Intermedialitit

Mediales Differenzial und transformative F igurationen

Joachim Paech

Es gibt kein Kunstwerk, das nicht seine
Fortsetzung oder seinen Ursprung in
anderen Kiinsten hat. !

1.

Intermedialitét ist 'in'. Es gibt bereits eine Reihe von medienwissenschaftlichen Bii-
chern und Aufsitzen,? die explizit Intermedialitit im Schilde fiihren, weitere
wissenschafiliche Arbeiten sind im Entstehen.3 Intermedialitit ist dar{iber hinaus zu
einem methodischen Grundverstindnis einer Reihe von mediengeschichtlichen Arbei-
ten geworden, die aktuelle Formen medienvermittelter Kommunikation im Sinne einer
'Archiiologie’ oder 'Evolution' oder auch "Komparatistik' der zumal technischen Wahr-
nehmungs- und Aufzeichnungsmedien untersuchen.# Bild und Schrift sind dabei, die
engen Grenzen ihrer kunst- und literaturwissenschaftlichen Disziplinen zu verlassen
und in ‘interdisziplingrer' Forschung hinsichtlich ihrer Leistung fiir das kulturelle Ge-
dichtnis der Menschen in Beziehung gesetzt zu werden.S In den intertextuellen Dialog
der Schriftmedien haben sich die Bilder 'cingeschaltet', deren Interaktion nicht mehr
nur textuell, sondern dariiber hinaus medial verstanden werden will. Wo die histori-
sche Dimension weitgehend ‘ausgeschaltet' bleibt, hat sich die 'Schnittstelle’ als
Metapher fiir intermediale Verbindungen vor allem digitaler Medien eingebiirgert, die

auch noch in der 'Schnittstelle Mensch/Maschine' so etwas wie Intermedialitit zugrun-
delegt.6

Intermedialitét ist dabei, zu einem Marktplatz fiir AnschluB suchende geisteswissen-
schaftliche Disziplinen zu werden, die in die Jahre gekommen sind und beginnen, sich
in ihrer selbstgewihiten und eiferstichtig verteidigten splendid isolation unbehaglich
zu fithlen. Die Kunstwissenschaft weif sich inzwischen auch in ihren traditionellen
Bildverstecken, der Malerei der Renaissance und frithen Neuzeit, aufpestsbert und
mediengeschichtlich herausgefordert? und iiberlegt, ob sie sich nicht vor den virtuellen
Bildern der Monitore neu, ndmlich 'intermedial’, konstituieren miisse.® Die Literatur-
wissenschaft hat lange erfolgreich ignoriert, daB ihre Texte gedruckt und in Biichern
verkauft und nun auch noch statt gelesen in Filmen, im Fernschen, Video und auf CD-
ROM gesehen (und technisch neu gelesen) werden kinnen. Uberlegungen zur Inter-
textualitét und zur Transformation zwischen Typen von Texten und anderen Medien
haben auch die Literaturwissenschaft an den Rand der Intermedialitét gebracht.
SchlieBlich hat sich in den Teerstellen der traditionellen Text- und Bilddisziplinen eine
Medienwissenschaft eingenistet, die von Anfang an auch gegeniiber der soziologi-
schen und publizistischen Massenkommunikationsforschung die mediale Erweiterung
und Transformation von Kunst und Literatur hinsichtlich Fotografie, Film und elekt-
ronischen Medien im Blick gehabt hat. An einige Beitriige dieser Medienwissenschaft,
die zunchmend selbstbewuBt 'intermedial' verfahren ist, soll zun#chst die Frage gestellt
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werden, was dort gegenwiirtig unter Intermedialitéit verstanden wird und welche Ab-
1 womdglich mit einem derartigen Konzept verfolgt werden. Der Versuch, einen
schen Ankniipfungspunkt fiir Strategien der Intermedialitdt zu finden, verweist
il die Rolle des 'Stils' im Programm einer 'wechselseitigen Erhellung der Kiinste'.
AnschlieBend soll versucht werden, fiir einen deutlich eingeschriinkten Bereich des
en', der von der Formkonstitution ausgeht und technisch-apparative oder sozio-
[opische Aspekte der Medien einklammert, Intermedialitéit als medialen Transforma-
zeBh zu entwickeln. SchlieBlich [duft die Argumentation darauf hinaus, den
I"ozeh intermedialer Transformation unter formalen Gesichtspunkten zu systematisie-
und 'figurativ' darzustellen.

2.

e frithesten hier angemerkten Arbeiten haben ihre Konzepte von 'Tntermedialitit’
jeweils aus einem formalistischen (Hansen-Léve) und einem semiotischen (Hess-
I litich) Kontext ihrer Beschiiftigung mit 'Intertextualitit' entwickelt.!Die Wort- und
IYildkunst der russischen Moderne hat die Grenzen des Textbegritfs deutlich werden
und statt dessen variable Gattungen (z.B. Collagen) in einem System von Kunstformen
(Wort- bzw. Bildkunst) zum Gegenstand der Untersuchung werden lassen. Diese so
verstandenen intermedialen Korrelationen produzieren ihrerseits im System der Kunst-
formen jeweils neue Gattungen, die nicht mehr nur innerhalb einer bestimmten
Kunstform (z.B. literarischen Texten), sondern auf verschiedenen mwmso: der Trans-
formation (Transposition, Transfiguration, Projektion) interagieren: Diese grund-
legende Arbeit, die auf der Formseite des Systems der Kunstformen historisch (fiir die
russische Avantgarde) und systematisch (Transformation) intermediale Korrelationen
(re-Ykonstruiert und in 'intermedialen Gattungen' analysiert, beldlt es auf der Medien-
seite bei der spezifischen Heterogenitit der Kiinste als ihrer "medialen
‘Differenzqualitat™?, iiber die die Kunstformen in ein Wechselverhilinis (Korrela-
tionen) treten (konnen). Wesentlich ist, daB die Transformationsprozesse ihrerseits im
figurativen Sinne aufgefaBt und in Konfigurationen medialer Gattungen entfaltet wer-
den. Darauf ist spiter zurlickzukommen.

Iless-Liittichs Forderung nach einer "medienkomparatistischen Forschung" 10 verdankt
sich ebenfalls der Einsicht, daB Intertextualitdt nicht mehr greift, wo 'alles zum Text
weworden ist'. Der "Text-Transfer vom Drama zum Theater, vom Roman (Drehbuch)
zum Film etc. sucht einen neuen Anhaltspunkt jenseits der Texte in ihren medialen
"Werkérperungen'. Tm Medium wird der Text in seinem Anderen wieder faBbar, das
Modell fiir die Intermedialitiit bleibt der Text. Hier, wie in den Biichern von Albers-
meier, Link-Heer und Zima bildet der 'Medienwechsel' das Paradigma im Austausch
von literarischen Texten, Theater, Musik und Bildmedien. Die in jeder Hinsicht ver-
dienstvellen (Fall-)Studien (auf Zimas Einleitung komme ich an anderer Stelle zuriick)
haben das Problem, daB sie 'Intermedialitéit’ entweder als dsthetisches Programm ihrer
untersuchten Autoren, als Thema oder als Ergebnis medialer Transformationen mit
den 'Inhalten’ analysierter Werke und ihrer formalen Struktur verbinden, ohne den
Formwandel selbst als Inhalt des Medienwechsels in einem Transformationsverfahren
anschaulich zu machen. Das trifft auf alle vergleichbaren Analysen von Intermediali-
tit!! zu, die die Darstellung der einen Kunstform in einer anderen (also zum Beispiel
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Literatur im Film) als Ubertragung eines Inhalts aus einem Behélter (Medium) in einen
anderen auffassen.

