen Zugang zur Traum-
asthetik steht Lyotard nicht allein. Auch der frithe Foucault® warnt vor
einer Gleichsetzung des Traums mit diskursiven Formen. Das Begehren
dufBlert sich im Traum - soweit auch Freud (und Lacan). Foucault insi-
stiert aber darauf, daB der Traum - als "Rhapsodie von Bildern"* die
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unmittelbare Spur des Begehrens ist, die nicht in Sprache iibersetzbar sei.
Diese Spur entspricht vielmehr dem "Nicht-Sinn des Bewuftseins”,
wihrend Freud das Begehren des Traums zur Rede reduziert'® und zum
Sinn des UnbewuBten macht.*’

Die Traumisthetik stellt, so Lyotard, den umgekehrten Fall der
sprachlichen Abstraktion dar. Sie materialisiert den Gegenstand, wie sich
im Falle der Metapher von Lautréamont, oder im Falle des von Lyotard
gewihlten Beispiels von Magrittes "Reconnaissance infinie” (Unendliche
Erkenntnis)*® zeigen 14B8t: Ein grofer Himmelskorper iiber wiistendhn-
lichen Bergen steht in einem verdunkelten, kosmischen Licht und auf
dem Himmelskorper sitzt ein Mann, der das Unendliche anschaut. Die
Metapher der "unendlichen Erkenntnis" wird in einzelne Elemente zer-
gliedert, jedes Element des Satzes in voneinander isolierten Gegenstanden
materialisiert, ohne daB eine logische Auflosung durch metonymische
Beziehungen oder metaphorische Synthesen moglich wére. Ein solches
Bild kann zwar als ironische Allegorie des Erkenntnisbegriffes, d.h.
metaepistemologisch verstanden werden; damit "liest” man aber das Bild
lediglich wie einen Text, ohne die Wirkung der Stofflichkeit, ndmlich das
Unheimliche unsichtbarer Dinge beriicksichtigt zu haben, das sich im
Zwischenraum der zusammengefiigten Gegenstinde als psychischer
Eindruck aufdringt.

An solchen Bildmaterialisierungen mangelt es der Filmpoetik Buiiuels
nicht. Ein herausragendes Beispiel ist etwa die Einstellung der von
Ameisen bedeckten Hand aus Bufuels surrealistischem Klassiker Un
chien andalou (1928).* Die Trope "avoir des fourmis dans les mains”
wird metonymisch®® umgesetzt, d.h. alle einzelnen Signifikanten der
Aussage werden konkret verstanden und “widersinnig” zusammengefiigt,
statt sie durch metaphorische Synthesen aufzulésen und damit aber auch
in eine abstrakte Idee zu iiberfiihren: "avoir des fourmis dans les mains”
als Paraphrase von eingeschlafenen Handen. Diese Form der "Riicksicht
auf Darstellbarkeit"*! macht die Dinge real erfahrbar und zugleich auto-
nom von mimetischen Regeln.

Selbst in seiner "strukturalistischen" Phase sieht auch Roland Bal.'.thes
im filmischen Bild ein prisemiotisches Phinomen und sucht etwas Ahn-
liches zu beschreiben, wie Lyotard es tut. Im Unterschied zum sprachli-
chen Zeichen sieht Barthes das Spezifikum des Films in der gleichzeiti-
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gen Erfahrung der Evidenz des filmischen Bildes und des Verschwindens
der Bedeutung.” Dieses Spezifikum, das Barthes als sens obtus bezeich-
net, wirkt jenseits der Sprache.’® Mit dem "sens obtus" ist ein undetermi-
nierter und undeterminierbarer Sensus gemeint, der als unmittelbares
Leben und Reales erfahren wird. Die filmische Bewegung verursacht
beides: sowohl die authentische Erfahrung des Lebens als auch die
Mechanismen, welche die sich diskursiv etablierenden Bedeutungen auf-
heben. Besonders die syntagmatischen Spannungen im FilmfluB bewirken
Instabilitit und z.T. die Subversion der Darstellung.**

