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Kurzfassung  

Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit sind im Film gezeigte Naturmaterialien. Um 

sich der Wirklichkeit der visuellen Wahrnehmung von Artefakten zu nähern, wird so-

wohl das Zeichenpotential als auch das präsentische Potential dieser Filmbilder unter-

sucht. In den theoretischen Grundlagen der Arbeit wird mit Bezug zu Cassirer formu-

liert, dass in fast jedem Erlebnis präsente und repräsentative Momente in einer unlös-

lichen Einheit miteinander verbunden sind. Diese Arbeit geht dementsprechend von 

einem komplexen Bedeutungs- und Wirkpotential der im Filmbild abgebildeten Na-

turmaterialien aus. Untersucht werden also zum einen die vielschichtigen Konnotatio-

nen, die diesen Materialien durch kulturelle Kommunikation eingeschrieben sind. Zum 

anderen wird Naturmaterialien in dieser Arbeit eine relevante Rolle im Rahmen des 

Präsenz- und Immersionserlebens von Film zugesprochen. Ziel dieser Arbeit ist es, eine 

umfassende Strategie zur Analyse des visuellen Potentials von Filmmotiven zur Verfü-

gung zu stellen und dabei Zusammenhänge und Potentiale von symbolischer, auf Zei-

chen beruhender Bildsprache und sinnlicher Wahrnehmung zu bedenken. 

Die Arbeit ist dazu interdisziplinär angelegt, da sich bildende Künstler_innen und in 

Folge auch die Kunstgeschichte intensiv mit der Inszenierung von Naturmaterialien im 

künstlerischen und kommunikativen Kontext auseinandergesetzt haben. Kunsthistori-

sche Methoden, wie Ikonografie und Ansätze zur Stofflichkeit, Flächigkeit und Formlo-

sigkeit werden für die Analyse von Bedeutungs- und Wirkungspotentialen von Natur-

materialien im Film und zugleich für eine generelle Medienanalyse nutzbar gemacht. 

Hierzu werden die kunsthistorischen Ansätze mit theoretischen und praktischen medi-

enwissenschaftlichen Grundlagen und Methoden wie Semiotik, haptischen Filmbildern, 

Metapherntheorie und dem Sequenzprotokoll, verbunden.  

Die Arbeit gliedert sich dazu zunächst in einen umfangreichen theoretischen Teil, der 

kunsthistorische und medienwissenschaftliche Ansätze fruchtbar miteinander verbin-

det. Dadurch wird im ersten Teil der Arbeit ein umfassendes ästhetisches Analysemo-

dell auf Basis des methodischen Vorgehens der Ikonografie Aby Warburgs und Erwin 

Panofskys entwickelt, das um sinnlich-körperliche Aspekte der ästhetischen Wahr-
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nehmung ergänzt wird und in dem somit auch die kulturelle Codierung von Erfah-

rungsdiskursen integriert ist.  

Die Arbeit konzentriert sich zur Erprobung der entwickelten Methodik auf die Analyse 

des Naturmaterials Erde in Kriegsdarstellungen, von Kriegsgemälden bis zu Kriegsfil-

men, da diese sich für das Thema als besonders ergiebig erwiesen, und nutzt dafür 

schwerpunktmäßig den Film FLAGS OF OUR FATHERS (Clint Eastwood, USA, 2006). Auf 

Grundlage des ersten Schrittes des ikonografischen Vorgehens, der vorikonografischen 

Bildbeschreibung, durchgeführt mit dem entwickelten medienwissenschaftlichen In-

strumentarium eines bildbezogenen Sequenzprotokolls, wird anschließend in zwei 

praktischen Analyseteilen das Bedeutungs- und Wirkpotential des im Zusammenhang 

mit dem Naturmaterial Erde gefundenen Motivs analysiert und somit die entwickelte 

Methodik überprüft.  

Das erste Analysekapitel widmet sich mit Hilfe einer vergleichenden historischen Ana-

lyse, angelehnt an die Ikonografie, der Bedeutungsebene des Naturmaterials Erde. Im 

zweiten Analysekapitel wird mit Hilfe eines inspirativen Blicks auf Naturmaterialdar-

stellungen in der bildenden Kunst dem sinnlichen Potential der gefundenen Motive 

nachgegangen. Dabei wird ein besonderer Fokus auch auf formale Mittel gelegt. In der 

Anwendung des umfangreichen, auf der Integration von Theorie und Praxis beruhen-

den Analysemodells wird das Bedeutungs- und Wirkpotential der filmischen Darstel-

lungen des Naturmaterials Erde erarbeitet. 

Abschließend lässt sich festhalten, dass mit Motiven des Naturmaterials im Filmbild 

stoffliche Motive mit besonders hoher sinnlicher Qualität und zugleich codiertem 

Sinnpotential vorliegen. Das untersuchte Motiv des Naturmaterials Erde, inszeniert in 

einer formatfüllenden Explosion, besitzt multidimensionales Bedeutungs- und Wir-

kungspotential. Die Wirkmacht dieses Motivs liegt im Zusammenfallen von intensiver 

ästhetischer und körperlicher Wahrnehmung und kognitiven und affektiv-emotionalen 

konnotativen Bedeutungspotentialen, wie sie durch natürliche und kulturelle Codes 

entstehen. 

Die Arbeit leistet damit einen wichtigen Schritt zu einem interdisziplinären Vorgehen in 

Bezug auf Bildphänomene, um der Vielschichtigkeit von Bedeutungsgehalten und sinn-

lichen Potentialen des Visuellen näher zu kommen. In diesem Sinne folgt die Arbeit der 
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Tradition Warburgs und Panofskys und auch aktuellen Forderungen vieler Medien- und 

Kunstwissenschaftler_innen wie Johannes Zahlten, Marion G. Müller oder Martin 

Warnke zum interdisziplinären Vorgehen und nach einer größeren Methodenvielfalt, 

um den Potentialen des realen Filmerlebnisses näher zu kommen. 
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Abstract 

Natural materials in movies: Development of an interdisciplinary analysis method 
using the example of the natural material Earth in war films 

This work’s focus is on the embeddedness of natural materials in common movies. In 

order to approach the reality of an artifact’s visual perception, the symbolic as well as 

the presentist potential of film images are investigated. As a theoretical basis, and 

following Cassirer’s arguments, this work understands every experience as an insoluble 

unity that is formed through a combination of presentist and representative moments. 

The present work therefore proceeds from a complex meaning and action potential of 

natural materials depicted in film images. Doing so, the variety of connotations im-

printed into those materials by cultural communication are examined. On the other 

hand, natural materials have a relevant role in the film's experience of presence and 

immersion. Hence, this thesis’ aim is to provide a comprehensive strategy for an analy-

sis of the visual potential of film motifs, and to take into consideration the connections 

and potentials of symbolic and sensory perception. 

Since visual arts and the underlying history of art has extensively dealt with the pro-

duction of natural materials in a variety of artistic and communicative contexts, this 

work is interdisciplinary by nature. Artistic methods, such as iconography and approa-

ches to materiality, flatness, and formlessness, are employed for an analysis of the 

meaning and impact of natural materials in movies as well as for a more general analy-

sis of the natural materials in visual media. To this end, the theoretical and practical 

approaches to media science and methods such as semiotics, haptic film images, me-

taphoric theory, and tools such as sequence protocols are combined. 

The present work starts with an extensive theoretical part that links  art-historical and 

media-scientific approaches. Consequently, the author develops a comprehensive 

aesthetic analysis model which is based on the methodically-iconographic approaches 

of Aby Warburg and Erwin Panofsky, which is supplemented by sensory-physical as-

pects of aesthetic perception. Furthermore, an integration of cultural coding of empiri-

cal discourses is developed. 



Abstract 7 

In order to test the developed methodology, the present work focuses on analysing 

the natural material Earth in war portraits, as exemplified by war paintings or war 

films. These kinds of portraits have been chosen because they prove to be particularly 

productive for the topic. As a prime example, the film FLAGS OF OUR FATHERS (Clint 

Eastwood , USA, 2006) is used to test the theories developed earlier. As a first step of 

the iconographic procedure a pre-iconographic image description is pursued. This is 

carried out with the newly developed media-scientific instrument of an image-related 

sequence protocol. On that basis, the meaning and impact of the motif found in 

connection with the natural material Earth is then dissected in two practical parts of 

analysis. 

The first chapter of the analysis is devoted to a dissection of the meaning behind Earth 

as a natural material; this is done via a comparative historical analysis in the tradition 

of iconography. In the second chapter of the analysis, the sensual potential of the 

found motifs is investigated with the help of an inspirative view of natural material 

representations in the visual arts. A special focus is placed on formalistic instruments 

of film analysis. Meaning and impact of Earth as a natural material on the cinematic 

representations is developed by an application of the earlier-formed extensive analysis 

model. 

Conclusively, the work identifies motifs of the natural material in film pictures as mate-

rialistic motifs with particularly high sensual quality and with an encoded meaning. The 

explored motif of Earth as a natural material, which is staged in a format-filling explo-

sion, has a multidimensional potential in sensual impact and meaning-making. The 

powerful effect of this motif lies in the combination of intense aesthetic and physical 

perception, as well as cognitive and affective-emotional connotative potentials of me-

aning as they arise through natural and cultural codes. 

The work thus represents an important step towards an interdisciplinary approach in 

relation to image phenomena, which allows for a new  approach towards the comple-

xity of meanings and sensual potentials of the visual. In this sense, the work follows 

the tradition of Warburg and Panofsky and faces current demands of many media and 

art scientists such as Johannes Zahlten, Marion G. Müller or Martin Warnke. who call 
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for broader, interdisciplinary approaches and a wider spectrum of methods to ap-

proach the potentials of real cinematic experience. 
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Einleitung 

„Geschichte mit Haut und Haar: 
als filmischer Griff in den Staub historischer Böden“1 

(Robnik Drehli, 2002) 

 

Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit sind im Film gezeigte Naturmaterialien. Ich 

gehe davon aus, dass Naturmaterialien eine wichtige Rolle im Rahmen des aktuell viel 

diskutierten Präsenz- und Immersionserlebens im Film zukommt. Zugleich aber sind 

Naturmaterialien vielschichtige Bedeutungen eingeschrieben, die sich an kultureller 

Kommunikation ablesen lassen bzw. daraus hervorgehen. Da sich bildende Künst-

ler_innen und in Folge auch die Kunstgeschichte intensiv mit Naturmaterialien und der 

Analyse der Verwendung von Naturmaterialien im künstlerischem Kontext auseinan-

dergesetzt haben, ist die folgende Untersuchung interdisziplinär angelegt. Kunsthisto-

risch erfolgreiche Methoden und Erkenntnisse werden für die Herausarbeitung der 

unterschiedlichen Bedeutungs- und Wirkungspotentiale von Naturmaterialien im Film 

und damit für eine generelle Medienanalyse nutzbar gemacht. Ziel der Untersuchung 

ist die Zusammenführung kunsthistorischer und filmwissenschaftlicher Methoden, um 

dem Untersuchungsgegenstand Naturmaterial an ausgewählten Beispielen näher zu 

kommen. Die Arbeit ist damit sowohl die Erarbeitung einer Methodik als auch die Ana-

lyse eines Untersuchungsgegenstandes. Dabei bietet das interdisziplinäre Vorgehen 

Herausforderungen und Chancen auf die diese Arbeit immer wieder eingehen wird. 

 

Forschungsüberblick 

Der Funktion von Naturmaterialen, ihre möglichen Bedeutungs-und Wirkpotentiale, 

wurden in der Medienwissenschaft aus meiner Sicht bisher nicht ausreichend differen-

ziert und umfangreich beschrieben. Dies macht die Erkenntnisse der Kunstgeschichte, 

trotz der vielfältig zu beachtenden Unterschiede der Medien, für diesen Untersu-

chungsgegenstand so wertvoll. 

                                                      
1
 Robnik 2002, S. 271 
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In unterschiedlichen Arbeiten in der Kunstgeschichte und der Medienwissenschaft 

wurden Bezüge von Filmbildern zur bildenden Kunst und andersherum, wie der kurze 

folgende Überblick andeuten wird, bereits bearbeitet. Doch noch immer steht eine 

komplexe Ausarbeitung des Verhältnisses von Tafelbild und Bildsprache des Filmes 

aus. Selten auch wurden die in der Kunstgeschichte erarbeiteten Kompetenzen und 

Erkenntnisse zur Bildsprache für die Analyse von Filmen genutzt. Frühe Befürwor-

ter_innen einer Auseinandersetzung von Seiten der Kunstgeschichte mit dem Film wa-

ren Rudolf Arnheim („Film und Kunst“ 1932) und Erwin Panofsky („Stil und Medium im 

Film“ zuerst unter dem Titel „On Movies“ 1936). Aus der Perspektive der Filmwissen-

schaft wurde insbesondere der expressionistische Film der 1920er und 1930er Jahre 

mit seinen extremen Lichtkompositionen, artifiziellen Architekturausstattungen und 

dem expressiven Schauspiel bereits seit den 20er Jahren umfassend im künstlerischen 

Zusammenhang betrachtet und analysiert.2 Immer wieder, so ist am Beispiel des ex-

pressionistischen Films, aber auch dem Film Noir, dem „Cinema du Look“3 und dem 

postmodernen Film zu sehen, finden wir im populäreren Medium des Spielfilms Ten-

denzen zur Betonung der optischen und filmischen Mittel gegenüber der Narration.4 

Deshalb plädiert Johannes Zahlten in den neunziger Jahren dafür, das Wissen über Bil-

der und die Methoden der Kunstgeschichte stärker für den Film zu nutzen: 

„Anknüpfend an die Vorarbeiten und Anregungen der 30er Jahre lässt sich die 
Vielfalt der Methoden innovativ am filmischen Medium überprüfen. Fragen zu 
Form, Struktur und Stil (formanalytische und formgeschichtliche Methoden) 
werden bald Unterstützung erfahren durch neu entwickelte technische Voraus-
setzungen. Ikonographie und Ikonologie haben zahlreiche Möglichkeiten entwi-
ckelt, Inhalte und Bedeutungen auch der Filme analysieren zu können“5 

Diesem Postulat wurde in jüngerer Zeit in beiden Disziplinen immer häufiger Folge ge-

leistet. Die deutsche Kunstwissenschaft, die den Film als Untersuchungsgegenstand bis 

heute nahezu ausspart, widmet sich in ersten Symposien und Konferenzen dem Be-

                                                      
2
 Rudolf Kurtz veröffentlichte bereits 1926 das Buch „Expressionismus und Film“. 

3
 Bekannteste Beispiele: DIVA (Jean Jaques Beineix, 1980), SUBWAY (Luc Besson 1985), LÉON (Luc Bes-
son, 1994), THE FIFTH ELEMENT (Luc Besson, 1997). 

4
 Siehe auch David Bordwells „Style centred narrative cinema“ (Bordwell 2006, S. 121 ff.). 

5
 Zahlten 1990, S. 18 
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reich der interdisziplinären Forschung.6 Einige filmwissenschaftliche Ansätze seien im 

Folgenden kurz aufgeführt. 

Nach Martin Warnke übernimmt der Film alte Standards der Kunst, wie etwa das äs-

thetische Paradigma Schönheit. Er stellt die These auf, dass die von Künstlern erarbei-

teten und schließlich in Akademien gelehrten Regeln und Normen der Proportions- 

und Schönheitslehren im Film bewusst genutzt werden.7 

Diverse Forschungsansätze in der Tradition Aby Warburgs thematisieren das kulturelle 

Bildgedächtnis und gehen von einem zum Teil unbewussten Kollektivgedächtnis aus, 

welches durch die Forschung aufgedeckt werden müsse.8 Die Teildisziplinen Ikonogra-

fie und Ikonologie, durch die Arbeiten von Aby Warburg und Erwin Panofsky begründet 

und durch sie in erster Linie geprägt, erwiesen sich durch ihren transdisziplinären An-

satz als besonders anschlussfähig und eröffneten den Weg zu einer breiteren Bildwis-

senschaft, wie sie in der Kunstgeschichte unter anderem von Horst Bredekamp9 und 

Hans Belting10 vorangetrieben wurde. Prägend wurde in den letzten Jahren die von 

Kunsthistoriker Martin Warnke entwickelte politische Ikonografie.11 Die aus dieser 

Tradition entstandenen Arbeiten befassen sich in der Regel – nachvollziehbar anhand 

der im Mnemosyne-Atlas (1924-1929) zusammengestellten Pathosformeln, betreffend 

Gestik und Mimik dargestellter Personen - mit Motiven und Ausdrucksgebärden. 12 Auf 

die Ausdrucksgebärde der Rückenfigur im Film ist beispielsweise Marianne Streisand 

eingegangen.13 Solche Ansätze lenken den Blick auf eine universale Darstellungsge-

schichte. Auch Aleida Assmann schließt an die Forschungen Warburgs an und betont 

den Einfluss von Medien auf die Entstehung eines Bildkanons für ein kollektives Bild-

                                                      
6
 So der Kongress des Verbandes Deutscher Kunsthistoriker in Frankfurt am Main 1988: „Kunst und Kün-
stler im Film.“ Oder die interdisziplinäre Tagung des Departments Kunstwissenschaften der Ludwig 
Maximilians Universität München, Ltg. Prof. Dr. Burcu Dogramaci und Prof. Dr. Fabienne Liptay, Ta-
gung (16.06.2011 – 18.06.2011): „Immersion - Historische und zeitgenössische Perspektiven auf einen 
Schlüsselbegriff der Kunst- und Medienwissenschaften“ und die Tagung der Humboldt-Universität zu 
Berlin, (13.-15. März 2014): „Vom Handlungsraum zum Filmbild. Szenographie der Antiken im Film. 
Transformationen der Antike”. 

7
 Warnke 2006, S. 80 

8
 Assmann 2009, S. 229 

9
 U.a. Bredekamp 2003 

10
 U.a. Belting 2001 

11
 Siehe u.a. Müller 2003, S. 214, Fleckner et al. 2011 

12
 Aby Warburgs Arbeit am Mnemosyne-Atlas (Warnke 2003) basierte Assmann zufolge auf der An-
nahme wirkmächtiger Bilder. Warburg suchte in diesem Bildatlas nach „gedächtnishaltigen Bildele-
menten“ in der Kunst und im Alltäglichen (Assmann 2002, S. 217 f.). 

13
 Streisand 2005 
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gedächtnis.14 Sie benutzt für die Untersuchung des kollektiven Bildgedächtnisses den 

Begriff „Resonanz“, um damit vor allem die emotionale Dynamik dieser prägenden 

Bilder zu umschreiben.15 Solcherart codierte Bezüge der Kunst im Film finden sich auch 

in filmischen Tableaux vivants. Eine Ausstellung zu diesem Thema fand 2002 in der 

Kunsthalle Wien unter dem Titel „Atmende Bilder“ statt. Der dazu herausgegebene 

Katalog bietet einen Überblick über den Forschungsstand. Johanna Barck widmete sich 

ebenfalls den filmischen Tableaux vivants. Die von ihr beschriebenen „sekundären“ 

Tableaux vivants16 bilden Bezüge zu realen Kunstwerken im Bereich der bildprägenden 

Gestaltungselemente, unter anderem durch Anleihen an Komposition, Perspektive und 

Ausstattung. Sie untersucht beispielhaft die „sakrale Aufnahmetechnik“ Pasolinis und 

den „Malerischen Effekt“ bei Filmen Viscontis im Zusammenhang mit der Bild- und 

Farbkomposition, der Lichtsetzung und der Raumauffassung. 

Thomas Morsch beschreibt die erlebnisorientierte Ästhetik des postklassischen 

Mainstreamkinos und stellt dabei Bezüge zur zeitgenössischen Kunst her. Das Action-

kino stellt für ihn durch schnelle Montagesequenzen „Unübersehbarkeitszustände“17, 

d.h. Orientierungslosigkeit her. Die stärker auf ein körperliches Erleben gerichtete 

Filmmontage nennt er einen Bilderrausch, der nur „somatisch mimetisch“ zu verarbei-

ten ist.18 Indem er den postmodernen Film oder Phänomene des „filmischen Exzesses“ 

(siehe Seite 72) mit Entwicklungen der zeitgenössischen Kunst vergleicht, deutet er 

eine Verbindung zwischen Film und bildender Kunst an: 

„Das ‚Kunsthafte‘ der Kunst liegt nicht länger in ihren Themen, die nach vorgege-
benen Rezepten und Regeln aufbereitet werden, sondern im kreativen Umgang 
mit dem Material. Moderne Kunst erregt Interesse nicht so sehr durch ihre Su-
jets, sondern durch die Art und Weise der Darstellung, der Inszenierung und der 
performativen Hervorbringung.“19 

Gleiches diagnostizierte er bezüglich des Films und begründet die Beziehung zwischen 

Film und Kunst deshalb nicht mehr mit einer visuellen Vergleichbarkeit, sondern an-

hand des dahinter stehenden Prozesses. Für Morsch stellt der durch Sinnlichkeit und 

                                                      
14

 Assmann 2002, S. 217 f. 
15

 Assmann 2012, S. 52 - der Begriff des Resonanzeffektes wird noch einmal genauer definiert (siehe 
Seite 98 f.). 

