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1. Einleitung

Tagtaglich bewegt sich der Mensch in Rdumen und macht sich selten {iiber ihre
Beschaffenheit Gedanken. Die Perspektive auf die Dinge im Raum, auf Bewegungen
innerhalb dessen und die Gegebenheiten des Raumes werden nicht hinterfragt. Das mag
vor allem an den Sehgewohnheiten des Menschen liegen. Ein Ort bzw. im weitesten
Sinne Raum, an dem sich nicht unbedingt jeden Tag ein Grofteil der Menschheit
aufhilt, ist das Meer. Surfer jedoch haben das Privileg, sofern man es als solches
betrachten mag, Tag ein, Tag aus auf dem und im Meer zu sein. Selbst wenn das Meer
kein Raum mit vier Winden ist, so befindet sich der Surfer dennoch in einer
dreidimensionalen Umgebung. Es stellt sich nun die Frage, was mit der menschlichen
Wahrnehmung passiert, wenn man, so wie Jack Johnson es bei Thicker than Water und
The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant 16mm
Film gemacht hat, Surfer und das Meer filmt und diesen Film wiederum auf eine
Leinwand projiziert? Was passiert mit dem dreidimensionalen Raum, in dem sich der
Surfer bewegt? Der Film ist heutzutage kein neues Medium mehr und der Mensch hat
sich ldngst daran gewohnt, dass das Filmbild meist zweidimensional ist (abgesehen von
diversen 3D-Produktionen). Von einem filmwissenschaftlichen Standpunkt aus
betrachtet, ist diese Problematik zwar auch nicht mehr die neueste, allerdings dennoch
spannend, da Filme wie die von Jack Johnson bis jetzt selten oder aber gar nicht in

Augenschein genommen wurden. Daher mdchte ich mich diesen Filmen widmen.

In der vorliegenden Arbeit beschiftige ich mich mit der Frage nach der
Raumwahrnehmung, d.h. dem Eindruck der dritten Dimension im Filmbild, in Jack
Johnsons Dokumentarfilmen Thicker than Water und The September Sessions: The
Tomorrowland Story brought to Life in brilliant 16mm Film. Um dem Leser! einen

Uberblick zu verschaftfen, was ich unter Raumwahrnehmung genau verstehe und auf

1 Aus Griinden der besseren Lesbarkeit wird auf die zuséatzliche Formulierung der weiblichen Form verzichtet. Ich
mochte deshalb darauf hinweisen, dass die ausschlieBliche Verwendung der ménnlichen Form explizit als
geschlechtsunabhéngig verstanden werden soll.



welchen theoretischen Ansiitzen meine Uberlegungen beruhen, widme ich mich in den
ersten Kapiteln drei verschiedenen Filmwissenschaftlern, nimlich Hugo Miinsterberg,
Rudolf Arnheim und Gilles Deleuze. Was diese drei Wissenschaftler gemeinsam haben,
ist nicht nur die Tatsache, dass sie sich mit dem Medium Film auseinandergesetzt,
sondern dass sich alle mit dem Raum, der dritten Dimension im Film, beschéftigt haben.
Die Unterschiede in ihren Ansétzen liegen jedoch in der Intensitdt, mit der sie sich
diesem Thema gewidmet haben, und den Auffassungen iiber das Filmbild und dessen

Raumwahrnehmung bzw. wie diese erzeugt wird/werden kann.

Da die Filme von Jack Johnson, wohl aufgrund eines Mangels an einem passenderen
Genrebegriff, als Dokumentationen bezeichnet werden, setzt sich das dritte Kapitel kurz
mit Dokumentarfilmtheorien und Problematiken dieser auseinander. Das Kapitel soll
dem Leser den Zugang zu den Dokumentationen erleichtern und ihn ansatzweise darauf

vorbereiten, mit was fiir einer Art Film er es in dem vierten Abschnitt zu tun hat.

In dem letzen, groBen Kapitel der vorliegenden Arbeit beschiftige ich mich ausfiihrlich
mit den Filmen und untersuche sie im Hinblick auf die Frage, die diese Arbeit iiberhaupt
erst ins Rollen gebracht hat. Ich mochte herausfinden, ob man in Thicker than Water
und The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant 16mm
Film den Eindruck einer dritten Dimension vermittelt bekommt oder ob das Filmbild als
flach und nicht-plastisch wahrgenommen wird. Es geht hier nicht um meinen
Blickwinkel, um meinen point of view, sondern um den der Kamera, die das Gezeigte
aufgenommen hat und dem Zuschauer und auch mir die Bilder mehr oder weniger
iibermittelt. Doch bevor ich dazu komme, mochte ich mich nun den theoretischen

Ansitzen, auf denen die Analyse beruht, zuwenden.



2. Raumliche Tiefe im Filmbild

Flir die Menschen, die mit gesundem Sehvermogen auf die Welt kommen,
erscheint es als selbstverstindlich, die Welt dreidimensional zu sehen. Ich selbst
bemerke es, dass ich mein dreidimensionales Sehen als gegeben voraussetze und
mir weiter keine grollartigen Gedanken dariiber mache. Erst wenn eine
Verdnderung an einem unserer Augen auftritt, wird den meisten bewusst, dass
rdumliches Sehen die Sehfdhigkeit beider Augen voraussetzt. Wenn wir Dinge
betrachten, denen die dritte Dimension der Tiefe fehlt, scheint es, als wiissten
wir um dieses Fehlen, konnen dies aber durch unsere Sehgewohnheiten

ausgleichen bzw. sogar ignorieren.

Eines dieser Dinge, bei denen die Dreidimensionalitit fehlt, sind Fotografien. Es
hat den Anschein, als hatte man von Anfang an die Flachigkeit dieses Mediums
akzeptiert. Mit dem Aufkommen des Mediums Film dnderte sich diese Verhalten.
Die bewegten Bilder, die wir sonst als dreidimensional wahrnehmen, wurden
nun auf einer zweidimensionalen Leinwand vorgefiihrt. Es dauerte nicht allzu
lange, bis Theoretiker sich dieser Thematik annahmen. Einer der ersten unter
ihnen war Hugo Miinsterberg. Er machte sich jedoch nicht nur Gedanken um die
Technik, sondern auch dariiber, welche mentalen Vorgidnge im Menschen bei
einer Filmvorfiihrung aktiviert werden, wie der Mensch mit dem Fehlen der
dritten Dimension umgeht und ob es nicht doch moglich ist, das flachige

Filmbild dreidimensional wahrzunehmen.

Nach einer kurzen allgemeinen Einfiihrung zu Miinsterbergs Werk gehe ich in
dieser Arbeit detailliert auf die Tiefenwahrnehmung im Filmraum aus der Sicht
Miinsterbergs ein, die sich weniger mit der Technik als mit psychologischen
Ursachen beschaftigt. Im Vergleich dazu wird Rudolf Arnheims eher auf die
Technik fokussierendes Werk Film als Kunst bzw. die Passagen, die sich auf das

Thema Tiefe konzentrieren, herangezogen und seine Perspektive zu dem



Problem R&umlichkeit bzw. Flachigkeit diskutiert. Nach all den Verweisen auf

Miinsterberg mochte ich mich nun seinem theoretischen Analyseansatz widmen.

2.1 Hugo Miinsterberg und die rdumliche Tiefe

Hugo Miinsterberg (1836-1916), der Medizin und Psychologie studierte und sich
aber gleichzeitig auch als Philosoph verstand, wandte sich erst knapp zwei Jahre
vor seinem Tod, um 1914, dem Film als neues Interessengebiet zu. Zur gleichen
Zeit fand eine Umorientierung in den Kinos der USA vom bisher iiblichen
Nickelodeon-Programm hin zum langen Spielfilm statt. Dieser Strukturwandel
war ein Aspekt, der Miinsterbergs Interesse an dem damals noch relativ jungen

Medium geweckt hat (Schweinitz 1996: 9ff).

Beziiglich seiner Analyse geht Miinsterberg (1996: 78) von einer in sich
geschlossenen Filmwelt aus, die sich von der realen Welt abgrenzt. Sie soll die
Natur nicht imitieren, sondern abseits von ihr existieren. Dem Zuschauer soll
eine Welt gezeigt werden, in die er vom Alltag fliehen kann. Der Unwirklichkeit
dieser Welt soll er sich jedoch immer bewusst sein. Dieser Verweis des Films auf
sich selbst wird von verschiedenen filmischen Voraussetzungen und Mitteln
unterstiitzt, wie z.B. dem Rahmen des Filmbildes, der auf sich selbst als
Bildtrager verweist; den unterschiedlichen Perspektiven, durch die wir u.a.
Verzerrungen wahrnehmen, die wir mit unserem Sehapparat in der realen Welt
nie so sehen wirden; der Grofaufnahme, die Details aus der Filmwelt
ungewohnlich immens darstellt; sowie der Wahrnehmung des filmischen
Raumes, also einer Wahrnehmung eines gewissen Tiefeneindruckes auf einer

zweidimensionalen Leinwand (Miinsterberg 1996: 40).
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In seinem filmtheoretischen Werk The Photoplay: A Psychological Study (1916)
betrachtet Miinsterberg Film von einem psychologischen Standpunkt aus und

beschreibt,

,wie die mentalen Funktionen Aufmerksamkeitsfixierung, Gedachtnis,
Phantasie und Emotion mit den Mitteln des technischen Mediums, vom
Subjekt gleichsam abgel6st, im filmischen Material ,,objektiviert” werden
konnen.“ (Schweinitz 1996: 18)

Die Summe all dieser Aspekte, d.h. Aufmerksamkeit, Gedédchtnis, Phantasie und
Emotion, soll es dem Zuschauer ermoglichen, der Handlung im Film folgen bzw.
die Methoden des Films verstehen zu konnen. Tiefe und Bewegung erlauben
dem Publikum die Anerkennung einer eigenstandigen Welt. Aufmerksamkeit halt
das Interesse des Zusehers am Film wach und wirkt unwillkiirlich, d.h. sie ist von
dulleren Einfliissen bestimmt. Das Gedéachtnis gibt der Handlung seine
Bedeutung, denn in seiner Funktion des Erinnern kann der Zuschauer erst die
kausalen Zusammenhinge des Geschehens erkennen. Die Geschichte wird in
einzelnen Szenen erzdhlt, daher muss sich das Publikum an jede gezeigt Szene
erinnern konnen. Diese werden mit den kommenden Szenen in Zusammenhang
gebracht, so dass letztendlich die gesamte Handlung des Films verstanden
werden kann. Zeigen Szenen zukiinftige Ereignisse und springen dann wieder
zum kontinuierlichen Erzdhlsprung zuriick, so entspricht dieser Vorgriff der
Beweglichkeit der Phantasie, durch die sich der Zuschauer beliebig zukiinftiges
vorstellen kann. Gleichzeitig entsteht eine gewisse Erwartungshaltung an den
weiteren Verlauf der Geschichte. Emotionen werden durch das Dargestellte im
Filmbild angesprochen, indem ebendiese Gefiihle erkannt und nachempfunden

werden konnen (Miinsterberg 1996: 41-70).

Miinsterberg betont immer wieder, wie wichtig mentale Aktivitit des Menschen

beim Filmsehen sei, um zum einen eine Handlungseinheit aus den einzelnen
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Szenen herzustellen und um zum anderen die Wahrnehmung des Zuschauers,
vor allem beziiglich der Tiefe und der Bewegung, zu lenken bzw. zu
beeinflussen. Dariiber hinaus stellt er regelmél3ig Vergleiche zwischen Film und

Theater auf (Schweinitz 1996: 17ff).

The Photoplay: A Psychological Study ist in zwei Teile gegliedert. In dem ersten
Teil beschaftigt sich Miinsterberg mit der Psychologie des Lichtspiels, im zweiten
mit der Asthetik dessen. Allgemein ist zu sagen, dass Miinsterberg Film als eine
eigenstandige Kunstform betrachtet und es ihm in seinem Werk weniger um die
technischen Mittel geht als, wie bereits erwdhnt, um psychologische
Wirksamkeiten. Es geht ihm darum, psychische Vorgéinge, die bei dem Zuschauer
wiahrend einer Filmvorfiihrung ausgelost werden bzw. tétig sind, zu erkliren

(Miinsterberg 1996: 40f).

Als Ausgangspunkt fiir seine Analyse beziiglich der Tiefe (und auch der
Bewegung) stiitzt sich Miinsterberg (1996: 41) auf die Tatsache, dass im
Lichtspiel ein flaches Bild auf das andere folgt, d.h. im Vergleich zu seiner
plastischen Umgebung nimmt der Zuschauer das Filmbild als flach und nicht
plastisch wahr. Dies hingt vor allem mit der Gegebenheit zusammen, dass der
Leinwand die dritte Dimension, d.h. die Dimension der Tiefe, fehlt. Miinsterberg

(1996: 42) weist jedoch darauf hin, dass diese Tatsache Wissen ist

yund kein unmittelbarer Eindruck. Keinesfalls haben wir das Recht, zu
behaupten, dal} die Szenen, die wir auf der Leinwand sehen, uns als
flache Bilder erscheinen.“
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Das bedeutet, dass es dennoch moglich ist, rdumliche Tiefe in Bildern
wahrzunehmen, obwohl das Wissen um die flachige Beschaffenheit des Bildes,

d.h. um das Fehlen der dritten Dimension, vorhanden ist.

Die Tatsache, dass der Mensch plastisch sieht, hangt damit zusammen, dass der
Mensch Objekte mit beiden Augen ,von zwei unterschiedlichen Blickpunkten
aus“ (Miinsterberg 1996: 42) wahrnimmt; der Mensch sieht also jedes Objekt
aus zwei unterschiedlichen Perspektiven — einmal aus der Perspektive des
rechten Auges und einmal aus der Perspektive des linken. Diese zwei
unterschiedlichen Bilder, die der Sehapparat somit dem Menschen liefert,
verschmelzen zu einem und bringen (den Eindruck der) Plastizitdt mit sich.
Miinsterberg stellt sich nun die Frage, ob Filmbilder nicht doch den Anschein
raumlicher Tiefe erwecken, obwohl der Zuschauer sich der Flachigkeit der

Filmwand bewusst ist (Miinsterberg 1996: 42).

Miinsterberg schliel3t einen totalen plastischen Eindruck, wie ihn der Mensch in
der Realitédt erhélt, bei der Wahrnehmung von Filmbildern aus. Jedoch schreibt

er hierzu:

,Bewegen sich verschiedene Personen in einem Zimmer, dann haben wir
ganz entschieden das Gefiihl, daf} sich im Filmbild eine hinter der
anderen bewegt. Sie bewegen sich auf uns zu und von uns weg, ebenso
wie sie sich nach rechts und links bewegen. Die Stiihle oder die
Riickwand des Raumes nehmen wir als tatsdchlich weiter von uns
entfernt wahr als die Personen im Vordergrund. Das ist nicht
iiberraschend, wenn wir uns vergegenwartigen, wie wir die Tiefe
beispielsweise einer realen Biihne wahrnehmen. Stellen wir uns vor, wir
wiirden im Parterre eines wirklichen Theaters sitzen und vor uns das
Biihnenbild als einen Raum mit Mobiliar und Menschen darin sehen. Die
verschiedenen Gegenstdnde sehen wir nun in unterschiedlicher
Entfernung auf der Biihne, manche nah, manche fern. Eine der Ursachen
dafiir wurde gerade erwédhnt. Wir sehen alles mit unserem rechten oder
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unserem linken Auge von verschiedenen Blickpunkten aus. Schlief3en wir
nun aber ein Auge und blicken lediglich mit dem rechten Auge auf die
Biihne, so verschwindet der plastische Effekt dennoch
nicht.“ (Miinsterberg 1996: 43)

Den Grund dafiir, dass Tiefe dennoch wahrgenommen wird, sieht Miinsterberg in
psychologischen Ursachen. Sowohl auf der Biihne als auch auf der Leinwand
spielen folgende Faktoren eine wichtige Rolle bei der Tiefenwahrnehmung:
Grollenunterschiede, perspektivische Beziehungen, Schatten und Handlungen,
die im Raum abgewickelt werden, d.h. auch die Bewegungen der verschiedenen

Personen bzw. der Dinge (Miinsterberg 1996: 43f).

