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Hermann Kalkofen film
Zum Problem der Objektivität im wissenschaftlichen
Filmdokument')

Daß nichts noch subjektiver sei als das Objektiv einer Filmkamera (BALASl) ist miu­
Ierweile schon ein Gemeinplatz geworden, eine wie selbstverständliche Wahtlleit im me­
dienkritischen Bewußtsein dieser Tage. Hinlängliche Objektivität ist andererseits eine
unabdingbare Forderung an die Kinematographie als wissenschaftliche Methode. Dieser
Aufsatz verfolgt zwei Ziele. Einmal das der Darstellung einiger Relationen zwischen fil­
mischer Abbildung und abgebildeter Realität. Das zweite Ziel wäre erreicht, wenn die
Objektivitätsfrage von den Lesern am Ende etwas difTerenzierter behandelt werden wür­
de als von BALA~2) und etwa WEMBERJ). Wer Filmen Objektivität zu- oder aber­
kennt, sollte wissen wovon er spricht.
Das Problem der kinematographischen Objektivität hat offensichtlich mehrere Facetten;
das Verhältnis von Abbildung und Abgebildetem, das hier behandelt werden soll, ist nur
ein- vernachlässigter - Aspekt. In Rechnung und zur Rechenschaft gestellt werden rnüs­
sen auch die bekannten und die nicht bekannten Intentionen der Produzenten, denen
wir hier- und sei es im Vorgriffaufeine bessere Zukunft - abereinmal Unbedenklichkeit
bescheinigen wollen; ebenso, wie wir uns auch aufgeklärte Rezipienten denken. Schließ­
lich wird die Kritik an den Medien nur zu leicht zum agnostischen Zweifel an der rich­
tigen Wahrnehmung der durch sie vermittelten Realität und deren praktischer Behand­
lung selber, zu einer modernen Variante von Skeptizismus.

,. GIBSON. Theory of Plctorial Perceptlon und die Objektivität der Sur­
rogate4)

1.1. Konventionelle und nonkonventionelle Surrogate
James GIBSON begründet seine 1954 formulierte ..Theory of Pictorial Perception" auf
der Tatsache, daß uns unsere Umwelt großenteils nicht unmittelbar, sondern in den
mannigfachen Gestalten der Surrogate entgegentritt (z.B. Tagesschau; Schulatlas). "Sur­
rogat" möge übrigens durchaus die Assoziation des Künstlichen, jedoch nicht schon die
von Minderwertigkeit auslösen. Auch unser Gegenstand, der Film, ist GIBSON zu fol­
gen natürlich nicht etwa die Wirklichkeit selbst, sondern nur ihr Surrogat.')
Der MORRISschen6) Unterscheidung zwischen ikonischen und nichtikonischen Zei­
chen folgend, kennt GIBSON zwei Klassen von Surrogaten; solche die aufgrund einer
gewissen Ähnlichkeit mit der durch sie abgebildeten Wirklichkeit bedeutsam sind und
solche, deren Bedeutungen von Konventionen definiert werden, die nonkonventionellen')
und die konventionellen Surrogate.
Konventionelle Surrogate: Hierunter sind vor allem Systeme verbaler und/oder nume­
rischer Zeichen zu verstehen. Als einfaches Beispiel diene das Kennzeichen eines Kraft­
wagens, das diesen eindeutig und unverwechselbar kennzeichnet. Diese Eindeutigkeit
(univocality) ist für GIBSON ein wesentliches Merkmal der konventionellen Surrogate,
mit denen wir uns im folgenden nicht weiter befassen werden.
Nonkonventionell sind alt jene Surrogate, die ihre Kennzeichnungsfunktion ohne eine
besondere Konvention auszuüben vermögen.
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Als Beispiel eines non konventionellen Surrogats, eines Surrogats qua Projektion, nennt
GIBSON den Schlagschatten eines Baumes. Die Repräsentation ist hier nicht Vereinba­
rungssache; das Surrogat ist vielmehr ein affines Bild seines Gegenstandes (Projektion).
In eben diesem Sinn handelt es sich auch im Film, unter dem wir hier bis auf weiteres
das kohärente Kinematogramm, die METZsche Sequenzeinstellung'), verstehen wollen,
um ein nonkonventionelles Surrogat.