16
 Barck 2008, S. 312 

17
 Morsch 2011, S. 279 

18
 Morsch 2011, S. 279 

19
 Morsch 2011, S. 188 
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Körperlichkeit erweiterte Erfahrungsbegriff der Filmrezeption den zurzeit meistdisku-

tierten Aspekt der re-aktualisierten phänomenologischen Filmtheorie dar. Vergleichbar 

anderen Ansätzen versucht er, den sinnlichen Qualitäten des Kinos einen größeren 

Raum in der Wissenschaft einzuräumen und damit der tatsächlichen Zuschauererfah-

rung gerecht zu werden.20 

Einen ersten Ansatz zur Untersuchung der Darstellung von Materie im Filmbild liefert 

Michael Albert Islinger. Durch die Darstellung von Material oder Materie im Film ent-

steht ihm zufolge ein synästhetisches Filmerleben. Weit entfernt von einer vollständi-

gen Typologie „filmischer Möglichkeiten zur Visualisierung und Thematisierung von 

Materie“21 zeigt er anhand einiger Filmbeispiele Strategien der Filmästhetik auf, die die 

Beschaffenheit von Gegenständen in den Mittelpunkt der Wahrnehmung rücken und 

damit eine haptische Qualität vermitteln. Diese Bilder nennt er „taktile Bilder“ und 

fordert eine stärkere Auseinandersetzung mit ihnen. 22  Sie zeichnen sich im Allgemei-

nen durch extreme Großaufnahmen mit geringer Tiefenschärfe aus und zeigen oft Ge-

webe, Stoffe oder Haut. Verstärkt wird der Effekt durch das Zeigen von Berührungen 

durch z.B. eine Hand. Auch Christian Schmitt geht in seiner Analyse zu pathetischen 

Filmbildern den von Phänomenolog_innen in den Fokus gerückten taktilen Momenten 

von Filmbildern nach, die er explizit auch in Naturdarstellungen erkennt. Für ihn sind 

diese „Berührungsbilder“ die ereignishaften Momente des Films. Diese besitzen für ihn 

einen hohen sinnlichen Wert, seien jedoch zugleich in einen Sinnzusammenhang ein-

gebunden.23 Diese Ansätze liefern erste Hinweise, sind jedoch noch nicht auf eine um-

fangreiche symbolische und zugleich ästhetische Analyse von Naturmaterialien im 

Filmbild ausgerichtet und vernachlässigen demzufolge diverse für den vorliegenden 

Untersuchungsgegenstand relevante Aspekte. 

Auf die hier kurz skizzierten Ansätze, insbesondere auf ihre theoretischen Hintergrün-

de, wird die Arbeit ausführlich eingehen. Auch diese Arbeit wird dazu auf die Metho-

den und das Wissen der Kunstgeschichte zurückgreifen. Doch ist das Ziel dieser Arbeit 

nicht, eine kausale Beziehung zwischen spezifischen Film- und Kunstbildern herauszu-
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 Morsch 2010, S. 60 
21

 Islinger 2005 
22

 Islinger 2005 
23

 Schmitt 2009, S. 156 
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arbeiten, wie dies meist die Forschungsarbeiten in der Tradition Warburgs und der 

Ikonografie tun. Ziel ist nicht, bildprägende Gestaltungselemente der Kunst zu finden, 

die eindeutig auf den Film gewirkt haben. Zugleich geht es nicht um einen Vergleich 

von Kunst und Film auf struktureller Ebene. Ziel ist es, die multidimensionale Rolle von 

Naturmaterialdarstellungen im Film zu erfassen und dazu die Kunst zu nutzen. Diese 

Arbeit folgt damit dem Plädoyer Johannes Zahltens und wird kunstgeschichtliche Er-

kenntnisse im Sinne einer Inspiration auf verschiedenen Ebenen für die Filmanalyse 

nutzbar machen. 

 

Das Verhältnis von Kunst und Film 

Interdisziplinäre Ansätze beinhalten immer die Gefahr, dass die Komplexität der jewei-

ligen Medien und ihre spezifischen Rezeptionsformen nicht ausreichend berücksichtigt 

werden. Ich werde die je spezifische Materialität von Kunst und Kinofilm nicht vernach-

lässigen – dennoch geht es mir in dieser Arbeit nicht um einen Vergleich der strukturel-

len Unterschiede, sondern um „Möglichkeiten der Transposition“24, wie dies Martin 

Urmann ausgedrückt hat. Wolle man nicht in „unüberbrückbaren Mediendifferenzen“ 

stecken bleiben, müsse es Urmann zufolge möglich sein, bis zu einem unbestreitbaren 

Punkt von Medienspezifität „funktionale Äquivalenzen“ herzustellen.25 Statt von In-

termedialität zu sprechen, möchte ich angesichts der meist auf den medialen Text be-

zogenen und damit eigentlich eher intertextuellen Ansätze intermedialer Arbeiten, mit 

Robin Curtis präziser von einer interdisziplinären Arbeit sprechen.26 Mein Ziel ist keine 

komparatistische Diskussion über Wechselwirkungen zwischen den Medien, wie Curtis 

Intermedialität definiert. Mir geht es ganz präzise um das konkrete Bedeutungs- und 

Wirkpotential, das ich hinter Naturmaterialdarstellungen im Film vermute. Um diesen 

Potentialen näher zu kommen, werden sowohl theoretische als auch praktische Ansät-

ze der Kunstgeschichte hinzugezogen. Diese Ansätze werden als Inspiration verstanden 

und auf ihre Übertragbarkeit für die filmwissenschaftliche Analyse überprüft. In diesem 
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 Urmann 2010, S. 50 
25

 Urmann 2010, S. 51 
26

 Curtis 2010, S. 205 
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Zusammenhang sollen auch mögliche Interaktionen oder Transformationen kultureller 

Phänomene in den Blick kommen. 

Zunächst soll es hier jedoch um die Frage gehen, weshalb die Kunst und Kunstgeschich-

te sich überhaupt als Inspirationsquelle für die Filmwissenschaften eignet. Fangen wir 

mit einer zunächst als selbstverständlich und einfach nachvollziehbar erscheinenden 

Grundlage an: Filme und bildende Kunst haben ganz grundsätzlich die Sphäre des Visu-

ellen und, sofern es sich nicht um eine Performance oder ein Kunstobjekt handelt, das 

zweidimensionale Bild als künstlerisches Medium gemeinsam. Sowohl der Film als 

auch die Kunst stellen ein sehr großes Repertoire an Bildern für die kulturelle Kommu-

nikation bereit. Trotz unterschiedlicher visueller Grundstrukturen – einmal ist das Bild 

fotografisch erzeugt, bewegt und flüchtig, einmal ist es von Hand und mit Materialien 

erzeugt, unbewegt sowie für die längere Betrachtung konzipiert – lassen sich gemein-

same „Bildphänomene“ und eindeutige gegenseitige Bezüge ausmachen. So ergeben 

sich diverse Forschungsfragen zur filmischen Bildsprache und Bildästhetik parallel zu 

entsprechenden analytischen Bezugnahmen auf seinen visuellen Nachbarn, dem Tafel-

bild. Welche Rolle spielt die bildende Kunst für den Film und andersherum? Wie und 

inwieweit bezieht sich die visuelle Sprache des Films auf verschiedenen Ebenen – zum 

Beispiel formal, thematisch, reflexiv - auf die bildende Kunst - und gewinnen sie aus 

dieser Bezugnahme einen Reiz? In dieser Arbeit sollen aber nicht die zuweilen offen-

sichtlichen Bezügen des Films zur Kunst, wie diese beispielsweise in filmischen „Tab-

leaux vivants“ oder der Kunst entlehnten Beleuchtungstechniken27 zu finden sind, im 

Mittelpunkt stehen. Hierzu gibt es ausreichende Untersuchungen. 

Kunst und Film eint zudem die kommunikative Grundausrichtung, die allerdings sehr 

vielfältig gestaltet sein kann. Für das Verständnis der Differenz zwischen massenkom-

munikativen und künstlerischen Intentionen, vornehmlich seit der Moderne, kann Rai-

ner Leschkes Unterscheidung zwischen verschiedenen Anforderungsprofilen an „Form“ 

in Kunst und Medien hilfreich sein. Während in der Kunst und auch im Kunstfilm häufig 

                                                      
27

 Bereits Eingang in populäre Einführungen zur Filmanalyse haben Beleuchtungstechniken gefunden, 
die mit der Kunst des Barock in Verbindung gesetzt werden. Mit Verweis auf frühe Hollywoodfilme 
wird dort auf das „Rembrandt-Licht“ oder die „Chiaroscuro-Beleuchtung“ eingegangen. Eine seitliche, 
unsichtbare Lichtquelle soll sich an Bildern Rembrandts oder Caravaggios orientieren, um eine 
mystische, religiöse oder unheilvolle Stimmung zu erzeugen (Hickethier 2007, S. 75). Einen wesent-
lichen Analyseaspekt dieser Arbeit sollen die bisher weit weniger offensichtlichen Bezüge im Bereich 
„abstrakten“ Tendenzen im Film bilden. 
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neue Formen gesucht werden, um im Sinne einer ästhetischen Radikalität oder Kunst-

systemkritik dem Innovationsgehalt als entscheidendes Kriterium zur Qualifizierung 

von Kunstwerken gerecht zu werden28, verwenden Unterhaltungsmedien gerne etab-

lierte Formen. Während Kunst (und hier ist der Film als Kunstform eingeschlossen) 

durch Formen auch „desinformiert“, um etablierte Bedeutungszuweisungen und den 

gewohnten Bedeutungskontext zu destabilisieren, um nicht repräsentativ oder narrativ 

zu sein oder, nach Leschke, um neue „Sinnsetzungsprozeduren“ 29 zu provozieren, ver-

sucht die Massenkommunikation, wie sie der kommerzielle Kinofilm anstrebt, in der 

Regel schnell und von einem breiten Publikum verstanden zu werden und greift dafür 

häufig auf etablierte, allgemein verständliche und beliebte Formen zurück. Wiederho-

lungen und Redundanzen sind in der Kunst deshalb eher gefürchtet, in Massenmedien 

beliebt. Zugleich aber wollen auch Massenmedien Aufmerksamkeit und Intensität er-

zeugen und auch Kunst will verstanden werden. Das Medium Film vereint dement-

sprechend Morsch zufolge „ästhetisch-künstlerische Impulse und massenkommunika-

tiv-kommerzielle Impulse“30. Auch dies macht seine Untersuchung höchst komplex. Im 

theoretischen Kapitel wird auf diese Aspekte eingegangen. 

In der Kunst spielt seit der Moderne unter dem Stichwort der Präsenz vornehmlich die 

sinnliche Wirkkraft des Gegenstandes eine wesentliche Rolle. Zugleich werden die 

künstlerischen Werke sowohl auf symbolischer als auch sinnlicher Ebene in ihrem Kon-

text und ihrer Historizität betrachtet. Kunst und Kunstgeschichte bieten somit in der 

Praxis, Theorie und Methodik eine inspirative Grundlage dafür, sich bei der Analyse 

eines Untersuchungsgegenstandes nicht ausschließlich auf Sinn, sondern auch Sinn-

lichkeit, nicht nur auf Repräsentation, sondern auch Präsenz, nicht nur auf den Zei-

chenwert, sondern auch auf die körperliche Wahrnehmung, also die physiologischen 

Effekte zu konzentrieren. Die hier beschriebenen Pole werden aus meiner Sicht in der 

Filmwissenschaft allzu häufig ausschließend verwendet.31 Dem eigentlichen Untersu-

chungsgegenstand wird dies nicht gerecht, zeichnet sich seine Funktion doch durch 

mehr als nur seine Zeichenhaftigkeit oder unmittelbare Sinnlichkeit aus. Lambert Wie-
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 Nieraad 1994, S. 142 
29

 Leschke 2010, S. 226 
30

 Morsch 2010, S. 66 
31

 Vgl. Thomas Morsch, dem zufolge das Spannungsfeld zwischen Sinnlichkeit und Zeichenhaftigkeit in 
der Film- und Medienwissenschaft häufig einseitig aufgelöst wird (Morsch 1997, S. 285). 
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sing beschreibt unter Bezug zu Sartre, wie Kunst aber auch der Film Sinngebilde her-

stellen: 

„Die Sprache wird nicht verwendet, um auf etwas zu verweisen oder um auf et-
was zu referieren, sondern ausschließlich um in der Vorstellung des Rezipienten 
ein Gebilde präsent werden zu lassen.“32 

Anliegen des Künstlers ist Wiesing zufolge die Erzeugung einer artifiziellen Präsenz von 

imaginären Gegenständen. Er schreibt, „wer die Präsenz von etwas erzeugt, der stellt 

keine Zeichen, sondern einen Gegenstand her.“33 

Der Blick auf die Kunst dient also der Inspiration, um eine für den Film geeignete Theo-

riegrundlage und Forschungsmethode zur Untersuchung von Naturmaterialien im 

Filmbild zu entwerfen. Zugleich kann der Blick auf die Kunst Hinweise zu den sinnli-

chen, präsentischen Potentialen von Naturmaterialien und ihren Darstellungsformen 

im zweidimensionalen Bild liefern, wobei hier besonders die medialen Unterschiede 

zum Film bedacht werden müssen. Zusätzlich wird nach in der Kunst entwickelten 

Ideen zur Bildgestaltung mit Naturmaterialien Ausschau gehalten, um mögliche Codie-

rungen und medienübergreifende Semantisierungsprozesse ausfindig zu machen. Bil-

der in der Kunst finden nicht nur Eingang in die visuelle Ausbildung34 der „Filmema-

cher_innen“35, sondern auch in unser kollektives Bildgedächtnis36 und bedürfen dann 

nicht immer einer referenziellen, nicht einmal immer einer bewussten Bezugnahme. 

Das Konstrukt des kollektiven Bildgedächtnisses ist dabei nicht so zu verstehen, dass es 

für alle Menschen ein einziges gemeinsames Bildgedächtnis gibt. Der Bildkanon des 

Gedächtnisses jedes Menschen ist unterschiedlich. Vielmehr bezieht sich das Konstrukt 
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 Wiesing 2000, S. 109 
33

 Wiesing 2000, S. 111 
34

 Tom Stern (u.a. häufige Zusammenarbeit mit Clint Eastwood als Regisseur) studierte zunächst Kunst 
am St. John's College, Santa Fe // Roger Deakins (u.a. Zusammenarbeit mit Ethan und Joel Coen) stud-
ierte zunächst Grafikdesign // Vittorio Storaro (u.a. Zusamenarbeit mit Francis Ford Coppola) studierte 
Fotografie // David Lynch studierte Malerei, Skulptur und Fotografie an der Pennsylvania Academy of 
the Fine Arts in Philadelphia. 

35
 Filmemacher wird hier zur Vereinfachung genutzt um das Kollektiv zu beschreiben, das für die Produk-
tion eines Filmes verantwortlich ist.  

36
 Der Begriff des „kollektiven Gedächtnisses“ stammt von dem Soziologen Maurice Halbwachs 
(Halbwachs 1985). Er entwickelte in den dreißiger Jahren die Theorie, dass Kulturen ihr Gedächtnis in-
teraktiv durch Kommunikation mit Sprache, Bildern und Wiederholungen bilden. Aleida Assmann weist 
darauf hin, dass angesichts dieses schnell mystifizierten Begriffes zwar Skepsis geboten ist, dass dem 
dahinter stehende Phänomen aber einiger Aufmerksamkeit gebührt. Individuen und Kulturen würden 
ihr Gedächtnis durch externe Speichermedien und kulturelle Praktiken speisen (Assmann 2002, S. 209 
ff.). 
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auf Einzelbilder, Bildsequenzen oder Bildcluster, die sich wiederholen oder re-

inszenieren und damit einen Kanonisierungsprozess durchlaufen. Somit steigt die 

Wahrscheinlichkeit des Wiedererkennens und des Einfließens dieser Bilder in je indivi-

duelle Bildgedächtnisse des Einzelnen. Die Ikonografie und Ikonologie, wie bereits an-

hand des Mnemosyne-Atlas Aby Warburgs angedeutet, hat sich das Auffinden solcher 

Bildelemente zur Aufgabe gemacht. Fragen zum kollektiven Bildgedächtnis, zu medi-

enübergreifenden Codierungsprozessen aber auch zu allgemeiner visueller Ästhetik 

müssen sich neben dem Inhalt einer Darstellung, beispielsweise in Form von Ikonen 

oder Themen, insbesondere auch mit der Form der Darstellung befassen, wie dem 

Bildaufbau. Denn ein kollektives Bildgedächtnis kann sich nicht nur auf den Inhalt, son-

dern auch auf kompositorische Bildelemente und unser ästhetisches Empfinden bezie-

hen. 

 

Methodik und Untersuchungsgegenstand 

Diese Arbeit versteht sich zugleich als konzentrische und korrektive Annäherung. Geht 

es zunächst um theoretische Grundlagen und Potentiale konkreter ästhetischer Wahr-

nehmung allgemein, werden im nächsten Schritt diese Grundlagen auf bestimmte, am 

Untersuchungsgegenstand beobachtete Aspekte hin theoretisch und zugleich praktisch 

vertieft. Nachdem also im ersten Teil eine theoretische und methodische Konstruktion 

vorgenommen wird, geht es in den zwei weiteren Kapiteln um die praktische Analyse 

eines Untersuchungsgegenstandes, die gleichwohl wiederum durch die vergleichende 

Methodik der Arbeit auch auf Theorien, diesmal aber selektiver auf den Untersu-

chungsgegenstand ausgerichtet, zurückgreift, zugleich die Anwendbarkeit der entwor-

fenen Methodik überprüft. 

Als methodische Klammer zur Untersuchung dieser Aspekte eignet sich die in der 

Kunstgeschichte entwickelte ikonografische und ikonologische Analyse. Da sich Ikono-

grafie und Ikonologie mit der Analyse von Motiven befassen, lässt sich diese Methodik 

nahezu unabhängig von der Statik oder Dynamik des jeweiligen künstlerischen Medi-

ums anwenden, d. h. in modifizierter Form eben auch für das bewegte Medium des 

Kinofilms. Die Ikonografie bietet methodisch die Möglichkeit einer schrittweisen und 

also differenzierten und umfassenden Analyse von Motiven. Ihr Korrektivprinzip er-
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möglicht das Aufspüren von Kanonisierungsprozessen und damit von Bedeutungszu-

schreibungen auf der Ebene des Bildgegenstandes und auf formaler Ebene. Christoph 

Wulf und Jörg Zirfas betonen in diesem Zusammenhang jedoch, dass eine noch zu 

entwickelnde Ikonologie einer Erweiterung bedarf, die stärker das „Nicht-Sprachliche“ 

berücksichtigt.37 Hierzu wird diese Arbeit einen Baustein liefern, indem sie die sowohl 

bedeutungstragenden als auch sinnlich-ästhetischen Elemente des Untersuchungsge-

genstandes gleichermaßen berücksichtigt und auch miteinander verbindet. 

Die vorliegende Untersuchung versteht sich, wie aus den vorangestellten Erläuterun-

gen deutlich geworden sein sollte, nicht als eine Reflexion künstlerischer Methoden 

oder Theorien. Sie bedient sich lediglich kunsthistorischer Methodik sowie den aus 

Reflexion und Praxis in Kunst und Film gewonnenen Erkenntnissen zu Bedeutungs- und 

Wirkpotentialen von Naturmaterialien, um diese für eine Analyse des Naturmaterials 

im Filmbild nutzbar zu machen. Meine Grundthese geht aus von einer starken Aufla-

dung, d.h. von einem Mehrwert von Filmbildern, in denen durch gezielte Fokussierung 

auf Naturmaterialien die wirkkräftigen und bedeutungstragenden Potentiale des Na-

turmaterials eingesetzt werden. 

Da die Fragestellung einer Dissertation sich zwangsläufig auf einen überschaubaren 

inhaltlichen Rahmen beschränken muss, werden an dieser Stelle notwendig, einige 

Einschränkungen vorgenommen. So wird die genaue Betrachtung des Filmtons außer 

Acht gelassen, auch wenn dieser großen Anteil am immersiven Zuschauererleben hat. 

Die vorliegende Arbeit konzentriert sich auf das Visuelle. Für diesen visuellen Bereich 

grundlegend bleibt aber ein umfassender Blick auf den Untersuchungsgegenstand und 

damit auch auf den Kontext des Untersuchungsgegenstandes. Sie wird sich deshalb auf 

ein Genre beschränken. Zudem werden Fernsehfilme, die ja für ein anderes Endgerät 

produziert sind, aus dieser Untersuchung ausgeschlossen. Ihre Rezeptionsbedingungen 

und damit auch ihre Bildsprache unterscheiden sich zu sehr vom Kinofilm. Obwohl ei-

nige der herangezogenen Filme nicht primär auf finanziellen Erfolg ausgerichteten 

sind, erfüllen sie mehrere der folgenden Kriterien, die als Merkmale des kommerziellen 

Films gelten können: Sie sind für den internationalen Markt produziert. Bekannte Re-

gisseur_innen oder Produzent_innen, die ihr Renommee durch international anerkann-
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te Preise oder Publikumserfolge erlangt haben, waren an ihnen beteiligt. Auch die 

Mitwirkung bekannter Schauspieler_innen lässt auf eine kommerzielle Ausrichtung des 

Filmes schließen. Major Studios haben den Film mit einem größeren Budget produ-

ziert. Viele der Filme haben selbst bedeutende Auszeichnungen bekommen. Die aus-

gewählten Filme sind also nicht zwangsläufig sogenannte Blockbuster, aber sie besit-

zen Relevanz, weil sie von einem kineastischen Publikum und der internationalen 

Filmwelt38 wahrgenommen werden oder weil sie durch Popularität Einzug in die Mas-

senkultur gefunden haben. Sie können damit auch Eingang in ein kollektives ästheti-

sches Bewusstsein oder Bildgedächtnis gefunden haben. 