Fiir Miinsterberg ist die Leinwand im Grunde nichts anderes als eine Biihne, vor
die eine Glasscheibe geschoben wird. Durch diese Glasscheibe blickt der
Zuschauer in den Raum, sei es nun der reale Biihnenraum oder aber der flachige
Filmraum. Daraus schlief3t er, dass die Flachigkeit des Filmbildes eine
physikalisch-technische Eigenschaft des Films ist, aber nicht dem entspricht, was
der Zuschauer eigentlich wahrnimmt. Der Raum ist immer unwirklich, worauf
der Bildrahmen, das Format und der Bildaufbau verweisen. Und dennoch kann

die Tiefenwirkung nicht bestritten werden (Miinsterberg 1996: 43f)

Dies scheint ein Paradoxon zu sein. Auf der einen Seite kann, wie bereits
erwdhnt, die Tiefenwirkung nicht geleugnet werden, zum anderen begegnen
dem Zuschauer immer wieder Hinweise auf die Flachigkeit des Bildes, allein
schon die Tatsache, dass sowohl das rechte als auch das linke Auge die gleichen
Eindriicke erhalten, erinnert den Zuschauer immer wieder daran. Miinsterberg

(1996: 45) fasst dieses Dilemma folgendermalden zusammen:
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,Wir sehen zweifellos die Tiefe, koénnen sie aber dennoch nicht akzeptieren.
Zu viel gibt es, was die Uberzeugung hemmt und die Interpretation der
Menschen und der Landschaft vor uns als wirklich plastische Phdnomene
stort. Sie sind gewil3 nicht einfach Bilder. Die Personen koénnen sich auf
uns zu und von uns wegbewegen, und der FluR fliet in ein fernes Tal.
Und doch ist die Ferne, in der die Personen sich bewegen, nicht die Ferne
unseres tatsdchlichen Raumes, wie sie das Theater zeigt, und die Personen
selbst sind nicht aus Fleisch und Blut. Es ist ein einzigartiges inneres
Erleben, das die Wahrnehmung der Lichtspiele charakterisiert. Wir haben
die Realitdt mit all ihren wirklichen Dimensionen; und doch bleibt die
fliichtige, vergdngliche Oberfldchenandeutung ohne wirkliche Tiefe und Fiille,
so verschieden von einem blofsen Bild wie von einer reinen
Biihnenauffiihrung.“

Wir sehen also, dass es zwar Mittel gibt, die in dem unwirklichen Filmraum
eindeutig auf Tiefe hinweisen, auch sind wir es anscheinend gewohnt, diese
Tiefe wahrzunehmen, doch macht uns unser Sehapparat immer wieder
aufmerksam auf die Flachigkeit des Filmbildes. Tiefenwahrnehmung auf der
Leinwand scheint eine Art Konflikt zwischen Wissen, Sehapparat und

Sehgewohnheit zu sein.

Miinsterberg war einer der ersten, der sich — vor allem aus psychologischer Sicht
— mit dem Problem der Tiefenwahrnehmung auseinandergesetzt hat. Ungeféahr
sechzehn Jahre nach der Veroffentlichung von The Photoplay: A Psychological
Study erschien Rudolf Arnheims Werk Film als Kunst, in dem auch er sich mit der
Tiefenwirkung des Filmbildes auseinandersetzt, jedoch betrachtet er dieses
Thema aus einem anderen Blickwinkel bzw. tritt er mit einer anderen Motivation

an das Thema heran.

15



2.2 Tiefenwahrnehmung bei Rudolf Arnheim

2.2.1 Verringerung der rdaumlichen Tiefe

In seinem Werk Film als Kunst (1932) geht es Rudolf Arnheim (1904-2007) vor
allem darum, die Aussage, ,Film und Fotografie seien nur mechanisch
reproduzierte Wirklichkeit und héitten daher nichts mit Kunst zu tun, (...) zu
widerlegen.“ (Arnheim 2003: 176). Mit Hilfe dieser Darlegung bzw. in seinen
Ausfithrungen, warum Film (und auch Fotografie) doch als Kunst betrachtet und
akzeptiert werden sollte(n), sieht Arnheim (2002:24) eine Gelegenheit, ,,dem
Verstindnis fiir die Filmkunst ndher zu kommen.“ Fiir das Problem der
Tiefenwahrnehmung bedeutet das, dass es Arnheim mehr um technische Mittel
geht, die den Film vom Sehen unterscheiden und somit zur Etablierung des
Films als eigenstdndige Kunstform beitragen, und nicht, wie Miinsterberg, um
psychologische Faktoren. Auch Arnheim weist darauf hin, dass dem Menschen
aufgrund der Tatsache, dass ihm seine Augen zwei verschiedene Bilder liefern,
rdumliche Eindriicke tibermittelt werden, indem diese zwei Bilder zu einem
Sehbild zusammengefiigt werden (Arnheim: 2003: 179). Arnheim (2002: 27)
vergleicht das Funktionieren der Augen mit dem Stereoskop, bei dem zwei
Fotografien des gleichen Gegenstandes wiedergegeben werden, die etwa aus den
Winkeln bzw. Abstand aufgenommen wurden, der ungefdhr dem des
menschlichen Sehapparates entspricht; betrachtet der Mensch nun diese beiden
Bilder, entsteht auch hier ein raumlicher Eindruck. Allerdings kann man diese
Methode beim Film nicht anwenden, sofern man ihn einem breiten Publikum,

d.h. mehr als einer Person gleichzeitig, zugdnglich machen mochte.

Wéahrend Miinsterberg zwar nicht von einer {berméaRig auffalligen
Tiefenwirkung beim Filmbild schreibt, diese aber auf gar keinen Fall verleugnet,

sieht Arnheim diese als ,aul’erordentlich gering“ (2003: 180). Auch die Mittel,
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die fiir Miinsterberg durchaus wichtig sind, um den Tiefeneindruck zu
verstdrken, wie z.B. die Bewegungen der Personen oder Dinge, sind fiir Arnheim
nicht ausschlaggebend, um den Eindruck der rdumlichen Tiefe grofartig zu
intensivieren. Dennoch sind beide Autoren der Ansicht, dass Filmbilder ,,zugleich

flachig und rdumlich“ (Arnheim 2003: 180) sind.

Aufgrund der Tatsache, dass der Anschein der rdumlichen Tiefe im Filmbild fiir
Arnheim (2002: 28) wegfillt, riicken perspektivische Uberschneidungen in den

Vordergrund. Arnheim erklart dies folgendermalf3en:

,Wihrend diese [perspektivischen Uberschneidungen] in der Wirklichkeit
oder im Stereoskop nur als ein zufilliges und unwichtiges Hintereinander
von Korpern aufgefalt [sic] wird, entstehen im Flachenbild durch
Uberschneidung sehr eindringliche Schnitte. Hilt ein Mensch eine Zeitung
so, dal$ [sic] sie mit einer Ecke sein Gesicht iiberdeckt, so ist diese Ecke
aus dem Gesicht beinahe wie ausgesigt, die Begrenzung wird sehr stark
empfunden.” (Arnheim 2002: 28)

Zwei weitere, neue Aspekte, die Arnheim in seine Theorie und Erklirungen um
den Wegfall bzw. die Verringerung der rdumlichen Tiefe einbezieht, sind die
Aspekte der GroRenkonstanz und der Formkonstanz. Unter Grof3enkonstanz
versteht man die Fahigkeit unseres Sehapparates bzw. von Kindheit an daraufhin
trainierte Sehgewohnheiten, ,durch die Entfernung verursachte(..)
scheinbare(...) GroRenverschiebungen“ (Arnheim 2002: 29) auszugleichen und
nur die objektive Grof3e der Dinge in Betracht zu ziehen. Formkonstanz meint
das Vermogen, perspektivische Abweichungen, die aufgrund der Tiefenwirkung
entstehen, zu korrigieren. Beide fallen, laut Arnheim, im Filmbild weg, da
sowohl Groéflenkonstanz als auch Formkonstanz einen eindeutigen
Raumeindruck verlangen, den es aber im Film nicht gibt. Auf das Filmbild

angewendet bedeutet dies, dass z.B. die Flache eines Tisches vorne breit und
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hinten schmal wirkt und nicht, wie in der Wirklichkeit, trapezformig
(Formkonstanz bzw. das Fehlen dieser); steht ein Mensch weit vor einem
zweiten, so dass die Kamera fast doppelt so weit von der hinteren Person
entfernt ist, so scheint der vordere Mensch viel grof3er zu sein als der hintere
(GrofRenkonstanz bzw. das Fehlen dieser) (Arnheim 2003: 181, Arnheim 2002:
27-28).

2.2.2 Kiinstlerische Moglichkeiten der Verringerung der Raumtiefe

Dadurch, dass sich Arnheim fiir den Film als Kunstwerk ausspricht, sieht er, im
Gegensatz zu manch einem seiner Zeitgenossen, in der Verringerung der
raumlichen Tiefe ,die Moglichkeit zu kiinstlerischen Wirkungen“ (Arnheim
2002: 72). Durch eine geringe Raumtiefe hat zum Beispiel die Flachigkeit
abgebildeter Objekte eine weit grollere Wirkung, da aus vielen
Aufnahmewinkeln der Kamera die Wirklichkeit verzerrt und somit vom Publikum
anders wahrgenommen wird. Wahrend in der Wirklichkeit bzw. bei stark
rdumlichen Bildern oftmals die plastische Wirkung im Vordergrund steht, riickt

im Film das Augenmerk auf die Flachigkeit. (Arnheim 2002: 71-72)

Der beinahe totale Wegfall der Raumtiefe wirkt sich nicht nur auf einzelne
Korper und deren wahrgenommene Flachigkeit aus, sondern auch auf die
Uberschneidung mehrerer Objekte. Wird im dreidimensionalem Raum dem
Hintereinander von Korpern nicht allzu viel Aufmerksamkeit geschenkt, so hat es
im Filmbild ganz andere Auswirkungen. ,Die Abdeckungen und
Uberschneidungen erscheinen als scharf, gewollt ... man fiihlt sich gedringt,
einen Sinn in ihnen zu suchen, sich dariiber klar zu werden, warum die Grenzen

gerade so und nicht anders verlaufen.“ (Arnheim 2002: 73) Die sonst

18



unterschiedlichen Ebenen wirken nunmehr wie eine einzige. (Arnheim 2002:

72-73)

Arnheim (2002:71) fligt weiter hinzu, dass ,die rein dekorativen Qualitdten
einer Einstellung (...) erst (...) durch die Verringerung der Ré&umlichkeit
[auffillig werden].“ Die Anordnung dieser Elemente fiigt sich zu einem Muster
zusammen, das wiederum gut zu den Maf3en des Filmbildes passt und fiir das
Auge harmonisch wirkt. Gleichzeitig ist es erst das Dekor, das den Zuschauer auf
die Verminderung der Raumlichkeit aufmerksam macht. Arnheim sieht in diesen
Moglichkeiten, d.h. Flichigkeit von Korpern, flache Uberschneidungen von
Objekten, die daraufhin so wirken, als wiirden sie aufeinander liegen, und
Dekor, die durch ebendiese Verminderung geboten werden, eine willkommene
ySunwirkliche“ Abwechslung fiir das Filmbild. Dinge, die dem Auge sonst als
normal erscheinen oder gar nicht erst bemerkt werden, werden plotzlich in den

Vordergrund geriickt und fiir beschauenswert erklart. (Arnheim 2002: 71-73)

Auch den Aspekten der Groflen- und Formkonstanz bzw. dem Fehlen dieser, wie
bereits beschrieben, weist Arnheim (2002: 73-77) kiinstlerische Moglichkeiten
und damit auflergewohnliche Wirkungen zu. Wenn es zu perspektivischen
GrofRenverschiebungen und Verzerrungen kommt, so spielt der Standpunkt des
Zuschauers und der Kamera eine wichtige Rolle. Je ndher die Kamera dem sich
aufgrund von Bewegung verdndernden Korper ist, desto beeindruckender,
bedeutender ist die Wirkung, welche die perspektivische Vergroerung mit sich
bringt. Als das Medium Film noch am Anfang seiner Entwicklung war, war man
bemiiht, ,,da’ [sic] kein Schauspieler die Hiande oder die Fiie zu nah an den
Apparat hielt, damit diese nicht unverhéaltnismél3ig riesenhaft aufs Bild kamen.
Daf3 [sic] man diese scheinbaren Grof3enverdnderungen sich dienstbar machen
und sie zu Kunstwirkungen verwenden konne, ergab sich erst, als der Film

anfing, Kunst zu werden.“ (Arnheim 2002: 76-77)
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Arnheim steht dem plastischen, naturdhnlichen Film kritisch gegeniiber. Je mehr
vollkommene, d.h. wirklichkeitsnahe, Raumillusion in einem Filmbild zu finden
ist, desto mehr beraubt sich der Kiinstler seiner Mittel. Geringe Tiefenwirkung
im Film gibt dem Kiinstler die Moglichkeit, die Welt von einen anderen
Blickwinkel aus zu zeigen, indem er Dinge vergroldert oder aber auch verkleinert
bzw. perspektivisch verzerrt darstellt, (symbolische) Beziehungen zwischen
Objekten mit Hilfe von Uberschneidungen und Uberlagerungen aufzuzeigen und
der Flachenwirkung verschiedenster Korper im Bild Aufmerksamkeit zu

schenken. (Arnheim 2002: 77)

2.2.3 Riumlichkeit und Tonfilm

In seinen Ausfiihrungen bezieht sich Arnheim hauptsachlich auf den Stummfilm,
beschéftigt sich in seinem Werk Film als Kunst allerdings auch mit der Frage nach
dem Tonfilm bzw. mit der Frage, ob die stilistischen Mittel des Stummfilms auch
auf den Tonfilm angewandt werden konnen oder ob diese nicht aufgrund von
Ton und Gerduschen schlichtweg nicht mehr zur Debatte stehen. Arnheim geht
auch auf die Problematik ein, die er aufkommen sieht, wenn eine Scheinwelt, die
auf die Leinwand projiziert wird, und Wirklichkeit, die von den realen Stimmen
reprasentiert wird, aufeinander treffen. Dies mag ein interessanter Aspekt sein,
der jedoch fiir die vorliegende Arbeit nicht relevant ist. Allerdings sieht Arnheim
durchaus auch eine Beziehung zwischen Rdumlichkeit und Ton, denn ,der Ton
[erweckt] die Illusion eines tatsidchlichen Raumes (...), wahrend das Filmbild
kaum raumliche Tiefe und Korperlichkeit hat.“ (Arnheim 2002: 221) Die Folge
davon ist, dass sich der Eindruck des Raums verdandert, d.h. aufgrund des Tons

entsteht ein Gefiihl von Rdumlichkeit, das gleichzeitig durch die Flachigkeit des
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Filmbildes wieder aufgelost wird, und die Zusammenfiihrung der optischen und
akustischen Sinne im Widerspruch zueinander stehen. (Arnheim 2002: 220-221)

Fiir den Zuschauer entstehen somit zwei unterschiedliche Szenarien:

»,Bleiben Ton und Bild getrennt, so lal3t [sic] die starke Raumqualitit des
Akustischen plotzlich die Raumlichkeit im Bilde vermissen, wo man sie
bisher keineswegs verlangt hat. Die Unraumlichkeit des Bildes drangt sich
vor, Schauplatz und Figuren  erscheinen flach. Umgekehrt: wenn die
Vereiningungstendenz siegt, wird das Bild der Raumqualitit teilhaftig,
iiber die der mit ihm vereinigte Ton verfiigt - der Schauplatz erscheint
raumlich, die Figuren wirken plastisch.“ (Arnheim 2002: 221)

Wahrscheinlicher ist eine Zusammenfiihrung der Eindriicke, denn fiir die
menschlichen Sinnesorgane ist eine solche Trennung aullert ungewohnlich, so
dass sie von Natur aus eine Wiedervereinigung anstreben. Diese Verschmelzung
wird als ein derartiges Wohlempfinden aufgefasst, so dass ,,zu ihren Gunsten die
Differenz der Raumempfindung bald iiberwunden wird.“ (Arnheim 2002: 221)
Von einem asthetischen Standpunkt aus, den Arnheim vertritt, birgt diese

,verrdumlichung® des eigentlich flachigen Filmbildes auch seine Gefahren.