Die folgende Argumentation ist dafiir charakteristisch:12 Literaturverfilmung wird als
Medienwechsel von der Literatur (im Medium Buch) zum 'Film' beschrieben. Die
Kunstform (im Sinne von Hansen-L&ve) Literatur wechselt aus einem Medium (Buch)
zum Film, der offenbar im Unterschied zur Literatur als Kunstform zugleich sein
(technisches) Medium ist. Vergleichbar sind also zwei Kunstformen (Literatur und
Film) auf der einen und deren Medien (Buch und Film) als ihre jeweiligen medialen
Verpackungen auf der anderen Seite. Die Analyse des 'Medien'wechsels findet an-
schlieBend keineswegs zwischen den 'Medien’ Buch und Film, sondern zwischen
(spezifisch) literarischer und (spezifisch) filmischer Erziéhlung vor dem Horizont der
Literatur statt. Es handelt sich bei den Analysen von Intermedialitit jeweils um mate-
riale Kulturanalysen der Wechselbeziehungen zwischen Literatur, Theater, Fotografie
und Film, d.h. es geht um viel mehr als ecine Analyse des Medienwechsels und der
Intermedialitéit — die jedoch steht systematisch und theorieorientiert nach wie vor aus.
Einige Anhaltspunkte dazu hat Yvonne Spielmann vorgestellt. Ausgehend von der
formalistischen Position Hansen-Loves besteht sie auf der "Intermedialitit als ein for-
males Verfahren",13 das Medienprozesse als Transformationsprozesse zwischen
kiinstlerisch oder technisch generierten Formen zur Geltung bringt, indem es sie in
symbolischen Formen (in 'Bildern zwischen den Bildern'!4) sichtbar werden 1403t
Intermedialitét als ProzeB wird aktualisiert als Form einer Differenz in einem (spezifi-
schen) Formwandel. Intermedialitét als Differenz-Form des Dazwischen, daran lassen
sich weitere Uberlegungen ankniipfen.

Selbstverstiindlich hat sich die (geisteswissenschaftliche) Medienwissenschatt strategi-
sche Gedanken {iber das Konzept der Intermedialitit gemacht. Wenn Karl Primm
fordert, die "isolierte Textualitiit eines verabsolutierten Mediums"!3 zu iiberwinden,
dann richtet sich diese Forderung auch gegen die Dominanz der Literatur-
(wissenschaft) zugunsten einer Medienwissenschaft, die das Konzept der
Intermedialitit als Verbindung oder Ubergang zwischen Wort- und Bildmedien schon
deshalb betont, weil die kulturelle Praxis (der Literatur, des Theaters, des Films, Fern-
sehens etc.) ldngst ebenfalls 'multimedial' operiert. Primm gibt dann auch einen
historischen Abrifl von '"Mischformen',1¢ in denen sich Presse, Fotografie, Reportage
etc. durchdringen. Alles das miisse man medienwissenschaftlich im (intermedialen)
Zusammenhang studieren, weil es einen (intermedialen) Zusammenhang bildet, und
zwar dann, "wenn ein dsthetisches Objekt in mehreren Medien verflighar und rezipier-
bar ist. Bei aller Varianz der unterschiedlichen medialen Fassungen wird eine Identitit
der Grundstrukturen behauptet."!7 Dieses Konzept von Intermedialitidt wiederholt das
Modell des Behilters als Hypermedium, wo sich verschiedene &ltere Medien zu immer
wieder neuen Mischformen unter jeweils einer Dominante verbinden. Im Grunde plé-
diert Priimm fiir mehr Interdisziplinaritit innerhalb der Geisteswissenschaften, fiir eine
medicnorientierte Text- und Kulturanalyse, deren Dominante von der Literatur zum
Film, Fernsehen etc. verschoben ist. Das wiirde auch der Situation des Faches entspre-
chen, das dabei ist, sich zwischen den traditionellen geistes- und
sozialwissenschaftlichen Disziplinen freizuschwimmen. Fiir Jirgen E. Miller bedeutet
Intermedialitéit von vornherein ein strategisches Argument und Basiskonzept fir eine
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1flige disziplinierte "intermedial orientierte Medienwissenschaft"18 als komplettes,
auch historisches Fach. Intermedialitét wird daher von ihm bis "in die griechische An-
(ike"19 zuriickverfolgt (die Filmwissenschaft war sogar in den Héhlen von Lascaux
lindig geworden2?). Zwar kann der Begriff Intermedialitéit schon 1812 bei Oo_o_.am.@
nachgewiesen werden; doch 'intermedium’ bedeutet dort eben dies: begrifflich zwi-
sehen etwas zu sein, z.B. ist die erzihlende Allegoric "the proper intermedium
between person and personification”,2! ohne daf3 bereits 'Medium' im modernen Sinne
meint ist. Zu begriiBen ist, daB Miiller das Bediirfnis verspiirte, einer 'Theorie der
Intermedialitit’ zunschst einmal eine Theorie des Mediums vorausgehen zu lassen, die
allerdings tiber den konventionellen Begriff des Mediums der Woa_ﬁc::hm:ommwwumo-
logic nicht hinausgeht. "Das 'Medium' als Informationstriager bzw. .,\.on:_:_nﬂ
nsportiert Tnformationen’ von einem 'Erzeuger’ zu einem 'Empfiinger." Diese ._Sa-
diendefinition wird durch irgendwie "wechselnde mediale Relationen” erweitert.
SchlieBlich wird ein "mediales Produkt [...] dann intermedial, wenn es das multimedia-
lc Nebeneinander medialer Zitate und Elemente in cin konzeptionelles Miteinander
{iberfiihrt, dessen (dsthetische) Brechungen und Verwerfungen neue Dimensionen dcs
I'tlebens und Erfahrens erdffnen”,22 womit auch die Rezipientenperspektive einbezo-
pen ist. Es ist die Frage, ob eine derartige Definition von Intermedialitit (Behilter fir
mediale Elemente, strukturiert durch ein konzeptionelles Miteinander) tragfihig genug
isl. um als Basiskonzept einer kinftigen Medienwissenschaft zu dienen. Auf keinen
I'all soll 'Inter-Medialitit von Kunstwerken sich auf etwas beziehen, was "zwischen
\nterschiedlichen Medien und nicht innerhalb spezifischer medialer Kontexte"2? pas-
siert, vielmehr soll ein integratives Konzept Intermedialitét als Deckel und Behilter fiir
alle mdglichen kulturellen (kiinstlerischen und/oder medialen) Erscheinungen Ver-
wendung finden.