Es sollte versucht werden, mit Gilles Deleuze die Besonderheit der
"Erscheinung” im filmischen Bild ndher zu charakterisieren. Die In-
stabilitit des Bildes ist im Film - so Deleuze - dem Bild selbst inhdrent.
Sie ergibt sich aus dessen Eingebundensein in einer zeitlichen Bewegung.
Als Ergebnis eines Intervalls, d.h. eines Zwischenraums zwischen zwei
Zeiten, ist das filmische Bild bereits ein Produkt der Montage und damit
das Bild der Zeitlichkeit selbst.*> Dabei ist Montage bei Deleuze - ebenso
wie bei Buiiuel die découpage - weniger als technischer, sondern als
epistemologischer Begriff zu verstehen. Denn die Bewegung organisiert
das Bild schon bei der Konzeption der filmischen Einstellung insoweit,
als sie in bezug auf die Bewegung in der Zeit gedacht werden mu8.% Das
filmische Bild ist ein Augenblick des Ubergangs und zwar auf allen
Ebenen des Mediums, weil das Bild zur Zeit und zu dem Ganzen in
Beziehung steht. So ist die Einstellung zwar eine Aussparung, die jedoch
offen gegeniiber dem ist, was das Bild noch nicht ist aber noch werden
konnte. Das "off" der Einstellung wird als das Nicht-Sichtbare mit ein-
bezogen, welches das Bild begleitet, und ist die potentiell beunruhigende
Spur einer Prasenz, die nicht gesehen und nicht gefilmt werden kann.”’

Der Film ldBt die Dinge "erscheinen". Dariiber sind sich neuere
Theorien einig, und die Impulse der frilheren Filmtheorie auf der oben
besprochenen Linie von Barthes und Lyotard werden wiederaufgenom-
men.* Das "Medium” wird zum Tor, das der Imagination den Weg zum
empirisch "Unsichtbaren” 6ffnet, weil die bewegten Bilder ein autonomes
Leben erhalten, das durch keine "Ordnung der Dinge" erklirt werden
kann. Unter dieser Perspektive sind der Tonfilm und die narrativen
Moglichkeiten des Mediums kein Hindernis mehr fiir die filmische
Poetik, sondern gerade die syntagmatische Achse der Kombinatorik oder
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der Komposition kann besonders geeignet sein, heterogene, instabile
Verbindungen zwischen sich nicht entsprechenden Reihen herzustellen.
Kehren wir zur Einstellung aus Tristana zuriick. Das Provokative an der
Aneinanderreihung der jungen Tristana mit der Totenmaske des Bischofs
wird durch die Ambivalenz des Ausdrucks der Anbetung und der Neugier
erzeugt, die der Mund und die Augen Tristanas zeigen. Nicht so sehr die
Fremdheit der in Verbindung gebrachten Kontexte ist von Bedeutung,
wie etwa in der ersten Phase der surrealistischen Filme, sondern viel-
mehr das Entstehen dieses Lichelns, die Instabilitit der Beziehung
zwischen Tristana und der Totenmaske - ein Augenblick der "passage”,
ein Augenblick, der auf die Bewegung dieses Bildes gespannt sein 1aBt,
auf den Eintritt des Unwahrscheinlichen im nichsten Augenblick oder -
anaphorisch - im Vorangegangenen.

Die Filme Buiiuels, besonders auch die der sog. realistischen Phase,
nutzen diese Moglichkeit in ausgepragter Weise. Sie stiitzen die Instabili-
tit des Bildes durch die narrative Ambiguitit und die perturbatorische
Gestalt der Protagonisten - etwa Susana in Belle de jour (1967), Tristana,
u.v.m. -, aber auch durch das Insistieren der Kamera auf die ohnehin
langsamen, geschmeidigen Bewegungen von Catherine Deneuve, einer
kongenialen Interpretin der von Bufiuel intendierten und durch die wei-
chen Schnitte unterstrichenen sinnlichen Ambiguitit. Der Grad einer
potentiellen Intermedialitit ist stets hoch. Das Bild riskiert, zur melan-
cholischen Spur eines gewesenen Augenblicks zu gerinnen (wie in der
Photographie), oder einer narrativen Beschleunigung nachzugeben. Es
riskiert, von der realistischen Beschreibung in die Erscheinung des
Monstrésen umzukippen, wie bei dem sog. Dokumentarfilm iber Las
Hurdes. In allen Fillen, und zwar nicht nur durch die surrealistischen
Einstellungen von Un chien andalou, macht es das Sehen zum Ereignis,
ohne es auf die Gestaltung sichtbarer Formobjekte zu reduzieren. Durch
die Mobilitit fiihrt das Sehen zu keiner "identité figurale"*®, sondern
vielmehr zu Spuren von etwas, das sich der Reprdsentation und dem
'Diskurs entzieht. Diese “instabilité générale de I'imaginaire”® kommt
zum Ausdruck durch die Verunsicherung der figuralen Stabilitit von
Bildern, eine Instabilitit, die sich einstellen kann, sobald zwei Bilder
zusammentreffen.®'
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Die kinematographische Kunst lebt aus einer solchen Instabilitdt des
bewegten Bildes, die durch das interstitium zwischen Bildern sowie zwi-
schen verschiedenen medialen Moglichkeiten vervielfacht werden kann.
Unter dieser Perspektive scheint es mir sinnvoll, mit Intermedialitit nach
den Spannungsmoglichkeiten zwischen Gattungskonventionen sowie
Medienkonventionen und -diskursen zu fragen, die den Blick fiir die
Prozesse und den Augenblick schirfen, in dem das Sichtbare zur Spur
unsichtbarer, verschwundener "mentaler Objekte" wird. Diese sind zwar
weder analysierbar noch benennbar, doch sind die Spuren beschreibbar,
die sich im Widerstreit, Konflikt oder Paradoxon des Sichtbaren und Sag-
baren materialisieren.®” Eine solche Asthetik ist der kinematographischen
Kunst inhdrent, jedoch nicht dieser vorbehalten. Gerade an den ready
mades von Man Ray 148t sich beobachten, in welchem MaBe die Ver-
ortung von realen Gegenstinden in fremde (syntaktische) Bezugssysteme
und Kontexte Unheimliches entstehen 1d8t, das man nicht empirisch sieht.