Zum einen wird dem Bildrahmen eine neue Bedeutung zuteil. Der Rahmen als
solches lenkt das Augenmerk auf den Film, das Kunstwerk selbst. Er riickt die
Bildfliche und seinen Inhalt in den Vordergrund und macht auf das
konstrukthafte Wesen des Bildes aufmerksam. Dariiber hinaus soll der Rahmen
die Komposition des Bildes hervorheben und verweist auf das Medium selbst.
Dadurch, dass der Betrachter stets den Rahmen im Blick hat, bewahrt er sich
eine gewisse Distanz zum darin Gezeigten und wird sich somit des Unterschieds
zwischen der Alltagswahrnehmung und des Filmbildes bewusst. (Elsaesser/
Hagener 2007: 25, 34) Sieht Arnheim den Bildrahmen beim Stummfilm als

unabdingbare Begrenzung an, iiber die hinaus nichts existiert, so riickt der
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Rahmen beim Tonfilm in den Hintergrund des Bewusstseins, denn die gezeigten
Fragmente sind willkiirlich gewahlt und Teil eines groferes Ganzen. Sobald, so
Arnheim, dem Filmbild rdumliche Tiefe zuteil wird, verliert es die optische

Verbindung zum Rahmen. (Arnheim 2002: 222)

Zum anderen erhalten die gewéhlten Einstellungen im Tonfilm den Charakter
des Willkiirlichen. Das Gezeigte scheint eine zuféllige Momentaufnahme zu sein,
die augenblicklich vorbei sein kann, wihrend die gleiche Aufnahme ohne Ton
eine viel eindringlichere Wirkung erzeugt. Dariiber hinaus verliert auch das Spiel
mit der Grolenkonstanz bei Filmaufnahmen mit Ton seinen kiinstlerischen
Effekt. Perspektivische Verkleinerungen wirken nicht mehr so, als wéren sie
bewusst eingesetzt, sondern viel mehr als notwendige Folge der raumlichen
Distanz. Aufgrund der Tatsache, dass das menschliche Auge, wie bereits
beschrieben, ,,die relativen Grolsen wieder zu objektiven macht“ (Arnheim 2002:
223), verschwinden im rdumlichen Filmbild die symbolischen Beziehungen
zwischen den Gegenstdnden bzw. wird der Einsatz der flachigen, in Relation

zueinander stehenden Objekte als kiinstlerisches Mittel ausgeschlossen.

Schlief3lich geht Arnheim noch auf die Montage ein, d.h. einzelne Bildsegmente
derart zusammenzustellen und aneinanderzureihen, so dass der Betrachter das
Gesehene dennoch als einheitliches, kontinuierliches Ganzen auffasst.
(Pudowkin 2003: 75) Zum einen gibt es den technischen Aspekt der Montage,
d.h. wie der tatsidchliche Filmstreifen geschnitten wird. Auf der anderen Seite
steht die kiinstlerische Verwendung dieser. Wahrend im Stummfilm, so Arnheim
(2002: 223), die Montage aufgrund der Tatsache des nicht-plastischen
Filmbildes auf eine asthetische Art und Weise eingesetzt werden kann, so dass
der Zuschauer beim Filmschauen den Eindruck eines Bilderbuches erhilt und
das Gesehene eben nicht als eine Aneinanderreihung realer Riume empfindet,

,50 wird der Montageschnitt [bei stark rdumlichen Bildern] ein blutiger,
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gewaltsamer Eingriff in reale Ridume.“ (Arnheim 2002: 223) Die
nachvollziehbare, kontinuierliche Darstellung wird gestort und durch
willkiirliche Raumspriinge ersetzt. Dies wiederum fiihrt zu einem
Abhandenkommen der kiinstlerischen Mittel des Films bzw. entfernt sich der
Film somit mehr und mehr davon, Kunst zu sein. Da sich der Tonfilm zur Zeit
Arnheims noch in den Anfdngen befand, macht er Zugestindnisse und weist
darauf hin, dass die (technischen) Entwicklungen Einfluss auf die
Bildraumlichkeit und den kiinstlerischen Einsatz verschiedener filmstilistischer

Mittel haben werden. (Arnheim 2002: 223-224)

Die Aussage Miinsterbergs, wir sdhen Raumtiefe, hitten aber Schwierigkeiten
damit, diese zu akzeptieren (Minsterberg 1996: 45), findet sich in Arnheims

Auffassung wieder, dass Film eine partielle Illusion verduf3erliche. Film

y,vermittelt bis zu einem gewissen Grade den Eindruck wirklichen Lebens
(...). Andererseits aber ist er so stark bildméallig, wie die Biihne es nie sein
kann. (...) Er ist immer zugleich Schauplatz einer ,realen“ Handlung und
flache Ansichtskarte.“ (Arnheim 2003: 193)

Wahrend Miinsterberg, wie bereits erwdhnt, immer wieder auf psychische
Vorgdnge des Menschen bei der Tiefenwahrnehmung im Lichtspiel verweist,
bezieht Arnheim diesen Aspekt in seine theoretischen Ausfithrungen nicht mit
ein, sondern konzentriert sich auf technische und vor allem kiinstlerische
Moglichkeiten und Besonderheiten des Films. Dennoch gelangen beide
Filmtheoretiker zu der Auffassung, dass wir rdumliche Tiefe im Filmbild
wahrnehmen, selbst wenn es sich dabei nur um eine abgeschwichte
Tiefenwahrnehmung (im Vergleich zur Realitdt) handelt und wir immer wieder

an die Flachigkeit des Bildes erinnert werden.
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Ein weiterer Wissenschaftler, der sich viele Jahre nach Miinsterberg und Arnheim
mit Wahrnehmung und dem Film auseinandersetzte, war Gilles Deleuze. Obwohl
er sich nicht primir mit der Frage nach der Raumwahrnehmung im Film
beschiftigte, so sind dennoch Ansdtze und Ideen in seinem Werk zu finden.
Welche Vorstellungen dies genau sind, werden im folgenden Abschnitt

beschrieben.

2.3 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild und Das Zeit-Bild

Gilles Deleuze (1925-1995) verfasste ein zweibdndiges Basiswerk der
Filmtheorie, Das Bewegungs-Bild (1983) und Das Zeit-Bild (1985), in dem er
seine Vorstellung bzw. Ideen zu einer Einteilung von Bildtypen beschreibt.
Hierbei greift er zum einen auf die Immanenzphilosophie von Henri Bergson und
Charles Sanders Peirces Semiotik zuriick. Deleuzes Interesse am Kino basiert

darauf,

»,dass er die Spaltung zwischen Subjekt und Objekt, zwischen Bewusstsein
und Bewusstseinsinhalt (...) tiberwinden will. Er wendet sich gegen jede
Vorstellung von Transzendentalitdt, die eine Position des Aulfderhalb fiir
moglich hélt und somit eine Sicherheit und eine feste Ausgangsposition
des Subjekts annimmt.“ (Elsaesser/Hagener 2007: 199)

Dies bedeutet, dass Deleuze zufolge Materie, Bewusstsein und Bewegung
unzertrennlich sind. Das filmische Bild versteht er als Materie und nicht als
Gebilde der Wahrnehmung oder als Zeichen. Bewusstsein wiederum ist im Bild
selbst zu finden, denn Deleuze unterscheidet nicht mehr zwischen Objekt und

Bild. (Elsaesser/Hagener 2007: 199)
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Wie in den Titeln seiner zwei Binde zu sehen ist, beschéftigt sich Deleuze zum
einen mit Bewegung, zum anderen mit Zeit. Demnach gibt es also diese zwei
,2Hauptbildtypen®“: das Bewegungs-Bild und das Zeit-Bild. Diese zwei Kategorien
teilt er in verschiedene Unterklassen ein. Der Begriff bzw. das Konzept des
Bewegungs-Bildes bezieht sich auf ,ein Kino der Handelnden und Handlungen,
in dem das sensomotorische Schema noch intakt ist, also eine Figur auf die
Wahrnehmung einer Situation mit einer Aktion reagiert, worauthin eine neue
Situation entsteht, die wiederum eine Aktion nach sich zieht usw.“ (Elsaesser/
Hagener 2007: 200) Demzufolge sind Bewegungen bzw. Handlungen wichtiger
als die Zeit und sind somit der Zeit iibergeordnet. Das Zeit-Bild entwickelte sich
vor allem erst in der europdischen Nachkriegszeit, d.h. als der (italienische)
Neorealismus aufkam, in dem sich Handlung und Wahrnehmung voneinander
losten und Handelnde zu Beobachtern wurden (das heilst jedoch nicht, dass es
nicht auch schon davor Zeit-Bilder gab). Zeit wird somit zu einem wesentlichen
Faktor des modernen Films und befreit sich von der Unterordnung unter die
Bewegung und auch den Raum. Erinnerung, Gediachtnis, Vergangenheit und
Zeiterfahrung riicken zum einen als Konstrukt, zum anderen mit Hilfe filmischer
Mittel, die den sukzessiven Erzdhlmodus des Films auch unterbrechen konnen,

in den Vordergrund. (Elasaesser/Hagener 2007: 200-201; Fahle 2002: 97-98)

Da sich die vorliegende Arbeit mit dem Thema bzw. der Frage nach der
Raumlichkeit des Filmbildes beschéftigt, soll diese kurze Einfithrung in Deleuzes
Werk ausreichen, so dass ich mich im Folgenden mit den Passagen

auseinandersetzten, die fiir diese Arbeit relevant sind.
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2.3.1 Das Affektbild und der Raum

Deleuze (1997: 151) fragt sich in dem ersten Teil seines Werkes, Das-Bewegungs-
Bild, genauer gesagt, in seinen Ausfiihrungen iiber das Affektbild, ob es moglich
ist, Affekte auch ohne Gesichter von Menschen, dafiir aber nur mit Raumen
selbst darzustellen. Das Affektbild bringt Deleuze (1997: 136-138) zunéchst in
Verbindung mit dem Gesicht, das drei grundlegende Funktionen hat: es
individuiert, sozialisiert und kommuniziert. Alle drei Aspekte verliert das
Gesicht, sobald es in einer Grof3aufnahme gezeigt wird. Es wird aus Raum und
Zeit herausgelost, es verliert seine Individualitit und wird zu einem Affektbild,

d.h. zu einer Ausdrucksfliche seelischer Anspannung und Emotion.

Wenn nun der Affekt bzw. die Groffaufnahme, die diesen Affekt ausdriickt, von
samtlichen Raum-Zeit-Koordinaten losgelost wird, so kann sie dennoch einen
Zeit-Raum darstellen. Dies kann zum einen , der Tiefenraum des Bildfeldes, der
der GroRaufnahme einen Hintergrund verleiht“ (Deleuze 1997: 151) sein oder
aber auch ,die Negation der Perspektive und der Bildtiefe, die die
Halbnaheinstellung einer GroRaufnahme angleicht“ (Deleuze 1997: 151). Somit
erarbeitet sich der Affekt einen eigenen Raum. Es stellt sich nun die Frage, ob
das Gesicht und die Grof3aufnahme dessen nicht auch weggelassen und dennoch
ein Affekt ausgedriickt werden kann. In anderen Worten bedeutet dies, dass jede
Grofaufnahme, sei sie von einem Gesicht, von Objekten oder gar einem ganzen
Raum, als ,,Gesicht“ und somit als Ausdruck einer Gemdiitsbewegung gedeutet
werden kann. Der Raum, der einen Affekt ausdriickt, ist somit kein bestimmter
Raum mehr; Deleuze bezeichnet solch einen Raum in Anlehnung an Pascal Augé
als beliebigen Raum (Deleuze 1997: 151-153). Er definiert den beliebigen Raum

folgendermalf3en:
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»Ein beliebiger Raum ist keine abstrakte Universalie jenseits von Zeit und
Raum. Es ist ein einzelner, einzigartiger Raum, der nur die Homogenitét
eingebiifdt hat, das heildt das Prinzip seiner metrischen Verhiltnisse oder
des Zusammenhalts seiner Teile, so dafd [sic] eine unendliche Vielfalt von
Anschliissen moglich wird. Es ist ein Raum virtueller Verbindungen, der
als ein blof3er Ort des Moglichen gefaf3t [sic] wird.“ (Deleuze 1997: 153)

Der beliebige Raum ist somit ein Moglichkeitsraum, in dem verschiedenste
Eigenschaften und Affekte denkbar sind und ausdifferenziert werden koénnen.
Vielleicht ist dies sogar auf eine vielschichtigere und treffendere Art und Weise
moglich als mit Gesichtern, denn diesen wohnen bereits Ausdrucksformen inne,
die mit verschiedenen Emotionen in Verbindung gebracht werden. (Deleuze

1997: 153)

Es stellt sich nun die Frage, wie aus einem bereits vorgegebenen, d.h. einem
bestimmten, Raum ein beliebiger werden kann. Deleuze (1997: 155-167)
beschreibt drei Moglichkeiten, dies zu erreichen: Schatten, Weif3tone und
Farben. Der Unterschied zwischen hell und dunkel, den der Schatten mit sich
bringt, gibt ,dem Raum eine groRe Tiefe, eine betonte und verzerrte
Perspektive.“ (Deleuze 1997: 155) Diese Tiefe projiziert eine Filmwelt, in der
die Umrisse der Objekte verschwinden und diese somit ihre Merkmale und
Besonderheiten verlieren und miteinander verschmelzen, flachig werden. Der

Raum wird potenziert und wirkt gleichzeitig grenzenlos und schlieRlich beliebig.

Die zweite Methode, beliebige Ridume zu erschaffen, ist die poetische
Abstraktion, die ,durch das Verhiltnis des Lichts zum Weil} definiert“ (Deleuze
1997: 156) wird. Der Schatten spielt auch hierbei eine wichtige Rolle; allerdings
reprasentiert er nicht mehr das Unbegrenzte, sondern zeigt Alternativen auf,
zwischen denen gewéhlt werden kann. Diese Alternativen sind Existenzweisen,

fiir die man sich entscheiden kann und mit deren Hilfe ein spiritueller Raum
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moglich gemacht wird. Dieser Raum ist kein neuer, sondern immer noch der
physikalische Raum, der bereits da war, allerdings ,,ist er nicht mehr determiniert,
er ist zu einem beliebigen Raum geworden, der mit der Macht des Geistes, mit einer
stets zu erneuernden geistigen Entscheidung identisch ist, und diese Entscheidung
ist es, die den Affekt oder die ,Selbstaffektion‘ begriindet und die fiir das

Zusammenpassen der Teile sorgt.“ (Deleuze 1997: 163)

Das dritte Mittel, einen beliebigen Raum zu konstituieren, ist das Farbbild,
genauer gesagt das Filmfarbbild (im Unterschied zur Malerei), das eine
unendliche, virtuelle Welt entstehen lassen kann. Die Wichtigkeit, die dem
Farbbild zuteil wird, liegt in seiner Fahigkeit der Absorption. Es greift nicht auf
bestimmte Objekte zuriick, ,sondern es absorbiert, was es nur kann: Es ist die
Potenz, die sich all dessen bemachtigt, was in seine Reichweite kommt, oder eine
vollig verschiedenen Objekten gemeinsame Qualitdt. Gewil [sic] gibt es eine
Farbsymbolik, aber sie besteht nicht in einer Entsprechung zwischen einer Farbe
und einem Affekt (Griin und die Hoffnung...) Vielmehr ist die Farbe selbst der
Affekt, das heilst die virtuelle Verbindung von allen Gegenstidnden, deren sie sich
bemaichtigt.“ (Deleuze 1997: 164) Dariiber hinaus steht Farbe in Verbindung mit
raumlicher Leere. Nachdem das Geschehene in einem Raum abgeschlossen und
dieser danach leer ist, ermoglicht es ihm die Farbe, das, was in ihm passierte,
beiseite zu schieben, an Kraft zu gewinnen und das auszudriicken, was durch die
Handlung nicht verbalisiert werden konnte. Beliebige Rdume sind somit auch
yentleerte Raume“ (Deleuze 1997: 167), die, wie bereits erwihnt, durch

Schatten, Weilstone und Farben etabliert werden.