3

In fast allen Konzepten von Intermedialitit wird durch einen flieBenden Ubergang eine
lefinitorische Unterscheidung zwischen Kunst und Medium verwischt, oder es wird
von 'Verschmelzung' von Kunst und Medien gesprochen, nicht zuletzt deshalb, weil
nach wie vor unklar ist, welchen Bereich 'Medium' und "Medialitdt' abdecken sollen.
I liufig werden Kunst und Medien parallel gebraucht oder vage in der historischen \...6-
ge traditioneller Kiinste und moderner technischer Medien ausgetauscht: das eine
l6st dann das andere historisch ab. Ein autonom gedachter #sthetischer Bereich der
teien’ Kiinste wird aus der Erfahrung zunehmend technischer Bedingtheit kiinstleri-
wcher Produktion in der Gegenwart auch in seiner Geschichte ‘technisch-apparativ’
implementiert. Mediengeschichte greift 'perspektivisch’ in die Kunstgeschichte ein und
belont spétestens seit der Fotogratie ihren hegemonialen Anspruch auf alle gesell-
schaftlichen Aufzeichnungs- und Darstellungsweisen. Historisch wiirde Intermedialitdt
als gemeinsame Technikgeschichte der Kiinste, ihre gegenseitigen Beziehungen als
Gemeinsamkeit ihrer technischen Aufzeichnungs- und Darstellungs'medien’ verstan-
den werden; solange allerdings der Medienbegriff auf seinen technisch-apparativen
Anteil ("Wenn ich im folgenden von 'Medien' rede, meine ich die 'Apparate'”?*) und
die kiinstlerische Praxis auf ihre handwerklich-technischen Bedingungen reduziett
werden, ist ein intermedialer Zugang auch zur &sthetischen Erfahrung vergangener und
aktueller Bildproduktion und -rezeption schwer vorstellbar. Die Interdependenz ader
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gar prasumptive Einheit der historisch-handwerklich gewesenen und in der Gegenwart
technisch gewordenen Kiinste 148t sich ebensowenig nur mediengeschichtlich (d.h. als
Geschichte ihrer technisch-apparativen Aufzeichnungsmedien) noch allein vor dem
Horizont einer erneuerten philosophischen Asthetik begriinden. Was sie dagegen in
Bezichung setzt, ist ihre spezifische Differenz, das also, was sie 'spezifisch’ unter-
scheidet.

Literatur, Musik, Malerei, Film — fiir Zima handelt es sich jeweils um "das Medium
ciner Kunstform und dessen spezifischen, unverwechselbaren Charakter",25 deren
Intermedialitit (auch Interdisziplinaritit) gerade "ihre Gemeinsamkeiten, ihre Einheit
im Kunstbegriff'26 gewihrleisten kdnnte, worum es in erster Linie angesichts des mo-
dernen Zerfalls in die Heteronomie der Einzelkiinste gehen miisse. Nachdem er
verschiedene Strategien der diskursiven Vereinheitlichung der Kiinste (etwa bei Ador-
no, der sich auf die gemeinsame 'Form ihrer Sprache' bezieht) zuriickgewiesen hat,
kénnte im Stil-Begriff eine Briicke von der begrifflichen zur anschaulichen Form der
Beziehung zwischen den Kiinsten gegeben scin. Stil als Kunstform und (formalisti-
sches) Verfahren verweist auf die Form von Differenz, die innerhalb der Kiinste und
zwischen ihnen Unterschiede beobachten 148t, weshalb die Diskussion um die "wech-
selseitige Erhellung der Kiinste" (Walzel, Wolfflin, Riegl) zu Beginn dieses
Jahrhunderts die Intermedialitit der Kunstformen' kunsthistorisch an Stilmerkmalen,
d.h. an Formen ihrer Differenz, die zwischen ihnen vermittelt, festgemacht hat. Inter-
medialitit ist als formales Verfahren stilistischer Differenz nicht an traditionelle
Kunstformen der Literatur, Malerei ete. gebunden; Bilder und Worte in Biichern, Kal-
ligrammen, auf Leinwinden und Bildschirmen sind intermedial in Bezichung gesetzt,
weil ihr 'Medium' sic in Form ciner stilistischen (im Sinne Walzels und Walfflins) Dif-
ferenz unterscheidet.2? Handwerkliche oder technische Urspriinge der Produktion von
Bildern etwa wiirden 'medienspezifisch’ als Form ihrer Unterscheidung, als 'Stil' also,
beobachtbar sein. Das Verfahren der Unterscheidung, die Beobachtung von Stil als
Form der Differenz zwischen zwei Kunstwerken, hat Waltflin seitdem der Kunstwis-
senschaft in der Doppelprojektion auf zwei Projektionsflichen zur Aufgabe
gemacht.28 Was zwei Kunstwerke unterscheidet, ist ihr Stil, ihr gemeinsames Krite-
rium ist das klassische Ideal, das zwischen ihnen als Qualitiil der Differenz 'figuriert’.,
Allerdings traut Zima (zurecht) dieser Art 'gegenseitiger Erhellung der Kiinste' weni-
ger  synthetisierende  Kraft zu als  der vereinigenden  Funktion  der
Universalwissenschaft Semiotik, die fiir jene Ebenen von 'Isotopien’ (Greimas) zu sor-
gen hat, die durch die Heterotopien (Foucault) der Differenzverfahren gerade
fragwiirdig geworden sind. Intermedialitdt als surrealistische 'ars combinatoria' (Ro-
10ff2?) und formales Verfahren ist einer semiotisch und soziologisch (oder wie auch
immer) fundierten 'intermedialen Asthetik' allemal vorzuziehen.

Das Konzept Intermedialtit30 operiert, anders als die literarische Intertextualitit in der
Erweiterung des Textbegriffs, von vornherein auf sehr verschiedenen Ehenen (oder in
ganz unterschiedlichen Systemen). Je nach der Dimension des Medienbegriffs kann
damit zum Beispiel die (evolutiondre) Bezichung zwischen technischen Instrumenten
oder Apparaten zur Beobachtung, Darstellung und Kommunikation von Ausschnitten
der Realitiit gemeint sein; ebenso kann das perzeptive Zusammenspiel von Medien der
Wahrnehmung zur kognitiven Konstruktion von Realitit als erkenntnistheoretische
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Intermedialitit gelten; oder aber Medien werden als Qualitit oder Grund von formalen
I'ipenschaften in Kunstwerken unterschieden.31 Zwischen diesen drei Ebenen lassen
1 Ubergiinge und Variationen beobachten. Die digitalen ﬁOanEoTvZa&ms haben
¢ weitere Differenzierung zwischen analogen und digitalen Medien bewirkt, was
[ir die Analyse von Prozessen der Intermedialitéit zur Folge hat, daf eine weitere mw.m,
ne der Transformation zwischen diesen beiden Medienbereichen hinzugekommen ist
(wie dis/kontinuierlich sie auch mediengeschichtlich begriindet sind).

4.