Analog zur Intertextualitit, die in AnschluB an Julia Kristeva zur
Revision herkdmmlicher Textbegriffe jenseits normativer Gattungs- und
Kanongrenzen gefiihrt hat, scheint mir, da8 es sich bei der Intermedialitit
um ein elementares Phinomen des kinematographischen Prozesses und
der modernen Kunst handelt, das Medienkonventionen zitiert, um das
Reprisentierte, das Sichtbare zu destabilisieren. Essentialistische Defini-
tionen der Medien oder der Gattungen scheinen mir dabei ebenso obsolet,
wie die Suche nach Hierarchien oder EinfluBforschung zwischen den Me-
dien.® Um nur wenige Beispiele fiir eine mogliche Richtung intermedia-
ler Forschung zu nennen: DaB die enge Beziehung zur Handlung (durch
die Bewegung) und zum erzihlerischen Diskurs (durch Bewegung und
Ton) nicht notwendigerweise ein Hindernis fiir eine solche intermediale
Asthetik des Films ist, 1dBt sich vielfach nachweisen. Der ErzihlfluB
kann vielmehr zum Triger von diskursiven Spannungen werden und
damit zum Zwischenraum der filmischen Erscheinung aus dem Wider-
streit zwischen den Diskursen. Die syntaktische (syntagmatische) Dimen-
sion des narrativen Textes wird zum Triger solcher antimimetischer
Tendenzen.* Analog kdnnen die narrativen, syntagmatischen Spannungen
in anderen visuellen Medien von Bedeutung sein. Etwa zeigt sich in der
kubistischen Malerei, daB die Orientierung der Komposition an der
literarischen Prosa dazu dient, die Ordnung der Dinge aufzuheben und
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durch ein “simultanes Sehen" fremde Bereiche zu vereinen. Letzteres
bewirkt in scheinbar paradoxer Weise, daff die Dinge isoliert stehen.
Umgekehrt versucht der besondere Satzbau einer Prosa, die sich am
Kubismus orientiert, durch die Rekonstruktion einer simultanen Sehweise
einen unterbrochenen und sich iiberlagernden Rhythmus zu erzeugen.®

Die Betonung der Differenz und des Widerspruchs zwischen den
visualisierten Dingen 48t diese als "un-heimlich" erfahren, eine Erfah-
rung, die in der modernen Asthetik nicht mehr durch eine mystische,
mythische oder religiése Episteme aufgefangen werden kann, wie dies in
primodernen Formen der grotesken und barocken Asthetik moglich ist.
GewiB riskiert die barocke Kunst, den Diskurs durch das stets zur Diffe-
renz ausschreitende Detail zu destabilisieren, so daf die Giltigkeit
vereinheitlichender Diskurse nur allegorisch behauptet werden kann. In
der modernen, d.h. der postklassischen Asthetik, vermag indes die
Ausdifferenzierung der Diskurse ihren Widerstreit nicht mehr aufzuhal-
ten. Die intermediale Natur der Kunst ist die direkte Folge davon und der
Film kann zu Recht als die "avantgardistische" Kunst "par excellence”
auch dort angesehen werden, wo der Erzihldiskurs die intermedialen
Spannungen zu glitten versucht. Buiiuel sieht darin die Chance des
"Films als Instrument der Poesie". Das Charakteristische der "kinemato-
graphischen Essenz" ist - so Bufiuel - "das Mysterium und das Phantasti-
sche”, weil das Medium Film das Alltagsbild, die Alltagshandlung unter-
schwellig konfliktuell visualisiert und "in den Rang einer dramatischen
Kategorie"® erhebt.