Der Einsatz von Licht und Schatten, aber auch von Farben und dem Unterschied
zwischen schwarz und weild und den dazwischenliegenden Graustufen hat fiir
Deleuze eine tiefere Bedeutung im Affektbild. Das Affektbild ist fiir ihn nicht

mehr nur die Groflaufnahme eines Gesichts, sondern auch Aufnahmen von
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Objekten und Raume. Es stellt sich nun die Frage, was Deleuze Ansatz bzw. Idee
des Affektbildes und des beliebigen Raumes mit rdumlicher Tiefenwahrnehmung

zu tun hat. Darauf konzentriert sich der folgende Abschnitt.

2.3.2 Deleuze und rdumliche Tiefenwahrnehmung

Obwohl sich Deleuze in seinem Werk zur Filmtheorie nicht allzu ausfiihrlich mit
rAumlicher Tiefe auseinandersetzt, was eventuell daher riihrt, dass er zu einer
ganz anderen Zeit als Arnheim und Miinsterberg geschrieben und gelebt hat und
sich seine Sehgewohnheiten an das inzwischen nicht mehr neue Medium Film
angepasst haben, kann man dennoch Riickschliisse auf eine Tiefenwahrnehmung

bzw. das Fehlen dieser fiihren.

Zum einen entsteht, wie bereits erwédhnt, aufgrund des Einsatzes von Licht und
Schatten, d.h. des Unterschiedes zwischen hell und dunkel, eine groéRere
Tiefenwahrnehmung bzw. wirkt die Perspektive optisch verzerrt. Die Tatsache,
dass Deleuze (1997: 155) hier von ,,grof3er Tiefe* spricht, deutet darauf hin, dass
sich die Tiefenwahrnehmung und somit der Eindruck von R&umlichkeit im
zweidimensionalen Filmbild folglich verstarkt. Zum anderen hat die Verwendung
von Farbe, die Deleuze (1997: 164) als Affekt betrachtet und eine Verbindung
der Gegenstdnde untereinander herstellt, zwei mogliche Wirkungen auf die Tiefe
und das Raumgefiihl. Wird Farbe derart im Film eingesetzt, so dass alles im
gleichen Farbton erscheint, so wirken die Raume bzw. das Filmbild flachig, ihre
Zweidimensionalitdt wird unterstrichen. Allerdings kann Farbe auch auf eine Art
und Weise verwendet werden, so dass genau das Gegenteil des gerade

Beschriebenen passiert, ndmlich dass Objekte aufgrund ihrer Farbe
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hervorgehoben werden, sich somit von den anderen Objekten bzw. vom

Hintergrund absetzen und folglich der Eindruck von raumlicher Tiefe entsteht.

Diese Moglichkeiten, die Deleuze zwar im Hinblick auf den Affekt
herausgearbeitet hat, sind kiinstlerische Mittel, welche die Raumwahrnehmung
verstirken oder abschwédchen konnen. Diese konnen vom Filmschaffenden
bewusst eingesetzt oder eben weggelassen werden. Hier scheint eine Verbindung
zu Arnheim zu bestehen, der sich, wie bereits erwdhnt, mit dem Einsatz
kiinstlerischer Mittel, welche die rdumliche Tiefe zum Zweck der Kunst

vermindern, beschéftigte.

In den ersten Kapiteln dieser Arbeit wurde sowohl auf Hugo Miinsterbergs
Theorie zur Wahrnehmung von Tiefe im Filmraum als auch auf Rudolf Arnheims
Ansitze zum Tiefeneindruck im Film eingegangen. Obwohl beide dieses Thema
von zwei unterschiedlichen Perspektiven betrachten — Miinsterberg wéhlte einen
psychologischen Ansatz, Arnheim einen eher technisch geprédgten, der dazu
dienen sollte, Film als eigenstdndige Kunstform zu etablieren — kommen sie zu
der Auffassung, dass auf der zweidimensionalen Leinwand dennoch Tiefe vom
Zuschauer wahrgenommen wird, obwohl diese eigentlich gar nicht existieren
kann. Diese Gegebenheit ist u.a. auf unsere Sehgewohnheiten und auch auf
mentale Aktivititen wihrend des Filmsehens zuriickzufiihren. Der theoretische
Ansatz von Deleuze riihrt von einem ganz anderem Interesse her, ndmlich dem
Interesse an unterschiedlichen Bildtypen und deren Bedeutungen und
Implikationen. Obwohl er sich unter anderem mit dem Affektbild und
sogenannten beliebigen Riumen befasst, haben diese Auseinandersetzungen
auch Auswirkungen auf die Raumwahrnehmung des Zuschauers. Die Mittel, die
Deleuze beschreibt, sind kiinstlerischer Natur, d.h. der Filmschaffende kann sich
dieser bedienen und sie zu bestimmten Zwecken einsetzen. Ahnlich wie bei

Arnheim konnen diese filmischen Werkzeuge eingesetzt werden, um die
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Raumwahrnehmung zu verstirken oder eben abzuschwéachen. Es darf nicht
vergessen werden, dass die Frage der Raumwahrnehmung im Film Deleuze
vielleicht weniger dringlich erscheint, da das Medium zu seiner Zeit weit
ausgereifter war, als noch zu Miinsterberg und Arnheim (auch wenn dieser die
Entwicklung des Films miterlebt hat, so hat er sich hauptsachlich in den 1930er

Jahren mit dem Medium beschéftigt).

Flir Deleuze mag die Frage nach raumlicher Tiefe im Filmbild nicht im
Vordergrund gestanden haben. Fiir die vorliegende Arbeit ist sie dennoch von
Relevanz, denn sie geht der Frage nach, ob und wie in den Filmen von Jack
Johnson der Raum bzw. rdumliche Tiefe wahrgenommen werden kann und
welche filmischen Mittel dabei eingesetzt werden, um dies zu erreichen oder
eben zu vermeiden. Da es sich bei Johnsons Filmen um Dokumentationen
handelt, gehe ich im Folgenden auf den Dokumentarfilm an sich und

Dokumentarfilmtheorien ein, bevor ich schliel3lich zur Filmanalyse {ibergehe.

3. Der Dokumentarfilm

Der Dokumentarfilm kann als Ausdrucksform fiir die Wahrnehmungen und
Eindriicke des Filmemachers sowie seiner Bewdltigung der Welt verstanden
werden. Gleichzeitig funktioniert er als Mittel der Entdeckung und des
Verstehens oder, vielleicht etwas poetischer formuliert, als Mittel der Welt ihr
Gesicht zu zeigen. Die meisten Ansétze bzw. Ausfiihrungen zum Dokumentarfilm
betonen die Aspekte der sozialen Analyse, der wissenschaftlichen
Untersuchungen und den erzieherischen Auftrag dessen. Dariiber hinaus stellt
sich im Zusammenhang mit diesen Aspekten und dem nicht-fiktionalen Film die

Frage nach der Wahrheit sowie der Unmittelbarkeit und Eindeutigkeit, Fakten
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darzustellen. Obwohl viele Filme sich darauf berufen, Reprédsentationen der
Realitit zu sein, darf man die kiinstlerische und ideenreiche Dimension der
Filme nicht vergessen. Jeder nicht-fiktionale Film ist ein Experiment mit der
Realitdt und wirft folgende Fragen auf: was passiert in dem Film? Was ist eine
Tatsache? Was sind und bedeuten die prasentierten Fakten? Mit diesen
Fragestellungen offnet sich der Dokumentarfilm den Kritikern und Theoretikern.
(Warren 1996: 1-2) Wirft man einen Blick auf die Geschichte des nicht-
fiktionalen Films, so sieht man, dass es eine sehr ergiebige, weitldufige ist, die
hier nicht in ihrer Vollstindigkeit wiedergegeben, sondern nur partiell beleuchtet

werden soll.

3.1 Geschichte des Dokumentarfilms

Das Interesse am Dokumentarfilm reicht bis zu den Anfingen des Films selbst
zuriick. Filme, die etwas gerade Aktuelles zeigten, waren ein wichtiger Teil der
ersten Kinovorfiihrungen. Diese Art von Filmen wurde jedoch um 1905 von
fiktionalen Filmen abgelost, die sich dann zwischen 1910 und 1920 zum
Hauptfilm der Kinovorstellungen entwickelten und etablierten. In den 1920er
Jahren begann man, mit filmischen Aufnahmen, welche die Welt ohne fiktive
Handlung oder Figuren zeigten, zu experimentieren und machte aus ihnen
ausgekliigelte und anspruchsvolle Filme. Jedes dieser Experimente folgte seinen
eigenen Regeln, denn eine allgemein giiltige Art und Weise, Dokumentationen
herzustellen, gab es nicht, und wird es auch nur in Ausnahmeféllen geben. Eine
Dekade spiter, in den 1930er Jahren, einigte man sich in Grof3britannien und
den USA auf die Idee des Dokumentarfilms als erzieherisches, soziale
Wahrheiten wiedergebendes Vorhaben. Die dreifSiger Jahre entwickelten den
nicht-fiktionalen Film bzw. dessen Definition, die fiir viele Zuschauer noch heute

glltig ist: er ist ein Medium, das die Wirklichkeit objektiv widerspiegelt. (Warren

32



1996: 4-9) Diese Begriffsbestimmung verweist jedoch in keiner Weise werden
auf die kiinstlerischen Prozesse, die mancher Filmemacher bei der Herstellung

einbezieht, noch auf die Problematik der Frage nach der Wahrheit.

In der Zeit des zweiten Weltkriegs wurde der Dokumentarfilm als Propaganda
zweckentfremdet. Er sollte den Krieg erklaren, befiirworten und anspornen. Die
1940er und 1950er Jahre zeigen Verdnderungen in der Thematik, mit der sich
fiktionalen Filme beschiftigten, auf. Diese sind auf neue Entwicklungen im Film
zurilickzufiihren. In den Filmen der italienischen Neorealisten wurde plotzlich an
realen Schaupldtzen gefilmt, es wurden Laienschauspieler eingesetzt und sie
erzdhlten Geschichten aus dem alltdglichen Leben. Aufgrund der Tatsache, dass
diese Filme um die Welt gingen und bewundert wurden, beeinflussten sie
verschiedene Filmbewegungen, unter anderem den Dokumentarfilm. Als eine Art
Antwort auf den Realismus, der in fiktionalen Filmen zu finden war, entstand
Ende der 1950er Jahre eine Bewegung, die sich ,cinema-verité“ (Warren 1996:
12) nannte. Das cinema-verité, das in Amerika auch direct cinema genannt wird,
ist eine Auspragung des Dokumentarfilms mit der Forderung, vorzugsweise
unverfilschtes Filmmaterial herzustellen. Die natiirlichen Gerdusche, inklusive
des gesprochenen Wortes, werden beibehalten, die Kamera wird normalerweise
mit der Hand gehalten und der Einsatz von Schnitt und Montage wird auf das
minimalste begrenzt, da er einen zu grof3en Eingriff in das vorhandene Material
bedeuten wiirde. Der Zuschauer scheint so nah wie noch nie am Geschehen zu
sein; gleichzeitig konnen die Filme den Eindruck einer vorbei schwebenden

Realitdt oder angehaltenen Zeit vermitteln. (Warren 1996: 9-14)

Das cinema-verité hat folglich Einfluss auf den Film der kommenden Jahrzehnte.
Handkamera, natiirliches Licht, zufillige Gerdusche und Verweilen bei einer
Person sind Merkmale, die auch in den Dokumentarfilmen den 1960er Jahre

(und auch spater) weiterhin zu finden sind. Eine Neuerung, die diese Dekade

33



mit sich bringt, ist die Frage nach dem Einfluss, den der Film auf gefilmte Leute
hat. Es entstehen mehr und mehr Dokumentationen, die eine Person bzw. eine
Gruppe von Personen {iber einen lingeren Zeitraum hinweg begleiten. Diese
Tendenz wird auch in den 1970er, 1980er und 1990er Jahren fortgefiihrt.
Gegenwirtig konzentriert sich der Dokumentarfilm nicht auf das Personliche,
das Privatleben. Neueste Arbeiten weisen eine bis dahin noch nicht dagewesene

Vielfaltigkeit und Experimentierfreudigkeit auf. (Warren 1996: 14-19)

Dieser kurze Abriss iiber die Entwicklung des Dokumentarfilms, von einer
praxisorientierten Seite aus betrachtet, zeigt unterschiedliche Ideen und Anséatze
des Genres. Jedoch gibt es selten eine Praxis, zu der es nicht auch eine (oder
mehrere) Theorien gibt. Bereits als die ersten nicht-fiktionalen Filme aufkamen,
gab es bereits Theoretiker, die sich mit seinen Pramissen und Ideen
auseinandersetzten. Die ersten dieser, die gleichzeitig selbst auch Filmschaffende
waren, waren Dziga Vertov (1896-1954) und John Grierson (1898-1972).
(Hohenberger 2012: 9-10) Sie waren ,,die ersten, die eine Begriffsbestimmung
des Dokumentarfilms an einen spezifischen Wirklichkeitsbezug des Genres
binden und aus ihm seine interventionistische soziale Funktion
ableiten.“ (Hohenberger 2012: 10) Hohenberger bezeichnet die Theorien der
beiden als ,normativ* (2012: 29). Was sich genau hinter diesen verbirgt, wird

der kommende Abschnitt klaren.
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3.2 Dokumentarfilmtheorien

3.2.1 Normative Dokumentarfilmtheorien

Mit Vertovs Schriften erhebt der Dokumentarfilm seinen Anspruch auf eine
eigene filmische Art und Weise und auch auf seine eigene soziale Aufgabe.
(Hohenberger 2012: 9-10) Vertov (2012a: 64) spricht sich gegen eine
Vermischung der Kunstformen aus, obwohl sie von vielen bejaht wird, und tritt
fiir eine Filmkunst ein, die ihren eigenen Regeln folgt. Dariiber hinaus spricht er
sich fiir den Einsatz der Kamera aus, die sich nicht mehr dem menschlichen Auge
unterwirft, die nicht mehr ,die Arbeit unseres Auges“ (Vertov 2012b: 71)
nachahmt, sondern die all ihre technischen Moéglichkeiten ausschopft, die ,,mehr
und besser wahrnimmt“ (Vertov 2012b: 70) als unser Sehapparat und die sich
iiber das Auge stellt und dem Publikum vorgibt, was es zu sehen hat und welche
Details in den Vordergrund geriickt werden. Mit Hilfe der Montage erschafft er
einen neuen Blickwinkel auf die dem Zuschauer unbekannte Welt:
Bewegungsabldufe werden in Teile zerlegt und Zeit wird ausgedehnt oder aber
zusammengerafft. (Vertov 2012b: 70-75) Letztendlich entsteht somit ,eine
aullergewohnlich frische und deshalb interessante Darstellung sogar der
alltdglichsten Dinge“ (Vertov 2012b: 75). Da Vertov seine Definition des
Dokumentarfilms innerhalb der Faktographie, ,eines rationalen und
konstruktiven Schreibens mit Fakten“ (Hohenberger 2012: 12), entwirft, dient
die Montage bereits bei den Filmaufnahmen. Montage organisiert und
strukturiert diese Aufnahmen. Es werden Dinge, Situationen und Momente der
Realitdt gefilmt; aus dem Leben, das von der Kamera aufgenommen wird, wird
Film gemacht. Die Fakten, die nun im Film entstehen, weisen zum einen
authentische Ziige auf, da sie der Wirklichkeit entnommen wurden; andererseits
sind sie aufgrund des Einsatzes der Kamera iiber der Realitit und dem
eingeschrankten Blick des Menschen erhaben. Schlief3lich werden diese
Filmfakten zum Dokumentarfilm. Vertov betont also immer wieder die

technischen Aspekte des Genres. (Hohenberger 2012: 12)
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Etwa zur gleichen Zeit beschiftigte sich, wie bereits erwédhnt, auch John
Grierson mit dem Dokumentarfilm. Sein Interesse an diesem Genre und an Film
allgemein ist jedoch ,politisch, publizistisch und padagogisch“ (Hohenberger
2012: 13) motiviert. Das bedeutet, dass er im Film das Potential sieht, die
Offentlichkeit zu bilden, Weltanschauungen darzustellen und zu
kontextualisieren und {iiber soziale Zusammenhinge zu informieren. Der
Dokumentarfilm wird bei Grierson somit um den Aspekt der sozialen