/.2. Der Film im revidierten System der Surrogate
EC09) bestreitet die Nonkonventionalität der ikonischen Zeichen mit dem Argument,
daß ikonische Zeichen und ikonisch Bezeichnetes sich jedenfalls nicht in dem Sinn ähn­
lich seien, daß ihnen irgendwelche gemeinsamen Eigenschaften zukommen. Eben das
aber war von MORRIS behauptet und als Grund dafür angegeben worden, daß zumin­
dest einige ikonische Zeichen "ohne weiteres" verständlich seien. Wenn, ECO zu folgen,
nun auch Film und gefilmte Wirklichkeit keine gemeinsamen Eigenschaften hätten,
wUrde sich die weitere Diskussion unseres Themas erübrigen.
Gehen wir aber einmal davon aus, daß die meisten Erwachsenen über einen hinlänglich
leistungsfähigen Code zum Verständnis des Realen selber verfügen dürften, dann läßt
sich argumentieren, daß ein Rezipient, der ein Surrogat irrtümlich für sein Original hält,
dies auch wie das Original interpretiert.
"Under very special viewing conditions a motion picture can probably be so elaborated
that the perceiver is led to suppose what he sees is an actual situation and an actual se-
quence of events" - dergleichen vermutet schon GIBSONIO). "
Die Verständlichkeit eines solchen Films würde sich dann einzig und allein seiner ab­
bildungstreuen Ikonizität, einer täuschenden Ähnlichkeit. verdanken; der Realcode al­
lein wäre schon ausreichend.
ECOs Kritik der Nonkonventionalität zwingt uns gleichwohl zur Revision des GIBSON­
sehen Schemas. Dem Verbal-Numerischen, über dessen Konventionalität ja ohnehin
kein Zweifel herrscht, stellen wir den Bereich der ikonischenv) Surrogate entgegen, die
wir nun nicht mehr .monkonventlonelle'' nennen.

/ Wir unterscheiden weiter zwischen konventionellen, motivierten und verursachten ikoni-
I

sehen Surrogaten.
- Konventionelle ikonische Surrogate: Lassen sich etwa Verkehrszeichen (.,HaiteverbotU

)

"ohne weiteres" verstehen? Man denke auch an die .Kulturspezlfltät" militärischer
Rangabzeichen - Beispiele ikonischer Surrogate, die erst kraft Konvention bedeutsam
werden.P)

- Motivierte l 3) ikonische Surrogate. Diese Gruppe läßt sich auf ein Kontinuum abbilden,
das von einer verhältnismäßig hohen Abstraktheit des Bezugs der Surrogate zur Rea­
lität fortschreitet bis zu einer gewissen Konkretheit. Dieses Kontinuum beginnt so ab­
strakt, wie der Bezug etwa der römischen Ziffern .J" und "II" - sie sind jedoch im
Gegensatz zu ,,2" und ,,3" durch diese motiviert - zur Realität es ist. Als nächste fol­
gen könnten einige Verkehrszeichenj.Wildwechsel"; "Steinschlag"). Ihnen anschlie­
ßen würden sich Zeichnungen wie die des Zündholzes auf der Streichholzschachtel.
Bereits am Ende des Kontinuum befänden sich DORERs Portrait der betenden Hän­
de, Ölgemälde des Naturalismus, aber auch Architekturmodel1e und Miniaturautos
oder der Vortrag eines Vogelstimmenimitators.