Anmerkungen

' Zum Verstindnis von Moderne vgl. Anmerkung 19.

2 Lautréamont sprach von der Verbindung einer Ndhmaschine und einem Schirm auf
einem Seziertisch ("Beau comme la rencontre fortuite sur une table de dissection d’une
machine a coudre et d’un parapluie”).

> Im Ersten Manifest des Surrealismus (1924) fordert Breton unter Bezug auf Reverdy
einen "Spannungsunterschied” bei der Anniherung entfernter Wirklichkeiten und
kritisiert etwa den Vergleich, der nur "schwache Funken" (Breton 1962, S. 53) erzeuge.
*  Harald Weinrich zeigt, daB die positive Bewertung des logischen "Sprungs” bei der
sog. surrealistischen "kiihnen Metapher” von den Bildfeldern des Sports (Leistung) und
der Technik (Briickenbau) abgeleitet ist und auf den Primissen der rationalen Logik
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griindet. Die am Beispiel der Metapher der schwarzen Milch von Paul Celan entwickelte
These Weinrichs, nach der nicht die Entfernung, die es zu iiberwinden gilt, sondern
vielmehr die Nihe der Elemente eines Bildfeldes bei ungewohnlicher Zusammensetzung
(schwarze Milch) einen besonderen Schock-Effekt erzeugt (Weinrich 1963, S 330), ist
im Lichte der Foucaultschen Diskurstheorie erneut von Interesse (vgl. weiter unten).

5 Zur Bedeutung des Films fiir die Traumtheorie der Surrealisten vgl. Albersmeier
1985, S. 105 f.

¢ Interview mit Max Aub, zit. nach Roloff (1991, S. 553). Bei der Besprechung der
mexikanischen Filme Buiiuels zeigt Roloff die Kontinuitit eines diskurskritischen
Anliegens und einer grundlegenden Ambiguitit des filmischen Diskurses (ebd., S. 563).
Zur Kontinuitit von Buiiuels Filmwerk vgl. auch Neuschifer (1991).

7 Zur Differenztheorie vgl. Vf. 1985a (Textmetapher) sowie 1984 und 1985b (Film-
metapher).

8 Roloff 1991.

®  Vgl. weiter unten die These von Michel Foucault, der Widerstreit zwischen Diskur-
sen verhindere, daB sich eine diskursive Symbolik bilde. Zu Bujiuels Widerstand
gegeniiber der Traumsymbolik vgl. Roloff 1991, S. 557 f.

10 Albersmeier 1985, Paech 1988.

"' Samtliche Schriften, zit. nach Virilio 1986, S. 41.

2 Vgl Roloff 1992, S. 184 f.

* Vgl. "Uber die GroBaufnahme" (Gaceta Literaria, 1927): "Wir nennen gran plano -
in Ermangelung einer spezifischen Vokabel - die Einstellung, die einen Teil der Totalen,
sei es eine Landschaft oder einen Menschen, kommentiert und erklirt” (Bufiuel 1991,
S. 99).

"4 Zur "organischen" Montage von Griffith vgl. Deleuze 1983, S. 47 f. und Paech
1988, S. 39 f.

'S Vgl. Barthes 1972, S. 38 f. Ein solches Moment sieht Ulrich Schulz-Buschhaus -
mit Barthes - als fiir die Avantgarde konstitutiv an, besonders am Beispiel der "parole
in liberta” in der Poetik Marinettis (Schulz-Buschhaus 1992, S. 132).

¢ Bufiuel 1991, S. 99.

7 Vgl. Metz 1972, 47 f., und Peters 1985, S. 122, der mit dem Begriff der Montage
sowohl die Kombination der fertigen Aufnahmen (technische Montage) als auch die
Fragmentarisierung des profilmischen Materials (découpage) zusammenfaft. Deleuze
1983, S. 46, macht zu Recht darauf aufmerksam, daB8 erst nach dem Entstehen der
beweglichen Kamera die Frage nach der Bedeutungsrelevanz der Einstellung aufkommen
konnte.

'®  Bufiuel 1991, S. 122 f.