Nach einer anfänglich breiten Durchsicht von Filmen mit Blick auf Naturmaterialien 

gestaltete sich ein Genre als besonders ergiebig – der Kriegsfilm und der Antikriegsfilm. 

In der Filmkritik und -wissenschaft wird immer wieder darüber diskutiert, ob ein Film 

als Kriegsfilm oder Antikriegsfilm eingestuft werden soll.39 Diese Arbeit wird hierzu 

keinen Beitrag leisten, da es in dieser Untersuchung nicht um die Auseinandersetzung 

mit geeigneten Kriegskritikmethoden im Film gehen soll. Ich rechne den Antikriegsfilm 

deshalb für diese Untersuchung zum Genre der Kriegsfilme. Eindeutig kriegsverherrli-

chende Propagandafilme, wie die der NS-Zeit, werden aber nicht berücksichtigt. Denn 

die Auseinandersetzung mit Propagandafilmen würde ein zusätzliches hochkomplexes 

Feld eröffnen, dem innerhalb des Rahmens dieser Untersuchung nicht gerecht zu wer-

den möglich wäre. 

Das Kriegsfilmgenre hat sich früh, bereits mit der Erfindung des Films entwickelt. Oft 

durch den Bezug zu realen Kriegen und einen dokumentarischen, zumindest jedenfalls 

authentischen Anspruch40 mit der außerfilmischen Realität verbunden, enthalten sie 

ein besonders starkes emotionales Potential. Sie vermitteln auch den Zuschauenden, 

die glücklicherweise selbst keinen Krieg erleben mussten, was Krieg bedeutet und wie 
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 Hier wird eine internationale Ausrichtung gewählt, weil Filme meist nicht national beschränkt bleiben. 
David Slocum spricht angesichts der Globalisierung von der „Interkulturellen Uniformierung der Sinne" 
(Slocoum 2006, S. 7). 

39
 Diskurse zu der Differenz und Nicht-Differenz von Kriegs- und Antikriegsfilm finden sich u.a. bei 
(Machura und Voigt 2005b) und (Strübel 2002). Berd Hüppauf etwa konstatiert die „Final disap-
pearappearance of the binary division between war films and anti-war films.“ (Hüppauf 2006, S. 58). 

40
 Authentizität ist im Film durch verschiedene Authentisierungsformen, etwa der dokumentarischen 
Authentizität durch u.a. formal-ästhetische Elemente, wie eine scheinbar „stillos geführte Kamera“ 
(Wortmann 2003, S. 215) geprägt und durch ihre Kontextualität auch im Rahmen der historischen 
Bildgeschichte zu betrachten.  
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er aussieht. Robnik Drehli verweist mit Bezug zu Vivian Sobchack auf den „Erlebnis-

hunger“ bei historischen Ereignissen, das Bedürfnis und die „Sehnsucht, Geschichte auf 

persönliche oder sogar körperliche Weise zu erleben“ und damit der „Aneignung in 

einem affektiven Gedächntnis“.41 Das Verhältnis von der Realität des Krieges zu der 

scheinbaren Realität des Kriegsfilmes ist dabei höchst komplex. Darstellungskonven-

tionen, Zuschauervorstellungen und damit auch Erwartungen spielen dabei eine we-

sentliche Rolle. So fragt Thomas Schneider Bezug nehmend auf Susan Sontags Schluss-

folgerung, wonach Bilder vom Krieg den Eindruck der Realität eines Krieges nicht ver-

mitteln können42, nach den eigentlichen Bezügen von Kriegsbildern, die er im kol-

lektiven Gedächtnis und damit auch im Genre selbst vermutet.43 Hinweise darauf, wie 

wichtig die visuelle Vermittlung von Krieg für die Gesellschaft ist und war, sind auch in 

der Mediengeschichte zu finden. Immer wieder wurden von Propagandaeinrichtungen 

Filme und Fotografien in Auftrag gegeben, um mit ihnen den Krieg zu deuten. Immer 

wieder werden Kriegsfilme Hollywoods, wie BLACK HAWK DOWN (2001) von Regisseur 

Ridley Scott, finanziell vom Pentagon unterstützt, im Falle von BLACK HAWK DOWN 

nach Thomas F. Schneider mit der Absicht, die kollektive Erinnerung an die schändliche 

Behandlung von Leichen durch amerikanische Soldaten in der Schlacht um Mogadischu 

(3. und 4. Oktober 1993) umzudeuten.44 Das Genre ist durch seinen Bezug zu realen 

Ereignissen besonders relevant für Fragen zum kollektiven Bildgedächtnis. 

Gerhard Paul zeigt, beginnend mit der Ausdifferenzierung des Genres der Schlachten-

malerei, medienübergreifende Traditionslinien der Kriegsdarstellung auf. Hier seien, 

um in die Thematik der Kriegsdarstellung einzuführen, nur einige Aspekte dieser über-

greifenden Traditionen kurz genannt. Die Darstellung des Krieges in der Kunst war 

schon früh von dem Versuch geprägt, eine ästhetische Dynamik der Schlacht darzustel-

len. Die Kampfdarstellungen wurden genutzt, um starke Kontraste, Bewegung und 

Dramatik zu gestalten und damit auch das künstlerische Können unter Beweis zu stel-

len.45 Beliebte Sujets waren schon bald Feuerblitze und der Pulverdampf der Kanonen, 

ineinander verschlungene Kämpfer, zum Teil auf Pferden. Pfaffenbichler nennt als Vor-

bild für diese Bilder, die dem Maler erlauben, das Geschehen nach ästhetischen Ge-

sichtspunkten zu arragieren, Leonardo da Vinci´s Anghiarischlacht und geht auf dessen 
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atmosphärische Ausführungen zu Licht, Staub und Rauch im "Trattato della pittura" 

(Traktat über die Malerei)" im Kapitel "Come si debbe figurar una bataglia" (Wie man 

eine Schlacht darstellen soll) ein.46 Der Begriff „battaglia eroica“ wurde prägend für die 

so dargestellte Bewegungsschlacht vom Typ des „Bewegungsbildes“.47 In den Techni-

ken dieser Schlachtenmalereien können Paul zufolge, erste Anfänge der „eyewitness 

tradition“48 erkannt werden. Die napoleonischen Kriege bringen eine neue Ikonografie 

hervor. Leidenschaft, Mut und Stolz der Kämpfer werden nun zum neuen Gegenstand 

in der Schlachtenmalerei. Doch neben Heroisierung und Ästhetisierung, die bereits die 

Werke der französischen Revolution prägten, lässt die Teilnahme der Maler selbst an 

den Feldzügen der französischen Armee, die Opfer der Schlachten mehr in den Mittel-

punkt rücken.49 Alexandra Baldus spricht in diesem Zusammenhang von einer „Demo-

kratisierung des Blicks“ durch die Französische Revolution, „im Sinne von Geschichte 

als nationaler Selbstgestaltung“, die eine stärker rezipientenorientierte und realitäts-

nahe Malerei fordere.50 Die entstandenen Skizzen sind von Realitätsnähe geprägt. Der 

radikalste Bruch mit der Tradition der repräsentativen Schlachtenmalerei geschieht 

Paul zufolge in den 82 Radierungen des Zyklus LOS DESASTRES DE LA GUERRA von 

Francisco de Goya y Lucientes.51 Die bisher weitestgehend ausgeblendete Gewalt und 

Brutalität des Krieges wird nun zum Thema.52 

Im 19. Jahrhundert wird in Europa das Schlachtenpanorama zum Höhepunkt der reprä-

sentativen Ereignismalerei. Der durch die Artillerie geprägte, kaum noch überschauba-

re moderne Krieg ließ sich für viele nicht mehr mit den bisherigen Mitteln der Malerei 

auf einem Gemälde darstellen. Nachdem der Maler Adolph Menzel ein Schlachtfeld 

besucht hatte, äußerte er, Malerei sei außer Stande den Schrecken des Krieges adä-

quat darzustellen.53 Das gemalte und installierte Panorama dagegen, besitzt durch sei-

nen runden Aufbau, in dem die Zuschauenden in den Mittelpunkt der Ereignisse ge-

stellt wird, andere Möglichkeiten. Nach Oliver Grau fußt es auf modernen wahrneh-

mungspsychologischen Erkenntnissen von Hermann von Helmholtz und repräsentiert 

„die Summe des wahrnehmungsphysiologischen Wissens und illusionstechnischen 

                                                      
46

 Pfaffenbichler 1998 - Leonardo 1882, S. 188f. 
47

 Pfaffenbichler 1998 
48

 Paul 2004, S. 32 
49

 Paul 2004, S. 35 
50

 Baldus 2001, S. 28 
51

 Paul 2004, S. 36 f. 
52

 Schwarz-Weisweber 1991, S. 211 f. 
53

 Paul 2004, S. 41 



Einleitung 25 

Könnens seiner Zeit.“54 Er beschreibt eines der bekanntesten deutschen Beispiele, An-

ton Werners Schlacht von Sedan, die die Zuschauenden der „Suggestivkraft des ten-

denziell totalen Bildes“55 ausliefert. Nicht nur die Anordnung der Zuschauenden in der 

Mitte eines 360-Grad-Rundbildes, sondern auch die realistische Darstellung, die Ab-

wechslung von Fernblick und Nahkampf, sowie die dreidimensionale Erweiterung des 

Bildes durch „Faux Terrain“ und die erklingende Marschmusik machen diese immersive 

Präsenz aus. 56 Hier werden immersive Elemente beschrieben, die zum Teil später im 

Film ebenfalls genutzt werden und auf die diese Arbeit eingehen wird. Tod oder Ver-

letzung sind in diesem auf Propaganda ausgerichteten Panorama ausgespart. Nach 

Grau und Paul war 

„Ziel und Zweck des ästhetischen Erlebnisses des Eintauchens in eine virtuell an-
dere Welt […] die Eliminierung jedweder kritisch-reflektierender Rezeption und 
komplementär die Einübung in den bedingungslosen soldatischen Gehorsam 
gleichsam als Voraussetzung des nationalen Aufstiegs.“57 

Im amerikanischen Bürgerkrieg, dem ersten wirklich industrialisierten Krieg der Ge-

schichte, wurde die Fotografie als Medium der Berichterstattung wesentlich. Zeitweise 

waren Paul zufolge über 500 Kriegsreporter im Einsatz. Es gab tägliche Kriegsbulle-

tins.58 Erste narrative Filme über Krieg finden sich schon zum Spanisch-Amerikanischen 

Krieg 1898 auf Kuba. So erzählt der dreiminütige fiktive Film „Love and War“ der Edi-

son Manufacturing Company über einen Soldaten, der verwundet eine Kranken-

schwester kennenlernt, sich in sie verliebt und sie, sozusagen als Belohnung für seine 

Heldentaten, mit nach Hause nehmen darf. Klischees vom Heldentum und Symbole, 

wie die Nationalflagge, finden in diesem kurzen Film bereits ihren Platz und werden 

auch weiterhin das Genre prägen. 

Der Erste Weltkrieg bereits wird zu einem „Medienkrieg“. Der technische Fortschritt in 

der Fotografie sorgte für einen „Boom“ der Amateurfotografie. Es entwickelte sich der 

Typus des „Schützengrabenfotografen“59 Zunehmend wurden auch Bildpostkarten von 

der Front in die Heimat geschickt. „Krieg war Gegenstand des visuellen Konsums ge-
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worden“60 konstatiert Gerhard Paul. Zwei wesentliche Stränge des Kriegsfilmes, die 

sich bereits während des Ersten Weltkrieges heraus gebildet haben, werden auch in 

den zwanziger Jahren entscheidend. Zum einen werden die Ansprüche des Publikums 

nach Authentizität durch dokumentarische oder realistische Aufnahmen oder Authen-

tizitätseffekte im Bereich der technischen Mittel befriedigt. Zum anderen dient der 

Kriegsfilm als ein Propagandamittel der Machtdemonstration, der Beschönigung oder 

Verharmlosung61 von Krieg und nach dem Ersten Weltkrieg der Umdeutung der Nie-

derlage. Parallel versucht der Anti-Kriegsfilm eine pazifistische Grundhaltung beim 

Publikum hervorzurufen. Erste Anti-Kriegsfilme und Fotobände im Deutschland der 

20er Jahre versuchen, durch die Präsentation von Leid, Verletzungen und Tod, einen 

pädagogischen Effekt beim Publikum zu erzielen.62 Es bildet sich ein „counter-

discourse“63, bei dem der Kriegsfilm mit eindeutig ideologischen Zielen konzipiert wird. 

Markus Pöhlmann spricht deshalb vom „Weimarer Erinnerungskulturkampf“64. Der 

vielleicht bis heute das Genre prägendste Anitkriegsfilm dieser Zeit ist ALL QUIET ON 

THE WESTERN FRONT (1930) von Lewis Milestone.65 Er nutzt und prägt neue filmische 

Techniken zur Erzeugung von Authentizität. 

Der Vietnamkrieg wird dann unter anderem Thema der New Hollywood Bewegung. 

APOCALYPSE NOW (1979) von Regisseurs Francis Ford Coppola gilt als einer der ein-

flussreichsten und erfolgreichsten Filme über den Vietnamkrieg.66 Überspitzungen, 

medienreflexive und satirische Momente prägen die Antikriegsfilme dieser Zeit. 

SAVING PRIVAT RYAN (1998) von Steven Spielberg, ein Film über den Zweiten Welt-

krieg, hat das Genre noch einmal mit neuen, wiederum vom Authentizitättopoi gepräg-

ten Erzählformen bereichert. Er ist Vorbild für diverse Kriegsfilme der letzten Jahre. 

Filme über den Golfkrieg kommen in den 90er Jahren dazu und verlagern das Kriegs-

terrain vom schlammigen Erdboden der Weltkriege und den üppigen Urwäldern des 
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Vietnamkrieges in die trockene Wüste. Auch in den 2000er Jahren werden Filme zu 

den Golfkriegen das Genre prägen.67 

Der Film FLAGS OF OUR FATHERS ist als Untersuchungsgegenstand zur Überprüfung 

der entwickelten Theorie und Methode besonders geeignet, weil er sich aus meiner 

Sicht zeitgemäß durch eine dem Genre entsprechende und zudem ästhetische 

Bildsprache auszeichnet. Außerdem zeigte die detaillierte Analyse der ersten Kampfs-

zene prägnante und wiederkehrende Muster zur Inszenierung und Darstellung von 

Naturmaterialien, insbesondere Erde, auf. Der Film ist darüber hinaus, den genannten 

Kriterien entsprechend, ausreichend populär. Er wurde von Warner Brothers und 

Dreamwork Pictures produziert. Produzenten waren Clint Eastwood, Robert Lorenz 

und Steven Spielberg, der 1998 mit SAVING PRIVATE RYAN nach Meinung vieler Kriti-

ker neue Maßstäbe des Genres etablierte.68 Das Drehbuch wurde von William Broyles 

Jr., dem Ko-Autor des Drehbuches von JARHEAD (2005) und Paul Haggis, Autor und 

Regisseur von IN THE VALLEY OF ELAH (2007) geschrieben. Auch für Clint Eastwood 

war dies nicht die erste Erfahrung mit dem Kriegsfilmgenre. Als Schauspieler war er an 

FRANCIS IN THE NAVY (1955), AWAY ALL BOATS (1956), LAFAYETTE ESCADRILLE (1958), 

WHERE EAGLES DARE (1968) und KELLY'S HEROES (1969) beteiligt. Mit Ausnahme von 

LAFAYETTE ESCADRILLE, der im Ersten Weltkrieg spielt, thematisieren alle Filme den 

Zweiten Weltkrieg. Auch als Regisseur hatte Eastwood bereits Erfahrungen mit dem 

Genre. Der Anti-Western THE OUTLAW JOSEY WALES (1976) spielte in Zeiten des ame-

rikanischen Bürgerkrieges. HEARTBREAK RIDGE (1986) begleitet einen Sergeant der US 

Marine und Veteran des Koreakrieges, der Soldaten ausbildet, die zuletzt in einen Ein-

satz auf Grenada geschickt werden. In beiden Filmen spielt Eastwood zugleich die 

Hauptperson. Mit FLAGS OF OUR FATHERS wurde Clint Eastwood für den Golden Globe 

2007 als bester Regisseur nominiert. 
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Wie viele Kriegsfilme, hat auch FLAGS OF OUR FATHERS ein reales historisches Ereignis 

zum Vorbild. Vom 19. bis zum 26. März 1945 wurde die unwirtliche, aber strategisch 

wichtige japanische Vulkaninsel Iwo Jima, heute Iōtō, zu einem Schlachtfeld des Zwei-

ten Weltkrieges zwischen den USA und Japan. In der verlustreichen Schlacht überleb-

ten nur 216 von fast 21.000 japanischen Soldaten auf der Insel. 6.825 Tote und 27.909 

Verwundete waren auf amerikanischer Seite zu verzeichnen.69 Dazu gibt es einige fikti-

ve und dokumentarische Vorläufer wie den Dokumentarfilm TO THE SHORES OF IWO 

JIMA (1945), produziert vom „US Government Office of War Information“ mit Original-

aufnahmen in 16 mm Farbe. Bereits 1949 wurde unter dem Titel SANDS OF IWO JIMA 

(Regie Allan Dwan) mit John Wayne als Hauptfigur auch ein erster fiktiver und propa-

gandistischer70 Film zu diesem Ereignis produziert. In THE OUTSIDER (1961) spielt Tony 

Curtis Ira Hayes, einen von der Schlacht um Iwo Jima traumatisierten nativen Ameri-

can.71 In einem zweiten Film von Eastwood LETTERS FROM IWO JIMA (2006) wird das 

Kampfgeschehen aus der Perspektive japanischer Soldaten gezeigt. Der Film FLAGS OF 

OUR FATHERS basiert auf dem gleichnamigen Buch von James Bradley und Ron Po-

wers. James Bradley ist Sohn von John Bradley, einem der Überlebenden des Kampfes 

um Iwo Jima, der Berühmtheit erlangte, weil er auf einer der bekanntesten Fotografien 

des Zweiten Weltkrieges abgelichtet ist. Die Fotografie von Kriegsfotograf Joe Rosent-

hal zeigt amerikanische Soldaten beim Aufstellen einer amerikanischen Flagge auf dem 

Berg Suribachi auf Iwo Jima. Sie wurde in Amerika zu einem wichtigen Instrument der 

Kriegspropaganda und für viele zu einer "Ikone"72. Kathrin Fahlenbrach und Reinhold 

Viehoff definieren Ikonen unter Bezug auf deren religiösen, mythischen Ursprung als 

machtvolle Bilder, die „weltanschauliche, politische und kulturelle Wertorientierung 

verbildlichten und als solche in das kollektive Gedächtnis der westlichen Gesellschaften 

eingegangen sind.“73 Medienikonen zeichnen sich dabei durch ihre von Wiederholung 

geprägte starke Codierung und zugleich ihre zeugnishafte Authentizität, also ihre Evi-
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denz aus, und wirken vornehmlich durch ihre „emotionalisierende Kraft“.74 Damit ver-

einen Medienikonen allgemein und auch das hier beschriebene Flaggenbeispiel poin-

tiert einige wirkmächtige Aspekte, die auch in der Analyse des hier vorliegenden Un-

tersuchungsgegenstandes in den Blick genommen werden. Die auf der Fotografie fest-

gehaltenen Soldaten reisten nach ihrem Einsatz im Rahmen der siebten Kampagne für 

Kriegsanleihen als Helden durch Amerika. Die Fotografie selbst wurde zunächst in zahl-

reichen Zeitungen abgedruckt75 und anschließend zum Motivgeber für eine Briefmarke 

(1948) mit der bis dahin höchsten Auflage von 137 Millionen sowie für ein Gemälde, 

das offiziell und wiederum fotografisch dokumentiert an Präsident Truman übergeben 

und anschließend auf einem Werbeplakat für die siebte Kriegsanleihe verwendet wur-

de76. Auch hier überstieg die Auflage mit 3,5 Millionen alles bisher Dagewesene. Der 

öffentliche Raum – von öffentlichen Verkehrsmitteln bis zu Theatern – wurde mit die-

sem Plakat „durchdrungen“.77 Es existieren diverse Bronze- und Gipsplastiken, darun-

ter die bekanntesten von Felix De Weldon. Auch das US Marine Corps War Memorial 

(1954 eingeweiht) beim Nationalfriedhof Arlington in Virginia ist der Fotografie nach-

empfunden. Die Fotografie und ihre Verwertung bieten damit Anlass zu einer umfang-

reichen kunstgeschichtlichen und ikonografischen Diskussion.78 Für eine Expertenjury, 

zusammengerufen vom Fachbereich Journalismus der New Yorker Universitäten, 

nimmt die Fotografie Platz 68 der besten US amerikanischen journalistischen Arbeiten 

des 20. Jahrhunderts ein.79 Und sie ist auch wesentliches Motiv der genannten doku-

mentarischen und fiktiven Filme. In FLAGS OF OUR FATHERS geht Clint Eastwood der 

Geschichte dieser historischen Fotografie nach. John Bradley, nach seiner Rückkehr 

vom Einsatz in Iwo Jima auf einer Werbetour für Kriegsanleihen in Amerika, wird durch 

Flashbacks in das Kampfgeschehen zurückversetzt. Durch diese Flashbacks der Haupt-

person erleben auch die Zuschauenden das Kampfgeschehen. Der Film reflektiert 

durch das Aufzeigen der Produktion einer Medienikone und den Anfängen des Kanoni-
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sierungsprozesses80 dieses Motivs das Entstehen eines emotional belegten kollektiven 

Bildzeichens. Damit thematisiert der Film bereits direkt einen wesentlichen Teilaspekt 

bezüglich der Bildsprache, den ich für das komplexere und weniger stark codierte Mo-

tiv des Naturmaterials am Beispiel Erde im Filmbild aufgreifen werde. Fahlenbrach und 

Viehoff deuten für die Kriegsberichterstattung bereits an, dass sich neben den Medie-

nikonen auch andere mediale Re-Inszenierungsstrategien von Katastrophen und Sen-

sationen mit ähnlichen emotionalisierenden Mechanismen etabliert haben.81 Dies trifft 

nach meiner Meinung im Besonderen auch für das Kinofilmgenre des Kriegs- und An-

tikriegsfilm zu. Der reflektierte Umgang mit dieser Medienikone im Film FLAGS OF OUR 

FATHERS deutet darauf hin, dass sich der Film zur Untersuchung dieser Mechanismen 

auch auf anderer Ebene gut eignet. 