- Verursachte ikonische Surrogate: Der technische Fortschritt hat eine weitere Gruppe,
die von GIBSON so genannten "tertiären" Surrogate, die photographisch-kinemato­
graphischen und die elektrischen Aufzeichnungen entstehen lassen.
Aufzeichnungen sind in einem ziemlich wörtlichen Sinn Spuren der durch sie reprä­
sentierten Originale, durch die' sie, wie etwa ein Spiegelbild oder ein Daumenabdruck.
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verursacht werden. Es bleibt jemandem zwar frei, vor einem Spiegel allerhand Grimas­
sen zu schneiden, doch stehen diese mit ihren Spiegelbildern in unauflöslicher Kor­
relation. Mit der verhältnismäßig autonomen Definition der Abbildung durch das Ori­
ginal selbst einhergeht, wie GIBSON bemerkt, die Tatsache, daß man einen Maler in
der Regel an seinen Bildern erkennen könne, aber nur selten einen Photographen. Auf­
zeichnungen haben die Eigenschaft der lndexikalttiu. So würde man, anders als eine
Abschrift (Chirograrnrn), die Photokopie eines Textes in der Regel wohl nicht auf or­
thographische Fehler hin überprüfen. Lassen wir uns in der Kopieranstalt von einem
NormalftImoriginal eine Schmalfilmkopie ziehen, so entsteht sie infolge eines photo­
graphischen Prozesses, über dessen .Dbjektlvität" man sich wohl nur gelegentlich Ge­
danken macht.
" ... schließlich impliziert das Wesen der Fotografie, daß sie auf Sichtbares angewiesen
ist, zumindest auf irgendwo real Vorhandenes, das sie unter Umständen erst sichtbar
macht. Sie ist an die Realität gebunden, das ist ihr Fluch und ihre Herrlichkeit. Ohne
Gegenstand kein fotografisches Bild, ohne Wirklichkeit keine Phänomene". KEM­
PEI4) zit.n. DADEKIS)
"Selbst die in höchstem Maße übersteigerte Form perspektivischer Verzerrung, wie sie
bei Aufnahmen aus extremer Nähe oder mit riesigem Bildwinkel erzeugt werden
kann, ist eine Abbildung der Wirklichkeit". FEININGERI6) zit.n. DADEKI7)
Die sogenannten Aufzeichnungsverfahren haben - denken wir an die von GIBSON für
möglich gehaltene Illusion - die Potenz einer äußerst "realistischen" Abbildungder
Wirklichkeit.
"Gegenstände, die sich selbst in unnachahmlicher Treue malen, soll sich Alexander
von Humboldt zur Fotografie geäußert haben ....~~ DADEKI8) ein früher Hinweis auf
beides, Indexikalität und hohe Ikonizität.
Diese beiden sollten indessen deutlich voneinander unterschieden werden. Ein Radar­
schirmbild ist z.B. die Aufzeichnung (lndexikalität) eines einfliegenden Verkehrsflug­
zeuges; dasselbe Flugzeug kann andererseits Motiv einer sehr viel "realistischeren"
Bleistiftzeichnung (lkonizität) werden..

1.3. Chancen der Objektivität
Wir hatten uns von GIBSONs Theorie der Bildwahrnehmung einige Aufschlüsse über
die Chancen filmischer Objektivität erhofft. Diese Chancen sind mit der besonderen,
diejenige aller anderen Surrogate!") potentiell übertreffenden Ikonizität des Kirrernato­
gramms und seiner Indexlkalität gegeben; aus dem Gedächtnis läßt sich nicht photogra-
phieren. ../
GIBSONs Theorie ist, wenn auch MORRIS verpflichtet, präsemiotisch. In unserem Zu­
sammenhang ist eine derart molare Auffassung der Verhältnisse, die etwa das Verhältnis
Zeichen: Surrogat gar nicht zu definieren trachtet, aus zwei Gründen fruchtbar. Sie be­
trachtet Zeichensysteme als Wahrnehmungsgegenstände wie auch als Handlungserfol­
ge. Andererseits kommt die sigmatische Zeichenfunktion2O), das Wie und das Womit
der Repräsentation des Realen zur Definition.

2. Das FlImdokument als Moden der Re.lltät - provisorische Oberlegun­
gen

Der Film ein Modell der Realität - das mag uns angesichts der gewaltigen Ausdehnung
des Modellbegriffs nicht absonderlich vorkommen. Was wird durch eine solche Auffas­
sung aber gewonnen?