'* Ich beziehe mich vor allem auf Lyotards Kritik an der traditionellen Auffassung von
Moderne und auf seine Forderung einer Reinterpretation im Sinne einer sog. "trans-
avantgardistischen” Kunst (Lyotard 1988, S. 147). Damit meint Lyotard (mit Barthes
und Foucault) keine epochale Kategorie, sondem den Bruch mit der klassischen Episte-
me durch ein isthetisches Prinzip, das in der historischen Avantgarde zum Projekt wird,
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niamlich die Aufhebung synthetischer Formen und verséhnlicher Verbindungen zwischen
Vernunft und Imagination. Der Zusammenbruch des versShnlichen Verhiltnisses von
Phantasie und Form bricht auch die Basis der klassischen Episteme der Mimesis. Dieser
Bruch, der als Folge des (Kantischen - bzw. Burkeschen -) Erhabenen in den notwendi-
gen, aber vergeblichen Versuch miindet, das Nichtdarstellbare darzustellen (Lyotard
1983 und 1988, S. 148 f.), ist in der postindustriellen (zeitgendssischen) medialen
Situation zur bewuBten epistemischen Bedingung geworden. Insoweit wird hier "mo-
dern” im Sinne einer postklassischen Kunst verwendet.

®  Ein solcher Gebrauch des Mediums Sprache, die nicht der Welt, sondern der
medialen Dichte und damit der Autonomie der Tropen im Kunstwerk den Vorzug gibt,
kennzeichnet mit Jakobson das poetische Prinzip. In diesem Sinne sucht die Sprache -
besonders seit der Avantgarde - nicht nur in der Lyrik, sondern auch im Roman einen
Riickgang der sog. referentiellen Funktion.

¥ Bufiuel 1991, S. 123.

2 Zu dieser Position, die in Deutschland Bertolt Brecht fiir den Film und Walter
Benjamin fiir die Photographie vertraten, vgl. Paech 1988, S. 163 f.

B Zur Polemik Buiuels mit dem Neorealismus vgl. "Der Film als Instrument der
Poesie”, Niederschrift eines Vortrages an der Universidad Auténoma de México (1958),
in: Bufiuel 1991, S. 142-148.

* Darin laBt sich eine wichtige Aussage des Essays zur "découpage” sehen: "Por la
segmentacién, el *scenario’ o conjunto de ideas visuales escritas deja de ser literatura,
para convertirse en cinema” (Gaceta Literaria, Ao I, Octubre de 1928, nim. 43, S.
269; dt.: "Durch die Segmentierung hort das Szenarium oder die Gesamtheit der
schriftlich festgelegten visuellen Ideen auf, Literatur zu sein, um sich in Film zu
verwandeln”, in: Buiiuel 1991, S. 124).

B Paech 1988, S. 156-157.

* Ebd., S. 163,

7 Peters 1985, S. 123.

%  Attraktionsmontage soll eine antimimetische Reaktion des Zuschauers insoweit
erzeugen, als die Materialitit des Mediums bei kontrapunktischer Kombinatorik eine
distanzierende Funktion im Hinblick auf das Gezeigte einnehmen soll.

®  Lotman 1977, S. 29.

*  Damit sind Filme gemeint, die im Sinne der Attraktionsmontage Eisensteins den
Filmdiskurs sichtbar machen.

" Lotman 1977, S. 91.

 Paech faBt diese These von Christian Metz 1972, S. 33, in der prignanten Defini-
tion zusammen: "Der Realititseindruck im Film ist die Mimesis des Fiktiven unter dem
Eindruck des Realen”, den das Medium hervorruft (Paech 1988, S. 8).

* Roloff 1993, S. 1 f.

*  Bei der Besprechung der Intermedialitit zwischen Bild und Text in Goyas "Capri-
chos” geht Roloff (1993, S. S f.) in diese Richtung. Intermedial ist der widerspriichliche
"Zwischenraum” zwischen Texten bzw. Text und Bild (Foucault), wobei unter Bezug



176 VITTORIA BORSO

auf Gumbrecht (1990) der Widerstand der Bildgehalte gegen die Sinndeutung hervor-
gehoben wird (Roloff 1993, S. 12).

3 Vgl. Albersmeier mit Bezug auf Cocteau 1988, S. 144.

3% Deleuze 1983, S. 13 f.

3 Der Konflikt zwischen Diskursen, der in der "Heterotopie” impliziert ist, entspricht
dem Widerstreit, wie ihn B. Waldenfels unter Bezug auf Lyotards Begriff des différend
in Opposition zum Widerspruch definiert hat. Widerstreit driickt einen Konflikt von
nicht zu vereinbarenden Ordnungen aus, wihrend Widerspruch eine Opposition meint,
die in eine Ordnung integrierbar ist (Lyotard 1990, S. 49).

