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n
:Hermann Kalkofen , [Ilm

Zum Problem der Objektivitidt im wissenschaftlichen
Filmdokument')

DaB nichts noch subjektiver sei als das Objektiv einer Filmkamera (BALASY) ist mitt-
lerweile schon ein Gemeinplatz geworden, eine wie selbstverstindliche Wahrheit im me-
dienkritischen BewufBtsein dieser Tage. Hinldngliche Objektivitdt ist andererseits eine
unabdingbare Forderung an die Kinematographie als wissenschafiliche Methode. Dieser
Aufsatz verfolgt zwei Ziele. Einmal das der Darstellung einiger Relationen zwischen fil-
mischer Abbildung und abgebildeter Realitdt. Das zweite Ziel wire erreicht, wenn die
Objektivitatsfrage von den Lesern am Ende etwas differenzierter behandelt werden wiir-
de als von BALAQZ’) und etwa WEMBER?Y). Wer Filmen Objektivitiit zu- oder aber-
kennt, sollte wissen wovon er spricht.

Das Problem der kinematographischen Objektivitit hat offensichtlich mehrere Facetten,;
das Verhiltnis von Abbildung und Abgebildetem, das hier behandelt werden soll, ist nur
ein —vernachlissigter — Aspekt. In Rechnung und zur Rechenschaft gestellt werden mils-
sen auch die bekannten und die nicht bekannten Intentionen der Produzenten, denen
wir hier — und sei es im Vorgriff auf eine bessere Zukunft — aber einmal Unbedenklichkeit
bescheinigen wollen; ebenso, wie wir uns auch aufgeklidrte Rezipienten denken. Schlie3-
lich wird die Kritik an den Medien nur zu leicht zum agnostischen Zweifel an der rich-

tigen Wahrnehmung der durch sie vermittelten Realitit und deren praktischer Behand-
lung selber, zu einer modernen Variante von Skeptizismus.

1. GIBSONs Theory of Pictorial Perception und die Objektivitiit der Sur-
rogate‘)

1.1. Konventionelle und nonkonventionelle Surrogate

James GIBSON begriindet seine 1954 formulierte ,,Theory of Pictorial Perception** auf
der Tatsache, daB uns unsere Umwelt groBenteils nicht unmittelbar, sondern in den
mannigfachen Gestalten der Surrogate entgegentritt (z.B. Tagesschau; Schulatlas). ,,Sur-
rogat'* moge iibrigens durchaus die Assoziation des Kiinstlichen, jedoch nicht schon die

von Minderwenrtigkeit ausldsen. Auch unser Gegenstand, der Film, ist GIBSON zu fol-
gen natiirlich nicht etwa die Wirklichkeit selbst, sondern nur ihr Surrogat.?)

Der MORRISschen®) Unterscheidung zwischen ikonischen und nichtikonischen Zei-
chen folgend, kennt GIBSON zwei Klassen von Surrogaten; solche die aufgrund einer
gewissen Ahnlichkeit 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 fiir GIBSON ein wesentliches Merkmal der konventionellen Surrogate,
mit denen wir uns im folgenden nicht weiter befassen werden.

Nonkonventionell sind all jene Surrogate, die ihre Kennzeichnungsfunktion ohne eine
besondere Konvention auszuiiben vermdogen.
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Als Beispiel eines nonkonventionellen Surrogats, eines Surrogats qua Projektion, nennt
GIBSON den Schlagschatten eines Baumes. Die Reprisentation 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 kohirente Kinematogramm, die METZsche Sequenzeinstellung?), verstehen wollen,
um ein nonkonventionelles Surrogat.

1.2. Der Film im revidierten System der Surrogate

ECO bestreitet die Nonkonventionalitiit der ikonischen Zeichen mit dem Argument,
daf} ikonische Zeichen und ikonisch Bezeichnetes sich jedenfalls nicht in dem Sinn dhn-
lich seien, daB} ihnen irgendwelche gemeinsamen Eigenschaften zukommen. Eben das
aber war von MORRIS behauptet und als Grund dafiir angegeben worden, da} zumin-
dest einige ikonische Zeichen ,,ohne weiteres'* verstindlich seien. Wenn, ECO zu folgen,
nun auch Film und gefilmte Wirklichkeit keine gemeinsamen Eigenschaften hitten,
wiirde sich die weitere Diskussion unseres Themas eriibrigen.