Mit Tom Stern (Director of Photography) arbeitete Eastwood in vielen seiner Filme 

zusammen.82 Tom Stern hat zunächst Kunst in Santa Fe und dann Film in Stanford stu-

diert und damit auch eine explizit künstlerische Ausbildung. Er arbeitete lange als 

Lichttechniker, bis er zum Stammkameramann Eastwoods wurde. Für diesen Film ge-

wann Tom Stern den Satellite Award, den Preis der IPA (International Press Academy) 

für die beste Kamera. Unter Kritikern wurde die unkonventionelle und insbesondere 

für das Genre untypisch komplexe Zeitstruktur des Filmes gelobt. In der Filmkritik wur-

de aber auch auf den ästhetischen Wert des Filmes eingegangen:  

„In addition, as a number of critics have observed, Eastwood and his photogra-
pher Tom Stern complement and enhance the temporal innovation with a chang-
ing color palate appropriate to each of the time frames.“83 

Der artifizielle Umgang mit Farbe lässt bereits auf eine sehr bewusste ästhetische 

Bildsprache schließen. Doch erst das in der auf die Fragestellung angepassten Se-

quenzanalyse zur Bildsprache gefundene Darstellungsmuster der „All-Over-

Einstellungen“ (ausführlichere Ausführungen dazu siehe Seite 159) zu Naturmaterialen 

veranlasste mich, diesen Film als Untersuchungsgegenstand auszuwählen. Wie sich in 
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der ikonografischen Analyse zeigen wird, ist diese Form der Materialpräsentation kein 

singuläres Ereignis. So lässt sich aus dem hier fokussierten Einzelbeispielen auch eine 

Regel ableiten. 

 

Theoretische Grundlagen 

Die Untersuchung von Naturmaterialien im Film beruht auf der grundsätzlichen An-

nahme von mehrdimensionalen Bedeutungs- und Wirkungspotentialen filmischer Ma-

terialdarstellungen. Mehrdimensionalität wurde und wird in der Filmwissenschaft un-

ter anderem im Ansatz zu Immersion bearbeitet, wie im theoretischen Kapitel gezeigt 

werden soll. 

In den letzten Jahren wurde Material und seine Phänomenalität in verschiedenen Dis-

ziplinen zum Gegenstand kulturwissenschaftlicher Forschung.84 In verschiedenen 

kunsthistorischen Aufsätzen wird der ikonographische Wert wie auch der eigenständi-

ge sinnliche Wert verschiedener Materialien berücksichtigt.85 Gernot Böhme geht in 

seinen Ausführungen zur neuen Ästhetik der Atmosphäre auf das in alle Lebensberei-

che eindringende „Materiale“ ein: 

„Die Ästhetisierung unserer Realität besteht in erster Linie in einer extensiven 
Präsentation von Materialität. Es ist nicht die Form, es ist nicht ein Stil, der die 
Ästhetik der Gegenwart bestimmt. Es ist schon eher das Licht, vielleicht das Un-
bestimmte oder der Raum – das Atmosphärische würde ich sagen -, jedenfalls 
aber die Materialität, die heraustritt und sich zeigt. Dazu gibt es eine erstaunliche 
Parallele in der Kunst. Hier könnte man geradezu von einer Rückkehr der Materi-
alität sprechen bzw. davon, dass Kunst in vielen Arbeiten geradezu zur Präsenta-
tion von Materialität als solcher wird.“86 

Böhme differenziert in seinen Ausführungen zwei Dimensionen des ästhetischen bzw. 

atmosphärischen Werts von Material. Materialien besitzen ihm zufolge sowohl gesell-
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schaftliche als auch synästhetische Eindrucksqualitäten.87 Der gesellschaftliche Charak-

ter eines Materials ist dem gesellschaftlichen Wandel unterworfen und beruht auf 

Kommunikation und Konventionen und ist kognitiv zu erschließen.88 Er entspricht da-

mit weitestgehend den bereits angedeuteten ikonografischen und im engeren Sinne 

zeichenhaften und bedeutungstragenden Potentialen des Naturmaterials. Dieses ist, so 

werden die theoretischen Ausführungen und Analysen noch zeigen, medienübergrei-

fend. Der synästhetische Charakter des Materials hingegen ergibt sich aus dem leibli-

chen sinnlichen Spüren von einem über mehrere Sinnesbereiche wahrgenommenen 

Gegenstand.89 Diesem sinnlichen und mit Präsenz verbundenen Aspekt von Naturma-

terialien wird sich ebenfalls sowohl der theoretische Teil dieser Arbeit als auch der 

Analyseteil ausführlich widmen. Dieser Ansatz Böhmes bezieht sich aber nicht explizit 

auf Film und Naturmaterialien, sondern allgemein auf Materialität. Diese Arbeit wird 

die differenzierten zwei Dimensionen, die einen guten Ansatz zur Multidimensionalität 

des Naturmaterials darstellen, aufgreifen und durch kunsthistorische und medienwis-

senschaftliche theoretische Ansätze und Analysemethodiken ergänzen und bereichern. 

Zum gesellschaftlichen Charakter von Naturmaterialien kann wesentlich die bisher er-

folgte Auseinandersetzung und Verständigung zu Materialien in der bildenden Kunst 

und anderen medialen Bildern beitragen. Die Ikonografie und allgemeine Zeichentheo-

rien befassen sich mit diesem kommunikativen Aspekt. Im Bereich des synästhetischen 

Charakters eines Materials durch ein zweidimensionales Medium hat die bildende 

Kunst bereits Modi der Darstellung entwickelt, die aufschlussreich sein können. Hier 

ergänzen phänomenologische wie kognitionswissenschaftliche Ansätze zu Perzeption, 

Haptik, Präsenz und Sinnlichkeit den synästhetischen Ansatz. Klassisch ästhetische Fra-

gen sollen dabei ebenfalls nicht unberücksichtigt bleiben. 

Eine grundlegende Inspiration für diese Arbeit bildet Ernst Cassirers kulturphilosophi-

sches Werk „Philosophie der symbolischen Formen“. Cassirers Ausführungen können 

als ein frühes Plädoyer verstanden werden, Kunst nicht nur als Repräsentation, son-

dern auch als Präsentation zu sehen und in ihr nicht nur erlernte Bedeutungen zu su-

chen. Zugleich versucht Cassirer in seinen Ausführungen zur ›symbolische Prägnanz‹ 
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weiterhin oftmals isoliert untersuchte Phänomene zu vereinen. Die Aktualität seines 

Ansatzes weist auf die Relevanz des Ansatzes dieser Dissertation hin, innerhalb dessen 

Darstellungsformen und Bildgegenstände, repräsentative und präsentische Aspekte 

nicht getrennt voneinander, sondern gemeinsam und in Verbindung miteinander be-

trachtet werden sollen. Für Sönke Kunkel beispielsweise ist Cassirer Vordenker der 

Bildwissenschaft, stellt er in der Kulturphilosophie doch einen integrativen analyti-

schen Rahmen bereit, mit dem viele interdisziplinäre bildwissenschaftliche Ansätze aus 

der Hochkultur bis zu den Massenmedien sinnvoll zusammengeführt werden könn-

ten.90 Mit Hilfe seines Symbolbegriffes könnten nach Kunkel Fragen zum Zusammen-

hang von „Bildpotentialen“, „Bildwahrnehmung“ und der „Macht von Bildern“ beant-

wortet werden.91 Nach Alois Andermatt versucht die Theorie Cassirers, Intuition und 

Reflexion miteinander zu verbinden und gemeinsamen als poietischen Handlungsraum 

festzulegen.92 Die Texte Cassirers haben also vor allem deshalb eine kleine Renaissance 

erfahren,93 weil sie einige aktuelle Aussagen für eine breit angelegte Bildwissenschaft 

stützen. Im theoretischen Kapitel dieser Arbeit wird den hier angedeuteten Grundla-

gen nachgegangen, um sowohl eine theoretische umfangreiche Fundierung als auch 

zugleich eine geeignete Methodik zur Untersuchung des hier vorliegenden filmischen 

Analysegegenstandes zu erarbeiten. Denn auch Ernst Cassirer plädierte für eine „philo-

sophische Annäherung an die Empirie, an die Erforschung der konkreten Phänomene 

und gegen eine dogmatische Vorwegnahme ihrer Bewertungen“94 durch die Philoso-

phie. Diese Zusammenführung von Philosophie und Phänomenologie anhand konkre-

ter Gegenstände beinhaltet, wie wir sehen werden, Herausforderungen aber auch Po-

tentiale. Der Ansatz bietet die Möglichkeit, Erkenntnisse aus verschiedenen Diszipli-

nen, beispielsweise auch der Psychologie, zu integrieren und dadurch eine umfassende 

Untersuchung eines Analysegegenstandes vornehmen zu können. Wie bereits wieder-

holt angedeutet, ist auch diese Arbeit als ein Plädoyer und zugleich praktischer Ver-

such zu verstehen, auch im Sinne einer phänomenologischen Bildhermeneutik „die 

Gleichzeitigkeit von diskursiven und präsentativen Symbolformen in Gestalt einer si-
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multan gegebenen Ganzheit“95 zu bedenken. Die daraus resultierende Vielschichtigkeit 

der „Bedeutungsgehalte und Sinndimensionen visuelle[r] Materialien“ verlangt nach 

Marion G. Müller eine Methodenvielfalt, da die Konzentration auf nur eine Methode 

der Vermittlungsform visueller Kulturmuster nicht gerecht werde.96 Dabei werden in 

dieser Arbeit nicht nur Symbolformen, sondern auch präsentische und ästhetische As-

pekte bedacht, die zu eben dieser Vielschichtigkeit beitragen. 

 

Zu den Begriffen Material, Stofflichkeit und Präsenz 

Bevor die Arbeit mit dem Aufbau eines theoretischen Hintergrundes beginnt, bedarf es 

einer genaueren Begriffsbestimmung angesichts der vielfältigen und in Kunst und Film 

zudem unterschiedlichen Verwendung des Begriffs Material. Eine eindeutige Begriffs-

zuordnung soll gleich zu Anfang erfolgen, in diesem Sinne gehe ich auch kurz auf wei-

tere Begriffe ein, die in der Kunst- und Bildwissenschaft für Naturmaterialien und die 

Beschreibung von Naturmaterialien genutzt werden.  

Hierzu gehören vor allem Stoff, Material und Materie. Diese Begriffe werden zur Be-

schreibung sehr ähnlicher Phänomene verwendet und eher bezüglich ihrer konnotati-

ven Bedeutungen unterschieden.97 Monika Wagner beschreibt die Schwierigkeit der 

Bedeutungsdifferenzierung dieser Begriffe.98 Für die vorliegende Untersuchung soll es 

nicht um eine historische Diskussion und Definition der Begrifflichkeiten gehen, son-

dern um eine Definition, die das konstruktive Arbeiten mit diesen Begriffen auf seman-

tisch-praktischer Ebene sicherstellen soll. 

Der Begriff der Materialität, wie der des Materials bezeichnet in der Kunstgeschichte 

im weitesten Sinne alles, was aus Materie besteht und physikalisch real, also präsent 

ist. Materialität wie Material definieren sich oft durch die Gegenüberstellung des Im-

materiellen, das sich dadurch auszeichnet, dass es der menschlichen Wahrnehmung 

über Sinnesorgane nicht zugänglich ist.99 Verbunden mit dem Begriff ist deshalb eine 
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Auseinandersetzung mit Objekten, Dingen oder Artefakten und ihrer physikalischen 

Präsenz. Die junge interdisziplinäre und höchst heterogene Forschung der „Material 

Culture Studies“ widmet sich den materiellen Dimensionen des „sozialen Lebens, sozia-

ler Praktiken sowie menschlicher Wahrnehmung und Erfahrung.“100 Mein Beitrag kann 

auch in diesem Forschungszusammenhang begriffen werden, geht es doch um die Rol-

le von Naturmaterialen und ihre Wahrnehmung in einem kulturellen Kontext. 

In der Filmwissenschaft werden unter Materialität meist filmische Darstellungsmittel 

verstanden. Anke Zechner beschreibt mit „materiellen Momenten“ beispielsweise ex-

zessive Überschreitungen formaler filmischer Elemente, die der Narration entgegen-

stehen und die nur körperlich, sinnlich zu erfahren seien.101 Diese unterschiedliche 

Nutzung des Begriffs ergibt sich aus der Immaterialität des Filmbildes. Im Sinne der 

kunsthistorischen Definition besteht das Material des Filmes aus der Leinwand des 

Kinosaales. Gestalterische Mittel aber, die in der bildenden Kunst eng mit dem ver-

wendeten Material verbunden sind, sind im Film in seinen filmischen Mitteln zu finden. 

Dies weist auch auf einen wesentlichen Unterschied zwischen der Nutzung von Natur-

materialien im künstlerischen Tafelbild und der Abbildung von Naturmaterialien im 

Film hin. Film bildet Naturmaterial nur ab. Das gezeigte Material wird dabei „homoge-

nisiert“, also auf eine flache Oberfläche mit dem immer gleichen Lichtmaterial ge-

bannt. So wird die haptische Qualität von Material zu einer „farbigen Erscheinung von 

Oberfläche“.102 Und nicht nur der Vorgang, auch die Motivation, die hinter der Thema-

tisierung von Material im Film steckt, ist nicht mit den zahlreichen Prozessen in der 

Kunst der Moderne vergleichbar. Diese Arbeit wird deshalb keine einfachen Vergleiche 

anstellen, sondern das Potential der Kunstgeschichte und Kunst als theoretische und 

praktische Inspirationsquelle nutzen. 

Um Missverständnissen vorzubeugen wird deshalb im Folgenden der für diesen 

Untersuchungsgegenstand präzisere Begriff der Naturmaterialien verwendet. Dabei 

geht es im Film um die von der Kamera fotografisch abgelichteten Naturmaterialien vor 

der Kamera. Diese können auch digital erzeugt oder nachbearbeitet sein, sofern sich 

dadurch beim den Zuschauenden nicht der Eindruck verändert, dass es sich um 
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Ablichtungen des Naturmaterials im Filmbild handelt. Im Zuge der Auseinandersetzung 

mit diesem Material ergeben sich dann auch Fragen zur filmischen Materialität, die in 

dieser Arbeit dann aber in der Regel als formale Fragen, also Fragen zu filmischen 

Mitteln und Darstellungsformen bezeichnet werden. 

Naturmaterial ist ein Begriff für die Bezeichnung derjenigen Gegenstände, die als 

Materialien in der Natur ohne größere Bearbeitung oder „Manipulationsaufwand“103 

aufgefunden werden können. Da diese Arbeit zentral das Naturmaterial Erde 

thematisiert, sei hier eine Präzisierung eingeführt – nicht lediglich, weil der Begriff Erde 

auch für den Planeten Erde verwendet wird. In kunsthistorischen 

Auseinandersetzungen zu dem Naturmaterial Erde werden meist verschiedene 

Bodenmaterialien der obersten Erdkruste zusammengefasst. Im Zusammenhang einer 

präziseren Definition des Naturmaterials Erde zähle ich deshalb diverse 

Bodenmaterialien und ihre Zustände dazu, wie vornehmlich Ackerboden, Schlamm, 

Lehm und Tonerde; aber auch Schutt und Sand werden berücksichtigt.104 Denn sie alle 

zeichnen sich durch ähnliche, nämlich flexible und körnige Eigenschaften aus. Im 

Verlauf der Arbeit soll darauf noch detaillierter eingegangen werden. 

Ähnlich wie mit dem Begriff der Stofflichkeit, ist auch mit dem Materialbegriff in der 

Kunstgeschichte immer ein Aspekt der Ungeformtheit assoziiert. Wagner definiert das 

Material als alle „natürlichen und artifiziellen Stoffe, die zur Weiterverarbeitung vorge-

sehen sind. Material ist demnach der Ausgangsstoff jeder künstlerischen Gestal-

tung.“105 Die Auseinandersetzungen mit neuen Materialien in der Kunst der Moderne 

führte zu neuen Perspektiven auf das Material, die mit einer „Befreiung des Materi-

als“106 aus seiner der realistischen Abbildung und damit auch der Erzählung dienenden 

Rolle beschrieben wurde. Mit dem Naturmaterial eng verbunden sind somit Fragen 

nach Sinnlichkeit und Präsenz. 

Nach Kiyanrad/Ott/Sarri ist die Grenze zwischen künstlichen Artefakten und Naturma-

terialien fließend. Für sie zählen auch Schriftzeichen, sofern sie mit wenig Aufwand 
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durch Naturmaterialien hergestellt wurden, zu Naturmaterialien.107 Sie untersuchen 

Naturmaterialien als Schriftträger und kommen in diesem Zusammenhang zu dem ver-

allgemeinerbaren Schluss, dass Naturmaterialien, sofern sie für die Kommunikation 

verwendet und also zu Artefakten oder zu einem Teil eines Artefakts werden, auf ihre 

gesellschaftliche Funktion hin untersucht werden müssen.108 Verwendungskontexte 

und Metatexte wiederum können eine wesentliche Rolle bei der Herausarbeitung von 

Bedeutungszuschreibungen spielen. Bedacht werden muss also, wie bereits im allge-

meinen Konzept Böhmes zum gesellschaftlichen Charakter des Materials beschrieben 

wurde, ebenso jeweils der Zeichenwert von Naturmaterialien innerhalb künstlerischer 

Verwendungen. Für Naturmaterialien im kommunikativen und künstlerischen Kontext 

können sowohl der Zeichenwert von Naturmaterialien als auch seine präsentische 

Funktion und Wirkdimension mit dem vergleichenden und umfangreichen kunstge-

schichtlichen Instrumentarium der Ikonografie und Ikonologie erarbeitet werden. Da-

bei werden sowohl künstlerische Praktiken als auch wissenschaftliche Ausformulierun-

gen zu Naturmaterialien berücksichtigt. 

Bereits häufiger habe ich im Vorausgegangenen nun den Begriff Präsenz bemüht, wozu 

zunächst einige systematische Bemerkungen unabdingbar erscheinen. Das Nachden-

ken über den Begriff der Präsenz und seine Verwendung haben eine lange und wech-

selhafte Geschichte in unterschiedlichen Wissenschaften wie u.a. der Ethnologie, Phi-

losophie und Kunstgeschichte.109 Deshalb bedarf auch dieser Begriff einer kurzen Er-

läuterung, beschreibt er doch zentrale Elemente, die im Zuge des sinnlichen Potentials 

von Naturmaterialien in dieser Arbeit aufgegriffen werden. Für Hornba-

cher/Frese/Willer stellt sich die Präsenz immer in Verbindung mit etwas Metaphysi-

schem dar. Es geht um die Präsenz etwa einer Gottheit, von etwas Übersinnlichem, oft 

auch von etwas Immateriellen im Gegensatz zum rein Materiellen. Hornba-

cher/Frese/Willer zufolge aber erlebt der Begriff im Rahmen einer Rückbesinnung auf 

Materialität, unmittelbare Performanz oder Emergenz eine Neubewertung. In diesem 

Sinne versuchen jüngere sozialwissenschaftliche und auch literaturwissenschaftliche 

Ansätze, sich in Figuren der Präsenz 
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„[…] vom Primat subjektiver Interpretationen und endloser Zeichenrelationen 
auf die faktisch wirksame Präsenz der Dinge, Worte und Zeichen in ihrer sinnli-
chen oder auch räumlichen Wirkung auf den Menschen zu besinnen.“110 

Im Folgenden wird deshalb im Zusammenhang mit Präsenz auch der Begriff des Sinnli-

chen oder der sinnlichen Wahrnehmung verwendet, mit der, in Gegenüberstellung zu 

bewusster, durch den Verstand erschlossener Bedeutung, die zunächst auf sinnliche 

Reize konzentrierte Wahrnehmung gemeint sein wird. Darunter können visuelle ästhe-

tische Wahrnehmungsformen und körperbezogene Wahrnehmungsformen fallen, die 

jeweils im Einzelnen genauer betrachtet werden. 