Verantwortung erweitert. (Hohenberger 2012: 14)

Grierson (2012: 92-97) sieht im Dokumentarfilm die Moglichkeit, Realitdat auf
die Leinwand zu bringen. Da Filmaufnahmen nicht an Orte gebunden sind, kann
der Film die reale Welt erforschen und aufzeichnen. Das Drehen an
Originalschauplatzen mit tatsdchlichen Menschen, d.h. nicht mit Schauspielern,
konnen die Wirklichkeit besser darstellen und vermitteln, ,,denn sie geben dem
Film eine groldere Auswahl an Arbeitsgebieten, sie geben ihm unzéhlige Bilder
an die Hand, sie geben ihm die Moglichkeit, verwickelte und tiberraschende
Ereignisse der wirklichen Welt besser dazustellen“ (Grierson 2012: 92). Der
realistische Dokumentarfilm soll etwas abbilden, das bis zu dem Zeitpunkt noch
nicht da gewesen ist und gleichzeitig einen tieferen Sinn erkennen lasst. All
diese Anspriiche, die Grierson an das Genre stellt, beinhalten und ermoglichen

gleichzeitig auch schopferische, kreative Arbeit mit dem Medium.

Vertov und Grierson weisen dem Dokumentarfilm unterschiedliche Aufgaben zu.
Wahrend Vertov die technischen Aspekte und Moglichkeiten des Films in den
Mittelpunkt riickt, so betont Grierson das erzieherische Potential des Genres.

Hohenberger (2012: 13) fasst dies folgendermalfden zusammen:
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,Die Komplexitét des Sozialen, die Vertov in analog komplexen Filmen auf
eine Zukunft hin mitorganisieren will, méchte Grierson in der Reduktion
auf eine filmische Story vereinfachen, um Konsens iiber eine bestehende
Gegenwart zu erzielen.“

In den 1950er Jahren entstehen keine dokumentarfilmtheoretische Ansitze, die
sich von Vertov oder Grierson bedeutend unterscheiden. Dokumentarfilmtheorie
kann von diesem Zeitpunkt an nicht mehr chronologisch in Zusammenhang mit
den verschiedenen Theoretikern dargelegt, ,sondern als Zugriffsgeschichte auf
Problematiken, die ihr sowohl die Geschichte des Gegenstands als auch die
klassischen Theorien hinterlassen haben“ (Hohenberger 2012: 18), beschrieben
werden. Die Theoriebildung des Dokumentarfilms richtet sich nach dem
Verstandnis, wie der Gegenstand aufgefasst wird, wobei sich die verschiedenen
Auffassungen zeitlich {iberschneiden. Wahrend Hohenberger (2012: 29) die
Ansitze von Vertov und Grierson aufgrund der Tatsache, dass sie allgemeine
Aussagen iiber den Sollzustand des Dokumentarfilms ausdriicken, normativ
nennt, bezeichnet sie diejenigen Theorien, die sich mit konkreten
Fragestellungen normativer Ansétze befassen, reflexive Theorien. (Hohenberger
2012: 15-29) Was sich hinter solchen Theorien verbirgt, soll der folgende

Abschnitt aufzeigen.

3.2.2 Reflexive Dokumentarfilmtheorien

Als sich die Vertreter reflexiver Dokumentarfilmtheorien, einer von ihnen ist Bill
Nichols, ab den 1970er Jahren dem Genre zugewandt haben, liel3en sie ihre
Vorganger, wie eben Vertov und Grierson aul’er Acht, da sie ihre Schriften ,als
ideologische Rechtfertigungen dokumentarischer Praxis“ (Hohenberger 2012: 9)

betrachteten. Die Grundlage der Texte der sozusagen neuen Generation von
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Dokumentarfilmtheoretikern bildet die Realismusproblematik. Bei ihrer
Herangehensweise, die vorherrschend textorientiert ist, erheben sie jedoch nicht
den Anspruch, den ,gesamtgesellschaftlichen Radius“ (Hohenberger 2012: 29)
abzudecken. Sie verstehen den Dokumentarfilm nicht nur als historisch
gewachsenes Genre, sondern auch als eine sich iiber einen Wirklichkeitsbezug

definierende Kategorie. (Hohenberger 2012: 9, 29)

Bill Nichols ist einer der bekanntesten Vertreter dieser Theorien. Er legt den
Schwerpunkt seiner Analyse auf authentische Adressierungsweisen und
unterschiedliche Modi des Erkldarens. Obwohl dieser Ansatz den Film als Text
auffasst, bleibt dennoch ein Bezug zur Realitdt bestehen. (Hohenberger 2012:
29) Dariiber hinaus riickt aufgrund der Orientierung am Text ,die Realitdt des
Films selbst in den Blick, die gegeniiber der gezeigten Realitdt an Eigengewicht
gewinnt und die Rede vom Dokumentarfilm als ,Fenster zur Welt‘ ersetzen
soll.“ (Hohenberger 2012: 21) Der nicht-fiktive Film besteht also nicht nur aus
gefilmten Bildern des realen Lebens, sondern erschafft sozusagen eine eigene
Realitdit. Der Dokumentarfilm ist somit narrativ und bedient sich der
Erzdhlstrategien, die der Spielfilm entwickelt hat, und umgekehrt. (Hohenberger
2012: 22)

Da textorientierte Ansitze oftmals zu nicht zu losenden Widerspriichen fiihren
und den Zugange zum nicht-fiktiven Film begrenzen, entwickelt sich eine
pragmatische Herangehensweise an den Dokumentarfilm, die diese Einengung
aufhebt. Diese betrachtet den Film als Vertrag zwischen dem Publikum und dem
Text. D.h. um einen Dokumentarfilm als solchen zu erkennen, ist zum einen
Wissen um die Welt, zum anderen Kenntnis der Genrekonventionen notwendig.
Allerdings geht ein Grol3teil dieses Weltwissens, das der Zuschauer gesammelt
hat, auf nicht-fiktionale Filme und auch Fernsehsendungen zuriick. Es herrscht

inzwischen Konsens dariiber, dass sowohl die soziale als auch die filmische
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Wirklichkeit konstruiert sind. Im Sinne einer pragmatischen Herangehensweise
an den Dokumentarfilm bedeutet das, dass er immer wieder sein Verhiltnis zur

Realitdt tiberdenken und neu ordnen muss. (Hohenberger 2012: 25-27)

Diesen Auffassungen stehen, wie Hohenberger (2012: 30) schreibt,
dekonstuktive Theorien gegeniiber. ,Wahrend reflexive Dokumentarfilmtheorien
den Dokumentarfilm als Gattung voraussetzen, befassen sich andere Theoretiker
gerade damit, diesen Status in Frage zu stellen.“ (Hohenberger 2012: 30) Daher

auch der bezeichnende Begriff ,,dekonstruktiv*.

3.2.3 Dekonstruktive Dokumentarfilmtheorien

Fiir Vertreter dieser Theorien gibt es keinen Unterschied mehr zwischen Fiktion
und Dokumentarfilm; manch einer geht sogar so weit zu sagen, dass ,[e]s (...)

keinen Dokumentarfilm®“ (Minh-ha 2012: 276) gibt.

Das cinema-verité schafft die Voraussetzungen fiir eine neue Relation zwischen
der Welt und dem Film: die Welt erschafft den Film genauso wie der Film die
Welt. Diese Dichotomie ist allerdings Voraussetzung fiir den Dokumentarfilm,
denn dieser gilt, wie inzwischen bekannt ist, als Aufzeichnung der Wirklichkeit.
Somit bricht die Idee hinter dem Dokumentarfilm zusammen. (Hohenberger

2012: 30)

Dariiber hinaus wird der Anspruch auf Wahrheit, den der Dokumentarfilm
anderen Theorien zufolge erhebt, kritisiert. Wahrheit ist nicht an den
Unterschied zwischen fiktional und dokumentarisch gebunden. (Hohenberger

2012: 31) Die Reprasentanten dieser Dokumentarfilmtheorien vertreten somit
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nicht dieses Genre, sondern lassen Zweifel an den Grundsitzen aufkommen.
Fiktion ist nicht mehr nur im Film zu finden, sondern gehort genauso zur
Realitdt dazu wie zu jeder Darstellung von Wirklichkeit. Das Dokumentarische
liegt nun in der Erwartungshaltung der Zuschauer und der ,textuellen

Charakteristika der Filme“ (Hohenberger 2012: 28) begriindet.

Nach diesen Einblicken in verschiedene Ansidtze der Dokumentarfilmtheorien,
die durchaus aufzeigen, dass diese auch ihre Probleme mit sich bringen, wird im

nachsten Kapitel auf eben diese Problematiken kurz eingangen.

3.3. Problematiken der Dokumentarfilmtheorien

Eva Hohenberger (2012: 20) beschreibt die Problematiken der Theorien und
siedelt diese auf vier verschiedenen Ebenen an. Hierbei nimmt sie immer wieder
Bezug auf den Unterschied zum fiktionalen Film, der hauptsachlich im Bezug zur

Realitét liegt.

Der Unterschied zwischen dem Dokumentar- und dem Spielfilm auf einer
institutionellen Ebene beruht auf einer andersartigen Okonomie. Dem
Dokumentarfilm steht bei der Produktion weniger Kapital zur Verfiigung,

durchliuft andere Vertriebswege und spricht eine andere Offentlichkeit an.

Auf einer sozialen Ebene erhebt der Dokumentarfilm einen Anspruch auf
LSAufklarung und Wissen iiber die real existierende Welt“ (Hohenberger 2012:
20), der im fiktionalen Film nicht zu finden ist. Dem Dokumentarfilm wird somit

eine andere gesellschaftliche Funktion zuteil als dem Spielfilm. Auf der Ebene
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der Produktion ist der Unterschied zwischen dem Dokumentarfilm und dem
Spielfilm durch die Nicht-Fiktionalitiat seines Stoffes gekennzeichnet. Aufgrund
dieser Tatsache steht der nicht-fiktionale Film in einer Abhéngigkeit von den
Ereignisverldufen der Realitdt. Die Unterscheidung zwischen dem Dokumentar-
und Spielfilm auf einer pragmatischen Ebene ist in der ,Aktivierung
realititsbezogener Schemata“ (Hohenberger 2012: 20-21) zu finden, d.h. das
Publikum erkennt, dass der Dokumentarfilm von der realen Welt handelt.

(Hohenberger 2012: 20-21)

Auffallig bei den beschriebenen Problematiken ist, dass immer wieder auf das
Verhiltnis zur Wirklichkeit verwiesen wird. Der Dokumentarfilm bildet diese

nicht nur ab, sondern erzeugt wiederum auch eine Realitét.

Bevor ich mich der Filmanalyse widme, mochte ich als Abschluss des Kapitels der

Frage zuwenden, was denn der Dokumentarfilm nun eigentlich ist.

3.4 Der Dokumentarfilm - eine Begriffsdefinition

Der Dokumentarfilm entstand als eigenstdndige dokumentarische Erzdhlweise
und Darstellungsform erst als fiktionale Filme bereits ausgereift waren.
,Dokumentarisch“ bedeutet, dass ,ein direktes Refernzverhiltnis zur
vormedialen Wirklichkeit behauptet (Hickethier 2012: 183) und dieses vom
Leser bzw. Zuschauer anerkannt wird. Auch wenn hier eine Unterscheidung
zwischen Fiktion und Dokumentation einfach zu sein scheint, so ist es in

Wirklichkeit komplexer. Diese Differenzierung ist nicht immer so klar zu
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erkennen, denn es gibt inzwischen im Film ( und auch im Fernsehen) unzihlige

Mischformen. (Hickethier 2012: 183-184)

Immer wieder wird auf den Bezug zur Wirklichkeit verwiesen, so dass sich zwei
disparate Grundhaltungen herausgebildet habe. Zum einen gibt es die Vertreter,
die der Auffassung sind, dass man mehr oder weniger auf den Eingriff in die
Wirklichkeit verzichtet. Sie verstehen das ,im Film von der aul3erfilmischen
Realitdt gezeigte (...) als eine Form der Realitdt.“ (Hickethier 2012: 184) Die
Wirklichkeit soll nicht manipuliert werden, folglich darf er sich, wenn méglich,
nicht in das Geschehen eingreifen. Das bedeutet auch, dass das Geschehen nicht
nachgestellt und arrangiert werden darf, denn somit wiirde die Authentizitit
verloren gehen. Die Kamera und der Dokumentarist sind partizipierende
Beobachter. Mit diesem Verstandnis fallt die ,,weit verbreitete Auffassung von der
Objektivitit des dokumentarisch Gezeigten“ (Hickethier 2012: 185) zusammen,
d.h. der Dokumentarfilm soll die Welt so darstellen, wie sie ist. Allerdings
reprasentieren Schnitt, Auswahl, Perspektiven usw. immer einen Blickwinkel auf

das Geschehen. (Hickethier 2012: 184-185)

Dieser Auffassung steht die Uberzeugung gegeniiber, dass der Film eben nicht
die Realitat abbildet. Sobald die Dokumentation nur beobachtet, misslingt es ihr,
die Realitit abzubilden. Erst wenn in die Wirklichkeit von Seiten des
Dokumentaristen eingegriffen wird, mit Hilfe der Montage bearbeitet und das
Wesentliche in den Vordergrund geriickt wird, kann eine Abbildung der Realitét

gelingen. (Hickethier 2012: 185)

Der Dokumentarfilm beschaftigt sich ,mit einem Thema, einem Sachverhalt,
einem auf3erfilmischen Geschehen® (Hickethier 2012: 188). Oftmals liegt eine

zeitliche Distanz zwischen dem Geschehen und der Auseinandersetzung mit ihm.
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Seit den 1970er Jahren werden Dokumentarfilme hauptsichlich fiir das

Fernsehen und nur noch selten fiir das Kino produziert. (Hickethier 2012: 188)

Dieses Kapitel setzte sich mit dem Dokumentarfilm und seinen unterschiedlichen
Theorien auseinander. Es hat aufgezeigt, was der Dokumentarfilm ist und welche
Moglichkeiten er hat, auch wenn diese von Herangehensweise zu
Herangehensweise unterschiedlich interpretiert werden. Wie gesagt, ich erhebe
keinen Anspruch auf Vollstindigkeit der Theorie und der Geschichte des
Dokumentarfilms, sondern wollte einen kleinen Einblick in dieses
Interessengebiet der Filmwissenschaft liefern und dem Leser mogliche
Sichtweisen vorschlagen, von denen er sich inspirieren lassen oder auch
abwenden kann. Nach all den theoretischen Uberlegungen wird es nun
letztendlich Zeit, sich den Filmen von Jack Johnson, mit denen ich mich in der

Analyse beschiftigen werde, zuzuwenden.