% Vor allem die widerspriichlichen "syntaktischen" (syntagmatischen) Beziehungen
zwischen disparaten Dingen, zwischen Diskursen und zwischen Dingen und Diskursen
bezeichnet Foucault als Inspiration fiir sein Unternehmen, keine Geschichte von "Fak-
ten" zu schreiben, sondern statt dessen eine Archiologie von Diskursen ans Licht zu
bringen.

¥ Vgl. Borsd 1991.

% Foucault 1966, S. 366.

4 Mitdem "intersticio" versucht man auch den SchreibprozeB der sog. "neophantasti-
schen" Literatur zu erfassen. Vgl. Alazraki 1983, Berg 1991, besonders in bezug auf
den argentinischen Schriftsteller Julio Cortdzar.

4 Vgl."Parti pri du figural" in: Lyotard 1971.

“ Mit Bezug auf ein Zitat von Paul Klee vergleicht Lyotard das Sehen eines Gemildes
mit dem Tanz. Ein Bild zu sehen, bedeute, dic Wege und Umwege zu gehen, die der
Maler hineingebracht habe (ebd., S. 14 f.).

“  Vgl. Foucaults Einleitung zur franzisischen Ausgabe von Ludwig Binswangers
Traum und Existenz (1954). Dieser frithe Foucault hat das "Andere” der Diskurse, das
Begehren, stirker im Blick als die Diskurse: "Der Traum ist die absolute Enthiillung des
ethischen Gehaltes, die Entblofung des Herzen" (ebd., 48-49).

4 Foucault 1991, S. 32.

“  Lyotard kritisiert die Lacanianische Interpretation von Freud insoweit, als Lacan die
problematische Seite Freuds rezipiert hat, nimlich die Reduktion des Traums auf eine
diskursive Strategie. Als weitaus interessanter schitzt Lyotard eine eher vernachlissigte
Seite der Freudianischen Traumlogik ein, ndmlich die Vorstellungsreprisentanz und
damit die transgressive Kraft des Begehrens gegeniiber den Zwiingen der Zensur.

“7 " Foucault 1992, S. 13.

“  Dies ist in der Vieldeutigkeit des Begriffs gemeint: Selbsterkenntnis als Titigkeit
von Erkennen und Wiedererkennen sowie im Sinne von "unendlicher Dankbarkeit”.

“  Auch hier lassen sich Beispiele aus dem Spiitwerk anfiihren, z.B. die Einstellung aus
Tristana, in der man die Beinprothese der Protagonistin auf threm Bett sieht, bevor
Tristana ihre sexuelle Freiheit unter Beweis stellt. Das Bild ist die metonymische Kon-
kretisierung des spanischen Sprichwortes "Mujer honrada, pierna quebrada y en casa”
(Ich verdanke dieses Sprichwort Hans-Jorg Neuschifer).

® Ich Gbernchme an dieser Stelle den Begriff "metonymisch® von Lacan, obwohl
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dieser den Jakobsonschen Fehlschlul weiterfiihrt, die Metonymie als eine Trope, die die
Referenz betrifft, fiir ein Phidnomen des Diskurses zu benutzen (vgl. Kritik von Metz
1977; auch Borsod 1985). Mir erscheint aber das Beharren von Metz auf der Unter-
scheidung zwischen Diskurs und Referenz als unnétig, sobald man vom Foucaultschen
Diskursbegriff ausgeht, d.h. nicht von einer textlinguistischen, sondern von einer
epistemologischen Kategorie, die als Reprisentation von Wirklichkeit auch die Episteme
der Referenz umfaft (vgl. Borsd 1991).

' Lyotard argumentiert gegen Lacan und greift auf Freud zuriick, jedoch nicht auf die
Regeln des Traumdiskurses oder Freuds spite symbolische Hermeneutik, sondern auf
die Grundidee der Traumlogik, d.h. die Riicksicht auf die Darstellbarkeit, die von der
Inhibition und der Zensur des Unbewufiten abverlangt wird.

2 Im "sens obtus" sieht Barthes den "passage du langage 2 la signifiance [sans
signifié, 16] et ’acte fondateur du filmique méme" (Barthes 1970, S. 18).

% Barthes 1970, S. 16.

% Ebd., S. 17f.

%5 Deleuze 1983, S. 46.

% Ebd., S. 12.

7 Ebd., S. 30.

*  Die Beispiele sind zahlreich. Cocteau spricht von einer "réalité irréaliste” (zit. nach
Albersmeier 1985, S. 144); Eluard betont die Autonomie der Kinowelt: "Méme lorsqu’il
a voulu imiter I’ancien monde, nature (ou théitre), il a produit des phantasmes. Copiant
la terre il montrait ’astre” (zit. nach Albersmeier 1985, S. 129). Die russischen
Theorien zur mentalen Montage, besonders die Vertovs und Kuleshovs, lassen sich in
die gleiche Richtung lesen (vgl. Mariniello 1991, S. 130 f).