Beispiel fiir die Diskussion intermedialer Transformationen soll im wo_mm:mmmn die
l3ezichung zwischen Fotografie und Film dienen. In beiden Fillen handelt es m.:nr um
fechnische Medien; die Fotografie hat als Aufzeichnungsmedium eine apparative Sei-
¢, deren Struktur auf das 'Prinzip Camera obscura' zuriickgefiihrt werden kann, E._.a
cine materiale Abbildungsschicht 'Film', deren operative Verbindung durch etwas mit
der Fotografie ganz neu Entstandenes hergestellt wird, den Enormﬁmnrn: Verschluf
dles Objektivs. Das einzelne fotografische Bild mull nach der >=wwm_&.5§m und mmm?
iitung des Films chemotechnisch ‘entwickelt!, sichtbar und als >a.§Ecnm verflighar
‘macht werden. — Auch die Filmkamera ist ein Aufzeichnungsmedium, dessen appa-
ve Seite ein weiterentwickelter Fotoapparat und dessen Abbildungsprinzip die
enfotografie ist. Die fotografische Seite des Films, die m:o:.&m msﬁ.mvaora:m_m
Iiearbeitung bendtigt, wird ergiinzt durch die spezifische _uo:d. filmischer m_o_”_%_m:.w@:.
di¢ Projektion aus einem Projektor, dessen Struktur dem Prinzip Laterna magica mo_mr
Der 'Film' ist als Aufzeichnung und Projektion immer doppelt vorhanden, die <QE:-
1 zwischen beiden Seiten wird durch den wiederholten S:mmw._m des Objektiv-
chlusses hergestellt, wobei, anders als bei der Fotografie, dic Frequenz der
Wicderholung in Aufzeichnung und Projektion regelméfig ist und zwischen 16 und 25
I3ildern pro Sekunde liegt.

I’ ist also nicht nur {iblich, sondern auch vollkommen gerechtfertigt, vom technischen
'"Medium Fotografie’ und vom technischen 'Medium Film' zu sprechen, ao.anm (evolu-
lioniire32) Beziehung man im Sinne McLuhans so beschreiben kann, dafl im 'neueren
Medium Film', das "iltere Medium Fotografie' enthalten ist. McLuhan hatte davon ge-
sprochen, dafl der "Inhalt jedes Mediums immer ein anderes Medium ist".33 Die
I'vtografie wiire dann der 'Inhalt' des Films, der jener die _,mmn_.ﬁmm_ﬁ émam_.:o_ﬁ (Ver-
schluB-)Bewegung fiir die Reihenfotografie hinzufiigt, um in /.\m%_aaczm B_.ﬁ dem
'I'aktor Projektion' eine ncue Etappe in der Entwicklungsgeschichte .QQ an_m: pall
definieren. Daher, sagt Constance Penley, "scheint es normal zu sein, eine Theorie des
I'ilms mit dem Nachdenken iiber die Eigenschaften des fotografischen Bildes zu be-
pinnen",3% wie das zum Beispiel flir Kracauer und Bazin maEmEQm&:a:.% war,
wiihrend die Fotografie als Vorgeschichte des Films von ihr als mediengeschichtliche
Mythologie kritisiert wird.

Medientheorien der Fotografic pflegen von einer ontologischen Differenz auszugehen,
die die fotografische Re-Prisentation auf ¢ine vor-fotografische T.wmo,nm moﬂo.m.r. von
der Roland Barthes so schén gesagt hat, daf sie einmal dagewesen sein muf, in ihrer
fotografischen Re-Présentation jedoch abwesend und nur :o%. als _.mUE... des <w?
schwindens (Derrida) jener vergangenen Gegenwart anwesend ist. Die Differenz ist
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also gar keine des ontologischen Status oder der vorfotografischen Referenz, sondern
ist diese 'Spur’ des Verschwindens, die das Ab-Bild von seinem Vor-Bild trennt. Die
einzelne Fotografie ist ein Gegenstand z.B. aus Papier und unter figurativen Ge-
sichtspunkten ein 'Bild. Das Medium der Fotografie erscheint als 'dic Form der
Differenz’, die die Zeit des Verschwindens als Spur der vorfotografischen Prisenz in
der fotografischen Re-Prisentation hinterlassen hat. Die Fotografie ist eine Zeitma-
schine, deren apparative VerschluBdauer das Paradox der (ontologisch) unmaglichen
Gleichzeitigkeit von Gegenwart und Vergangenheit im fotografischen Moment ver-
zeitlicht (ent-paradoxiert) und die in der Re-Prisentation des fotografischen Abbilds
als unmégliche Vergegenwirtigung des Vergangenen wiederholbar wird. Der Unter-
schied zwischen apparativer (VerschluB-)Geschwindigkeit und vorfotografischer
Bewegung fiihrt, je nach Relation, zum (scharfen) Bild des Erstarrens oder zu Un-
schirfen und Verwischungen bis zum Bild (der Figuration35) des Verschwindens,
wenn nur noch die sichtbare Spur der Bewegung selbst 'festgehalten' werden kann, Der
Unterschied, den die Beobachtung des fotografischen Blicks 'festhalt!, ist die Unter-
scheidung von Dasein und Dagewesensein, aber nicht zwischen Bild und wesentlich
abwesender Referenz vorfotografischer Realitit, sondern im Bild selber als ProzeB der
fotografischen Einbildung eines 'Zeit-Spalts',36 den die Bewegung des Verschlusses
des Fotoapparates auf das Vergehen von Zeit gedffnet hat. Die referenzielle Bezichung
wird im fotografischen Blick als Schock erfahren, wie wenn das Leben selbst im Zeit-
Spalt der Gegenwart seine kiinftige Vergangenheit, den Tod erblickt.37

Das 'Medium der Fotografie' ist auch diese technisch-apparativ bedingte und perzeptiv
intendierte "Form der Zeit-Differenz', die vom fotografischen Bild formuliert oder
symbolisiert wird. Das 'Medium selbst' ist unsichtbar, wenn die Sichtbarkeit der Form,
in der die Spur des Dagewesenen verschwindet und ein anderes 'Dasein’ der Fotografic
hinterldBt, in der fotografischen Beobachtung (dem 'fotografischen Blick') wiederum
beobachtbar wird. Die Formen des fotografischen Bildes (als Objekt und figurative
Darstellung) ebenso wie die des technisch-apparativen Komplexes verweisen auf das
unsichtbare Medium, das sie 'andererseits' formulieren.

Die (apparativ-technische) Gegenstiindlichkeit des Mediums rutscht sofort in die
Funktionale, wenn sie operativ aufgefalt wird, als Mittel zum fotografischen Zweck
gewissermafien, und es bleibt eine Form sichtbar, in der dieser Zweck erreicht wird.
Das Medium dieser Form definiert sie, bleibt als Medienseite ihrer Form jedoch un-
beobachtbar.38 Das gilt offenbar tiberall dort, wo von 'Medien' die Rede ist, aber
'Tormen' bezeichnet werden, wenn 'Medien’ gemeint sind. Die Frage ist nun, ob die
Intermedialitét zwischen Fotografie und Film als Transformation eines 'Inhalts’ (Foto-
grafie) in ein anderes Medium (Film) auf diese Weise richtig beschrieben ist, oder ob
sie nicht als 'Wiedereinfithrung' einer fotografischen Form, die auf ihrer Medienseite
eine neue, filmische Form generiert, neu begriindet werden muB.