Gehen wir aber einmal davon aus, dafl die meisten Erwachsenen iiber einen hinldnglich
leistungsfahigen Code zum Verstindnis des Realen selber verfiigen diirften, dann 14t
sich argumentieren, dal3 ein Rezipient, der ein Surrogat irrtiimlich fiir sein Original halt,
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 GIBSON!9),

Die Verstindlichkeit eines solchen Films wiirde sich dann einzig und allem semer ab-
bildungstreuen Ikonizitdt, einer tiuschenden Ahnlichkeit, verdanken; der Realcode al-
lein wére schon ausreichend.

ECOs Kritik der Nonkonventionalitiat zwingt uns gleichwohl zur Revision des GIBSON-
schen Schemas. Dem Verbal-Numerischen, iiber dessen Konventionalitdt ja ohnehin
kein Zweifel herrscht, stellen wir den Bereich der ikonischen'') Surrogate entgegen, die
wir nun nicht mehr ,,nonkonventionelle'* nennen.

Wir unterscheiden weiter zwischen konventionellen, motivierten und verursachten ikoni-
schen Surrogaten.
~ Konventionelle ikonische Surrogate: Lassen sich etwa Verkehrszeichen (,,Halteverbot*)
..ohne weiteres** verstehen? Man denke auch an die ,,Kulturspezifitat* militidrischer
Rangabzeichen — Beispiele ikonischer Surrogate, die erst kraft Konvention bedeutsam
werden.!?)
~ Motivierte'3) ikonische Surrogate. Diese Gruppe 1dBt sich auf ein Kontinuum abbilden,
das von einer verhiltnismiBig hohen Abstraktheit des Bezugs der Surrogate zur Rea-
litdt fortschreitet bis zu einer gewissen Konkretheit. Dieses Kontinuum beginnt so ab-
strakt, wie der Bezug etwa der romischen Ziffern ,,I' und ,,II'* - sie sind jedoch im
Gegensatz zu ,,2* und ,,3* durch diese motiviert — zur Realitit es ist. Als nichste fol-
gen kdnnten einige Verkehrszeichen(,,Wildwechsel*; , Steinschlag**). [hnen anschlie-
Ben wiirden sich Zeichnungen wie die des Ziindholzes auf der Streichholzschachtel.
Bereits am Ende des Kontinuum befinden sich DURERS Portrait der betenden Hin-
de, Olgemilde des Naturalismus, aber auch Architekturmodelle und Miniaturautos
oder der Vortrag eines Vogelstimmenimitators.
Verursachte ikonische Surrogate: Der technische Fortschritt hat eine weitere Gruppe,
die von GIBSON so genannten ,tertidiren* Surrogate, die photographisch-kinemato-
graphischen und die elektrischen Aufzeichnungen entstehen lassen.
Aufzeichnungen sind in einem ziemlich wértlichen Sinn Spuren der durch sie repri-
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 unaufldslicher Kor-
relation. Mit der verhdltnismiig autonomen Definition der Abbildung durch das Ori-
ginal selbst einhergeht, wie GIBSON bemerkt, die Tatsache, da} man einen Maler in
der Regel an seinen Bildern erkennen konne, aber nur selten einen Photographen. Auf-
zeichnungen haben die Eigenschaft der Indexikalitdt. So wiirde man, anders als eine
Abschrift (Chirogramm), die Photokopie eines Textes in der Regel wohl nicht auf or-
thographische Fehler hin tiberpriifen. Lassen wir uns in der Kopieranstalt von einem
Normalfilmoriginal eine Schmalfilmkopie ziehen, so entsteht sie infolge eines photo-
graphischen Prozesses, iiber dessen ,,Objektivitéat'* man sich wohl nur gelegentlich Ge-
danken macht.

. - - SchlieBlich impliziert das Wesen der Fotografie, dal3 sie auf Sichtbares angewiesen
ist, zumindest auf irgendwo real Vorhandenes, das sie unter Umstidnden erst sichtbar.
macht. Sie ist an die Realitdt gebunden, das ist ihr Fluch und ihre Herrlichkeit. Ohne
Gegenstand kein fotografisches Bild, ohne Wirklichkeit keine Phinomene'. KEM-
PEY) zit.n. DADEKY)

»Jelbst die in hochstem Mafle iibersteigerte Form perspektivischer Verzerrung, wie sie
bei Aufnahmen aus extremer Nihe oder mit riesigem Bildwinkel erzeugt werden
kann, ist eine Abbildung der Wirklichkeit'*. FEININGER!®) zit.n. DADEK?)