4. Filmanalyse

In diesem Kapitel widme ich mich nun den Fragen, die diese Arbeit erst ins
Rollen gebracht haben. Es geht, wie der Titel schon sagt, um die
Raumwahrnehmung, d.h. um das Gefiihl bzw. den Eindruck von
Dreidimensionalitdt, in den Filmen von Jack Johnson. Da Johnson bis jetzt bei
nur zwei Filmen Regie gefiihrt hat, musste ich mich weder begrenzen noch eine
Auswahl der zu analysierenden Filme treffen. Beide Filme sind, wie bereits
erwahnt, Dokumentationen, die sich rund um das Thema Surfen drehen. Wie
gesagt, der Dokumentarfilm hat eine gewisse Affinitit zur Realitat, vor allem zur
nichtgestellten, nicht-inszenierten Wirklichkeit. Was ihm, egal wie sehr er auch

bemiiht ist bzw. wie sehr einem Regisseur daran gelegen ist, einen

43



yhaturgetreuen”, der Realitit dhnlichen Film zu drehen, nicht gelingt und
aufgrund seiner technischen Voraussetzungen gelingen kann, ist eine
tatsachliche Dreidimensionalitit. Wenn nun aber der Dokumentarfilm bestrebt
ist, Realitdt abzubilden bzw. aufzunehmen, so sollte er ja auch die
Dreidimensionalitit und die vom natiirlichen, menschlichen Sehen gegebene
Raumwahrnehmung vermitteln. Inzwischen haben sich Konventionen etabliert -
abgesehen von der in der ,Kameratechnik eingebaute[n]
zentralperspektivische[n] Konstruktion“ (Hickethier 2012: 70) - die dem
Zuschauer das Raumgefiihl vermitteln sollen. Diese Konventionen sind in den
Theorien Arnheims und auch ansatzweise bei Deleuze zu finden. Kurz zur
Wiederholung, folgende Mittel bzw. Moglichkeiten gibt es, im flachigen Filmbild
eine rdumliche Wirkung zu erzielen: Einsatz von Grofendifferenzen,
Uberschneidungen der abgebildeten Objekte bzw. Kérper, klare Einteilung des
Filmbildes in Vorder- und Hintergrund, Verwendung von Licht und Schatten bzw.
hell und dunkel Unterschieden sowie der Einsatz von Farben. (Hickethier 2012:
71) Ich habe mir nun die Frage gestellt, ob diese Konventionen in Johnsons
Filmen aufrechterhalten bleiben oder ob sie gebrochen werden und somit die
Illusion von Tiefe abhanden kommt. Ganz allgemein habe ich mich gefragt, ob es
iiberhaupt einen Eindruck von Rdumlichkeit in den analysierten Filmen gibt und,
wenn ja, wie dieser hergestellt wird. Zu Beginn der Analyse wollte ich mich nur
auf Szenen konzentrieren, die mit dem Surfen in direkter Verbindung stehen,
d.h. man sieht das Meer, einen Surfer und im Idealfall ein Surfboard. Doch dann
sind mir beziiglich der Szenen, die diese drei Parameter nicht enthalten, ein paar
Dinge aufgefallen, so dass ich diese auch in meine Analyse einbezogen habe.
Was genau diese Dinge sind sowie Szenenanalysen und Vergleiche der Filme

bzw. Szenen werden im folgenden Abschnitt ausfiihrlicher besprochen.
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4.1 Thicker than Water (2000)

4.1.1 Alleemeine Informationen zum Film

Der Film Thicker than Water, bei dem Jack Johnson gemeinsam mit Chris und
Emmett Malloy Regie fiihrte, ist eine Sammlung an Filmaufnahmen, die Surfer
wie Kelly Slater, Rob Machado sowie die Regisseure selbst, von frither Kindheit
an, als sie das erste Mal auf einem Surfbrett standen, zeigt und begleitet sie auf
einer Reise, die sie an die verschiedensten Surfspots der Welt bringt. Aus dem
Off erzdhlen die Surfer ihre Erinnerungen an ihre ersten Surfversuche und
dergleichen. Der Film zeichnet sich vor allem durch lange Plansequenzen, d.h.
langere, ungeschnittene Abschnitte, aus, die durch GroRfaufnahmen oder
schnelle Montage unterbrochen werden. Farbfilm wechselt sich mit Schwarz-
Weil3-Aufnahmen ab. Auffallend sind auch die vielen Sequenzen, die an Land
gedreht wurden, sowie die Tatsache, dass allgemein viel vom Land aus
aufgenommen wurde. Da mein Augenmerk in dieser Arbeit auf das Surfen bzw.
auf Szenen, die im Wasser spielen, liegt, werden die Filmteile, die an Land

spielen, auller Acht gelassen.

Wihrend des Sichtungsprozesses ist mir bereits ein Unterschied beziiglich der
Raumlichkeit bei den Plansequenzen und den GrofRaufnahmen aufgefallen, so
dass ich bereits an dieser Stelle festhalten mochte, dass ein Tiefeneindruck auf
verschiedene Arten und Weisen hergestellt werden kann bzw. nicht unbedingt
gegeben ist. Wie genau mit Raumlichkeit und Tiefe in Thicker than Water

umgegangen wird, soll der folgende Teil aufzeigen.
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4.1.2 Sequenzanalyse

Die gewdhlten Beispiele sind nicht nur Ausnahmen, sondern koénnen in
dhnlicher, gleicher oder abgewandelter Form ofters in dem Film vorkommen.
Dariiber hinaus mochte ich erwdhnen, dass die Sequenzen in keiner bestimmten

Reihung analysiert werden.

Beispiel 1:

Das erste Beispiel aus Thicker than Water ist eine der vielen Grollaufnahmen, die
in dem Film zu finden sind. Das Besondere an dieser Einstellung ist jedoch, dass
aufgrund der GroRenkonstanz der Gesichter, d.h. das vorderste Gesicht ist am
groldten, das hinterste - wenn auch teilweise verdeckt - am kleinsten, rdumliche

Tiefe wahrgenommen werden kann.

Abbildung 1: Thicker than Water R.: Jack Johnson, Chris Malloy, Emmet Malloy. USA 2000.
TC: 0:01:47.
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Beispiel 2:

Bei dieser Sequenz sind mehrere Dinge zu erkennen, die ein Gefiihl von
Raumlichkeit hervorrufen. Zum einen wird der Eindruck erweckt, da der Surfer
nicht parallel zur Welle reitet, sondern nach vorne, d.h. auf die Kamera zu. Zum
anderen findet sich auch hier wieder das Konzept der Groldenkonstanz: je ndher
der Sportler der Kamera kommt, desto grofler wirkt er auf der Leinwand.
Dariiber hinaus ist zu bemerken, wie sich die Welle verhélt. Zu Beginn der
Sequenz bricht die Welle, schliel3lich formt sie sich zu einer Barrel, d.h. zu einer
Welle, die einen Tunnel formt, wobei am Ende eine Offnung entsteht, aus
welcher der Surfer hinaus surfen kann. Der Zuschauer kann beobachten, wie
sich sozusagen ein Raumkorper um den Surfer formt; diese Formation konnte
jedoch nicht entstehen, wenn der urspriingliche Raum (hier nicht im wortlichen

Sinn) nicht bereits dreidimensional wére.

Abbildung 2: Thicker than Water R.: Jack Johnson, Chris Malloy, Emmet Malloy. USA 2000.
TC: 0:01:50 - 0:01:55.
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Beispiel 3:

Diese Sequenz vermittelt den Eindruck von Rdumlichkeit, da sie vom Land aus

aufgenommen wurde und somit mehrere Bildebenen entstehen. Im Vordergrund

sieht man, wie die Kinder ins Wasser springen bzw. die Frau am Geldnder zum
Strand gehen. Das eigentliche Augenmerk liegt darauf, was im Hintergrund
passiert, ndmlich auf dem Surfer, der gerade auf einer Welle reitet und den die
Kamera verfolgt. Hinter der brechenden Welle sieht man das weite Meer und den

Horizont.

Abbildung 3: Thicker than Water R.: Jack Johnson, Chris Malloy, Emmet Malloy. USA 2000.
TC: 0:02:13 - 0:02:16.
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Beispiel 4:

Der Eindruck rdumlicher Tiefe wird bei dieser Sequenz von verschiedenen
Parametern erzeugt. Zum einen spielt das (natiirliche) Licht bzw. der Lichteinfall
eine grof3e Rolle. Zu Beginn féillt das Licht nur von hinten auf die Welle, so dass
sich der vordere Teil dieser, in dem sich der Surfer befindet. abhebt. Dariiber
hinaus beleuchtet das Licht die Welle so, dass das Wasser in dem Teil, in dem sie
bereits bricht, heller erscheint als in dem Bereich, in dem die Welle erst
anschwillt. Gegen Ende der Sequenz trifft das Licht so auf das Meer, dass das
aufschdumende Wasser verschiedene Hell-Dunkel-Schattierungen annimmt und
somit plastisch, also dreidimensional, wirkt. Ein weiterer Parameter, der den
Eindruck von Raumlichkeit hervorruft, sind die Wellen bzw. deren Bewegungen.
Anfangs baumt sich die Welle nur von einer Seite auf, zum Ende hin kommen die
Wellen von allen Seiten, bis sie schliefflich den Surfer in sich verschwinden

lassen.
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Abbildung 4: Thicker than Water R.: Jack Johnson, Chris Malloy, Emmet Malloy. USA 2000.
TC: 0:02:43 - 0:02-54.

Beispiel 5:

Auch wenn es auf der ersten Blick so scheint, als konnte man bei dieser
extremen Grofaufnahme nicht viel iiber Rdumlichkeit und rdumliche Tiefe
sagen, doch genau das Gegenteil ist der Fall. Wahrend sich die Frage nach
Dreidimensionalitdit bei den vorangegangenen Beispielen meist auf die
Umgebung und Natur bezogen hat, so fokussiert sich die Frage hier auf das
Gesicht des Surfers. Zum einen wirkt das Gesicht aufgrund des Lichteinfalls
plastisch, d.h. die rechte Seite (vom Zuschauer aus gesehen) ist dunkler als die
linke. Zum anderen ermoglicht es die Ndhe der Kamera zum Gesicht, jede
Hebung und Senkung genau wahrzunehmen und das Gesicht nicht flachig,

sondern eben dreidimensional zu erkennen.
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Abbildung 5: Thicker than Water R.: Jack Johnson, Chris Malloy, Emmet Malloy. USA 2000.
TC: 0:03:42.

Beispiel 6:

Dreidimensionale Raumwahrnehmung entsteht bei dieser Sequenz aufgrund der
Wellenformation. Bereits zu Beginn der Sequenz sind mehrere Wellen
hintereinander zu sehen, die ldngst gebrochen sind. Das schdaumende Wasser
kreiert einen plastischen Effekt und hebt sich von der sonst glatten Oberflache
des Wassers ab. Auch die Tatsache, dass sich die Wellen hintereinander
formieren und dennoch in Verbindung zu stehen scheinen, trdgt zu einer

wahrgenommenen Tiefe des Filmbildes bei.
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Abbildung 6: Thicker than Water R.: Jack Johnson, Chris Malloy, Emmet Malloy. USA 2000.
TC: 0:05:43 - 0:05:48.

Beispiel 7:

Bei dieser Sequenz entsteht der Eindruck von rdumlicher Tiefe hauptsichlich
aufgrund der Bewegungen des Surfers. Man sieht, wie er sich zu Beginn fast
parallel zu Welle bewegt, dann setzt er zu einem Aerial an, d.h. der Sportler
springt vertikal und verldsst dabei samt Board die Welle, schlief3lich landet er
wieder. In diesem Beispiel allerdings nicht im gebrochenen Bereich, sondern im
griinen Bereich, d.h. hinter der Welle. Dadurch, dass der Surfer hinter der Welle

landet, ist gegeben, dass er sich in einem dreidimensionalen Umfeld befindet.
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Abbildung 7: Thicker than Water R.: Jack Johnson, Chris Malloy, Emmet Malloy. USA 2000.
TC: 0:13:36 - 0:13:41

Beispiel 8:

Ich habe diese Sequenz gewahlt, um zu zeigen, dass die Abwesenheit von Farben
genauso ein Raumgefiihl erzeugen kann wie das Farbbild. Dieser Eindruck wird
von verschiedenen Faktoren hervorgerufen. Zum einen spielen dabei die
Bewegungen des Surfers eine Rolle. Dieser surft sich nicht nur parallel zur Welle,
sondern bewegt sich im gefilmten Raum nach vorne, zuriick, nach oben und
endet schliel3lich hinter der Welle. All diese Bewegungen sowie die Tatsache,
dass es einen Raum hinter der gebrochenen Welle gibt, verweisen auf die
Dreidimensionalitédt des Bildes. Zum anderen wird die Flachigkeit des Filmbildes
aufgrund der schwarz-weild Unterschiede des Wassers und der Bewegung dieses
durchbrochen. Das schaumende Wasser der gebrochenen Welle hebt sich gegen
die sonst fast glatte Wasseroberfldche ab. Das Licht fillt derart auf die Welle, so
dass das schidumende Wasser in verschiedenen Grau- und WeiSnuancen
erscheint, die wiederum einen plastischen Eindruck hervorrufen. Das Wasser der
gebrochenen Welle nimmt einmal mehr, dann wieder weniger Fliche des
Filmbildes ein. Genauso wie der Surfer bewegt sich das Wasser in verschiedenen

Richtungen innerhalb des Filmbildes und trégt so zur Raumlichkeit bei.
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Abbildung 8: Thicker than Water R.: Jack Johnson, Chris Malloy, Emmet Malloy. USA 2000.
TC: 0:25:57 - 0:26:05.
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Beispiel 9:

Diese Sequenz startet beginnt mit einer relativ flachig wirkenden
Kameraeinstellung, bei der man trotz seiner Flachigkeit trotz allem das Gefiihl
hat, man blickt auf einen dreidimensionalen Raum. Dieser Eindruck ist unter
anderem auf die Perspektive und die Groélenkonstanz zuriickzufiihren.
Betrachtet man den ersten Screenshot des Beispiels, so erkennt man
verschiedenen Ebenen. Im Vordergrund sieht man Steine, die aus dem flachen
Wasser herausschauen, danach kommt schdumendes Wasser, diesem folgt eine
regungslos wirkende Wasseroberfldache. Dort, wo die glatte Oberfldche zu enden
scheint, geht diese in eine sich brechende Welle iiber, auf der ein Surfer reitet.
Hinter der Welle erstreckt sich das Meer. In der Ferne sind klein Berge zu
erkennen, die sich kaum gegen den grauen Himmel abheben. Ein weiterer
Faktor, der dem Zuschauer das Gefiihl eines dreidimensionalen Filmbildes
vermittelt, ist gegen Ende der Sequenz zu erkennen. Wahrend zu Beginn des
Beispiels noch Meer, Berge und Himmel im Hintergrund zu sehen sind, so sieht
man zum Schluss hin dort das Festland. Das Wissen dariiber, dass sich der Surfer
aufgrund des erscheinenden Landes in einem dreidimensionalen Raum befinden
muss, die Bewegungen des Sportlers und die Tatsache, dass sich die Welle
optisch vor den Landstrich im Hintergrund schiebt, tragen zum Gefiihl der

Raumlichkeit des Filmbildes bei.
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Abbildung 9: Thicker than Water R.: Jack Johnson, Chris Malloy, Emmet Malloy. USA 2000.
TC: 0:33:40 - 0:33:54.