Technisch-apparativ geschen besteht kein Zweifel, dald 'der Film' die spezifische Form
ciner Serien-Fotografie mit 16-25 Bildern in der Sekunde ist (der gezeichnete Anima-
tionsfilm macht keinen Unterschied zeitlicher Differenz (der VerschluBzeit) fir die
Konstitution figurativer Bewegung, sondern einen Unterschied 'ontologischer' Refe-
renzialitit, da alles, was im Animationsfilm da ist, niemals dagewesen ist). Die Form,
in der das Medium der Fotografie, ihre Zeit-Differenz, 'erscheint’, wird wiederum zum
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n derjenigen Form, in der die 'bewegte Fotografie!, der Film .Q.mnsnm:ﬂ_.. Tat-
Jiehlich wiederholt sich die Funktion der Differenz der VerschluBgeschwindigkeit des
I'inzelbildes in derjenigen der Transportgeschwindigkeit des Films: Der Nnm?.mwm: der
Newepung' des Verschwindens, die das fotografische Bild aufzeichnet, entspricht m_oE
ilt oder Intervall zwischen den Einzelbildern, wo die analoge Zeit-Differenz 'figu-
', die als figurative Differenz in den aufeinanderfolgenden w:awE. m:%m.:o: m.ma
m projizierten Bewegungsbild in der Form von Bewegung _ﬂ.mnrm_i_.. Nicht n_.a
fie ist dann das spezifische Medium des Films (derselbe Effekt wird auch in
der clektromagnetischen Aufzeichnung erreicht), sondem der in der Form der .wnén-
ping beobachtbare Unterschied zwischen Fotografie und Film. Dieser Unterschied als
/eit-Differenz (auch der Film ist eine Zeitmaschine) bleibt im Medium aﬂ, wmiam::.m
hibar (der Filmtransport im Intervall zwischen den Einzelbildern wird zum Bei-
uplel verdeckt, wo sich auflerdem eine andere Form der Bewegung, der Flicker'-
I!fTckl, unliebsam bemerkbar machen wiirde), damit die Bewegung als Formseite ihres
Mediums im kontinuierlichen Bewegungsbild der Projektion in Erscheinung treten
lann. Am Bewegungshild der Leinwandprojektion sehen wir in der Bewegung nicht
Medium, sondern weil wir es nicht sehen, nchmen wir dic Bewegung als formu-
icrie Differenz oder Ausdrucksmodalitiit auf der Formseite wahr. Denn was _ummm_ﬁmr
wenn die Bewegung anhilt? Entweder bricht das ganze System zusammen, wenn die
nische Bewegung unterbrochen ist und der Film im Licht des Projektors ver-
1t oder aber die (sichtbare) Differenz-Form geht gegen Null, d.h. es kann kein
| Interschied mehr zwischen den aufeinanderfolgenden Einzelbildern beobachtet wer-
den, die Bewegung wirkt als Wiederholung ohne Differenz _mm:mmw.ﬁ.o_.nj. (daher die
Iiezeichnung 'freeze frame'), ohne jedoch, daf die (unsichtbare) Medienseite .a@. Form
fgchort hat, zu funktionicren, denn nach wie vor 'arbeitet,, bedingt durch a_.n mecha-
mr.mntmn::a Bewegung, die Medienseite als konstitutive Bewegung des Films.

Kritik von Jean-Louis Baudry39 an den ideologischen Effekten der Negation der
srenz' im kinematographischen Basisapparat zielt nicht auf einen blofen m:ﬂ.ﬁ
des Mediums, sondern auf die kinematographische Form des Mediums selbst. Die
J'orm der Differenz (zwischen den Einzelbildern) ist zugleich konstitutiv fur ihr Ver-
schwinden in der kontinuierlichen Bewegungsdarstellung: "UnerldBliche Differenzen,
damit eine Illusion der Kontinuitit, des kontinuierlichen Voriiberziehens |...] tiber-
t kreiert werden kann, Aber nur unter einer Bedingung: sie [die Differenzen]
sen als solche ausgeldscht sein."¥0 Sie sind auch im reinen Tlusionsfilm Eo_.sm_.m
'weldscht!, vielmehr ist die Differenz als Medium der Form des Erscheinens der (Illusi-
on von) Kentinuitdt nach wie vor 'aktiv', da ohne sie das ganze kinematographische
System zusammenbrechen wiirde, das auf der Medienseite von eben dieser Form von
Differenz konstituiert wird. Fiir Baudry muBte es darum gehen, die medial konstitutive
l‘'orm der Differenz auf der Formseite des Mediums zu wiederholen, wie das vielfach
in experimentellen Filmen geschehen ist, oder das Medium als w@owmn.ﬁ%mﬂo wo::.mz
{hematisieren, indem seine Produktionsweise 'im Film' dargestellt wird. %wanwror
wollte Baudry mit seiner Kritik nicht die (kinematographische) Form aﬂ. meE_.sm
serstoren, sondern die Formseite des Mediums diskursivieren durch die E_nama_:ﬁ:__f
rung der Differenz fiir den Beobachter im Zuschauerraum, m:. der Absicht, die
(illusiondre) Transparenz des Bewegungsbildes durch die Wiedereinflihrung des Me-
diums als beobachtbare Form blockicren zu kinnen. Mit der Forderung der 'Groupe
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Cinéthique’, die kinematographischen Produktionsverhdltnisse und ihre Montage-
Praxis der Beziehungen zwischen den Bildern und Ténen zu thematisieren, ist einer-
seits eine Form diskursiver Bewegung verbunden gewesen, die mit dem Basisapparat
nichts, wohl aber mit Verénderungen auf der Formseite des Mediums etwas zu tun hat,
indem die 'Differenz zwischen Medium- und Formseite' durch die Wiedereinfiihrung
der Differenz ihrerseits semantisch figuriert.*! Wird dagegen der 'Basisapparat', die
Kamera, in den Film wiedereingefiihrt (d.h. dargestellt), dann 4ndert sich am Illusions-
effekt des Bewegungsbildes nichts, die Repréisentation ist nun 'transparent’ zu
Aktionen im Studio (z.B.), wihrend die Anwesenheit der Kamera verdoppelt wurde:
Die aufzeichnende Kamera ist nach wie vor 'unsichtbar' und wesentlich 'kinematogra-
phischer Blick' in der konstitutiven Differenz-Form ihres Mediums; von der sichtbaren
Kamera wissen wir, dal3 "dieser Apparat nicht der wahre ist",#2 sondern eine figurative
Reprisentation wie jede andere auch.

Ahnlich verhilt es sich, wenn die Fotografic zum 'Inhalt' des Films wird. Die Darstel-
lung des Fotograficrens in Filmen hat eine gewisse Faszination, weil sich bisweilen
eine Art frompe l'eil-Effekt oder eine Tautologie*? in der Selbstreferenz des fotogra-
fisch Medialen einstellt (genau damit spielen Bergmans Film Persona, 1966, oder
ganz besonders Antonionis Film Blow up, 1967): Die 'Spur des Verschwindens' im
Zeit-Spalt der Fotografie wird in der filmischen Differenz-Form der Bewegung wieder
aufgenommen und gleichsam fiktional zuriickverfolgt, das Da-Sein der fotografischen
Reprisentation bezieht sich nun auf cin diegetisiertes, wieder/holbares Da-Sein des
Films (das, wie im Falle von Blow up, ein fotografisches Dagewesen-Sein 'erziihlen'
kann), Tats#chlich ist dieser 'mediale Schwindel' (vertige médiatique) eher selten,*4 in
der Regel ist die Fotografie ein thematisches figuratives Objekt wie jedes andere mit
spezifischen ikenischen und narrativen Funktionen.> Umgekehrt ist die Fotografie
'aus' dem Film, das sog. Photogramm, eben dies: eine Fotografie. Im Unterschied zum
Starfoto oder zum foto de travail, das wihrend der Dreharbeiten analog zur gefilmten
Szene gemacht wurde und alle medialen Merkmale des 'normalen' Fotos enthilt, refe-
riert das Photogramm auf einen Film als semantischen Kontext, d.h. es denotiert das
Dargestellte nur durch die Konnotation zu einem crinnerten, d.h. abwesenden Film; da
ihm die mediale Form des Films, seine Bewegung, fehlt, kann es als einzelne Fotogra-
fie wieder im fotografischen Zeit-Spalt zur Spur des Verschwindens eines
dagewesenen Augenblicks werden, z.B. im Dokumentarisch-Werden fiktionaler Filme
wie Eisensteins Oktober (1927/28), dessen Photogramme und eben nicht die Bewe-
gungsbilder des Films zur fotografischen Dokumentation des 'Aktes' der russischen
Oktoberrevalution herhalten konnten 46