Die sogenannten Aufzeichnungsverfahren haben - denken wir an die von GIBSON fiir
mdoglich gehaltene lllusion - die Potenz einer dulerst , realistischen® Abbildung der
Wirklichkeit.

,.Gegenstinde, die sich selbst in unnachahmlicher Treue malen, soll sich Alexander
von Humboldt zur Fotografie geduBert haben . . .**; DADEK!®) ein friiher Hinweis auf
beides, Indexikalitdt und hohe /konizitdt.

Diese beiden sollten indessen deutlich voneinander unterschieden werden. Ein Radar-
schirmbild ist z.B. die Aufzeichnung (Indexikalitdt) eines einfliegenden Verkehrsflug-

zeuges, dasselbe Flugzeug kann andererseits Motiv einer sehr viel ,realistischeren*
Bleistiftzeichnung (lkonizitit) werden.

1.3. Chancen der Objektivitdit

Wir hatten uns von GIBSONs Theorie der Bildwahrnehmung einige Aufschliisse iiber
die Chancen filmischer Objektivitdt erhofft. Diese Chancen sind mit der besonderen,
diejenige aller anderen Surrogate!?) potentiell iibertreffenden Ikonizitit des Kinemato-
gramms und seiner Indexikalitdt gegeben; aus dem Gedéchtnis 1dB3t sich nicht photogra-
phieren. -
GIBSONs Theorie ist, wenn auch MORRIS verpflichtet, prisemiotisch. In unserem Zu-
sammenhang ist eine derart molare Auffassung der Verhiltnisse, die etwa das Verhiltnis
Zeichen: Surrogat gar nicht zu definieren trachtet, aus zwei Griinden fruchtbar. Sie be-
trachtet Zeichensysteme als Wahrnehmungsgegenstinde wie auch als Handlungserfol-

ge. Andererseits kommt die sigmatische Zeichenfunktion?®), das Wie und das Womit
der Reprisentation des Realen zur Definition.

2. Das Filmdokument als Modell der Realitiit - provisorische Uberlegun-
gen

Der Film ein Modell der Realitit — das mag uns angesichts der gewaltigen Ausdehnung

des Modellbegriffs nicht absonderlich vorkommen. Was wird durch eine solche Auffas-
sung aber gewonnen?
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Vor einiger Zeit hat KRAMPEN?) auf die mogliche Bedeutung der z.B. von KLAUS
und BUHR?), vor allem aber durch STACHOWIAK formulierten allgemeinen Modell-
theorie fiir die Klarung von Fragen der Art und des Ausmafles der Anglelchung von Ab-
bildungen an Originale hingewiesen.

Schon GIBSON schldgt Kriterien der Fidelity of a Model vor, ohne aber in den Surro-
gaten, insbesondere den Photogrammen, Modelle zu sehen.

Eine angemessene Darsteliung der Modelitheorie kann nicht unsere Aufgabe sein. Sie
findet sich z.B. bei STACHOWIAKZ2). Modell heiBt ,,... — 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 losen zu konnen, deren Durchfithrung mittels direkter Operationen am Original zu-
nichst oder iiberhaupt nicht mdéglich bzw. unter gegebenen Bedingungen zu aufwendig
ist*. KLAUS und BUHR?%)

Fiir STACHOWIAK mubl 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 Verkiirzungsforderung: das Modell erfa3t nicht alle Merkmale seines Originals, son-
dern es bildet diese in verkiirzter Form ab. Diese Reduktion kann z.B. zu einer Uber-
sicht dienen. '

- die Subjektivierungsforderung: Nur solche Objekte heilBen Modelle, die innerhalb einer
bestimmten Zeit fur mindestens je einen Menschen an die Stelle der abgebildeten Ori-
ginale treten.

Soviel zum Modellbegriff, und wohlgemerkt: von wissenschaftlichen Filmdokumenten,

nicht von den narrativen Filmen METZ'%) ist hier die Rede, die sonst mit einem gewis-

sen Absurditdtsverdacht behaftet sein kdnnte.

Kommen wir nun zur Art der Angleichung des Films an die Realitit.

2.1. Der Tonfilm: graphisch, phonographlsch chronographisch

Uber die Photographie haben wir uns schon genug verbreitet: Photographische Modelle
haben die Potenz einer hervorragenden Abbildungstreue. Fiir das phonographische Mo-
dell im Film - auch dieses ja verursachtes Surrogat - gilt das nédmliche.