69



Vor einiger Zeit hat KRAMPEN21) auf die mögliche Bedeutung der z.B. von KLAUS
und BUHR22), vor allem aber durch STACHOWIAK formuJierten allgemeinen Modell­
theorie für die Klärung von Fragen der Art und des Ausmaßes der Angleichung von Ab­
bildungen an Originale hingewiesen.
Schon GIBSON schlägt Kriterien der Fidelity of a Model vor, ohne aber in den Surro­
gaten, insbesondere den Photogrammen, Modelle zu sehen.
Eine angemessene Darstellung der Modelltheorie kann nicht unsere Aufgabe sein. Sie
findet sich z.B. bei STACHOWIAK23). Modell heißt". .. - ein Objekt, das auf der
Grundlage einer Struktur-, Funktions- oder Verhaltensanalogie zu einem entsprechen­
den Original von einem Subjekt eingesetzt und genutzt wird, um eine bestimmte Auf­
gabe lösen zu können, deren Durchführung mittels direkter Operationen am Original zu­
nächst oder überhaupt nicht möglich bzw. unter gegebenen Bedingungen zu aufwendig
ist". KLAUS und BllHR24)
Für STACHOWIAK muß ein solches Objekt - es kann sich dabei durchaus auch um
eine gedankliche Konstruktion handeln - drei typische Merkmale besitzen, denen fol­
gende Forderungen entsprechen:
- die Abbildungsforderung: Ein Modell vertritt sein Original. Es ist im GIBSONschen

Sinn dessen Surrogat.
- die Verkürzungsforderung: das Mode11 erfaßt nicht a11e Merkmale seines Originals, son­

dern es bildet diese in verkürzter Form ab. Diese Reduktion kann z.B. zu einer Ober­
sicht dienen.

- die Subjektivierungsforderung: Nur solche Objekte heißen Model1e, die innerhalb einer
bestimmten Zeit für mindestens je einen Menschen an die Stelleder abgebildetenOri­
ginale treten.

Soviel zum Modellbegrifft und wohlgemerkt: von wissenschaftlichen Filmdokumenten,
nicht von den narrativen Filmen METZ'25) ist hier die Rede, die sonst mit einem gewis­
sen Absurditätsverdacht behaftet sein könnte.
Kommen wir nun zur Art der Angleichung des Films an die Realität.

2./. Der Tonfilm: graphisch, phonographisch, chronographisch
Ober die Photographie haben wir uns schon genug verbreitet: Photographische Modelle
haben die Potenz einer hervorragenden Abbildungstreue. Für das phonographische Mo­
dell im Film - auch dieses ja verursachtes Surrogat - gilt das nämliche.
Unversehens sind wir nun aber zwischen die Fronten geraten. Derselbe BALAsz, der
den eingangs zitierten subjektivistischen Superlativ erfand, äußert zu diesem Thema An­
sichten, die einige Befürchtungen hinsichtlich der filmischen Objektivität erübrigen
könnten, wenn sie nur richtig wären.
"Den Ton kann man nicht darstellen. Von der Leinwand spricht nämlich nicht das Bild
des Tones, sondern der Ton selbst, den der Film fixiert und nun zum Klingen gebracht
hat - derselbe Ton. Der Ton hat überhaupt kein Bild. Der Ton selbst in seiner ursprüng­
lichen Dimension, mit seinen ursprünglichen physikalischen Eigenschaften wtederholi
sich, spricht von neuem - von der Leinwand. Zwischen dem ursprünglichen und dem
reproduzierten Ton besteht kein Unterschied inder Realität, in der Dimension, wieer zwi·
schen den Gegenständen und ihren Bildern besteht" . BALASZ26)
So ist es wohl nicht. Zur Güte des phonographischenModells. wir bleibendabei, ist etwa
bei MEHNERT27) zu lesen:
. ,Abbildungstreue, stereofonische
Unter (der in der Praxis nicht zu verwirklichenden) absoluten Abbildungstreue eine:
Schallvorganges ist die Fähigkeit eines stereofonischen Verfahrens zu verstehen, jede:
im Bilde zu sehende oder außerhalb dieses Bildes geschehende aber zur Handlung ge
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hörige Schallereignissowohl richtungs- als auch tiefenmäßig stereofonisch wie auch hin­
sichtlich seiner Dynamik und seines Frequenzumfanges genau wiederzugeben, wobei
die Winkel- und Tiefenortung nicht nur seitlich, sondern auch höhenmäßig möglich sein
muß (s. High-Fidelity-Technik)".
Das chronographische Modell, die Darstellung der Zeit im FHm. Sie ist isometrisch und
isohyI28), denn sie erfolgt durch die Zeit, nicht etwa durch die Angabe von Uhrzeiten (se­
mantische Neukodierung in einem Strukturmodell) oder im räumlichen Modell eines
Zeitflußdiagramms. Dem chronographischen Modell im Film fehlt im Fall des kohären­
ten Kinematogramms - mit dem Verkürzungsmerkmal-« sogar eins der Kriterien, anhand
derer sich Originale und Modelle unterscheiden lassen. Im Spezialfall der Zeitraffurig
(chronographisches Kontraktionsmodetl) gelangt es dann wieder zum Vorschein.
Strenggenommen besteht die Isohylie des chronographischen Modells im Film jedoch
nur, wenn das graphische Modell im Film weder ein Kontraktions- noch ein Dilatations­
modell ist, sondern im originalgegebenen Maßstab abbildet. Dies Problem sieht auch
MEHNERT, der folgende, psychephysikalisch bedenkliche Lösung vorschlägt:
"Model/au/nahmen sind Aufnahmen von Objektnachbildungen im verkleinerten oder
vergrößerten Maßstab. Bei verkleinerten Nachbildungen ist die Bildfrequenzzu erhöhen,
bei vergrößerten Nachbildungen zu verringern. Es gilt die Beziehung