Thomas Morsch beschäftigt sich mit Elementen, die die Körperästhetik des Films radi-

kalisieren indem sie versuchen, mit den Mitteln des Somatischen durch zum Beispiel 

Schwindel, Schock oder Ekel, den Körper aus dem Gleichgewicht zu bringen. Der dar-

aus resultierende ästhetische Schock ist nach Morsch eine „emblematische Strategie 

der künstlerischen Moderne“.111 So steht Schock für die Autonomie der ästhetischen 

Wahrnehmung in der Moderne als „ein Moment intensiver Präsenz, der in Wirkung 

und Bedeutung jedoch über den isolierten Augenblick hinausgeht.“112 In dieser Defini-

tion wird intensive Präsenz ebenfalls mit der körperlichen Wirkung, in diesem Fall fil-

mischer Mittel, verbunden. Durch den Schock aber wird Präsenz noch mit weiteren 

filmischen Konzepten verknüpft, auf die einzugehen sein wird.  

Etabliert hat sich in diesem Zusammenhang die bereits beschriebe Gegenüberstellung 

von Präsenz und Repräsentation, also auch Sinnlichkeit und Sinn oder Materialität und 

Zeichen.113 Doch wie bereits mehrfach erwähnt, scheint diese Gegenüberstellung, die 

das jeweils andere als Wirkdimension auszuschließen versucht, nicht der Wirklichkeit 

der visuellen Wahrnehmung von Artefakten zu entsprechen. Stattdessen geht diese 

Arbeit von einer parallelen und komplexen Struktur präsentischer Handlung oder der 

„Produktion von Präsenz“ und semantischer Kommunikation aus.114 Diese Dimensio-

nen machen, so die Grundannahme dieser Arbeit, die Potentialität der Naturmaterial-

darstellungen im Film aus. 
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1 Theoretische Grundlagen 

Interesse und Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit ist die Funktion von im Film 

gezeigtem Naturmaterial. Ziel dieses Kapitels ist die Entwicklung und theoretische 

Fundierung einer umfassenden Methodik für die Analyse von Naturmaterialien im 

Film. Dabei wird nicht nur der Bildgegenstand, in diesem Fall das Naturmaterial Erde 

als Objekt, sondern ganz wesentlich auch seine Darstellungsform berücksichtigt. Dieses 

Kapitel wird sich dazu auf Ansätze der Kunstgeschichte und die Anwendbarkeit der 

kunsthistorischen Methodik innerhalb der Filmwissenschaft konzentrieren. Dabei geht 

es zunächst um die durch Codes und Kommunikation entstandene Bedeutung von Zei-

chen in der Ikonografie und Ikonologie sowie der Semiotik. Dieser Ansatz aber muss 

um ein Instrumentarium zur Analyse sinnlicher Aspekte ergänzt werden. Hierzu rücken 

sinnlich-ästhetische Aspekt in den Fokus. 

Neben der Herausforderung, theoretische Ansätze zu zwei heteronomen künstleri-

schen Ausdrucksformen - Malerei und Film - sinnvoll für die Filmanalyse nutzbar zu 

machen, besteht die Aufgabe darin, semiologische und phänomenologische Denkrich-

tungen methodisch integrativ anwendbar zu machen. Das vorliegende Kapitel ist des-

halb nicht lediglich als Überblick über wesentliche theoretische und philosophische 

Positionen konzipiert, sondern macht es sich vielmehr zur Aufgabe, eine Rekonstrukti-

on ihrer aktuellen Verwendung im wissenschaftlichen Kontext und eine konkret an-

wendbare Version für das vorliegende Erkenntnisinteresse zu leisten. So werden für 

die vorliegende Untersuchung relevante Begriffsklärungen bzw. theoretisch-

methodische Reformulierungen zu Topoi, die für die vorliegende Untersuchung eine 

zentrale Rolle spielen, vorgenommen. 

Die Untersuchung von Naturmaterialien im Film beruht, wie einführend erläutert, auf 

der grundsätzlichen Annahme von mehrdimensionalen Bedeutungs- und Wirkungspo-

tentialen filmischer Materialdarstellungen. Mehrdimensionalität wurde und wird in der 

Filmwissenschaft unter anderem im Ansatz zu Immersion bearbeitet. So beschreibt 

unter anderem Christiane Voss mit dem Begriff Immersion das codierte und körperli-

che, kognitive und affektive Bedeutungs- und Wirkungspotential von medialen Bildern. 
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„Zeichenhaft, expressiv, synästhetisch“ - der Reiz oder die Besonderheit des Films be-

steht nach Voss in seiner Multiimmersivität. Sie plädiert dafür, Immersion 

„[…] als eine Anschubkraft gesteigerter Aufmerksamkeit für ganz unterschiedli-
che mentale und körperliche Regungen zu betrachten. […] Narrative Antizipatio-
nen und Retrospektionen, intertextuelle Bezüge sowie die emotionale Anteil-
nahme an den Charakteren und Konflikten fließen in unsere Immersionen eben-
so ein wie physische und stimmungsmäßige Reaktionen auf die materialästheti-
schen Eigenschaften der gewählten Darstellungsmittel.“115 

Das heißt nach Voss, dass wir 

„[…] mit vermehrter Aufmerksamkeit sowohl unsere Vorstellungsmöglichkeiten 
(Imaginationen) wie unseren Organismus (Somatik, Gefühle) gleichsam in ihn 
‚einspeisen‘. [...] Bei der Absorption in ein multimediales Filmgeschehen fundiert 
offenbar ein komplexes Zusammenspiel von kognitiven, affektiven und synäs-
thtetischen Reaktionen den evidenten Realitätseindruck.“116 

Besonders in medientheoretischen aber auch kunsthistorischen Arbeiten der letzten 

Jahre wird die immersive Erfahrung als wirkungsästhetische Kategorie im Sinne eines 

körperlichen „Involviert-Sein“ in den Fokus gerückt.117 In Montage AV wird unter ande-

rem auf die somatisch-affektive und die identifikatorische Involvierung eingegangen. In 

ihr beschreiben die deutschen Medienwissenschaftlerinnen Robin Curtis und Christia-

ne Voss Immersion als „vielgestaltiges Ideal ästhetischer Wirksamkeit“, zu finden in 

„Enthusiasmus, Kontemplation, ästhetischer Genuss, Spannung, Schauer, Identifikati-

on, Unterhaltung.“118 Als erste Formen immersiven Erlebens in der Mediengeschichte 

hat der US amerikanische Medienwissenschaftler Raymond Fielding die „Phantom Ri-

des“ (ab 1898) in England, die „Hale’s Tour“ (ab 1904) in den USA und die Disneyland-

Show „A Flight to the Moon“ (1955) unter dem Schlagwort der „movie-ride-Ästhetik“ 

beschrieben.119 Mit Rückbezug zur Achterbahnästhetik wird der Involvierungseffekt 

häufig als ein räumliches Wahrnehmungsphänomen definiert und mit einem räumli-

chen Präsenzerleben gleichgesetzt. Curtis kritisiert, dass Immersion deshalb häufig mit 

räumlichem Realismus und also Illusion gleichgesetzt oder verwechselt würde.120 Da 

unter dem Begriff Immersion aber diverse Bedeutungs- und Wirkpotentiale zusam-

mengefasst werden, besteht auf der anderen Seite die Gefahr, zu unpräzise mit ihm 
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umzugehen. Curtis kritisiert denn auch zugleich die fehlende Auseinandersetzung mit 

den „Wurzeln des Begriffs“ und der „Wirkungsvielfalt des Phänomens“.121 

Die Nähe zu anderen Konzepten, wie dem der Präsenz, macht eine präzise Untersu-

chung unter dem Begriffskonzept zudem schwierig. Auch Präsenz wird aus medienpsy-

chologischer Perspektive als Rezeptionsmodalität beschrieben, bei der der Rezipient 

das Gefühl hat, „sich in der mediatisierten statt der realen Welt aufzuhalten“.122 Impli-

zit teilen all diese Konzepte nach Wirth/Hofer im Eigentlichen die Idee der „Non-

Mediation“, also den Gedanken, dass  

„[...] die Rezeption subjektiv als derart überwältigend erfahren [wird], dass das 
Bewusstsein ihrer Vermittlung in den Hintergrund tritt. […] Non-Mediation als 
Bedeutungskern findet sich hingegen ausschließlich beim Präsenzerleben."123 

Wirth und Hofer beziehen sich dabei auf den Versuch der Begriffsklärung durch Lom-

bard/Ditton.124 Sie sprechen jedoch angesichts diverser Ansätze der Präsenztheorie 

auch von einer metatheoretischen Konfusion.125 Präsenzerleben als Teil des Rezepti-

onsprozesses ist zudem von diversen wahrnehmungspsychologischen Prozessen des 

Rezipienten abhängig, die in den Medienwissenschaften nicht immer berücksichtigt 

werden. 

In der vorliegenden Arbeit werden Metakonzepte zu Immersion und Präsenz aufgrund 

der angedeuteten Mehrdimensionalität und damit einhergehenden Ungenauigkeit 

umgangen, bestimmte spezifische Dimensionen dieser Begriffe sollen hingegen detail-

liert in den Blick genommen werden. Dazu gehören das sinngekoppelte sinnliche Po-

tential, das Voss in physischen und stimmungsmäßigen Reaktionen oder affektiven und 

synästhtetischen Reaktionen identifiziert hat, und das sinnfernere sinnliche Potential, 

das Voss und Curtis mit Kontemplation und ästhetischem Genuss assoziieren. Aber 

auch die von Voss beschriebenen intertextuellen Bezüge und emotionalen Anteilnah-

men, die ich weiter gefasst als das Bedeutungspotential von Filmbildern verstehen 

möchte, gehören zu dem mehrdimensionalen Potential von Filmbildern. Diese Arbeit 

geht also von einem komplexen Gefüge kognitiver, affektiver und ästhetischer Bedeu-
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tungs- und Wirkpotentiale der Filmbilder aus. Für eine präzisere Annäherung an ein-

zelne Aspekte dieser Bedeutungs- und Wirkpotentiale wird zwischen folgenden zwei 

Ebenen unterschieden: Zeichenhaftes, symbolisches oder ikonografisches Bedeu-

tungspotential einerseits und sinnliches Wirkpotential, das sich wiederum in bedeu-

tungstragende Komponenten und bedeutungs bzw. sinnfernere Elemente unterteilt.  

1.1 Inspiration: ›symbolische Prägnanz‹ bei Ernst Cassirer 

Eine grundlegende Inspiration für diese Arbeit bildet Ernst Cassirers kulturphilosophi-

sches Werk „Philosophie der symbolischen Formen“. Cassirers Ausführungen, verstan-

den als ein frühes Plädoyer, Kunst nicht nur als Repräsentation, sondern auch als Prä-

sentation zu sehen, bietet den idealen Ausgangspunkt für dieses theoretische Kapitel. 

Sein Werk ist im Grundsatz ein erkenntnistheoretischer Ansatz, der eine Harmonisie-

rung und metaphysische Rekonstruktion sinnlicher Elemente anstrebt. Insbesondere in 

seiner heutigen Auslegung126 aber vermittelt Cassirers Arbeit auch praktisch anwend-

bare Erkenntnisse zu kommunikativen und ästhetischen Zusammenhängen von Form, 

Sinnlichkeit und Gehalt. Sie enthalten einige aktuelle Aussagen, die eine breit angeleg-

te Bildwissenschaft stützen und eine integrative, umfassende Herangehensweise dar-

stellen. Einleitend wurde bereits auf die Renaissance und damit die Aktualität seiner 

Ansätze eingegangen. Nach Andermatt versucht die Theorie, Intuition und Reflexion 

miteinander zu verbinden und gemeinsamen als poietischen Handlungsraum festzule-

gen.127 Für Sönke Kunkel ist Cassirer Vordenker der Bildwissenschaft, weil durch seinen 

integrativen analytischen Rahmen viele interdisziplinäre bildwissenschaftliche Ansätze, 

aus der Hochkultur bis zu den Massenmedien, zusammengeführt werden können.128 

Auf Cassirers Bild- und Symbolbegriff bezogen erklärt Kunkel: 

„Der Sinn eines Bildes ergibt sich demnach aus dem Zusammenspiel von materi-
ellen sinnlichen Bildpotenzialen mit den sich in der Wahrnehmung vollziehenden 
Sinngebungsakten, was zugleich erklärt, warum uns manche Bilder schon auf den 
ersten Blick bedeutungsvoll erscheinen.“129 
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Cassirers Fokus auf konkrete repräsentative Bildformen macht seinen Ansatz fruchtba-

rer für eine praktische Analyse als der in vielen Punkten ähnliche phänomenologische 

Ansatz Edmund Husserls, der Präsenz erstmals in den Fokus der wissenschaftlichen 

Philosophie rückte. Husserls Ansatz steht in dieser Hinsicht nicht nur ursprünglich neu-

kantianisch ausgerichteten Projekten nahe, sondern ist auch Bezugs- und Ausgangs-

punkt vieler phänomenologisch geprägter aktueller Ansätze und damit implizit oder 

explizit in vielen der im Folgenden diskutierten Ansätzen enthalten. Trotz diverser Ana-

lysen ist das Verhältnis von Husserls Phänomenologie und Cassirers Philosophie der 

symbolischen Formen mit phänomenologischer Methode, die über den Neukantianis-

mus hinausgeht, in der Forschung bisher nicht ausreichend erarbeitet.130 Da die vorlie-

gende Arbeit keinen philosophisch erkenntnistheoretischen Fokus hat, soll auf den 

begrifflichen Abgleich von Denkfiguren Cassirers mit Positionen und Begrifflichkeiten 

bei Husserls verzichtet werden. Für die vorliegende Arbeit wird die Beobachtung von 

bedeutungstragender Sinnlichkeit formaler Bildelemente zu einem entscheidenden 

Ansatzpunkt, ohne damit den metaphysischen Grundlagen Cassirers zu folgen. Kritiken 

an Cassirers Theorie beziehen sich auch in der Regel auf die Kehrseite des umfassen-

den Ansatzes, also auf dessen universalen Anspruch131, auf seine uneinheitliche Termi-

nologie zum Zeichen- und Symbolbegriff132 und die transzendentale Herleitung von 

symbolischen Relationen. 

133 Alois Andermatt beispielsweise äußert Bedenken gegenüber Cassirers Definition der 

symbolischen Form als sinnliches Zeichen und zugleich geistiger Bedeutungsinhalt ei-

ner Erkenntnistheorie.134 Für eine Arbeit, die sich konkret mit Zeichen- und Bedeu-

tungsprozessen in Medien auseinandersetzt, sind die universalen kulturphilosophi-

schen Ansprüche dieser Erkenntnis- oder Transzendentaltheorie wenig gewinnbrin-

gend, während die in der Theorie enthaltenen pragmatischen Ansätze als Inspiration 

nützlich sind. Im Kontext ihrer aktuellen Auslegung und im Zusammenhang mit aktuel-

len Erkenntnissen zu kognitiven und semantischen Prozessen, liefert Cassirers Arbeit 
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überzeugende Begründungs- und Definitionsansätze für das Zusammenspiel von Sinn 

und Sinnlichkeit. 

Cassirer geht von einer Wahrnehmung aus, die Sinnbildung nicht als sekundäre Bezie-

hung eines vorgelagerten „prä-symbolischen“ Schauens135 versteht. So soll als symboli-

sche Form 

„[…] jede Energie des Geistes verstanden werden, durch welche ein geistiger Be-
deutungsgehalt an ein konkretes sinnliches Zeichen geknüpft und diesem Zei-
chen innerlich zugeeignet wird.“136 

Symbolische Formen sind somit zugleich Formen des Gestaltens und Verstehens, und 

nicht zuletzt auch des Ausbildens von Anschauungen. Denn erst im Wahrnehmungs-

prozess stellt sich die symbolische Form her: 

„Dieser Prozess stellt sich uns überall dort dar, wo das Bewusstsein sich nicht 
damit begnügt, einen sinnlichen Inhalt einfach zu haben, sondern wo es ihn aus 
sich heraus erzeugt. Die Kraft dieser Erzeugung ist es, die den bloßen Empfin-
dungs- und Wahrnehmungsinhalt zum symbolischen Inhalt gestaltet.“137 

Cassirer formuliert damit eine Form der aktiven Wahrnehmung, die jedoch nicht be-

wusst intentional ist. Wahrnehmung ist eine, wie er es nennt „physiognomische“, „ur-

sprüngliche“ und darin immer zugleich bedeutungstragende „Wahrnehmungswei-

se“.138 Und er geht von einer Wahrnehmung aus, die schon vom ersten Moment an 

symbolisch ist.139 Oft kritisierte Grundlage dieses Ansatzes ist dessen transzendentale, 

mythische Basis: 

„Die mythische Wahrnehmung ist stets in dieser Weise emotional gefärbt. Alles 
Sichtbare und Spürbare ist von einer besonderen Atmosphäre umgeben – einer 
Atmosphäre von Freude oder Trauer, von Furcht, Erregung, Jubel oder Niederge-
schlagenheit. […] Die Gegenstände sind entweder wohlwollend oder böswillig, 
freundlich oder feindlich gesonnen, vertraut oder unheimlich, verlockend und 
faszinierend oder abstoßend und bedrohlich.“140 

Wie er selbst erläutert, begibt sich Cassirer nicht auf die Suche nach Ursache und Wir-

kung dieses atmosphärischen Phänomens, weil dann von einer Kausalität statt von 

einem transzendental begründeten Urphänomen ausgegangen werden müsste und 
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dies in die Irre leiten würde.141 Ausgangspunkt der „physiognomischen“ Weltwahr-

nehmung ist für Cassirer das mythische Bewußtsein.142 Diese Begründung scheint aus 

heutiger Sicht wenig befriedigend. Diesen mythischen Nullpunkt oder Ausgangspunkt 

des physiognomischen Bewusstseins kann man heute durch Grundlagen der Kogniti-

onswissenschaften zu Wahrnehmung und Wahrnehmungsschemata ersetzen (siehe 

Seite 84 ff.). 

 

›Symbolische Prägnanz‹ 

Kunst wird in Cassires Theorie, durch die dem Artefakt immanente Funktion des Aus-

drucks als Ganzes, zu einer symbolischen Form.143 Ein Bild würde nach Cassirer die See-

le der abgebildeten Gegenstände besitzen, in dem es die „Wesenheit“ eines Gegen-

standes „potenziert“, „aufschließt“ und somit kenntlich macht. 144 Doch neben der 

Kunst als Ganzes wird auch die differenzierte Bildsprache innerhalb der künstlerischen 

Artikulation von Cassirer als symbolische Form verstanden, was für den hier gewählten 

pragmatischen Ansatz sehr viel entscheidender ist. In seinen Ausführungen geht er 

explizit auf das Bedeutungspotential von Darstellungsformen ein: 

„Noch deutlicher erweist sich diese Untrennbarkeit der sinnlichen und der geisti-
gen Elemente der Formbildung im Aufbau der ästhetischen Formenwelt. Alle äs-
thetische Auffassung räumlicher Formen mag in sinnlichen Elementargefühlen 
wurzeln, alles Gefühl für Proportion und Symmetrie mag unmittelbar auf das Ge-
fühl unseres eigenen Körpers zurückgeführt werden können – und doch gibt es 
für uns andererseits ein wahrhaftes Verständnis räumlicher Formen, eine plasti-
sche oder architektonische Anschauung nur dadurch, dass wir diese Formen in 
uns selbst erzeugen und uns der Gesetzlichkeit dieser Erzeugung bewusst zu 
werden vermögen.“145 

Durch Verdichtung und Herauslösung bestimmter Formen würde - so der Ansatz Cassi-

rers - eine Gliederung des sinnlichen Gehaltes der Welt stattfinden. Für diesen Prozess 

der ›Prägnanzbildung‹146 nutzt Cassirer den Begriff der ›symbolischen Prägnanz‹: 
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„Unter ‚symbolischer Prägnanz‘ soll also die Art verstanden werden, in der ein 
Wahrnehmungserlebnis, als ‚sinnliches‘ Erlebnis, zugleich einen bestimmten 
nicht-anschaulichen ‚Sinn‘ in sich fasst und ihn zur unmittelbaren konkreten Dar-
stellung bringt. […] Diese ideelle Verwobenheit, diese Bezogenheit des einzelnen, 
hier und jetzt gegebenen Wahrnehmungsphänomens auf ein charakteristisches 
Sinn-Ganzes, soll der Ausdruck der 'Prägnanz' bezeichnen.“147 

In diesem Begriff entspringt der Symbolwert nicht kulturell vermittelten Codes, wie wir 

dies aus der Ikonografie und Semiotik kennen, sondern dem sensualistischen Wahr-

nehmen. Im Artefakt, so kann man zusammenfassen, findet das Sinnliche eine präg-

nante Form, wodurch sich das sinnliche Potential in der Wahrnehmung zu einer intuiti-

ven Bedeutung potenziert. Cassirer unterscheidet dabei zwischen einem physiognomi-

schen und einem differenzierten Formerlebnis. Das differenzierte Formerlebnis kann 

mit Zeichenbildungsprozessen der Semiotik verglichen werden, auf die später noch 

eingegangen wird. Form wird darin zur erkennbaren und wiedererkennbaren, damit 

auch analysierbaren Formel. Der Sinn dieses Formerlebnisses wird kognitiv erschließ- 

und interpretierbar. Das physiognomische Formerlebnis dagegen verweist auf die be-

reits beschriebene sinnliche Bedeutungsebene aller Wahrnehmung. Cassirer be-

schreibt, wie anhand eines Linienzuges durch das physiognomische Formerlebnis eine 

„lebendige individuelle Atmosphäre“ wahrgenommen werden kann und so eine unmit-

telbare Sinnerfüllung stattfindet.148 Der Sinn ist dann auch die Wahrnehmung von Sinn-

lichkeit und Spontanität selbst, womit ein besonders intensives und evidentes Erleben 

der Form verbunden ist. Braga erläutert: 

„Diese Hauptdimension des reinen Ausdruckssinns ist vielmehr durch eine Art 
ontologischer Indifferenz von Präsenz und Repräsentation charakterisiert, die als 
solche ihren emotional-affektiven Sinnerzeugungsmodus beherrscht. Was in 
Wahrheit verstärkt wird, ist die sinnliche Präsenz der Konfiguration. […] Die at-
mosphärische Sinnlichkeit und Wirksamkeit der Elemente der Konfiguration er-
scheinen als Spontaneität der Wahrnehmung selbst [...].“149 

Zugleich integriert Cassirer durch die Atmosphärevariationen von beispielsweise Freu-

de und Trauer auch wertende affektive Dimensionen in die Formwahrnehmung. Eine 

für das physiognomische Formerlebnis entscheidende Quelle sind die Sinnesqualitäten 

oder „intensiven Größen“, die sich nach Babu Thaliath als sinnliche Eigenschaften von 
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Dingen definieren lassen.150 Die daraus resultierende sinnliche Empfindung beschreibt 

er als einen Modus der Intensivierung. Die spontane Sinngebung auf Basis von Sinn-

lichkeit nennt Thaliath Affektion.151 In seinen Ausführungen zu Cassirer greift Thaliath 

auf die von Cohen und Kant geprägten Begriffe Quantum und Quale zurück. Die affizie-

renden Sinnesqualitäten (Quale) lassen sich durch bestimmte Mittel der Vermehrung, 

Verstärkung, Verdichtung und Ausdehnung (Quantum)152 im Sinne eines ›Prägnanzpro-

zesses‹ zusätzlich intensivieren. 