Unversehens sind wir nun aber zwischen die Fronten geraten. Derselbe BALASZ, der
den eingangs zitierten subjektivistischen Superlativ erfand, duflert zu diesem Thema An-
sichten, die einige Befiirchtungen hinsichtlich der ﬁlmlschen Objektivitit erilbrigen
kdonnten, wenn sie nur richtig wiren.

..Den Ton kann man nicht darstellen. Von der Leinwand spricht nimlich nicht das Bild
des Tones, sondern der Ton selbst, den der Film fixiert und nun zum Klingen gebracht
hat — derselbe Ton. Der Ton hat iiberhaupt kein Bild. Der Ton selbst in seiner ursprilng-
lichen Dimension, mit seinen urspriinglichen physikalischen Eigenschaften wiederholi
sich, spricht von neuem - von der Leinwand. Zwischen dem urspriinglichen und dem
reproduzierten Ton besteht kein Unterschied in der R ealitét, in der Dimension, wie er zwi-
schen den Gegenstiinden und ihren Bildern besteht**. BALASZ2)

So ist es wohl nicht. Zur Giite des phonographischen Modells, wir bleiben dabei, ist etw
bei MEHNERT?) zu lesen:

., Abbildungstreue, stereofonische

Unter (der in der Praxis nicht zu verwirklichenden) absoluten Abbildungstreue eine
Schalilvorganges ist die Fihigkeit eines stereofonischen Verfahrens zu verstehen, jede
im Bilde zu sehende oder auBBerhalb dieses Bildes geschehende aber zur Handlung ge
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horige Schallereignis sowohl richtungs- als auch tiefenmifig stereofonisch wie auch hin-
sichtlich seiner Dynamik und seines Frequenzumfanges genau wiederzugeben, wobei
die Winkel- und Tiefenortung nicht nur seitlich, sondern auch héhenmiBig moglich sein
mufB (s. High-Fidelity-Technik)".

Das chronographische Modell, die Darstellung der Zeit im Film. Sie ist isometrisch und
isohyl?8), denn sie erfolgt durch die Zeit, nicht etwa durch die Angabe von Uhrzeiten (se-
mantische Neukodierung in einem Strukturmodell) oder im rdumlichen Modell eines
Zeitfluldiagramms. Dem chronographischen Modell im Film fehlt im Fall des kohiren-
ten Kinematogramms — mit dem Verkiirzungsmerkmal — sogar eins der Kriterien, anhand
derer sich Originale und Modelle unterscheiden lassen. Im Spezialfall der Zeitraffung
(chronographisches Kontraktionsmodell) 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 Mallstab abbildet. Dies Problem sieht auch
MEHNERT, der folgende, psychophysikalisch bedenkliche Losung vorschligt:
.,Modellaufnahmen sind Aufnahmen von Objektnachbildungen im verkleinerten oder
vergroBerten Mallstab. Bei verkieinerten Nachbildungen ist die Bildfrequenz zu erhéhen,
bei vergroBerten Nachbildungen zu verringern. Es gilt die Beziehung

spez. Bildfrequenz = Normalfrequenz ‘V ]
Mafistab

spez. Bildfr. 1 spez. Bildfr. . 1
bei Normalfilm = 24° V v bei Schmalfilm = 16 "
Bei Verkleinerungen(M = 1:2, 1:3, 1:14 . . . ) ist M immer kleiner als 1, also der Radikant

(der umgekehrte Wert von M) stets grofler als 1. Damit ist die Modell-Aufnahmefre-

quenz grofer als normal. Fiir VergroBerungen gilt das Entgegengesetzte (M = 2:1, 3:1,
4:1..).

Anwendung: Felsstiirze, Lawinen, Hauseinbriiche, Katastrophen u.dgl.** MEHNERT?)

Anzumerken ist, dal modelltheoretisch allerdings jede Nachbildung eines Objekts ein
Modell ist. Die naheliegende Konsequenz, dafl immer dann kompensatorische Zeittrans-
formationen vorgenommen werden mii3ten, wenn das graphische Modell im Film nicht
im originalgegebenen, d.h. isometrischen Mal3stab abbildet, zieht MEHNERT nicht.

Auch die wissenschaftliche Kinematographie hat sich iiber 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 Bezug genommen, wie auch darauf, daB} zwischen

,«dem urspriinglichen und dem reproduzierten Ton** eben leider doch ein Unterschied
besteht.

3. Die Syntagmatik und die Objektivitiéit - 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 konne, als in unzusammenhingenden Bemerkungen
tiber einige Unterschiede zum Spielfilm.3!)