I
Maßstab'1-spez. Bildfrequenz = Normalfrequenz

spez. Bildfr. ~ spez. Bildfr. .,11
bei Normalfilm = 24' - bei Schmalfilm = 16' r i:. M M

Bei Verkleinerungen (M =1:2, 1:3, 1:4 ... ) ist M immer kleiner als 1, also der Radikarrt
(der umgekehrte Wert von M) stets größer als 1. Damit ist die Model1-Aufnahmefre­
quenz größer als normal. Für Vergrößerungen gilt das Entgegengesetzte (M = 2: 1, 3:1,
4:1 ...).
Anwendung: Felsstürze, Lawinen, Hauseinbrüche. Katastrophen u.dgl." MEHNERT29)

Anzumerken ist, daß modelltheoretisch allerdings jede Nachbildung eines Objekts ein
Modell ist. Die naheliegende Konsequenz, daß immer dann kompensatorische Zeittrans­
formationen vorgenommen werden müßten, wenn das graphische Modetl im Film nicht
im originalgegebenen, d.h. isometrischen Maßstab abbildet, zieht MEHNERT nicht.
Auch die wissenschaftliche Kinematographie hat sich über diese heikle Interdependenz
der Darstellungen von Raum und Zeit nur gelegentlich Gedanken gemacht. Die Korre­
lation von Bild und Ton ist ebenfalls verletzlich. - Auf die interessanten Eigenschaften
des chronographischen Modells wurde Bezuggenommen, wieauch darauf, daß zwischen
"dem ursprünglichen und dem reproduzierten Ton" eben,leider doch ein Unterschied
besteht. - .

3. Die Syntagmatlk und die Objektivität - ein Hinweis

METZ, dem die Theorie der narrativen Filme-") so viel zu verdanken hat, meinte einmal
skeptisch, es sei nicht sicher, ob eine Semiologie der verschiedenen nichtnarrativen Gen­
res in etwas anderem resultieren könne, als in unzusammenhängenden Bemerkungen
über einige Unterschiede zum Spieifilm.")
Natürlich, narrative und wissenschaftliche Filme haben auch einiges gemeinsam. Wäh­
rend nun aber ein Spielfilmproduzent günstigenfalls ein Kunstwerk, ein Artefakt im ei­
gentlichen Sinne zuwegebringen möchte, muß sein wissenschaftlicher Widerpart danach