Beispiel 10:

Das letzte Beispiel aus Thicker than Water scheint auf den ersten Blick nicht allzu
viel mit der Forschungsfrage dieser Arbeit zu tun zu haben, doch ist genau das
Gegenteil der Fall. Diese Sequenz ,funktioniert“ auf eine ganz andere Art und
Weise als die vorangegangenen Beispiele. Der Surfer, der nur klein zu sehen ist,

paddelt auf die sich aufbdzumende Welle zu, verschwindet in ihr und taucht dann
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wieder hinter der Welle auf. Da hier weniger mit Bewegung oder Licht gearbeitet
wird, wird R&umlichkeit hauptsdchlich impliziert bzw. vom Zuschauer als
gegeben gesehen. Da der Surfer fiir einen Moment nicht zu sehen ist, d.h. er
taucht in der Welle ab, muss es einen Raum geben, in dem er verschwinden

kann. Selbst wenn das Filmbild flachig wirkt, so muss es der gefilmte Raum

dreidimensional sein.

Abbildung 10: Thicker than Water R.: Jack Johnson, Chris Malloy, Emmet Malloy. USA
2000. TC: 0:39:01 - 0:39:06.
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Bevor ich weiter auf die Frage nach der Raumwahrnehmung in Thicker than
Water eingehe, mochte ich mich erst dem zweiten Film, The September Sessions:
The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant 16mm Film zuwenden, unter
anderem auch mit der Frage im Hinterkopf, ob bereits sich bekannte Mittel, den
Anschein eines dreidimensionalen Raumes zu erwecken, oder ob dieser Eindruck

auf eine andere Art und Weise hervorgerufen wird.

4.2 The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in
brilliant 16mm Film (2002)

4.2.1 Alleemeine Informationen zum Film

Wie der Name des Films The September Sessions: The Tomorrowland Story
brought to Life in brilliant 16mm Film bereits sagt, wurde der Dokumentarfilm
auf 16mm-Material aufgenommen. Auf der Suche nach der perfekten Welle
begleitete Johnson die Surfer Kelly Slater, Rob Machado, Shane Dorian, Ross
Williams, Brad Gerlach und Luke Egan nach Indonesien. Und darum geht es in
dem Film: ums Surfen. Die meiste Zeit sieht man die Sportler auf einem
Surfbrett (oder auch mal ohne) in den Wellen, unterbrochen von
GroRaufnahmen der Surfer oder Bilder, die fast wie Stills, also fotografie-
dhnliche Bilder, wirken, von der Natur bzw. der Umgebung. Plansequenzen
bilden einen starken Kontrast zur schnellen Montage. Da Johnson meist selbst
mit im Wasser war, um zu filmen, ist der Einsatz von kiinstlichem Licht nicht
erkennbar, auch nicht bei den Sequenzen, die vom Land aus gedreht wurden.
Aufgrund der Tatsache, dass es sich auch bei dieser Dokumentation bei den
einzelnen Abschnitten nicht um Szenen im Sinne des fiktionalen Films handelt,

spreche ich bei der Analyse nicht von Szenen, sondern eben von Sequenzen.

58



Wahrend des Sichtungsprozesses wurden mir verschiedene Dinge beziiglich des
Films und meines Forschungsinteresses bewusst. Zum einen gibt es, wie bereits
erwahnt, Teile im Film, die wie Stills wirken, und Plansequenzen, in denen die
Kamera dem Surfer folgt. Hier, so die Hypothese, gibt es einen Unterschied in
der Raumwahrnehmung. Zum anderen lassen sich die Mittel, mit denen der
Eindruck der rdumlichen Tiefe erzeugt wird, in kleine Gruppen unterteilen, so
dass die Filmbeispiele, mit denen ich mich im folgenden Abschnitt beschéftige,
nicht nur Ausnahmen sind, sondern ofters, in teilweise abgewandelter, dhnlicher
Form vorkommen. Genauere Ausfiihrungen zu diesen hier vorweggenommenen

Erkenntnissen folgen im kommenden Abschnitt.

4.2.2 Sequenzanalyse

Die folgenden Beispiele sind nach keiner bestimmten Kategorie geordnet, d.h.
ich mochte hier weder Wichtigkeit oder Haufigkeit noch eine Reihung der Arten
und Weisen geben, in der die Mittel, mit Hilfe derer der Eindruck von
Raumlichkeit erzeugt wird, aufgefallen sind. Die Abbildungen sind Stills aus dem
Film The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant

16mm Film.

Beispiel 1:

In dieser Sequenz entsteht der Eindruck der rdumlichen Tiefe aufgrund der
Tatsache, dass der Zuschauer zwei Ebenen wahrnimmt. Zum einen sieht er den
Surfer, der im Vordergrund erscheint, zum anderen erstreckt sich im Hintergrund
das Meer. Hinzu kommt noch, dass an dem Punkt, an dem Horizont und Meer

sozusagen aufeinandertreffen, eine Welle bricht. Dies sowie die kleinen Wellen
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des Meeres tragen zu einem noch stiarkeren Tiefeneindruck bei, da sich hinter

bzw. vor dem Surfer nicht nur eine glatte Oberfldche befindet.

Abbildung 11: The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant
16mm Film R.: Jack Johnson. USA 2002. TC: 0:01:18 - 0:01:21.

Beispiel 2:

Bei diesem Beispiel erkennt man sehr deutlich, dass die Natur alleine auch schon
ausreicht, um einen Eindruck von R&aumlichkeit zu vermitteln. Zu Beginn der
Sequenz sieht man eine anschwellende Welle im Vordergrund und im
Hintergrund Baume. Diese Tatsache allein ldsst schon darauf schliel3en, dass es
einen Raum sozusagen hinter dem Meer geben muss und somit Raumlichkeit
bereits gegeben ist. Dariiber hinaus bricht die Welle im Vordergrund, das
schaumende Wasser hebt sich von dem dunklen Tiirkis des Wassers ab und
schiebt sich iiber die glatte Oberfliche dessen. Diese Uberlagerung der
unterschiedlichen Oberflachen trdagt zu einem verstiarkten Gefiihl der

Raumlichkeit bei.
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Abbildung 12: The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant
16mm Film R.: Jack Johnson. USA 2002. TC: 0:02:00 - 0:02:07.

Beispiel 3:

Bei dieser Sequenz sieht man einen Surfer, der auf einer Welle reitet und der
Kamera immer nidher kommt. Die Tatsache, dass sich der Surfer in einem
dreidimensionalen Raum (hier nicht im wortlichen Sinne zu verstehen) befindet,
wird dem Zuschauer nicht nur durch die Bewegung des Sportlers auf dem
Wasser bewusst gemacht, sondern erlebt der Zuschauer mehr oder weniger
direkt. Wie in den Screenshots (Abbildung 13) zu sehen ist, bewegt sich der
Surfer, der zu Beginn der Sequenz relativ weit weg ist, auf die Kamera zu.
SchlieRlich dreht er sich von der Kamera weg, spritzt Wasser auf die Linse und
Sfahrt“ iiber sie hinweg, so dass das Publikum fiir kurze Zeit ein dunkles Bild

sieht.
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Abbildung 13: The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant
16mm Film R.: Jack Johnson. USA 2002. TC: 0:02:52 - 0:02:57.

Beispiel 4:

Dieses Beispiel verdeutlicht Raumlichkeit aufgrund von Bewegung - zum einen
Bewegung des Surfers, zum anderen des Wassers. Wie Abbildung 14
verdeutlicht, surft der Sportler auf einer Welle, die hinter ihm bricht. Das
aufschdaumende Wasser erweckt bereits den Eindruck von Radumlichkeit auf der
Leinwand. Verfolgt man den Surfer weiter, so wie es hier die Kamera macht,
sieht man, wie sich die Welle vor den Sportler schiebt und ihn kurz
verschwinden lasst, d.h. er ist von dem von der Kamera gewéhlten Blickpunkt
aus kaum zu sehen, bis er plotzlich wieder fiir einen Moment auftaucht, um sich
dann von der Kamera abzuwenden und im Wasser zu verschwinden. Die
Tatsache, dass sich eine Welle zwischen die Kamera und den Surfer schieben
kann, verstarkt den Eindruck raumlicher Tiefe beim Zuschauer; es ist, als ob sich

vor die eine Ebene eine zweite schiebt. Hinzu kommt, dass letztendlich im
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Hintergrund ein Strand zu sehen ist, der dem Bild den Eindruck einer noch

tieferen Radumlichkeit verleiht.
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Abbildung 14: The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant
16mm Film R.: Jack Johnson. USA 2002. TC: 0:03:03 - 0:03:15.

Beispiel 5:

Wie bereits bei dem ein oder andere vorangegangenen Beispiel ist der Effekt
bzw. Eindruck von Riumlichkeit bei dieser Sequenz auf Uberlagerungen von
verschiedenen Ebenen in Zusammenhang mit Bewegung zuriickzufiihren. Man
sieht, wie ein Surfer in einer Barrel ist, d.h. in einer Welle, die bricht und einen
Tunnel formt, wobei jedoch eine Offnung entsteht, durch die der Sportler hinaus
surfen kann. Der Surfer wird kurzzeitig ganz von der sich brechenden Welle
verdeckt, bis er aus ihr heraus und direkt an der Kamera vorbei surft. Zum einen
impliziert die brechende Welle, die sich wie eine Ebene iiber den Surfer legt,
Raumlichkeit, zum anderen wird der Eindruck dieser verstarkt je mehr die Welle
bricht, da sich das weilSe, schiumende Wasser vom tiirkisfarbenen abhebt, und

je ndher der Surfer der Kamera kommt.

64



Abbildung 15: The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant
16mm Film R.: Jack Johnson. USA 2002. TC: 0:07:48 - 0:08:02.

Beispiel 6:

Bei diesem Screenshot (Abbildung 16) wird der Effekt von Ré&umlichkeit
aufgrund der Perspektive hervorgerufen. Bis jetzt haben sich die meisten
Sequenzen, die ndher besprochen wurden, um Wellen und Bewegung gedreht.
Hier fehlen genau diese zwei Aspekte und doch hat der Zuschauer das Gefiihl, er
betrachtet einen dreidimensionalen ,Raum®. In dem Screenshot kann ein

Fluchtpunkt ausgemacht werden, der tief unten am Horizont liegt, ungefahr
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dort, wo Horizont, Insel und Wasser aufeinandertreffen. Das bedeutet, dass die
Kamera das Bild so aufgenommen hat, wie der Mensch es mit seinem
Sehapparat auch wahrnehmen wiirde. Die glatte, einfarbige Oberfldche des
Meeres wird durch die kleine, weit entfernt liegende (daher kleine) Insel
durchbrochen. Der Himmel und die Wolken sind farblich so differenziert, dass

sie nicht flach erscheinen, sondern plastisch, wie 3D-Objekte.

Abbildung 16: The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant
16mm Film R.: Jack Johnson. USA 2002. TC: 0:08:16.

Beispiel 7:

Betrachtet man nur die linke Seite von Abbildung 17, so hat man den Eindruck
eines relativ flachen Bildes, bei dem eine Oberflache in die nichste {ibergeht.
Wird allerdings, und das ist naheliegend, der ganze Screenshot in Betracht
gezogen (oder im Film das ganze Bild), so ist durchaus eine gewisse
Raumlichkeit zu erkennen. Zum einen ist an diesem Beispiel der Aspekt der
Grof3enkonstanz zu erkennen, der wiederum zur Tiefenwahrnehmung beitragt:
der Mann im Boot erscheint weit grof3er als der Surfer im Hintergrund. Dariiber
hinaus ist zu erkennen, dass sich der Sportler auf den Zuschauer bzw. auf die

Kamera hin bewegt.
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Abbildung 17: The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant
16mm Film R.: Jack Johnson. USA 2002. TC: 0:09:54.

Beispiel 8:

Diese Sequenz ist dullerst interessant und hebt sich von den anderen Beispielen
ab, da so etwas wie eine optische Illusion entsteht bzw. der Film mit der
Wahrnehmung spielt. Auf dem ersten Screenshot sieht man, wie der Surfer auf
die Welle zu paddelt, die Welle schwillt an und der Sportler verschwindet
letztendlich in ihr. Betrachtet man dies im Hinblick auf die Frage nach der
Raumlichkeit in diesem Dokumentarfilm, so wird einem bei dieser Sequenz
bewusst, dass es einen Raum geben muss, in dem der Surfer verschwinden kann,
d.h. technische bzw. filmische Mittel und Tricks miissen in dieser Sequenz nicht
angewendet werden, es ist ausreichend das Verschwinden des Surfers zu filmen.
Das Gehirn des Menschen erklart das Abhandenkommen des Sportlers als

Eintauchen in die Welle, die somit eine Dreidimensionalitit voraussetzt.
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Abbildung 18: The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant
16mm Film R.: Jack Johnson. USA 2002. TC: 0:16:24 - 0:16:28.

Beispiel 9:

Diese Sequenz zeigt auch schon beim Betrachten der Screenshots, dass die
[lusion einer Dreidimensionalitat entsteht. Auch hier wird dies erreicht, indem
man das Gefiihl hat, dass sich mehrere Ebenen iibereinander lagern, die dennoch
in Verbindung miteinander stehen. Der Surfer bewegt sich zwischen diesen
Ebenen. Zum einen sieht man im Hintergrund Baume, d.h. Tiefe entsteht
automatisch, da der Zuschauer weil3, dass sich die Baume nicht im Wasser
befinden, sondern am Strand bzw. dahinter stehen. Dariiber hinaus entsteht der
Eindruck von Tiefe, da sich das Wasser in Wellen bewegt und diese sich zum
einen libereinander lagern, zum anderen schieben sie sich so vor den Surfer, dass

er dahinter verschwindet.
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Abbildung 19: The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant
16mm Film R.: Jack Johnson. USA 2002. TC: 0:16:29 - 0:16:34.

Beispiel 10:

Zu Beginn dieser Sequenz erscheint das Bild relativ flach zu sein. Das einzige,
das diese Flachigkeit unterbricht, ist die brechende Welle. Die Kamera verandert
ihre Position kaum, so dass der Zuschauer beobachten kann, wie der Surfer
immer groRer wird, je ndher er der Kamera kommt - dies entspricht wiederum
der Idee der Grol3enkonstanz. Zum Ende hin hat sich die Welle bereits schon so
sehr gebrochen, so dass das Wasser stark aufschdumt. Aufgrund der
unterschiedlichen Schattierungen innerhalb des weillen Wassers, das an
manchen Stellen grau oder hellblau zu sein scheint, entsteht ein sehr plastischer

Eindruck, der wiederum die Tiefenwahrnehmung verstarkt.
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Abbildung 20: The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant
16mm Film R.: Jack Johnson. USA 2002. TC: 0:17:43 - 0:17:51.

Beispiel 11:

Betrachtet man den ersten Screenshot dieser Sequenz, so ist der raumliche
Eindruck relativ gering und entsteht allein durch den leicht gedrehten Korper
des Surfers, d.h. der Korper ist nicht parallel zum Hintergrund. Doch das Wasser,
das in die Richtung der Kamera und somit die des Zuschauers spritzt, verstarkt
diesen Eindruck. Zieht man den zweiten oder dritten Screenshot der Sequenz
genauer in Betracht, so erkennt man, dass das Wasser nicht nur nach oben oder
unten bzw. rechts oder links spritzt, wie es der Fall in einem zweidimensionalen
Raum ware, sondern schridg, d.h. der Surfer muss sich in einem

dreidimensionalen Raum befinden.
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Abbildung 21: The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant
16mm Film R.: Jack Johnson. USA 2002. TC: 0:22:40 - 0:22:44.

Beispiel 12:

Ich habe dieses Beispiel gewéhlt, da es sich aufgrund seiner intensiven Farben
von den anderen unterscheidet. Anhand dieses Screenshots ist erkenntlich, dass
Farben auch zu dem Eindruck von Ridumlichkeit beitragen konnen. Aufgrund des
Lichteinfalls, d.h. der untergehenden Sonne, hebt sich der Landstrich schwarz
gegen den Horizont ab und deutet auf etwas, das sich hinter dem Land befindet,
hin. Obwohl das Meer als glatte Oberflache erscheint, so trifft auf den Himmel
das Gegenteil zu. Die Wolken wirken derart plastisch, so dass auch in diesem Teil

des Bildes ein starker Eindruck von Raumlichkeit entsteht.
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Abbildung 22: The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant
16mm Film R.: Jack Johnson. USA 2002. TC: 0:23:07.