Natiirlich, narrative und wissenschaftliche Filme haben auch einiges gemeinsam. Wih-
rend nun aber ein Spielfilmproduzent giinstigenfalls ein Kunstwerk, ein Artefakt im ei-
gentlichen Sinne zuwegebringen mochte, mul sein wissenschaftlicher Widerpart danach
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trachten, Artefakte soweit wie irgend moglich zu vermeiden. Ein Filmdokument soll Da-
ten fir Untersuchungen herstellen, die sich auf jenen Ausschnitt der Realitét richten,
den das Filmdokument abzubilden versucht.

Die Herstellung eines narrativen Films bedeutet dagegen die Verwirklichung einer ex-
pressiven Absicht, die Ubersetzung von Subjektivem in Objektives.

Beim wissenschaftiichen Film geht es um etwas anderes, um die Auswabhl eines stich-
probentheoretisch reprasentativen Objekts und um die Herstellung eines anderen Ob-
jekts, das als sein valides Modell aufgefallt werden kann.

Auch ein solcher Film beinhaltet in der Regel mehr als nur ein kohidrentes Kinemato-
gramm, in dem es sich, zu welcher Ansicht der Leser schon ldngst gelangt sein mag, doch
um ein allzu verkiirztes Modell eines ,,richtigen‘ Films handeln kdnnte. Auch der wis-
senschaftliche Film - er besonders — benétigt eine angemessene Syntax, soll seine Chro-
nographie nicht allzu unordentlich ausfallen.

Ich habe an anderem Ort schon zu begriinden versucht3?), warum gerade die prominente
groBe Syntagmatik METZ' dies unabweisbare Bediirfnis nicht richtig befriedigen kann.
Der wesentliche Grund dafiir 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, verlduft
- denken wir an das alternierende Syntagma - in mehr als einer Dimension, besitzt nur
ausnahmsweise eine Metrik. Das Referendum dieser Filmazeit ist nicht physikalisch ge-
geben, es ist vielmehr ein

.,signifié, das selbst — das ist seit Saussure bekannt — ein Begriff ist und kein Ding*.
METZ (a.a.0.: 112)

Der knappe Beitrag der METZschen Syntagmatik zur Bewiltigung unseres Problems
wire damit eine spite Folge von DE SAUSSUREs ,,idealistischem** Verzicht auf die Sig-
matik3).

Es kann leider nicht davon die Rede sein, da3 die semiologischen Fragen der wissen-
schaftlichen Filme sich anldfllich der Analyse des Cinema so nebenbei erledigt hitten.
Sie bestehen weiter.

Mag sein, daB einige naheliegende Uberlegungen, die LAJOUX?) kiirzlich angestellt

hat, weiterfiihren; die liickenlose Aufzeichnung, fiir die er plddiert, wird aber wohl ein
(wiinschbares?) Desiderat bleiben.

SchiuBbemerkung

GIBSON wies darauf hin, daf} die reale Welt uns groBenteils nicht unmittelbar, sondern
in Surrogaten begegnet. Der Film als ikonisches Surrogat besitzt nicht nur hohe lkoni-
zitdt, sondern auch Indexikalitdt und verfiigt damit {iber die Voraussetzungen fiir eine
hohe Abbildungstreue. Der Auffassung, daB} der Film sich gleichwohl auf die Abbildung
von Ausschnitten der Realitét beschrinken miisse und daB mit der Auswahl dieser Seg-
mente ein subjektives Moment zurWirkung komme, ist beizupflichten.

Selektivitidt indessen kommt auch der unvermittelten Wahrnehmung, der Erkenntnist-
tigkeit aligemein zu, ohne dal} diese deshalb zu unbrauchbaren Ergebnissen fiihren miil3-

ten. - Die kinematographische Objektivitit ist verletzlich. Als Antwort auf die Frage
ihrer Mdglichkeit: ein vorsichtiges wjat.

Anmerkungen: d

1) Die Aufgabe der wissenschaftlichen Kinematographie besteht darin, einen w - - Yorgang so ab-

zubildf:n. daB das Bewegungsbild einer {iberaus sorgfiltigen wissenschaftlichen Beschreibung
entspricht, d.h. ihn bildmifig zu dokumentieren.* In Wolf, G.: ,,Zur systematischen filmischen

Bewegungsdokumentation*. Der Film im Dienste der Wissenschaft, Institut filr den Wissen-
schaftlichen Film, Gottingen 1961, S. 17 - _
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