Die auf dem Ausdruckssinn beruhende Ebene, die Cassirer auch die mimetische Ebene 

nennt, lässt sich mit der „Erstheit“ oder der „Ikonischen Ebene“ in Charles Sanders 

Peirce semiotischer Theorie vergleichen. Peirce trennt analytisch zwischen ›Qualizei-

chen‹, in denen die Qualität als Zeichen wirkt, ›Sinzeichen‹, bei denen die stofflichen 

Qualitäten eines Gegenstandes oder Sachverhaltes in den Vordergrund treten und ›Le-

gizeichen‹, die sich als konventionelle Zeichen definieren lassen.153 Wobei er innerhalb 

der sogenannten ›ikonischen Zeichen‹, also auf ihrer Ausdruckssubstanz und Qualität 

beruhenden Zeichen, zwischen ›ikonischen Sinzeichen‹, wenn dessen Zeichenträger 

singulär oder individuell ist, und ›ikonischen Legizeichen‹, wenn der Zeichenträger 

durch eine Gesetzmäßigkeit bestimmt wird, unterscheidet.154 Dies ähnelt der Differen-

zierung in ein physiognomisches und ein differenziertes Formerlebnis bei Cassirer. Für 

Semiotiker ist der Begriff des ikonischen Zeichens aber unterschiedlich zufriedenstel-

lend. Börries Blanke schlägt vor, anstelle des von Peirce eingeführten Begriffs des iko-

nischen Zeichens oder Ikons von „wahrnehmungsnahen Zeichen“155 zu sprechen. Da-

mit wird die zum Teil starr auf dem zeichenkonstitutiven Kriterium der Ähnlichkeit be-

ruhende Definition des Ikons erweitert. Mit dem Kriterium der Ähnlichkeit würden 

nach strenger Auslegung nur gegenständliche und realitätsnahe Abbildungen unter 

diesen Begriff fallen. 156 Imdahl hat in seiner Ikonik, wie wir sehen werden, eine erwei-

terte Definition des Ikons und einen kunsthistorisch geprägten zeitgenössischen Ansatz 
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entwickelt, innerhalb dessen sich der Fokus bezüglich des Ikons weg von der Realitäts-

abbildung, hin zu einem Fokus auf eigenständige Materialität und Form hin verschiebt. 

Die Schlussfolgerungen aus dem Ansatz von Cassirer seien hier noch einmal zusam-

mengefasst: Kunst als Prozess der ›symbolischen Prägnanzbildung‹ und deren Wahr-

nehmung ist immer symbolgesteuert. Der durch Cassirer gesetzte mythische Aus-

gangspunkt des physiognomischen Bewusstseins muss heute durch andere Grundlagen 

der Wahrnehmungsforschung ersetzt werden. Bei der Wahrnehmung eines Artefakts 

kann zwischen dem physiognomischen Formerlebnis und dem differenzierten Former-

lebnis unterschieden werden. Diese zwei Dimensionen - die physiognomische Sphäre 

und die differenzierte Artikulation – wirken auch in dem heutigen Verständnis bei je-

dem symbolgesteuerten Wahrnehmungsakt zusammen, können aber unterschiedlich 

stark ausgeprägt sein. Ein Gemälde Mark Rothkos wird von Braga im Vergleich zu einer 

wissenschaftlichen Grafik beispielsweise als stark physiognomisch eingestuft.157 Durch 

die Parallelität von Repräsentation und Präsenz, von symbolischem Ausdruck und Sinn-

lichkeit im Bild, ergeben sich vielgestaltige Möglichkeiten der Kommunikation und sehr 

variable Symbolträger, deren Bedeutung und Zuschreibung immer wieder in der Kom-

munikation ausgehandelt werden muss. Braga nennt dies die „kulturelle Offenheit in 

den Symbolisierungsprozessen jeder sinnlichen Symbolkonfiguration.“158 Geteilt wird 

an dieser Stelle die Auffassung von umfassenden sowohl symbolischen als auch sinnli-

chen Prozessen, ohne aber zugleich immer von einer Einheit auszugehen. In einer um-

fassenden Analyse des Bedeutungs- und Wirkpotentials einzelner Filmbilder und Se-

quenzen müssen neben sinngebundenen Aspekten sinnlicher Wahrnehmung im Sinne 

Cassirers auch andere Kommunikations- und Wahrnehmungsprozesse berücksichtigt 

werden. In Cassirers Theorie wird aus meiner Sicht und im Sinne eines mehrdimensio-

nalen immersiven Filmerlebnisses die Wirkung von eigenständigen Zeichenbildungs-

prozessen im Sinne des differenzierten Formerlebnisses sowie die Wirkung von sinn-

fernen Formen sinnlich-ästhetischer Wahrnehmung nicht umfassend genug berück-

sichtigt. Dem entsprechend bietet diese theoretische Grundlage nur den inspirativen 

Ansatz, der aktualisiert und durch konkrete Methodiken der Analyse ergänzt werden 

muss. Sowohl die Ikonologie Panofskys, die Ikonik Imdahls, als auch die Atmosphären-
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theorie Böhmes, auf die ich im Folgenden eingehen werde, greifen Elemente dieses 

Ansatzes auf und bieten sinnvolle Aktualisierungen und ausdifferenzierte Ergänzungen 

dieses Ansatzes. 

1.2 Bedeutungspotentiale von Zeichen im Kontext von 

Ikonografie und Zeichentheorie 

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurden Ikonografie und Ikonologie zu bedeutenden 

kunsthistorischen Methoden. Sie sollen grundlegend das methodische Gerüst dieser 

Arbeit inspirieren. Ikonografie und Ikonologie rücken zur Analyse der Bedeutung eines 

Kunstwerkes dessen historischen Kontext in den Mittelpunkt, wodurch umfangreiche 

bildliche und literarische Quellenstudien in die Analyse integriert werden. Deren Ein-

beziehung ermöglicht es, die Methodik der Ikonografie für die Analye von Zeichen und 

Zeichenbildungsprozessen zu nutzen, um codierte Bedeutungsebenen von Motiven zu 

erkennen. Wichtige Wegbereiter der heute angewandten Ikonografie und Ikonologie 

waren Aby Warburg und Erwin Panofsky. An dieser Stelle sind vornehmlich Aby War-

burgs medienübergreifende Konzeption der Ikonografie, sowie Panofskys detaillierte 

Methodik und seine Anwendung von Cassirers Symbolbegriff von Interesse. Denn ins-

besondere Panofsky war stark von Ernst Cassirer beeinflusst und berief sich direkt auf 

ihn.159 Die Ikonologie als Analysemodell von bildbezogenen Medien beruht deshalb 

zum Teil auf den oben dargelegten theoretischen Grundlagen Ernst Cassirers. 

1.2.1 Ikonografie und Ikonologie in der Kunstgeschichte 

Die Ikonografie Warburgs ist eine kunsthistorische Methode der Beschreibung und 

Analyse von Bildgegenständen - also im Bild enthaltenen Gegenständen - als kulturelle 

Codes. Sein Ansatz ist für diese Arbeit deshalb gewinnbringend, weil er medienüber-

greifend konzipiert ist. In seinem „Mnemosyne Atlas“ (1924-1929) sammelte Aby War-

burg Dokumente, die das Nachleben antiker Pathosformeln (Gestik und Mimik) bis in 

die heutige Zeit bezeugen.160 Diese Sammlung beinhaltete Bilder aus Werbung und 

Presse und lenkte den Blick auf eine universale Darstellungsgeschichte. Das zu War-

burgs Zeit noch junge Medium Film war darin noch nicht berücksichtigt. Doch ist sein 
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medienübergreifender Ansatz geeignet, auch der codierten Bedeutungsebene von 

Filmbildern näher zu kommen. 

Bezugnehmend auf Ernst Cassirers Definition von symbolischen Werten, bemüht sich 

Panofsky um eine Erweiterung der Ikonografie zur Ikonologie. Ikonografie definiert er 

als den „[…] Zweig der Kunstgeschichte, der sich mit dem Sujet (Bildgegenstand) oder 

der Bedeutung von Kunstwerken im Gegensatz zu ihrer Form beschäftigt.“161 Er er-

gänzt nun die Ikonografie um die Analyse der Darstellungsform und des Stils zur Analy-

se des Gehalts eines Werkes. Die Ikonologie liest Kunstwerke als „Ausdrucksträger“ für 

eine Zeit und kulturelle Situation.162 Nach Panofsky manifestiert sich die eigentliche 

Bedeutung oder der Gehalt eines Werkes in „Kompositionsmethoden“ und der „ikono-

graphischen Bedeutung“.163 In seinem dreistufigen Analysemodell bezieht Panofsky 

damit die Form der Darstellung ein. Die Analyse zur Ikonologie baut in Panofskys Mo-

dell auf einer vorikonographischen Beschreibung des Bildes zur Erfassung des Phäno-

mensinns (zu teilen in Sach- und Ausdruckssinn) der Bildgegenstände auf.164 In einem 

zweiten Schritt schließt sich die ikonographische Analyse an, mit deren Hilfe vom Phä-

nomensinn auf den Bedeutungssinn des Dargestellten geschlossen wird. Bereits hierzu 

benötigt der Betrachter kulturelles Wissen, um beispielsweise eine im Bild beschriebe-

ne Situation einer christlichen Erzählung zuordnen zu können. Die dritte, die ikonologi-

sche Stufe schließlich, analysiert den Dokumentsinn des Werkes, der es als Zeugnis 

einer Einstellung der Epoche ausweist. Die von Panofsky ausgemachten Bedeutungs-

ebenen in der Bildanalyse können nur in der Theorie streng getrennt behandelt wer-

den. In der Bildbetrachtung selbst würden sie oft zu einem schwer trennbaren Prozess 

„verschmelzen“.165 Und selbst in der Analyse sind die einzelnen Elemente so miteinan-

der verwoben, dass immer wieder Querbezüge hergestellt werden müssen. 

Zur Überprüfung der Interpretation integrierte Panofsky in sein Analyseschema ein 

Korrektivprinzip, das auf jeder Stufe der Analyse anzuwenden sei. Die erste 

vorikonographische Beschreibung sollte durch einen Blick auf die „Stil-Geschichte“, 

also eine formalistisch historische Kontextualisierung, abgeglichen werden. Die 

                                                      
161

 Panofsky 1975, S. 36 
162 

Kopp-Schmidt 2004, S. 48 
163 

Panofsky 1994a, S. 212 
164 

Panofsky 1994b 
165 

Panofsky 1994a, S. 222 



1 Theoretische Grundlagen 51 

ikonographische Analyse sollte, zweitens, durch einen Abgleich mit der „Typen-

Geschichte“ gesichert werden, also durch einen historischen Vergleich, der 

herausarbeitet, welche Bildgegenstände, Ereignisse oder Themen in ihrer jeweiligen 

Zeit in welcher Weise ausgedrückt wurden. Die ikonologische Interpretation schließlich 

sollte anhand der allgemeinen „Geschichte kultureller Symptome oder Symbole“ 

überprüft werden.166 In Verbindung der ersten beiden Korrektivprinzipien lassen sich 

für diese dritte Korrektivebene allgemeine Tendenzen formulieren. Was Panofsky mit 

seinem Analysekonzept meint, wird in seiner Ausführung zur Darstellungen der Geburt 

Christi deutlich. Anhand dieses Sujets macht er im 14. und 15. Jahrhundert eine 

kompositionelle Veränderung hin zu einem Dreieck- anstelle eines Rechteck-Schemas 

aus, die er als Symptom einer veränderten emotionalen Einstellung und sogar 

gesellschaftlichen Veränderung interpretiert.167 

Das komplexe Verhältnis von Bedeutung, Sinn und Sinnlichkeit in der Kunst der Mo-

derne und ihre oft unkonventionellen Bedeutungsschichten führten zu einer komple-

xen Ausgestaltung der Methodik der Ikonografie und Ikonologie. Künstler wie Picasso 

entwickelten schon zu Beginn des zwanzigsten Jahrhundert eine eigene Ikonografie mit 

einem eigenen Symbol- und Motivkanon168. Andere versuchten ganz explizit einer ein-

deutigen Bedeutungszuschreibung in ihren Werken entgegenzutreten und nutzten 

dazu antinarrative, neue und bedeutungsferne Materialien und Darstellungsformen. In 

der aktuellen Kunstgeschichte wird die Ikonografie und Ikonologie dennoch auch auf 

die in der Moderne entwickelten neue Material- und Formenrepertoires angewandt 

und entsprechend angepasst. Zu beobachten ist dabei, dass zuvor kunstferne Materia-

lien und Darstellungsformen, einst meist als Protest an Tradition und Kunstkanon ge-

dacht, wiederum in den künstlerischen Kanon aufgenommen und damit zu Codes und 

Zeichen wurden. So entwickelte sich auch eine spezifizierte Forschung zur Material- 

und Formikonografie, auf die ich in dieser Untersuchung zurückgreifen werde. Monika 

Wagner befasst sich beispielsweise mit dem „Gedächtnis des Materials“ und geht da-

bei auf den ikonografischen Wert von Materialien ein.169 Als Referenz für die von ihr 

formulierte Historizität von Naturmaterialien nennt sie Adornos „Ästhetische Theorie“, 
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in der davor gewarnt werde, Naturstoffe als etwas Zeitloses zu betrachten. Nach ihm 

seien Naturmaterialien geschichtlich vermittelt und ihre Verwendung ein jeweils histo-

risches Phänomen sowie Ausdruck bestimmter historischer Bedingungen.170 

Aus heutiger Sicht und für das hier vorliegende Erkenntnisinteresse sind die wesentli-

chen Erkenntnisse und Stärken der ikonografischen und ikonologischen Ansätze die 

zunächst genaue und interpretationslose Bildbeschreibung, die umfangreiche Berück-

sichtigung von Darstellungsformen für die Analyse des Gehalts eines Bildes, und die 

Einführung eines Vergleichs- und Korrektivprinzips, das durch einen historischen Ver-

gleich auf allen Ebenen Zeichenbildungsprozesse in die Analyse integriert. Ikonografie 

und Ikonologie konzentrieren sich jedoch noch immer vornehmlich auf den Prozess 

und das Erkennen übergreifender und sich wiederholender Darstellungsformen und 

damit codierter, mit Cassirers Worten, durch Relation und Proportion geprägte diffe-

renzierte Formerlebnisse. Der Blick auf sinnliche Elemente der Wahrnehmung bleibt 

unterbelichtet.  

1.2.2 Anwendbarkeit von Ikonografie und Ikonologie im Film  

Wie beschrieben ist der ikonografische Ansatz Warburgs bereits medienübergreifend 

konzipiert. Deshalb liegt es nahe, dass heute auch Filmwissenschaftlerinnen und Film-

wissenschaftler auf Warburg zurückgreifen und seine Arbeit, insbesondere bezogen 

auf innerbildliche Situationen wie Pathosformeln, fortsetzen.171 So bezieht sich bei-

spielsweise Marianne Streisand auf das Motiv der Rückenfigur.172 Aby Warburgs Arbeit 

am „Mnemosyne Atlas“ basierte für Aleida Assmann auf der Annahme wirkmächtiger 

Bilder. Sie beschreibt seine Arbeit deshalb als Suche nach „gedächtnishaltigen Bildele-

menten“ in der Kunst und im Alltäglichen.173 Einige filmwissenschaftliche Forschungs-

ansätze beschäftigen sich, darin dem Ansatz Warburgs folgend, mit dem kulturellen 
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Bildgedächtnis und gehen von einem zum Teil unbewussten Kollektivgedächtnis aus.174 

Der Ansatz zum „kollektiven Bildgedächtnis“ kann damit als eine Grundannahme des 

ikonografischen Ansatzes betrachtet werden. Dieses Bildgedächtnis begründet Hans 

Belting zufolge auch den Ansatz der erweiterten Bildwissenschaften oder Visual Stu-

dies. Belting betont in „Image, Medium, Body“ (2005) auf der einen Seite die Ereignis-

haftigkeit und damit Körperlichkeit der Bildbetrachtung, auf der anderen Seite aber 

hebt er auch die Rolle der mentalen Bilder hervor. Bilder seien immer eine Kombinati-

on von materiellen (pictures) und mentalen Bildern (images), die im Prozess der Rezep-

tion entstehen.175 Durch diese Imagination nun lässt sich begreifen, wie Bilder zwi-

schen Medien „wandern“ 176 können: 

„Images resemble nomads in the sense that they take residence in one medium 
after another. This migration process has temted many scholars to reduce their 
history to a mere media history and thus replace the sequence of collective ima-
gination with the evolution of visual technology.“177 

Da die Ikonografie im Ansatz auch als kunsthistorische Zeichentheorie verstanden 

werden kann und auf allgemeinen Grundlagen von Zeichenbildung und Kommunikati-

on beruht, liegt eine Verbindung zur Semiotik des Films nahe. Die ursprünglich auf 

Sprache und Text basierende Semiotik entwickelte in ihren pragmatischen und auf den 

Film bezogenen Ausformungen einige Grundlagen und Begriffe, die insbesondere für 

das Verständnis einer erweiterten Ikonografie, wie sie hier für den Film anwendet 

werden soll, hilfreich sind. Grundlagen sowie Begriffsdefinitionen der Semiotik wurden 

bereits seit den 60er Jahren auf unterschiedliche Weise für eine eigenständige Filma-

nalyse aufbereitet und bieten so einen fruchtbaren Anhaltspunkt für die Übertragung 

der Ikonografie auf den Film. Diverse Untersuchungen zu filmischen Mitteln und zu 

Genrestrukturen können in diesen Zusammenhang gestellt werden. Heute sind insbe-
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sondere semiopragmatische Ansätze wie die um Roger Odin178, die sich mit der „Insti-

tutionalisierung filmischer Aussage- und Rezeptionsweisen“179 beschäftigen, und 

psychosemiotische Ansätze noch immer bzw. wieder aktuell. Nicht zuletzt, nachdem 

Bordwell die Integration der Kognitionspsychologie des Films als Teil der formalisti-

schen Filmtheorie forderte180, und damit die Semiotik um wesentliche aktuelle Frage-

stellungen erweiterte. Die vorliegende Arbeit wird im Rahmen der Auseinandersetzung 

mit dem Bedeutungs- und Wirkpotential von Naturmaterialien im Film diesen Ansätzen 

in Teilen folgen. Sie wird sich sowohl um die im Film vorliegenden Zeichenprozesse zu 

Naturmaterialien als auch um die Integration kognitiver Erkenntnisse in die Zeichen-

theorie bemühen. 

In vielen, vornehmlich semiopragmatischen Ansätzen zur Zeichentheorie spielen im-

mer wieder zwei wesentliche, den Betrachter reflektierende Elemente, eine wichtige 

Rolle für die rezeptionsseitige Bedeutungsproduktion: Kontextabhängigkeit und Rele-

vanz.181 Wobei der Begriff Kontext, nach Eva Reblin, als „Sammelbegriff für alle Tatbe-

stände und deren mentale Repräsentationen, die in der Interpretation wirksam wer-

den könnten“182, steht. Als Kontext kann somit das Wissen des Interpreten, aber auch 

der Kontext und Kotext als die Umgebung des Zeichens verstanden werden. Die we-

sentliche Rolle des historischen Kontextes für die Ikonografie und Ikonologie wurde 

bereits geschildert. Das Korrektivprinzip kann als Resultat der Erkenntnis der Wichtig-

keit dieses Kontextes verstanden werden. Die Einbeziehung des Kontextes in der er-

weiterten Definition Reblins, also sowohl innerhalb eines Films sowie außerhalb des 

Filmes, ist entscheidend für die Erkenntnis bestimmter Bedeutungspotentiale. 