®  Grivel 1992, S. 191.

“® Ebd., S. 228.

" Ebd., S. 191. DaB das Gesehene nur die Spur von etwas anderem jenseits des
Sichtbaren ist, zeigt Grivel anhand einer generalisierten Funktion des Phantastischen als
Effekt einer entidentifizierenden Asthetik: "L objet’ fantastique est mental; c’est au
mieux une trace, une vapeur, un souffle, le scorie d’une apparition irrésistible, irréalisa-
ble" (ebd.). Auch Grivel betont, da} die Mobilitit des Wahrnehmungsprozesses bei
visuellen Phinomenen, die man "phantastisch” nennt, die Erfahrung der nicht kodifizier-
baren Seite des Realen einleitet: "Cependant, et cela 'auteur des Manifestes ne le
pensait pas, ce 'fantastique’ accompli ou ce 'réel’ évanoui - les deux faces du méme
processus - manquent a la saisie et ne sont le contenu d’aucun mot ni d’aucun signe"
(ebd., S. 192). Grivels Auslegung der These des Bretonschen Manifestes, "das Phanta-
stische existiere nicht, alles sei real” (vgl. Buiuels Essay "Der Film als Instrument der
Poesie”, in Bujiuel 1991, S. 147) erklért auch Buiiuels Auffassung des Sehens "realer”
Objekte im filmischen Medium in Opposition zum Kanon des italienischen Neorealismo
(ebd., S. 147).

® Zur Asthetik des Verschwindens vgl. Paul Virilio, der diese besonders, jedoch nicht
ausschlieBlich, auf die Neuen Medien bezieht.
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®  Es sei denn, es geht um die Rekonstruktion historischer Diskurse zum Stellenwert
des Films im System der Kiinste, wie dies etwa in der Studie von Albersmeier der Fall
ist.

%  Auch Lyotard weist darauf hin, daB die im (post)ymodernen Text erfolgende Aufls-
sung der macrorécits, d.h. von mimetischen Einheiten, die eine mehr oder weniger
komplexe Evaluation leisten, zugunsten des Widerstreits der Textfragmente gerade durch
eine extreme Entfaltung syntagmatischer Spannungen méglich wird.

%  Vgl. L. Vinca Masini, die eine solche Gestaltungsmethode auch auf die (eher
surrealistischen als dadaistischen) Filme von Man Ray bezieht (Masini 1975, S. 10).

%  Buiiuel 1991, S. 144. Buiiuel bezieht sich auf ein Gesprich mit Zavattini iiber den
italienischen Neorealismus, den er kritisiert, weil dieser durch die Einbettung in eine
gewohnliche Handlungslogik "ein Glas ein Glas und nichts weiter” sein lasse (ebd., S.
147).

Bibliographie

ALAZRAKIL, JAIME, En busca del unicornio: los cuentos de Julio Cortdzar. Elementos
para una poética de lo neofdntastico, Madrid: Gredos 1983.

ALBERSMEIER, FRANZ-JOSEF, Die Herausforderung des Films an die franzdsische
Literatur. Entwurf einer "’Literaturgeschichte’ des Films", Heidelberg: Winter 1985.
BARTHES, ROLAND, Le degré zero de ’écriture, Ed. du Seuil 1972.

BARTHES, ROLAND, "Le troisieme sens”, in: Cahiers du Cinéma 222 (Juli 1970), S. 12-
19.

BERG, WALTER BRUNO, Grenz-Zeichen Cortdzar. Leben und Werk eines argentinischen
Schriftstellers der Gegenwart, Frankfurt: Vervuert 1991.

BUNUEL, Luls, Die Flecken der Giraffe. Ein- und Uberfiille, Berlin: Wagenbach 1991.
BORSO, VITTORIA (1984), "Uccellacci e Uccellini: Eine poetische Metapher”, in: MANA
2, in: Hermann Wetzel (Hrsg.), Pier Paolo Pasolini, S. 87-104.

BoRsO, VITTORIA (1985a), Metapher: Erfahrungs- und Erkenntnismittel. Die Wirklich-
keitskonstitution im franzosischen Roman des XIX. Jahrhunderts, Tiibingen: Gunter
Narr.

BORsO, VITTORIA (1985b), "Metaphorische Verfahren in Literatur und Film", in:
Papmaks 19/Mana 4, hrsg. von Rolf Kloepfer und Karl-Dietmar Méller, Narrativitiit in
den Medien, S. 183-208.