Beispiel 13:

Das letzte Beispiel aus The September Sessions: The Tomorrowland Story brought
to Life in brilliant 16mm Film steht farblich im starken Kontrast zum
vorangegangenen Beispiel, dennoch kann man bei dieser Sequenz Rdumlichkeit
wahrnehmen. Diese entsteht hier nicht aufgrund von Farben, sondern von
Bewegung der Wellen. Wahrend zu Beginn der Sequenz nur eine brechende
Welle zu sehen ist, so kann man beobachten, wie sich eine zweite Welle hinter
der ersten bildet. Es entstehen sozusagen verschiedene Ebenen, die dennoch
miteinander verbunden sind und zu dem Eindruck von R&umlichkeit fiihren.
Hinzu kommt das Spiel von Licht und Schatten, das den Wellen und dem Meer

einen plastischen Anschein verleiht.
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Abbildung 23: The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant
16mm Film R.: Jack Johnson. USA 2002. TC: 0:24:11 - 0:24:30.

Im folgenden Teil widme ich mich nun der Frage, die diese Arbeit iiberhaupt erst
ins Rollen gebracht hat, ndmlich wie in den Filmen von Jack Johnson beziiglich

des Filmbildes der Eindruck eines dreidimensionalen Raumes entsteht.

4.3 Raumwahrnehmung in Jack Johnsons Filmen

Um auf eine meiner Fragen, die ich mir zu Beginn der Analyse gestellt habe,
namlich ob der Zuschauer in den Filmen Thicker than Water und The September
Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant 16mm Film
iiberhaupt ein Raumgefithl wahrnimmt, zurlickzukommen, so zeigen die

vorangegangenen Kapitel, dass durchaus der Eindruck von rdumlicher Tiefe
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vermittelt wird. Wie anhand der Sequenzanalysen zu sehen ist, gibt es
verschiedene Moglichkeiten, ein eigentlich flaches Filmbild raumlich wirken zu
lassen. Diese beruhen jedoch weniger auf film-technischen als auf den Filmen
inhdrenten Mitteln. Das bedeutet, dass das, was gefilmt wird, ausschlaggebender
fiir die Raumwahrnehmung ist als die Frage, wie gefilmt wird, bzw. hidngen die
Art und Weise, wie der Film aufgenommen wurde, stark damit zusammen, was

auf dem Filmstreifen letztendlich zu sehen ist.

Betrachtet man Thicker than Water und The September Sessions: The
Tomorrowland Story brought to Life in brilliant 16mm Film, dann fallt auf, dass
sich die Methoden, mit deren Hilfe der Eindruck von rdaumlicher Tiefe entsteht,
kaum unterscheiden. Zum einen gibt es Sequenzen, die aufgrund von
Uberlagerungen verschiedener Ebenen ein Raumgefiihl hervorrufen, z.B. Beispiel
3 und 23. Dieses Gefiihl wird sowohl von der Bewegung des Surfers (Beispiel 9)
als auch den brechenden Wellen (Beispiel 20) verstarkt. Zum anderen spielen die
Kameraperspektive, Grol3endifferenzen sowie hell-dunkel Unterschiede und der
Einsatz von Farben eine grolde Rolle darin, den Zuschauer rdumliche Tiefe im

Filmbild wahrnehmen zu lassen.

Obwohl es zwischen den beiden Filmen im Hinblick auf die Forschungsfrage
kaum Unterschiede gibt, so lassen sich jedoch Differenzen zwischen manchen
Sequenzen feststellen, genauer gesagt zwischen den Beispielen, die den Surfer in
Bewegung oder brechende Wellen zeigen, und denjenigen, die wie Stills wirken.
Beide erwecken den Eindruck rdumlicher Tiefe, sie unterscheiden sich allerdings
in den Methoden, mit denen sie diese hervorrufen. Wahrend in den Sequenzen,
in denen Sportler oder aber die Wellen vorbeiziehen, viel mit Bewegung und
Kameraperspektive gearbeitet wird, so erwecken die wie Stills wirkenden, meist
Natur zeigenden Beispiele hauptsédchlich mit Hilfe von Grof3enkonstanz ein

dreidimensionales Raumgefiihl.
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Wenn es darum geht, fiir die beiden Filme und der Frage nach der
Raumwahrnehmung in diesen ein zusammenfassendes Resiimee zu formulieren,
so ist festzuhalten, dass es tatsdchlich Mittel gibt, die den Eindruck eines
dreidimensionalen Filmbildes hervorrufen. Johnson erfindet diese Methoden
allerdings nicht neu, sondern arbeitet mit denen von verschiedenen

Filmtheoretikern, u.a. Hickethier (2012: 71), beschriebenen Arten und Weisen.

5. Abschliefende Bemerkungen

Hugo Miinsterberg und Rudolf Arnheim lebten in einer Zeit, in welcher der Film
noch ein relativ junges Medium war. Das trifft vor allem auf Miinsterberg zu. Wir
konnen uns heute nicht mehr vorstellen, wie zu dieser Zeit der Film gesehen
wurde, wie die bewegten Bilder auf den Zuschauer gewirkt haben. Mit dem Film
wird dem Publikum eine neue Welt prasentiert, die der realen Welt genauso
dhnelt, wie sie sich von ihr unterscheidet. Der Ausgangspunkt fiir eine
theoretische Betrachtung des neuen Mediums liegt wahrscheinlich darin, sich
diese neue Welt in all seinen Eigenheiten zu erkldren. Das trifft auch auf die
Frage zu, warum wir im Filmbild trotz des flachen Bildtragers, einen gewissen

raumlichen Eindruck erhalten.

Wir sind mit dem Film aufgewachsen, wodurch sich unser Blick in die Filmwelt
bereits von Kindheit an sensibilisiert hat. Mit dem Erlernen, wie wir unsere
Umwelt rdumlich wahrnehmen und wie wir Distanzen im realen Raum
einschitzen konnen, haben wir auch gelernt, das Filmbild als rdumliches Bild zu
sehen. Betrachtet man das Filmbild eingehender, so wird man auf die
verschiedenen Methoden und Méglichkeiten aufmerksam gemacht, wie genau
das eigentlich flachige Bild zu einem rdaumlichen wird. Diese Arbeit hat sich mit
ebendiesen Moglichkeiten im Hinblick auf die Filme von Jack Johnson

beschaftigt und diese genauer beschrieben.
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Der theoretische Ansatz dieser Arbeit ist, wie man bereits gesehen hat, nicht neu
und das war bzw. ist auch nicht der Anspruch der vorliegenden Arbeit. Das Neue
daran ist das Forschungsgebiet. Von wissenschaftlicher Seite her wurde Johnsons
und ahnlichen Filmen bis jetzt wenig Beachtung geschenkt, doch bieten sie eine
Vielzahl an Moglichkeiten, die nicht nur, aber auch junge Filmwissenschaftler
durchaus nutzen kénnen, um ihren Blickwinkel auf ein eben noch unerforschtes,
spannendes Territorium in dem Gebiet der Filmwissenschaft zu werfen und der

Welt zuganglich zu machen.

76



Bibliografie

Arnheim, Rudolf. 2003. ,Film als Kunst (1932)“. In Albersmeier, Franz-Josef
(Hg.). Texte zur Theorie des Films. Stuttgart: Reclam, 176-200.

Arnheim, Rudolf. 2002. Film als Kunst. Frankfurt am Main: Suhrkamp.

Deleuze, Gilles. 1997. Das Bewegungs-Bild. Kino I. Frankfurt am Main:
Suhrkamp.

Elsaesser, Thomas; Hagener, Malte. 2007. Filmtheorie zur Einfiihrung. Hamburg:
Junius.

Fahle, Oliver. 2002. ,,Zeitspaltungen. Gedachtnis und Erinnerungen bei Gilles
Deleuze“. In: montage/av, 11/1/2002: 97-112.
http://www.montage-av.de/pdf/111 2002/11 1 Oliver Fahle-
Zeitspaltungen.pdf, 25.01.2015.

Grierson, John. 2012. , Grundsitze des Dokumentarfilms (1933)“. In
Hohenberger, Eva (Hg.). Bilder des Wirklichen: Texte zur Theorie des
Dokumentarfilms (4. Auflage). Berlin: Vorwerk 8, 90-102.

Hickethier, Knut. 2012. Film- und Fernsehanalyse (5. Auflage). Stuttgart/
Weimar: J.B.Metzler

Hohenberger, Eva. 2012. ,,Dokumentarfilmtheorie. Ein historischer Uberblick
iiber Ansatze und Probleme®. In Hohenberger, Eva (Hg.). Bilder des
Wirklichen: Texte zur Theorie des Dokumentarfilms (4. Auflage). Berlin:
Vorwerk 8, 9-33.

Minh-ha, Trinh T. 2012. ,Die verabsolutierende Suche nach Bedeutung (1993)“.
In Hohenberger, Eva (Hg.). Bilder des Wirklichen: Texte zur Theorie des
Dokumentarfilms (4. Auflage). Berlin: Vorwerk 8, 259-296.

Miinsterberg, Hugo. 1996. ,Das Lichtspiel. Eine psychologische Studie (1916).
In Schweinitz, Jorg (Hg.). Das Lichtspiel. Eine psychologische Studie
[1916] und andere Schriften zum Kino. Wien: Synema, 29-106.

Pudowkin, Wsewolod I. 2003. ,,Uber die Montage“. In Albersmeier, Franz-Josef
(Hg.). Texte zur Theorie des Films. Stuttgart: Reclam, 74-96.

Schweinitz, Jorg. 1996. ,Psychotechnik, idealistische Asthetik und der Film als
mental strukturierender Wahrnehmungsraum: Die Filmtheorie von Hugo
Miinsterberg®. In Schweinitz, Jorg (Hg.). Das Lichtspiel. Eine
psychologische Studie [1916] und andere Schriften zum Kino. Wien:
Synema, 9-25.

77


http://www.montage-av.de/pdf/

Warren, Charles. 1996. ,Introduction, with a Brief History of Nonfiction Film*“. In
Warren, Charles (Hg.). Beyond Document: Essays on Nonfiction Film.
Hanover/London: University Press of New England, 1-21.

Vertov, Dsiga. 2012a. ,Wir.Variante eines Manifestes (1922)“. In Hohenberger,
Eva (Hg.). Bilder des Wirklichen: Texte zur Theorie des Dokumentarfilms
(4. Auflage). Berlin: Vorwerk 8, 64-66.

Vertov, Dsiga. 2012b. , Kinoki-Umsturz (1923)“. In Hohenberger, Eva (Hg.).
Bilder des Wirklichen: Texte zur Theorie des Dokumentarfilms (4. Auflage).
Berlin: Vorwerk 8, 67-77.

78



Filmverzeichnis

Johnson, Jack. Malloy, Chris; Malloy, Emmett. Thicker than Water. DVD, 45 min.
USA: Universal, 2004 (2000).

Johnson, Jack. The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in
brilliant 16mm Film. DVD, 30 min. USA: Universal, 2002.

79



Zusammenfassung

Bereits die ersten Filmwissenschaftler beschéftigten sich zu Beginn des 20.
Jahrhunderts, als Film noch ein neues Medium war, mit der Illusion von
rdumlicher Tiefe auf der Leinwand. Hugo Miinsterberg, der urspriinglich
Medizin studierte, betrachtete den Film als etwas, das sich total von der Realitat
abgrenzen lasst, und war hauptsichlich an den Vorgdngen des menschlichen
Gehirns interessiert, die sich wahrend des Filmschauens abspielen. Eines seiner
Hauptaugenmerke lag auf der Wahrnehmung raumlicher Tiefe auf der
Filmleinwand. Obwohl dem Zuschauer bewusst ist, dass es im Filmbild keine
dritte Dimension gibt, gelingt es ihm, sich das Gezeigte dennoch als
dreidimensional vorzustellen. Diese Tatsache fithrt Miinsterberg auf

psychologische Prozesse zurtick.

Einige Jahre spater entdeckte Rudolf Arnheim sein Interesse an Film. Auch er
beschéftigte sich mit der Frage nach der rdumlichen Tiefe des Filmbildes. Was
Arnheim von Miinsterberg unterscheidet ist die Annahme, das Film als
eigenstandige Kunstform existiere, da das alltdgliche Sehen des Menschen, so
Arnheim, vom Filmschauen unterscheide. Wahrend Miinsterberg an
psychologischen Vorgingen interessiert war, so fokussierte Arnheim sich auf
technische Aspekte des Films. Da er raumliche Tiefe im Filmbild als dufert
gering betrachtet, gibt es verschiedene andere Moglichkeiten, diese als Illusion

zu kreieren.

Viele Jahre nachdem Arnheim sein Werk Film als Kunst publiziert hatte, wandte
sich Gilles Deleuze dem Film zu. Obwohl er sich nicht auf die Frage nach
raumlicher Tiefe konzentrierte, so ist auch er der Auffassung, dass dem
Regisseur verschiedenste Mittel zur Verfiigung stehen, um einen Eindruck von

Dreidimensionalitat auf der Leinwand zu erzeugen.
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Mit Miinsterberg, Arnheim, Deleuze und Dokumentarfilmtheorien im Hinterkopf,
untersucht die vorliegende Arbeit die Dokumentationen von Jack Johnson im
Hinblick auf Raumwahrnehmung. Die Filme, Thicker than Water und The
September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life in brilliant 16mm
Film, drehen sich rund um das Thema Surfen. Johnson begleitete seine Freunde
an die unterschiedlichsten Orte weltweit und filmte sie, meistens beim Surfen.
Zu Beginn der Analyse werden beide Filme getrennt voneinander betrachtet,
jedoch kénnen Ahnlichkeiten in der Art und Weise, wie gefilmt wurde, und somit

in der Erzeugung von Raumwahrnehmung nicht geleugnet werden.

81



Abstract

The illusion of depth was something the first scholars who were dealing with the
new medium film were concerned with at the beginning of the 20th century.
Hugo Miinsterberg, originally not a film scholar but a doctor, thought of film as
something that is clearly separated from reality and was interested in the
processes going on in the human brain while watching films. One of his fields of
interests was the perception of depth or rather the lack of it on screen. Even
though the viewer is fully aware of the missing third dimension on screen, he
argues, he is able to counterveil it and perceives the images on screen as if they
were three-dimensional. This is due, according to Miinsterberg, to psychological

thought processes.

A couple of years later, Rudolf Arnheim found new interest in film and (the lack)
of depth in it. While Miinsterberg was concerned with the psychological part of
it, Arnheim took the technical aspects into consideration. Watching a film is,
according to Arnheim, not the same as seeing, thus, he elevates film to an
independent art form. As far as the aspect of depth is concerned, Arnheim
argues, that it is exceptionally marginal. Due to this, film has other artistic

possibilities to play with depth.

Many years after Arnheim published his influential Film as Art, Gilles Deleuze
turned towards film as scholarly field. As far as this thesis is concerned,
Deleuze’s theory plays an important role in so far that he argues that the director

of a film has various artistic possibilities to imply depth on screen.

With Miinsterberg, Arnheim and Deleuze and the theory of documentary films

in mind, this thesis sets out to explore the documentaries of Jack Johnson with
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regard to the question of whether it is possible to perceive depth on screen. The
films are mainly concerned with surfers and surfing itself. In both films, Thicker
than Water and The September Sessions: The Tomorrowland Story brought to Life
in brilliant 16mm Film, Johnson recorded mostly his friends while surfing
different places worldwide. Each film is looked at individually, however,
similarities in the style of filming cannot be denied and the creation of feelings

of depth on screen are alike.
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