Neu hinzu kommt nun der Begriff der „Relevanz“183, der ebenfalls die Wahrnehmung 

und Interpretation des Rezipienten berücksichtigt und damit in Beziehung zu Erfahrun-

gen und Einstellungen steht. Ob eine Information als relevant wahrgenommen wird, 

ergibt sich aus dem Wahrnehmungsurteil des Rezipienten. Ein Zeichen muss, um als 

relevant ausgewählt zu werden, auffallen oder erkannt werden, für den Rezipienten in 
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jedem Fall signifikant sein. Natürlich sind weder Lesart noch Relevanz für einzelne Be-

deutungsproduktionen von Motiven generell aus der objektiven Struktur des Filmes 

ablesbar. Doch der Grad an Konventionalisierung, also die Wiederholung bestimmter 

Motive oder Darstellungsformen, lässt bestimmte Lesarten oder Bedeutungen wahr-

scheinlicher werden. Genau so kann eine ungewöhnliche oder auffällige Gestaltung 

Aufmerksamkeit und damit Relevanz erzeugen. 

Ein prominenter Vertreter der Semiotik ist Umberto Eco, der insbesondere in seinen 

späteren Ausführungen durch Charles Sanders Peirce beeinflusst war.184 Aus Peirces 

Arbeit resultieren diverse Subkategorien für Zeichenprozesse, die sowohl für das Ver-

ständnis als auch die praktische Analyse von Zeichenprozessen hilfreich sind, und die 

Eco, wie wir sehen werden, aufgreift.185 Ecos Theoriebildung durchlief unterschiedliche 

Phasen und Grit Fröhlich räumt ein, dass der Versuch zur Herstellung einer Synthese 

zwischen der in Europa gepflegten strukturalistischen Semiologie und der amerikani-

schen Semiotik zu einigen Unschärfen in der Begrifflichkeit geführt habe. Auch die Be-

schäftigung mit dem Konzept der Ikonizität habe zwar den komplexen Entwurf einer 

„Typologie von Modi der Zeichenproduktion“186 hervorgebracht, diese sei aber kaum 

auf die Bildanalyse angewandt worden, für die sie eigentlich entworfen wurde.187 Zu-

dem beruht Ecos Modell auf einer Sprach- und textbezogenen Theorie, die sich nicht 

immer gänzlich und glücklich auf visuelle Kommunikationsstrukturen übertragen lässt. 

Trotzdem macht sein explizit auf ästhetischen Grundlagen und der Integration diverser 

visueller Phänomene beruhender Ansatz einige Beobachtungen Ecos für diese Arbeit 

wertvoll. Ich beziehe mich hier zum Teil auf die Zusammenfassung und Aktualisierung 

Fröhlichs, die sich auf Ecos Texte „Die Formen des Inhalts“ und „Offenes Kunstwerk“ 

bezieht.188 Eco interessiert sich vor allem für die Struktur von Kommunikationsprozes-

sen. In seinem Entwurf einer Semiotik als allgemeine Kulturtheorie189 geht die Produk-

tion von Artefakten immer mit der Produktion von Bedeutung einher. Bei der Produk-

tion von Bedeutung konzentriert sich Eco auf die Verwendung von Zeichen, die ähnlich 
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dem ikonologischen Ansatz Panofskys zu Darstellungsformen, für Fröhlich „Korrelatio-

nen von Ausdruck und Inhalt“ sind. Ausdruck und Inhalt können hierbei mehr oder 

weniger eng miteinander verbunden und auch mehrdeutig sein. Ist eine Verknüpfung 

von Ausdruck und Inhalt innerhalb einer Kultur anerkannt, so ergibt diese einen Code. 

Der Code ist also die Regel, die eine Korrelation zwischen Ausdruck und Inhalt garan-

tiert. Erst das Wissen um diese Codes befähigt einen Produzenten zur Erzeugung von 

Zeichen. 190 Und andersherum ergibt erst die Kenntnis von Codes die Kompetenz, diese 

Zeichen zu lesen. In einem Signifikationssystem beruht die Produktion von Zeichen auf 

konventionellen Regeln. 191 Eco nun differenziert zwischen unterschiedlichen Prozessen 

der Zeichenproduktion und -funktion: Erkennen, Ostension, Reproduktion, Erfin-

dung.192 Wobei er die „Zeichen-Erfindung“ vornehmlich der Kunst zuordnet. In diesem 

Fall werden sowohl Ausdruck als auch Inhalt zunächst entwickelt. Ein eindeutiger Code 

entsteht dann erst durch Wiederholung dieser Erfindung. Fröhlich erklärt: 

„Einerseits ermöglichen die kulturellen Codes die Produktion von Artefakten 
bzw. Zeichen, andererseits entstehen Codes erst im Zuge der Zeichenproduktion. 
Die Regeln, nach denen einem Ausdruck ein kultureller Inhalt zugeordnet wird, 
bilden sich erst im Laufe der Zeit nach dem Muster von Zeichen, die zunächst oh-
ne den Rückgriff auf gesellschaftliche Konventionen erfunden werden.“193 

Die Berücksichtigung der Prozesshaftigkeit von kultureller Bedeutungszuschreibung 

bildet eine wesentliche Grundlage für eine Analyse, wie sie in dieser Arbeit unter-

nommen werden soll. Denn hier wird davon ausgegangen, dass Naturmaterialien im 

Film in einen Prozess der Bedeutungszuschreibung eingebunden sind. In diesem Kon-

text muss auf den je individuellen Kontext einzelner Motive aber auch die historische 

Entwicklung möglicher Zuschreibungscodes eingegangen werden. 

Eco integriert in seinen semiotischen Ansatz zum Zeichen vielfältige auf Denotation 

aufbauende Konnotationen als Subcodes.194 Neben starken und verbindlichen und re-

lativ kontextunabhängigen Codes (Denotation) gibt es gerade im kulturellen Bereich 

viele schwache Codes und Subcodes (Konnotationen), die flexibler und kontextabhän-

giger sind. Konnotationen sind nach Eco die „Gesamtheit aller kulturellen Einheiten, 
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die das Signifikans dem Empfänger institutionell ins Gedächtnis rufen kann.“ 195 In der 

Semantik ist mit der Konnotation also die konventionalisierte, auf individuellem oder 

kulturellem Wissen basierende Nebenbedeutung eines sprachlichen Ausdruckes ge-

meint. Dies integriert auch beispielsweise stilistische und affektive Bedeutungskompo-

nenten und emotionale Inhalte eines Zeichens.196 Die ikonografische Analyse von Ma-

terialien in der Kunst greift auf ähnliche Ansätze zurück, wie sie die spezifizierte Ob-

jektsemiotik entwickelt hat. Unter Objektkonnotationen können nach Reblin bei-

spielsweise atmosphärische Wirkungen und Stimmungen sowie ästhetische und stilisti-

sche Bewertungen zu Objekten beschrieben werden.197 Auch die konnotative Bedeu-

tung bleibt immer codiert.198 Filmische Codes können sich nun in Darstellungsformen 

wie Perspektiven oder Effekten (siehe Vertigoeffekt), Bildgegenständen wie Gestik und 

Mimik der Schauspielenden oder Elementen der Ausstattung und, im Sinne der Ikono-

logie, in der Verbindung von Bildgegenstand und Darstellungsform zu einem Motiv 

zeigen. 

Ikonografie und Semiotik beruhen also auf der Annahme von komplexen Zeichenbil-

dungsprozessen. Bei beiden Ansätzen entfaltet sich das kritische Potential in gewisser 

Weise dekonstruktiv und in einer Form von positiver Neutralität, bevor es zu einer spe-

zifischen Bedeutungszuschreibung von visuellen Codes kommt. Codierte Bedeutungs-

zuschreibung lässt sich dann aber sowohl im Bildgegenstand als auch in seiner Darstel-

lungsform, d.h. übertragen auf den Film, sowohl in der abgebildeten Filmwelt als auch 

in spezifisch filmischen Darstellungsformen ausmachen. Die abgebildete Filmwelt und 

die Form der Darstellung können zusammen dann ein Motiv bilden, das als codiertes 

Zeichen verstanden und durch die Ikonografische Methode auf seine Bedeutung hin 

analysiert werden kann. Vor dem Hintergrund der Annahme, dass sich Zeichen im 

Kommunikationsprozess entwickeln, gewinnt der historische Kontext eine besondere 

Relevanz. Untersuchungen zu filmischen Motiven, aber auch zur Genre- und Stilge-

schichte, basieren auf diesen Grundannahmen. Warburgs medienübergreifender 

Mnemonsyne-Atlas verdeutlicht eindrücklich, wie bestimmte Mimiken und Gestiken 

als zeichenhafter Ausdruck innerhalb verschiedener Medien „wandern“ können. Dem 
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Ansatz Beltings zur wichtigen Rolle mentaler Bilder und zu Ansätzen zum kollektiven 

Gedächtnis folgend, gehe ich auch im Film von „wandernden“ Zeichen aus, die sich 

nicht nur in Bildgegenständen sondern auch in komplexen Motiven finden lassen. Für 

die Analyse des Bedeutungspotentials von Naturmaterialien im Filmbild soll deshalb 

nicht nur der Kontext des Genres, sondern muss vielmehr ein erweiterter Kontext kul-

tureller Bildsprache berücksichtigt werden. Was bei einem abgebildeten mimischen 

Ausdruck noch recht einfach nachzuweisen ist, wird bei der Betrachtung von Darstel-

lungsformen schon komplexer, wie es z. B. die Herausarbeitung der Entwicklung der 

„Perspektive“ durch Panofsky vorführt. 

1.3 Sinnliche und ästhetische Potentiale von Bildern 

Konzepte zu Zeichen, die Zeichen ausschließlich im Sinne von Konventionen themati-

sieren, implizieren zunächst einen rein auf kultureller Übereinkunft beruhenden Signi-

fikationsprozess. Einige theoretische Ansätze wie der von Cassirer und die Phänomeno-

logie haben es sich dagegen zur Aufgabe gemacht, stärker die Dimension des Sinnli-

chen in ihrem Eigenwert zu berücksichtigen. In der Kunst führte die Entwicklung der 

Moderne, von der „Krise der Repräsentation“199 bis zur „Krise des Staffeleibildes“200, zu 

neuen und diversen Kunstbegriffen und neuen, noch nicht etablierten Material- und 

Formenrepertoires, und leistet dadurch einen starken Impuls zur differenzierten Aus-

einandersetzung um die sinnlichen Dimensionen von Kunstwerken. 

Präsenz statt Repräsentation, Erleben statt Lesen und die Beteiligung des Körpers an 

der Wahrnehmung sind auch in filmwissenschaftlichen Untersuchungen und Theorie-

ansätzen seit der Erfindung des Films immer wieder - und insbesondere in den letzten 

Jahren - in den Blick genommen worden.201 Dabei wurden diverse, seit den 20er Jahren 

entwickelte phänomenologische Ansätze aus Philosophie, Kunst- und Filmtheorie auf-

gegriffen. 

1.3.1 Präsenz in Ansätzen der Kunstgeschichte 

Monografien, Action-Paintings und Readymades umgingen oder verweigerten sich 

eindeutigen Bedeutungszuschreibungen im Sinne einer ikonografischen Analyse, ihnen 

ging es um das Aufbrechen tradierter Bedeutungsstrukturen. Sowohl Materialien als 
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auch ihren Darstellungsformen wurden stattdessen starke sinnliche und körperliche 

Wirkpotentiale zugesprochen. Dies geht sowohl aus Kommentaren von Künstler_innen 

als auch von Kunstkritiker_innen sowie Kunsthistoriker_innen hervor, wie im vierten 

Kapitel (siehe ab Seite 156) noch vertiefend gezeigt wird. Georg Witte sieht in den auf 

das Artefakt als „Ding“ reduzierten „konstruktivistischen, minimalistischen, puristi-

schen, brutistischen, lettristischen“ künstlerischen Strategien der Moderne zusammen-

fassend den „Ausdruck des Zeichenzweifels“. Diese Diagnose macht er insbesondere 

fest an theoretischen phänomenalistischen Ansätzen sowie dem zeitgenössischen 

Aisthesis-Konzept.202 Witte bezieht sich auf Kandinskys „Über die Formfrage“ (1912), 

um in dessen Pointierung den ästhetischen Diskurs der Moderne im Spannungsver-

hältnis zwischen Perzept und Sinn auszumachen: 

"Das bis dahin im Prinzip als harmonisierbar, dialektisch ineinander vermittelbar 
gedachte Verhältnis zwischen physischer Perzeption des Kunstwerks und dessen 
sinnintendierender Rezeption klafft auseinander. Die Materialität des Artefakts 
und das sinntragende Werk komplementieren sich nicht mehr. Das Ding gerät 
nun in Konkurrenz zum Werk. Die ‚Faktur‘ des Artefakts begründet dessen 
Selbstevidenz.“203 

Betont werden nun Materialien und Machart. Nach Witte kommt es dadurch zu einer 

„formalistischen Dialektik“, in der gegenstandslosen Darstellungen durch ihre „Ding-

lichkeit“ eine „absolute situative und physische Präsenz“ zugeschrieben wird.204 Prä-

senz ist hier nicht gleichzusetzen mit einem realistischen Raumempfinden durch die 

Architektur virtueller Realitäten, in dessen Zusammenhang dieses Phänomen in den 

Filmwissenschaften häufig bearbeitet wird.205 Der Begriff der Präsenz wird hier auch 

nicht „als 'onto-theologisches' Reservat einer Wahrheitsmetaphysik“ verstanden, wie 

es durchaus in einigen Ansätzen, nicht zuletzt bei Cassirer, der Fall ist, sondern im 

Rahmen eines neuen Phänomenalismus als „Erfahrungsmodus eines singulären, aurati-

schen, atmosphärischen, ereignishaften Erscheinens.“206 Aber was genau bedeutet 

das? Die nun sowohl in der Kunst- als auch der Filmwissenschaft und Philosophie heiß 

diskutierten Begriffe „Erfahrung“207, „Atmosphäre“208 und „Ereignis“ (siehe u.a. Seite 
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196) umkreisen alle Aspekte und Dimensionen der Präsenz. Im Folgenden werde ich 

einige Ansätze vorstellen, die unterschiedliche Facetten des Begriffs beleuchten, un-

terschiedliche Schwerpunkte setzen, und die damit als Bausteine der hier entworfenen 

Methodik verstanden werden können. 

 

Sinngekoppelte Präsenz in der Ikonik 

Eine sehr anschauliche Anwendung und Fortführung von Cassirers Ansatz und der Iko-

nologie bietet Max Imdahl, einer der prominentesten deutschen Kunsthistoriker. Er 

bemühte sich, neue Beobachtungen angesichts moderner Kunst nach dem Zweiten 

Weltkrieg in seine Theoriebildung aufzunehmen und wieder mit dem ikonografisch-

ikonologischen Ansatz in Einklang zu bringen. In Auseinandersetzung mit Panofsky kri-

tisiert Imdahl die auf Identifizierbarkeit des Dargestellten reduzierte Bedeutung von 

Formen und Komposition bei Panofsky209 und ergänzt Ikonografie und Ikonologie durch 

Überlegungen zur Sinnlichkeit von Form und Komposition zu einer Theorie der Ikonik. 

Witte bezeichnet Imdahl deshalb als „Schwellentheoretiker zwischen Phänomenologie 

und Semiologie“.210 In der Rückschau müssen die Äußerungen Imdahls als Ausdruck 

einer historischen Situation eingeordnet werden. Sie zeugen von dem Bedürfnis der 

Zeit, die neue Kunst zu lesen und zu rechtfertigen, bzw. deren Qualität und ihre spezifi-

schen, in Bezug auf das Tafelbild genuinen Leistungen herauszustellen. 

Eine wesentliche Erkenntnis Imdahls beruht auf der Differenz von gegenständlichem 

wiedererkennenden und formalem „sehenden Sehen“.211 Insbesondere angesichts abs-

trakter Bildwerke geriet die vornehmlich auf dem Wiedererkennen beruhende Metho-

dik der Ikonografie in Schwierigkeiten. Imdahl suchte nun nach einem Weg, die Wahr-

nehmung neuer Formen und Kunstbegriffe mit kunsthistorischen Methoden zu be-

schreiben. Beim „sehenden Sehen“ geht es mit den Worten Gernot Böhmes darum, 

„offene, visuelle Synthesen zu vollziehen und unbekannte anschauliche Evidenzen zu 
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erschließen."212 Es geht also um das visuelle Wahrnehmen von Neuem, insbesondere 

neuen und abstrakten Formen. Dies erinnert an den von Cassirer formulierten Unter-

schied zwischen dem differenzierten Formerlebnis, das Wiedererkennen hervorrufen 

kann, und dem physiognomischen Formerlebnis, das erlebt wird. Es kann auch in Ver-

bindung gestellt werden mit der von Eco postulierten Aufgabe der Zeichen-Erfindung, 

die vornehmlich der Kunst zugeschrieben wurde. Das „sehende Sehen“ setzt Imdahl 

wie bereits Cassirer ebenfalls in einen sinnstiftenden Kontext. Nach ihm müssen die 

formalen, ästhetischen Aspekte stärkere Berücksichtigung bei der sinnorientierten 

Analyse von Bildern finden. So würde bereits die formale Bildkomposition in ihrer Ei-

gengesetzlichkeit, unabhängig von erlernten Bedeutungscodes, Relevanz im Bezug auf 

die Vermittlung einer Bedeutung besitzen. Ralf Bohnsack fasst zusammen, was Imdahl 

unter dieser formalen Komposition versteht. Neben der „perspektivischen-projektiven 

Verbildlichung von Körper und Raum“ und der „szenischen Choreografie“ sei insbe-

sondere die „planimetrische Ganzheitsstruktur“, da sie unabhängig vom wiedererken-

nenden Sehen quasi autonom wirkt, entscheidendes Element einer ikonischen Analyse. 

213 Dagegen können die Raumkonzeption und die szenische Choreografie im Sinne der 

Ikonografie auch durch soziale oder kulturelle Wissensbestände interpretiert werden. 

In seiner die Ikonik und die Kunstgeschichte prägenden Analyse der Fresken zur „Ge-

fangennahme Christi“ von Giotto in der Arena-Kapelle von Padua wird deutlich, worum 

es Imdahl geht. Anhand dieser Fresken bestimmt Imdahl „Bildkonstruktionen“, die 

„optisch autonom“ sind und deren gestalterische Elemente auch dann sichtbar blei-

ben, wenn sie einen konkreten Gegenstand darstellen.214 So arbeitet er mit Blick auf 

den Bildaufbau ein Feldliniensystem aus, welches die relationsbildenden Kräfte des 

Bildes sichtbar werden lässt. Die Schrägen, die sich jeweils aus Figuren und Gesten der 

Figuren ergeben, vermitteln nach Imdahl nicht nur eine kompositorische Einheit, son-

dern signifizieren auch eine Machtstruktur. Verfolgt man im Bild von Jesus‘ Gefangen-

nahme diese Feldlinien, so ist er, obwohl im Inhalt der Szene als Gefangener der Unter-

legene, durch die Komposition der Überlegene. Die planimetrische Makrostruktur ei-

ner Komposition, zum Beispiel durch die Diagonalen, würde ein Bild zudem als eine 
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simultan überschaubare Ganzheit konstituieren.215 Dieses System verdeutlicht, inwie-

weit ein Bildaufbau zu einer Sinn- und Anschauungseinheit werden kann. Die an dieser 

Stelle vorgefundene Sinnkomplexität des Bildwerkes, hervorgerufen durch die Paralle-

lität von „wiedererkennendem“ und „sehendem Sehen“, nennt Imdahl „eine Leistung 

ikonischer Sinndichte“, die eine „unmittelbare Evidenzerfahrung“ auslöst. 216 Sie ist mit 

Worten nur unzureichend zu beschreiben, da sie sich nur unmittelbar optisch vermit-

telt. Zwar nutzt Imdahl zur Analyse des Bildwerkes ein Feldliniensystem, aber die se-

mantische Bedeutung erschließt sich in seiner Deutung dem Betrachter nicht intellek-

tuell, sondern, wie bereits bei Cassirer, intuitiv sinnlich. Eine solche körperliche Wir-

kung verdeutlicht sich in der Moderne insbesondere in den von Imdahl geschätzten 

Werken amerikanischer abstrakter Expressionisten wie Pollock, Newman, Rothko, Still, 

deren Werke Robert Rosenblum auch als „Abstract Sublime“ bezeichnete.217 Der Gehalt 

des Werkes liegt dann im „…Bild als einem Sehangebot, das alle mitgebrachten Seher-

wartungen oder auch alle sprachlich mitzuteilenden Ereignisvorstellungen im Ausdruck 

einer anschaulichen und nur der Anschauung möglichen Evidenz übersteigt.“218 Greift 

man die Begrifflichkeiten und Analyseschritte Panofskys auf, so wird der vor-

ikonografische, präsemantische Gehalt nun zum entscheidenden Sinngehalt. Es geht 

nicht um die ikonografische Benennung von (wieder-) erkennbarem Sinngehalt, etwa 

von bestimmten Kompositionen, sondern um den Vorgang der Perzeption und damit 

um die sinnliche ‚Wirkung’ von Darstellungsformen. In dieser Theorie wird die Wirkung 

von Darstellungsformen und Gegenständen mit quasi uncodierter Bedeutung im Sinne 

Cassirers ›symbolischer Prägnanz‹ verknüpft und als Ausdruck gelesen. 