trachten, Artefakte soweit wie irgend möglich zu vermeiden. Ein Filmdokument soll Da­
ten für Untersuchungen herstellen, die sich auf jenen Ausschnitt der Realität richten,
den das Filmdokument abzubilden' versucht.
Die Herstellung eines narrativen Films bedeutet dagegen die Verwirklichung einer ex­
pressiven Absicht, die Übersetzung von Subjektivem in Objektives.
Beim wissenschaftlichen Film geht es um etwas anderes, um die Auswahl eines stich­
probentheoretisch repräsentativen Objekts und um die Herstellung eines anderen Ob­
jekts, das als sein valides Modelt aufgefaßt werden kann.
Auch ein solcher Film beinhaltet in der Regel mehr als nur ein kohärentes Kinemato­
gramm, in dem es sich, zu welcher Ansicht der Leserschon längst gelangt sein mag, doch
um ein allzu verkürztes Modell eines "richtigen" Films handeln könnte. Auch der wis­
senschaftliche Film - er besonders - benötigt eine angemessene Syntax, soll seine Chro­
nographie nicht allzu unordentlich ausfallen.
Ich habe an anderem Ort schon zu begründen versucht"), warum gerade die prominente
große Syntagmatik METZ' dies unabweisbare Bedürfnis nicht richtig befriedigen kann.
Der wesentliche Grund dafür ist die Art und Weise, in der die narrativen Filme mit der
Zeit umgehen. Die Zeit vergeht in diesen Filmen nicht nur in einer Richtung, verläuft
- denken wir an das alternierende Syntagma - in mehr als einer Dimension, besitzt nur
ausnahmsweise eine Metrik. Das Referendum dieser Filmzeit ist nicht physikalisch ge­
geben, es ist vielmehr ein
. .signifie, das selbst - das ist seit Saussure bekannt - ein Begriff ist und kein Ding".
METZ (a.a.O.: 112)
Der knappe Beitrag der METZschen Syntagmatik zur Bewältigung unseres Problems
wäre damit eine späte Folge von DE SAUSSUREs "idealistischem" Verzicht aufdie Sig­
rnatik").
Es kann leider nicht davon die Rede sein, daß die semiologischen Fragen der wissen­
schaftlichen Filme sich anläßlich der Analyse des Cinema so nebenbei erledigt hätten.
Sie bestehen weiter.
Mag sein, daß einige naheliegende Überlegungen, die LAJOUXl4) kürzlich angestellt
hat, weiterführen: die lückenlose Aufzeichnung, für die er plädiert, wird aber wohl ein
(wünschbares?) Desiderat bleiben.

Schlußbemerkung

GIBSON wies daraufhin, daß die reale Welt uns großenteils nicht unmittelbar, sondern
in Surrogaten begegnet. Der Film als ikonisches Surrogat besitzt nicht nur hohe Ikoni­
zitiit, sondern auch lndexikalitiit und verfügt damit über die Voraussetzungen für eine
hohe A bbildungstreue. Der Auffassung, daß der Film sich gleichwohl auf die Abbildung
von Ausschnitten der Realität beschränken müsse und daß mit der Auswahl dieser Seg­
mente ein subjektives Moment zurWirkung komme, ist beizupflichten,
Selektivität indessen kommt auch der unvermittelten Wahrnehmung, der Erkenntnistä­
tigkeit allgemein zu, ohne daß diese deshalb zu unbrauchbaren Ergebnissen führen müß­
ten. - Die kinematographische Objektivität ist verletzlich. Als Antwort auf die Frage
ihrer Möglichkeit: ein vorsichtiges "Ja".

,,/
Anmerkungen:

1) Die.Aufgabe der wissenschaftlichen Kinematographie besteht darin, einen H ••• Vorgang so ab­
zubilden, daß das Bewegungsbild einer überaus sorgfältigen wissenschaftlichen Beschreibung
entspricht. d.h. ihn bild mäßig zu dokumentieren." In Wolf, G.: "Zursystematischen filmischen
Bewegungsdokumentation", Der Film im Dienste der Wissenschaft, Institut für den Wissen­
schaftlichen Film, Göttingen 1961, S. 17
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