BORSO, VITTORIA (1991), “Utopie des kulturellen Dialogs oder Heterotopie der Diskur-
se?", in: Hempfer, Klaus (Hrsg.), Poststrukturalismus-Dekonstruktion-Postmoderne
Stuttgart: Steiner, S. 95-117.

DELEUZE, GILLES, L’image mouvement. Cinéma 1., Paris: Minuit 1983.

FOUCAULT, MICHEL, Les mots et les choses, Paris: Gallimard 1966.

FOUCAULT, MICHEL, "Einleitung” zu Ludwig Binswanger. Traum und Existenz (dt. von
Walter Seitter), Bern/Berlin: Verlag Gachnang & Springer 1992, S. 7-93.



Luis BUNUEL: FILM, INTERMEDIALITAT UND MODERNE 179

GRIVEL, CHARLES, Fantastique-Fiction, Paris: PUF (coll. écriture) 1992.
GUMBRECHT, HANS ULRICH, Eine Geschichte der spanischen Literatur, Frankfurt/M.:
Suhrkamp 1990.

KasT, PIERRE, "Une fonction de constat”, in: Cahiers du cinéma (déc. 1951).
LOTMAN, JURD M., Probleme der Kinodstherik. Einfiihrung in die Semiotik des Films,
Frankfurt: Syndikat 1977.

LYOTARD, JEAN-FRANCOIS, Discours, Figure, Paris: Klincksieck 1971.

LYOTARD, JEAN-FRANCOIS, La condition postmoderne, Paris: Minuit 1979.

LYOTARD, JEAN-FRANCOIS, L’Inhumain, Paris: Galilée 1988.

MARINIELLO, SILVESTRA, "El cine y la supresién del medio”, in: Acta poética 11
(1990), S. 125-139.

METZ, CHRISTIAN, Essais sur la signification au cinéma I, Paris: Klincksieck 1972.
METZ, CHRISTIAN, Le signifiant imaginaire. Psychanalyse et cinéma, Paris: Union
générale d’Editions 1977.

NEUSCHAFER, HANS-JORG, Macht und Ohnmacht der Zensur. Theater und Film in
Spanien (1933-1976), Stuttgart: Metzler 1991.

PAECH, JOACHM, Literatur und Film, Stuttgart: Metzler 1988.

PETERS, JAN MARIE, "Theorie und Praxis der Filmmontage von Griffith bis heute”, in:
Papmaks 19 / Mana 4 (1985), Kloepfer / Méller (Hrsg.), Narrativitdt in den Medien,
S. 119-140.

ROLOFF, VOLKER, "Buifiuels mexikanische Filme", in: Wentzlaff-Eggebert, Harald
(Hrsg.) Europdische Avanigarde im lateinamerikanischen Kontext, Frankfurt: Vervuert
1991, S. 547-570.

ROLOFF, VOLKER, "Experimente an den Grenzen der Komik und des Traums. Anmer-
kungen zu surrealistischen Filmen", in: Diagonal, 1 (1992), S. 183-196.

ROLOFF, VOLKER, "Zur Beziehung von Bild und Text am Beispiel von Goyas *Capri-
chos’™, in: Strosetzki, Christoph und Stoll, André (Hrsg.) Spanische Bilderwelten,
Literatur, Kunst und Film im intermedialen Dialog, Frankfurt a.M.: Vervuert 1993, S.
1-15.

SCHULZ-BUSCHHAUS, ULRICH, "Die Geburt einer Avantgarde aus der Apotheose des
Krieges. Zu Marinettis Poetik der *parole in liberta’*, in: Romanische Forschungen, Bd.
104, H. 1/2 (1992), S. 132-151.

VINCA MaSINI, LARA, Man Ray, Firenze: Sansoni 1975.

VIRILIO, PAUL, (1980), Asthetik des Verschwindens, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986.
W ALDENFELS, BERNHARD, Der Stachel des Fremden, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1990.
WEINRICH, HARALD, "Semantik der kiihnen Metapher”, in: Deutsche Vierteljahres-
schrife 37 (1963), S. 325-344.



	Seite 1 
	Seite 2 
	Seite 3 
	Seite 4 
	Seite 5 
	Seite 6 
	Seite 7 
	Seite 8 
	Seite 9 
	Seite 10 
	Seite 11 
	Seite 12 
	Seite 13 
	Seite 14 
	Seite 15 
	Seite 16 
	Seite 17 
	Seite 18 
	Seite 19 
	Seite 20 
	Seite 21 