Intermedialitdt von Fotografie und Film oder auch McLuhans Bemerkung, da3 der
"Inhalt jedes Mediums immer ein anderes Medium ist", kann nicht bedeuten, dal Fo-
toapparate oder Fotografien an welchem Ort des Films auch immer (die Kamera als
weiterentwickelter Fotoapparat oder Fotografien als materiales Element des Filmban-
des) zum 'Inhalt’ des Films werden. Intermedialitiit ist dagegen eine spezifische Form
medialer Differenz, die 'zwischen' der Form des fotografischen und der Form des fil-
mischen Mediums 'figuriert. Die Differenz-Form der Fotografie (ihr Medium), der
Zeit-Spall, den die Bewegung des Verschlusses des Fotoapparates auf das Vergehen
von Zeit gedftnet hat, wird in der Form filmischer Bewegung selbst verzeitlicht und
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iv iiberformt. Als Intermedialitiit ‘figuriert' hier diese Verzeitlichung, die in spe-
chen Formen, vor allem sog. 'Uberblenden’, auf ihr Medium, ihre Differenz-Form,
it verweist.

Die Schwierigkeit ciner Medien-Definition, wic sie hier zugrundegelegt wird, ist, daf3
s Medium nicht als 'etwas', sondern als 'Medium', als Moglichkeit einer Form oder
auch als 'Dazwischen', letztlich als Mittel im weitesten Sinne genommen wird. Das
Medium selbst ist nicht beobachtbar, weil es nur in der Form erscheint, zu deren Er-
wng es verhilft. Die Beobachtung der Form muf, wenn si¢ nach dem Medium
(, sich selbst beobachten, um sich klar zu machen, daf sich die beobachtbare Form
notwendig ihrer anderen unsichtbaren Seite des Mediums verdankt, Tm Kino zum Bei-
| ist das Medium in dem Mal3e transparent zur Form, den figurativ beobachtbaren
narrativen Ereignissen, in dem sich der Beobachter nicht selbst in seiner Anordnung
sur Projektion wahrnimmt (das wird oft genug mit hypnotischer oder tagtraumartiger
Rezeptionsweise verwechselt47); wenn der Zuschauer seine Aufmerksamkeit auf seine
l1eobachtung der Ebene der Hervorbringung dieser Formen lenkt und den Film als
W, d.h. als projizierte materiale Oberfléiche sieht, wird er doch wieder nur Formen
der "Materialitit' des filmischen Zeichens, nidmlich Kratzer, einen schiefen Bildstrich,
¢in falsches Projektionsformat oder auch einen asynchron laufenden Ton ete. wahr-
nehmen. Das Medium dieser Differenz zwischen dargestellten Formen und Formen
der Darstellung kann immer nur auf der Seite seiner Formen beobachtet werden, ent-
weder in der dargestellien Bildtiefe oder auf der Oberfliche filmischer Darstellung
(+.13, konnte die Leinwand selbst Beschidigungen aufweisen, die aber nur zu Beginn
ilmprojektion stiren, spiter in der Regel nicht mehr wahrgenommen werden): In
der Leinwandprojektion gibt es nur das eine Bewegungsbild, das immer beide Aspekte
lcich in der medialen Differenz-Form der Bewegung ist. Gewohnlich geht es um
(‘illusiongre’) Transparenz der Form der Oberfliche zur Form der dargestellten
ignisse; das (isthetische) 'Ereignis' kann aber auch die Form der Oberfliche des
15 sein, wenn zum Beispiel Woody Allen (Zelig, 1983) in einem neuen fiktionalen
:n 'alten’ dokumentarischen Film durch schadhaftes Material simuliert*® oder Expe-
rimentalfilme auf ihre 'materiale Struktur' (die Malerialitit des Signifikanten*?)
verweisen.

I'iir die Intermedialitit von Fotografie und Film (zum Beispiel) lassen sich die folgen-
Jen zwei Ebenen unterscheiden, die, wie sollte es anders sein, nicht voneinander zu
frennen sind. Auf beiden Ebenen bedeutet Intermedialitiit eine spezifische "Transfor-
mation', die erstens als Form der Differenz im Verhéltnis von Medium und Form ein
'Dazwischen' markiert und zweitens als Differenzstruktur dispositiver Anordnungen
raumzeitliche 'Stellen'S? transformativer Unterscheidungen (d.h. Beobachtungen) posi-
tioniert. Transformationen sind operative Formen der Differenz im Ubergang von
ciner Form zu einer anderen, indem die vorangegangene Form zum Medium der fol-
penden gemacht wird. In diesem operativen Sinne ist dic Fotografic ‘Medium'
lilmischer Formen; die Form des Ubergangs, ihre transformative Differenz, 'figuriert
als sichtbare Bewegung an den Stellen des Dazwischen, als Form ihres unsichtbaren
mechanischen Mediums der Bewegung in der Differenz zwischen den Einzelbildern.
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Die Wiederholung der Offnung des Zeit-Spaltes in der Kamera auf eine vorfilmische
Realitiit hat Punkt fiir Punkt Raum-Stellen markiert, deren virtuelle Verbindung als
raum-zeitliche Bewegungslinie in der Transformation von fotografischen Momenten
zum filmischen Zeitraum figuriert. Diese Figuration der Transformation Fotogra-
fie/Film als raumzeitliches Verfahren kénnte in einer Form dargestellt werden, die als
zeitliche Spur Stellen rdumlicher Anordnungen durchliuft: In Dudow/Brechts Film
Kuhle Wampe (1932) fahren die Arbeitslosen mit ihren Ridern auf der Suche nach
Arbeit durch eine Strafle: Sie tauchen im ersten Kader links oben im Bild auf und ver-
schwinden im letzten Kader rechts unten. Pro Sekunde 24 mal verschiebt sich ein
angenommener Punkt im Viereck des folgenden Kaders (da sich die Kamera leicht
bewegt, werden auch alle anderen figurativen Punkte leicht verschoben): Verbindet
man die Punkte jedes Kaders untereinander, dann ergibt sich deren Differenz als Figu-
ration ihrer raumzeitlichen Bewegung, die die Transformation zwischen Fotografie
und Film ‘formuliert’. Diese Linie kann man auch mit der (mathematischen) Theoric
der Zeit als vierte Dimension im Riemannschen Kentinuum (Bernhard Riemann,
1826-1866) folgendermafien wiedergeben:

Ein Haus in der Ferne mit einer Straie im Vordergrund wird mit unbewegter Kamera
gefilmt. Jedes Einzelbild stellt dann auf seiner zweidimensionalen Fliche die dreidi-
mensionale Landschaft dar. Legt man die Einzelbilder in der Reihenfolge ihrer
Entstehung und einander genau deckend zu einem Stapel aufeinander, so veranschau-
licht dieser dreidimensionale Kérper das vierdimensionale Kontinuum. Wird nimlich
{iber einem Punkt des untersten Einzelbilds eine Senkrechte errichtet, die also durch alle
librigen (spateren) Bilder des Stapels an derselben Stelle hindurchgeht, so bedeutet die-
se Linie die vierte, d.i. die Zeitkoordinate des an dieser Stelle abgebildeten ruhenden
Kérpers (des Hauses etwa), d.h. eines Stiickes der dreidimensionalen wirklichen Welt.
Die die Bewegung eines Punktes im vierdimensionalen Raum darstellende Kurve heifit
dessen Weltlinie. Fuhr wiihrend der Aufnahme ein Auto von rechts nach links voriiber,
50 bildet sein Abbild einen vom rechien Rand des ersten (untersten) Einzelbildes schriig
durch den Filmstapel nach links oben aufsteigenden prismenartigen Kérper, dessen
Neigung gegen die Bildfliche desto steiler ist, je langsamer das Auto fuhr. Die Weltli-
nie des Autos ist die schriige, durch dic Auto-Einzelbilder gehende Linie.

Aus der Relativitiitstheorie geht hervor, daB in allen gleichmiBig und geradlinig
gegeneinander bewegten Bezugssystemen die Lichigeschwindigkeit sich nach allen
Richtungen hin als gleich groB ergibt (Konstanzprinzip der Lichtgeschwindigkeit). Dar-
aus folgt, daf die Einzelmessungen verschieden bewegter (in solchen Bezugssystemen
befindlicher) Beobachter nicht iibereinstimmen kinnen, und dafl die Resultate der Mes-
sungen von Kérpern oder Geschehnissen nicht absolut, sondern nur in bezug auf den
Beobachter gelten. Bei der Auswertung von Messungen verschieden bewegter Beobach-
ter mull, da Liénge und Dauer keine physikalisch objektiven Gréfen mehr sind, die
Synthese von Raum und Zeit, eben das vierdimensionale Kontinuum als Einheit zu-
grunde gelegt werden.5!

Raum, Zeit und Bewegung sind keine unmittelbaren Formen der Anschauung, sondern
Transformationen (hier von der Fotografic zum Film) in Form von Differenzen, die
Raum und Zeit zu "Medien der Messung und Errechnung von Objekten"52 (ihrer 'Stel-
len’) machen. — Das Bewegungsbild der Leinwandprojektion konstituiert sich als Form
zum (unsichtbar gewordenen) Medium der Projektionsfliche; die konstitutive Trans-
formation von Fotografie zum Film wird in der filmischen Form ihrer Differenz, der
Bewegung, anschaulich, die auch im Bewegungsbild Medium ihrer wahrnehmbaren
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I'ormveriinderungen ist: Bewegung als Medium ist ohne die beobachtbare Form raum-
cher Veriinderungen (Differenz) unsichtbar (s. das 'eingefrorene’ Bild im
ider). Zwischen den mechanisch bewegten Bildern des Projektors und dem Be-
ingsbild der Leinwand findet die Ubertragung der foto-filmischen Information
Défilement53) in einem Lichtkegel codiert als 'reine Lichtinformation’ statt, die an
r Schnittstelle des Kegels zum Bewegungsbild 'dekodiert' werden kann. Die Wahr-
nlichkeit fiir einen Filmzuschauer, das dekodierte Bewegungsbild beobachten zu
en, hiingt wiederum von der Form seiner Anordnung zur definierten Schnittstelle

ojektionsfliche (und den technischen Umstéinden der Projektion) ab. Die Diffe-
jenz-l'orm der Anordnung (z.B. der Abstand zwischen Zuschauer und Leinwand)
findet im Medium der dispositiven Struktur statt, die alle Elemente ihrer Anordnung
imedial strukturiert (koppelf), um sie in aktuellen (Kino-)Formen architektonisch mit
ualisiertem Zuschauerverhalten zu realisieren. Die dispositive Struktur als Me-
m der Differenz-Form verschiedener Anordnungen des Beobachters zum
Wahrnehmungsbild ist konstant und stellt sich als Medium der Beobachtung in der
heobachtbaren Form seiner Anordnungen immer wieder her, wihrend sich die aktuali-
1en Formen der Anordnung der Beobachter von Kino zu Kino, vom Kino zum
I'ernsehen oder Video, aber auch vom Foto zum Bewegungsbild im Kino veréindern:
In diesem Sinne ist die dispositive Struktur auch eine der Differenz-Formen oder Figu-
putionen von Intermedialitit, die in der evolutiven Transformation der (kiinstlerischen
lechnisch-apparativen) Medien beteiligt sind.

Der Begriff 'Figuration’, der in diesem Zusammenhang immer wieder gebraucht wur-
um Form(ulierung)en aus relationalen Strukturen (Formen von Differenzen) zu
ren, ist im filmtheoretischen Diskurs an die Stelle des Zeichenprozesses getre-
[ um jenseits des Sprachmodells komplexere semantische Prozesse heterogencn
/cichenmaterials unterschiedlicher Medien darstellen zu kénnen, die erfordern, dafl
ctwa diskursive und visuelle Strategien diber Figuren ihrer Differenz in Bezichung ge-
{ werden konnen. Beschreibungen diskursiver Figurationen bedienen sich nicht
ig rhetorischer oder stilistischer Begriffe, um 'Ercignisse' der Interaktion visuel-
ler, narrativer, akustischer ctc. Formen (ihrer Medien) zu bezeichnen.?5

e

0.

Intermedialitdt als 'formaler ProzeB' ereignet sich in der Geschichte der Kiinste, im
UIlergang zu den technischen Medien und deren Ausdifferenzierung in analoge und
ale Varianten in Ubersetzungen von Formen, die im ProzeB der Transformation
| in der Schwellenerfahrung in Ubergingen auf ihre andere Medien-Seite verwei-
Jen. Formen von Intermedialitiit sind Briiche, Liicken, Intervalle oder Zwischenrdume,
chenso wie Grenzen und Schwellen, in denen ihr mediales Differenzial figuriert. Das
hren, dieses 'mediale Differenzial' wiederum als (Trans-)Form durch die Wieder-
cinfilhrung  der Form beobachtbar zu machen und zu formulieren (oder zu
symbolisieren), ist fester Bestandteil der kunst- und mediengeschichtlichen Diskurse:
I.essings "fruchtbarer Augenblick' figuriert angesichts der Laokoon-Gruppe fiir das
mediale Differenzial zwischen bildenden (Skulptur) und narrativen Kiinsten (mythi-
sche Erzihlung) im Zwischenraum der (unbeobachtbaren) zeitlichen Verzogerung
r riumlichen Geste im Zeitraum der Beobachtung ihrer Unterscheidung, die Les-
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sing als Diskursivierung interpretiert hat und die tatséchlich die momentane Figuration
eines konstitutiven medialen Differenzials ist. Auguste Rodin hat versucht, seine F igur
'Johannes des Téufers' von vornherein 'als Figuration des medialen Differenzials' zwi-
schen der Figur der Bewegung (des Schreitens) und einer bewegten (schreitenden)
Figur aufzufassen, indem Bewegung "der Ubergang aus einer Stellung in eine andere
ist."37 Bewegung figuriert als Transformation, die als Form der Unterscheidung des
Beobachters in die Wahrnehmung der Skulptur eingefithrt werden muB. Genau das hat
Rilke spater Rodin nach einem analogen Experiment figurativer Darstellung im narra-
tiven Medium mitgeteilt: Als er eine Frauengruppe unter Biumen darstellen wollte,
habe er nur den Zwischenraum zwischen ihnen und ihrer Umgebung gestaltet:

Ich habe Frauen entstehen lassen, indem ich sorgfiiltig alles um sie herum ausgearbeitet
und eine weille Stelle freigelassen habe, eine Liicke, die in ihren Umrissen anfing zu
vibrieren und auszustrahlen, ganz wie bei einer Eurer Marmorstatuen.58

Rilke hat versucht, die Intermedialitét zwischen figurativer und narrativer Darstellung
zu formulieren, indem er die Operation der Unterscheidung zwischen den Figuren als
intermediale Figuration der Differenz in die Darstellung eingefiihrt hat. Die 'weiBe
Seite' Mallarmés, der Suprematismus Malewitschs, die Erschépfung der Formen (épui-
s€) bei Beckett (vgl. Deleuze), alles das I&Bt sich als paradoxe Strategie der
Anniherung an die andere, unsichtbare Seite der Welt der Formen, ihre Medienseite
und 'mediales Differenzial', verstehen.

Umgckehrt haben Analysen intermedialer Transformationen am Beispiel von Filmen
immer wieder zur Re-Kenstruktion von Figurationen der Ubergiinge, Zwischenriume
oder Grenzen zwischen Film, Musik und Malerei gefuihrt: Eisenstein hat seine Bilder
und die Téne der Musik Prokofjews in seinem Film Aleksander Nevskij (1938) {iber
die Konstruktion von Analogien graphischer Markierungen der Bild- und Tonfolgen
'intermedial’ so in Beziehung gesetzt, daff zwischen Bild- und Tonebene die Figuration
ihrer Transformation nachvollziehbar wurde.5¢

In ihrem Rubens-Film (1948) haben Paul Haesaerts und Henri Storck die Bewegungs-
linien der Kamera tber das Rubens-Gemilde Die flimische Kirmes' eingetragen:
Indem sie zugleich dem Rhythmus der Musik des Films folgen, fungieren diese Linien
als Figuration der intermedialen Transformation zwischen den rdumlichen Formen der
Malerei, den zeitlichen Abfolgen der Musik und den Kamera-(Blick-)Bewegungen,
deren Figuren in der Wahrnehmung des Gemildes die filmische Bewegung intermedi-
al "formulieren'.

Immer wieder herausgestellte 'stilistische’ Merkmale wie das Malerische in der filmi-
schen Physiognomie der Landschaft (Balézs) oder das Musikalische bestimmter
Formen rhythmischer Montage (Mitry) deuten auf Figurationen von Intermedialitit im
Film. Ebenso figurieren Uberblendungen in ihrer Betonung der fotografischen Ober-
fldche gegeniiber der Transparenz des Films zur riumlichen Tiefe und narrativen
Kontinuitét als Markierungen der medialen Transformation.

Denkbar ist, dal} es einer kiinftigen Theorie der Iniermedialitit als transformatives
Verfahren gelingen kdnnte, analog etwa zu den Figuren der Intertextualitit (Genette60)
und ankniipfend an die Darstellung 'intermedialer Konfigurationen' (Hansen-Live
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¢lne historisch begriindete Systematik der Figurationen der Intermedialitit, zum Bei-
1 Film, aber auch in anderen medialen Konstellationen herauszuarbeiten.
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Intermedialitiit als poetologisches und medientheoretisches Konzept

Einige Reflexionen zu dessen Geschichte!

Jiirgen E. Miiller

ge im Jahre 1812 den Begriff des "intermedium” prigte, war dessen me-
sche Relevanz noch nicht abzusehen. In den Poetologien und Asthetiken
(e Romantik wird bekanntlich das Vermengen und Uberlagern verschiedener Kiinste
| Medien als eines der zentralen (und neuen?) dsthetischen Verfahren propagiert,
| Coleridge bezeichnet "intermedium" allerdings noch keine konzeptionelle Fusion
dlicher Medien, sondern ein narratologisches Phinomen. Der Terminus
[t nuf Iiigenschaften und narrative Funktionen der Allegorie:

Marrative allegory is distinguished from mythology as reality from symbol; it is, in
whort, the proper intermedium between person and personification. Where it is too
wtrongly individualized, it ceases to be allegory [...].2

e Allegorie schiebt sich als fntermedium zwischen Person und Personifikation, sie
cilnibt das literarische Zwischen-Spiel zwischen dem Allgemeinen und dem Besonde-
ind ist daher als eines der wirkungsvollsten literarischen Verfahren zu betrachten,

Wennpleich Coleridges Begriff noch recht weit entfernt von unserem Verstidndnis der
Intermedialitit anzusiedeln ist, so gilt die zitierte Textpassage dennoch als terminolo-
ylicher Ausgangspunkt des gegenwértigen medientheoretischen Diskurses. So beruft
Jeh 2.3, Higgins in seinem Band Horizons: The Poetics and Theory of the Interme-
zit auf Coleridge. Higgins’ Thesen verdeutlichen aber auch, welche
(lichen Bedeutungen und Ladungen der Begriff spater unter den apparativen und
cn Bedingungen des 20. Jahrhunderts erfahren hat. Die (alic) Frage der Inter-
it und das (romantische) Konzept des "intermedium" haben sich in den letzten
on erfreulicherweise zu einer zentralen Perspektive des medienwissenschaftlichen
ses entwickelt. Bevor wir uns im folgenden auf eine Spurensuche nach der Vor-
1weschichte der "Intermedialitit” begeben, erscheint eine kurze Klirung unse-

=
ji Verstiindnisses dieses Begriffs angebracht,

m medientheoretischen Kontext impliziert der Begriff der "Intermedialitdt" ein
\lnficken von traditionellen Vorstellungen isolierter Medien-Monaden oder Medien-
Medientexte? stehen in wechselnden medialen Relationen, und ihre Funktion
wickelt sich aus den historischen Verinderungen dieser Relationen.® (Dies bedeutet
allerdings nicht, daB Medien in einem Verhiltnis wechselseitigen Plagiierens zucinan-
(der stehen, sondern daB sie Fragen, Konzepte, Prinzipien, die im Laufe ihrer
«chichte entwickelt wurden, in ihren jeweiligen Kontext integrieren.®) Ein mediales
Produkt wird dann infer-medial, wenn es das multi-mediale Nebeneinander medialer
Zilate und Elemente in ein konzeptionelles Miteinander iiberfithrt,” dessen (&stheti-