Imdahl erweiterte den Gehalt von Bildwerken um den Aspekt des „sehenden Sehens“ 

und die intensive, bisweilen überwältigende körperliche Präsenzerfahrung. Neben der 

Erkenntnis zum „sehenden Sehen“ liefert vornehmlich Imdahls Konzentration auf die 

zentrale und eigenständige Rolle konkreter Darstellungs- oder Präsentationsformen – 

unabhängig vom dargestellten Inhalt - einen entscheidenden Hinweis für die methodi-

sche Konzeption der vorliegenden Arbeit im Rahmen der Präsenz. Imdahls zuvor histo-

risch begründete Konzentration auf die Möglichkeiten zweidimensionaler Flächen legt 
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die Übertragung auf die zweidimensionale Filmleinwand nahe, wobei im Film der zeitli-

che Faktor als entscheidender hinzutritt. Einige von Imdahls Beobachtungen angesichts 

großformatiger Bildwerke liefern überzeugende Erkenntnisse, die im Folgenden noch 

differenzierend aufzugreifen sind. Dennoch enthält der Imdahlsche Ansatz, wie viele 

Ansätze zu präsentischen Potentialen von Bildwerken, ein Schwanken zwischen Sinfer-

ne und Sinngebundenheit. Witte beschreibt die Gefahr, die von diesem Ansatz ausgeht 

und die darin besteht, einer eigentlich „aisthetischen“ oder „formlosen Wahrneh-

mung“ durch ein „teleologisches Konzept“ einen transzendentalen Sinn zu verleihen 

und dadurch einem materiellen Artefakt einen geistigen Inhalt aufzuzwingen. Während 

insbesondere in den konzeptuellen und performanzorientierten Ansätzen der Moder-

ne, so plädiert Witte, eigentlich ein „aisthetische[s] Objekt, zum in seiner sinnlichen 

Präsenz selbstevidenten und selbstwertigen Ding desublimiert werden“ sollte.219 Wie 

bereits bei Cassirer beschrieben, muss aus meiner Sicht die sinngekoppelte sinnliche 

Wahrnehmung mit Erkenntnissen zur Wahrnehmung, beispielsweise der Kognitions-

wissenschaften, ergänzt werden, um abseits von codierter Bedeutung Bestand zu ha-

ben (siehe ab Seite 84). In seiner sinnfernen Dimension wird der Aspekt des formalen 

„sehenden Sehens“ noch einmal im Zusammenhang mit dem Ansatz der Kontemplati-

on aufgegriffen (siehe ab Seite 66). 

 

Präsenz in der Aisthetik – die Atmosphäre von Objekten 

Methodisch wichtig für die hier vorliegende Arbeit ist meine These, dass die Dimension 

perzeptiver Eigendynamik, die Imdahl den zweidimensionalen Darstellungsformen zu-

schreibt, in gleichem Maße auf die Präsenz von Materialien übertragen werden kann. 

Was mit Imdahl für die Fläche, also für zweidimensionale bildliche Darstellungen, beo-

bachtet werden kann, ist mit Böhmes Aisthesis und Atmosphärenbegriff um die sinnli-

che Dimension von Objekten und Materialien zu ergänzen. Böhme thematisiert Prä-

senz also mit einem anderen Schwerpunkt; nicht mit dem der Formen, sondern mit der 

Materialität der Gegenstände. Er begründet dies mit aktuellen Entwicklungen, bis hin 

zur Ästhetisierung der Lebenswelt, in der er eine zunehmende Rolle von Materialität 
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ausmacht.220 Beide, die Form und das Objekt als Bildgegenstand, sind für die Filmanaly-

se relevant. Warum der reale Gegenstand Naturmaterial in einer doch auf die filmische 

Repräsentation bezogenen Arbeit bedeutsam wird, lässt sich mit dem Theorem der 

Indexikalität von Fotografien und fotografischem Film erläutern. Der Effekt des Fotore-

alismus setzt filmische Bilder in eine direkte Beziehung zur materiellen Realität.221 Mit 

der Fotografietheorie Roland Barthes lässt sich dieser Effekt damit beschreiben, dass 

„in der Fotografie dennoch eine Art natürliches Dasein der Objekte“ bestehen bleibt.222 

Eine theoretische Grundlage hierzu bietet die noch nicht vollständig ausgebaute Theo-

rie zu Atmosphären von Gernot Böhme, die nicht formale Aspekte von Bildwerken, 

sondern vornehmlich Gegenstände und ihre Materialität in den Vordergrund stellt. 

Mehrfach wurde im Rahmen der Ausführungen zu Cassirer bereits der Begriff der At-

mosphäre verwendet, ohne dass dieser bisher genauer bestimmt worden wäre. Auch 

deshalb ist Böhmes Ansatz interessant. Denn er nutzt den Begriff der Atmosphäre, ob-

wohl und gerade weil in ihm „Unsagbares“ und „Nebelhaftes“ mitschwingt, und er 

entwirft eine komplexe Definition des Begriffes.223 Auch wenn Böhme noch nicht zu 

einer abschließenden theoretischen Klärung seines Ansatzes zur Atmosphäre gefunden 

hat, vertritt er diesen dennoch bereits entschieden, weil ihm zufolge die neuen Ent-

wicklungen in der bildenden Kunst, die von abstrakten bis hin zu monochromatischen 

Bildwerken reichen und damit für die „Auflösung des mimetischen und semiotischen 

Bildbegriffes“ stehen, eine neue Ästhetik fordern. Er plädiert für eine intensive Befas-

sung mit den durch diesen Ansatz aufgeworfenen Fragestellungen zur Bewältigung der 

anstehenden ästhetischen Probleme224: 

„Wir haben mit Bildern zu tun, die nichts darstellen, nichts sagen und nichts be-
deuten. Gleichwohl sind an ihnen wichtige, bisweilen dramatische Erfahrungen 
zu machen. [...] Die neue Ästhetik wird versuchen, diese Erfahrung mit Hilfe des 
Atmosphärenbegriffs zu analysieren und sprachfähig zu machen.“225 

Neben der Theorie der Atmosphäre entwirft Gernot Böhme auch eine Theorie der 

„Aisthetik“. Sie muss im Zusammenhang mit dem Atmosphärenbegriff verstanden 
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werden und kann ebenfalls als eine Fortführung von Ansätzen zur ›symbolischen Präg-

nanz‹ interpretiert werden. Sie befasst sich mit den synästhetischen Potentialen von 

Gegenständen. Böhme definiert die neue ästhetische Wahrnehmung der Aisthetik als 

„Erfahrung der Präsenz von Menschen, Gegenständen und Umgebungen“.226 

Materialien besitzen nach ihm sowohl gesellschaftliche als auch synästhetische Ein-

drucksqualitäten.227 Dem gesellschaftlichen Eindruck liegt wiederum die Logik der Kon-

vention zugrunde, weshalb sie mit den Ansätzen zu codierter Bedeutung bereits aus-

reichend beschrieben wurde. Aber auch dem synästhetischen Eindruck schreibt er eine 

bedeutungstragende Rolle zu, wenn er diesen mit Affekten verbindet. Er versucht da-

bei nicht, das ästhetisch-sinnliche oder, wie er es nennt, aisthetische Erlebnis mit kon-

kreter sinnhafter Bedeutung, also einer eindeutigen höheren Semantik zu verknüpfen, 

sieht aber durchaus affektive Bedeutungskomponenten in der Aisthetik. Böhme be-

greift die Aisthesis, d.h. die sinnliche Wahrnehmung, im affektiven, emotionalen Sinn 

als Wahrnehmung von Atmosphären. Auch Cassirer nutzte den Begriff der Atmosphä-

re, um die emotionale Färbung alles Sicht- und Spürbaren zu beschreiben. 228 Böhme 

nun verbindet diesen Ansatz weniger mit einem metaphysischen, sondern mit einem 

körperlich-synästhetischen Ansatz und folgt damit in gewissem Sinne auch Maurice 

Merleau-Pontys Leiblichkeit der Wahrnehmung. Mit dem Atmosphärischen ist für 

Böhme ein Sujet hinzugekommen, das die traditionelle und die neue Ästhetik verbin-

det.229 Er integriert die Bereiche der klassischen Ästhetik in seine Theorie und bezeich-

net „das Schöne, das Erhabene, das Pittoreske“ als Atmosphärenvarianten.230 

Für die Ausstrahlung eines Gegenstandes in seine Umgebung, etwa durch Farben, 

Form, Geruch, benutzt Böhme den Begriff „Ekstasen des Dings“.231 Bei Cassirer waren 

diese sinnlichen Eigenschaften von Dingen oder, anders gesagt, die Sinnesqualitäten 

und intensiven Größen, unter Zuhilfenahme des kantschen Begriffsapparates, unter 

den Gesichtspunkten Quantum und Quale zu betrachten (siehe Seite 47). 
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Böhmes Ansatz ist der einer allgemeinen Aisthetik, die sich nicht auf Kunst beschränkt. 

Sein Ziel ist es, ästhetische Ansätze für eine allgemeine Theorie sinnlicher Wahrneh-

mung zu nutzen. Dies macht seinen Ansatz zu einem, der auch auf Massenmedien an-

zuwenden sein muss. Diese Anwendbarkeit wird im medientheoretischen Kapitel un-

tersucht (siehe ab Seite 71). 

Die vorgestellten Ansätze Cassirers, Imdahls und Böhmes haben alle eine gemeinsame 

Grundlage. Sie verbinden das sinnlich-ästhetische Erlebnis mit einer sinnhaften Erfah-

rung, die nicht nur in der sinnlichen Schau selbst liegt. Sie verbinden die Material- oder 

Formwahrnehmung mit zwar schwer benennbaren, aber konkreten, insbesondere 

emotionalen oder affektiven Bedeutungen. Alle drei kämpfen mit den Schwierigkeiten 

der Versprachlichung von Sinnlichem. Sie alle bleiben, vielleicht erzwungenermaßen 

und bewusst, ungenau, wenn es um Bedeutungsverknüpfungen und den Bedeutungs-

ursprung geht, sofern er nicht auf Codierung beruht. Die Kognitionswissenschaften 

schließen gewissermaßen diese Lücke, wenn sie natürliche Codes und erlernte Wahr-

nehmungsschemata zur Erklärung des Sinns von physiognomischer Formwahrneh-

mung, dem „sehenden Sehen“ der Ikonik oder aisthetischer Atmosphäre jenseits co-

dierter Bedeutung bereitstellen. 

Wesentliche Erkenntnis dieser Ansätze ist, dass es in Bezug auf Kunstwerke eine inten-

sive Wahrnehmung und Erfahrung jenseits von codierter und intendierter Bedeutung 

gibt. Um dieser präsentischen Form der Wahrnehmung näher zu kommen, werden in 

dem Ansatz zur Ikonik Imdahls Darstellungsformen und im Ansatz zur Atmosphäre und 

Aisthetik Böhmes Materialqualitäten in den Fokus genommen. Beiden Elementen wird 

eine intensive intuitive oder spontane Sinngebung zugesprochen. Dabei spielt der Kör-

per des Betrachters eine wesentliche Rolle. Die sinnliche Form der Wahrnehmung wird 

nicht nur mit visuellem, sondern auch mit synästhetischem körperlichem Erleben ver-

bunden. 

 

Sinnferne Sinnlichkeit der kontemplativen Wahrnehmung 

Mit Witte wurde bereits in den Ausführungen zur Ikonik Imdahls immer wieder auf den 

sinnfernen Überschuss hingedeutet, der in den Ausdruckswerten von Darstellungsfor-



1 Theoretische Grundlagen 67 

men enthalten sein kann. Imdahls Analyse des betreffenden Werks von Giotto ver-

deutlicht zwar, wie dieser Überschuss harmonisierend in den Dienst eines Signifikati-

onsprozesses gestellt werden kann, doch muss dies nicht auf alle künstlerischen Werke 

und insbesondere nicht auf das filmische Werk zutreffen. An diesem systematischen 

Punkt der vorliegenden Arbeit soll noch einmal eine dialektische Wendung vorge-

nommen werden, indem die Eigenständigkeit von Darstellungsformen sowie Materia-

lien noch deutlicher und ohne primär bedeutungstragende Funktion in den Fokus der 

Betrachtung gerückt wird. 

Eine sinnferne Form der Wahrnehmung kann mit dem Konzept der kontemplativen 

Wahrnehmung beschrieben werden. Auch sie beruht, wie die vorherigen Ansätze, auf 

der Wahrnehmung von Merkmalen, Ekstasen (Böhme) oder Sinnesqualitäten (Cassirer) 

von Gegenständen oder Bildwerken, die nun bewusst beobachtet, aber nicht in einen 

Bedeutungszusammenhang gestellt werden. Präsenz erlebt in diesem Fall der Betrach-

ter durch die Beobachtung seiner eigenen Wahrnehmung. Martin Seel differenziert in 

seinen Ausführungen zur modernen „Ästhetik der Natur“232 drei Formen des ästheti-

schen Erlebens, sowohl in der Kunstbetrachtung und -produktion, als auch in der Na-

turwahrnehmung. Ähnlich wie Böhme geht auch er von einem weiter gefassten Begriff 

ästhetischer Wahrnehmung aus und spürt diesem nach, nicht nur angesichts von 

Kunstwerken. Er konzentriert sich dabei auf klassische ästhetische Wahrnehmungska-

tegorien, in die er zum Teil synästhetische Wahrnehmungsgrundlagen einbezieht. Für 

ihn kann sowohl die Natur als auch die Kunst kontemplativ, imaginativ und korrespon-

dierend ästhetisch erlebt werden. Alle drei Begriffe definiert er ästhetisch profan.233 

Anders gesagt, gibt es für ihn sinnferne, bildhafte und sinnhafte Wahrnehmung.234 Die-

se drei ästhetischen Wahrnehmungsformen kommen in der Natur- wie der Kunstbe-

trachtung zusammen und können auch auf weitere ästhetische Wahrnehmungssituati-

onen und -objekte übertragen werden. 

Während die imaginative, also bildhafte, und die korrespondiere, also sinnhafte Wahr-

nehmung auf Bedeutungsverknüpfungen, Assoziationen und Interpretationen beruhen 

und weitestgehend mit den bereits beschriebenen Wahrnehmungs- und Bedeutungs-
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prozessen beschrieben werden können, interessiert an dieser Stelle insbesondere die 

kontemplative, sinnferne Form ästhetischer Wahrnehmung. Seel nennt die sinnferne 

und sinnfremde Betrachtung der phänomenalen Individualität eines Gegenstands Kon-

templation und beschreibt sie als „uninteressierte Aufmerksamkeit“.235 Seel: 

„Die kontemplative Wahrnehmung verweilt bei den Erscheinungen, die ihr Ge-
genstand aufweist, sie ergeht sich in den Unterscheidungen, die sie ihrem Ge-
genstand abgewinnt, ohne darüber hinaus auf eine Deutung zu zielen. Ihre Be-
gegnung mit den Phänomenen lässt deren Bedeutung außeracht.“236 

Die Wahrnehmung interessiert sich in diesem Fall also für die Aufmerksamkeit oder 

Wahrnehmung selbst. Diesen Mechanismus kann man auch dem „Sehenden Sehen“ 

abgewinnen, das Neues entdeckt. An dieser Stelle lassen sich synästhetische Effekte 

anschließen, die ebenfalls Teil der Wahrnehmung sein können. Seel bezeichnet diese 

Form der Wahrnehmung als „sinnenselige Wahrnehmung“.237 Er folgt aber nicht den 

metaphysischen Anklängen der „reinen Aufmerksamkeit“ beispielsweise eines Mer-

leau-Ponty in dessen „Phänomenologie der Wahrnehmung“.238 Obwohl Seel viele Be-

obachtungen Schopenhauers aufgreift, distanziert er sich auch von dessen Rückfüh-

rung der Kontemplation auf eine intuitive „bildliche Erkenntnis“ des Reinen.239 Seel 

zufolge dient die Kontemplation nicht der Vermittlung eines höheren Sinns oder einer 

verstehenden Erfahrung,240 wie die vorherigen Ansätze zum Sinn der Sinnlichkeit. Seel 

sieht zwar in der Verbindung zu den imaginativen und korrespondierenden Wahrneh-

mungsformen die Möglichkeiten zur sinnhaften Präsenz und Prägnanz von Gegenstän-

den,241 die Kontemplation selbst aber bleibt sinnfern. 

Jede Situation und jeder Gegenstand sind nach dieser Definition für eine kontemplati-

ve Betrachtung geeignet. Diese Form der Wahrnehmung gründet auf einer aktiven 

Wahrnehmungsentscheidung des Betrachters. Nach Seel wird die ästhetische Wahr-

nehmung aber durch Eigenschaften und die Attraktivität bestimmter Gegenstände, die 

durch verschiedene Faktoren begründet sein kann, gefördert.242 Neben der Attraktivi-
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tät bestimmter Gegenstände nennt er auch „entgegenkommende oder herausfordern-

de Anlässe“, also spezifische Modi, die eine kontemplativen Betrachtung fördern kön-

nen.243 Bei ungestalteter Natur liegt für Seel beispielsweise eine kontemplative phä-

nomenale Betrachtung näher als bei funktionalen Gegenständen, bei denen zunächst 

von der Funktion abgesehen werden muss: „Kontemplation ist relevanzlose, in diesem 

Sinn rücksichtslose Betrachtung; nur deswegen kann sie auf alles ihr Erscheinende 

Rücksicht nehmen“.244 Rücksichtslos wiederum kann sie sein, weil das, was sich ihr bie-

tet, sinn- und funktionslos ist. Zudem liegt nach Seel der Reiz der Ding- oder Naturbe-

trachtung in der Veränderlichkeit der Szene oder des Gegenstandes und damit auch in 

einem zeitlichen Faktor. Wieder ergeben sich also zwei relevante Analysedimensionen 

– der Betrachtungsgegenstand einerseits und seine Form der Inszenierung bzw. seine 

Umgebung andererseits. Bezogen auf den hier vorliegenden Untersuchungsgegen-

stand kann zwischen Naturmaterial im Filmbild und filmischer Materialität, also der 

filmischen Inszenierung, unterschieden werden. Auch wenn die kontemplative Wahr-

nehmung eine Wahrnehmungsentscheidung voraussetzt, kann diese Form der Wahr-

nehmung doch durch formale Faktoren wie Darstellungs- und Inszenierungsformen 

begünstigt werden. 

Ein wesentlicher Aspekt in Seels Theorie ist dessen inklusiver Ansatz, der auch der ein-

gangs formulierten multidimensionalen Bedeutungs- und Wirkkraft von Filmbildern 

entspricht. Objekte der Kunst sind für ihn nicht nur kontemplativ wahrzunehmen, son-

dern zugleich immer auch korresponsiv und imaginativ. Seel beschreibt:  

„Die kontemplative Reinigung der Sinne vom Sinn ist gleichwohl keine Zerstörung 
des Sinns und seines Verstehens. Sie ist auch keine Kritik am Sinn. Sie ist ein Ab-
standnehmen von der Orientierung am Sinn, das auf keinerlei Sinnesänderung 
abzielt, auch wenn es diese in der Konsequenz des Abstandnehmens von Fall zu 
Fall bewirkt.“245 

Kunst als etwas Gemachtes, möge es auch den Zufall integrieren oder als „Ready Ma-

de“ unbehandelt sein, ist immer zunächst intentionale imaginative Artikulation und 

damit auch darstellendes Zeichen. Kunst artikuliert auf verschiedenste Weise, sei sie 
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noch so anti-repräsentativ, Bedeutsamkeit. Anlässlich Jasper Johns „Flag“ (1954/55) 

bemerkt Seel: 

„Nichts ist da außer sinnlichen Materialverhältnissen, nichts ist verlangt außer 
sinnlichem Vernehmen. Und doch ist die banale und ist die präsentative und ist 
die performative Bedeutung des Werks im nächsten Moment sofort wieder da. 
Eben das ist es, was den Augenblick der kontemplativen Bilderscheinung so erre-
gend sein lässt: dass es ein Ausbruch aus simultanen Sinnleistungen ist. Eben das 
ist es, was dem mehrfachen Bildsinn ein nicht versiegendes Leben verleiht: das er 
aus Zuständen einer plötzlichen Abwesenheit stets von neuem entsteht. Und das 
ist es auch, was die imaginative und die korresponsive Bilderfassung stets von 
neuem in den kontemplativen Ausnahmezustand treibt: sie will sich im Erlöschen 
des ästhetischen Sinns der materialgebundenen Individualität dieses Sinns und 
zugleich ihrer Freiheit zur entdeckenden Sinnbildung vergewissern.[…] Kontemp-
lative Sinn-Leere und korresponsive Sinn-Fülle erweisen sich dann als Steige-
rungsformen der imaginativen Artikuliertheit des Werks, die ihrerseits Bedingung 
einer zur Kunst gesteigerten Welt-Fremdheit und Welt-Offenheit ästhetischer 
Phänomene ist.“246 

Selbst ein kontemplatives „Anti-Artefaktum“ wird Seel zufolge dank der „Dialektik der 

Kontemplation“ zu einem Zeichen nicht-repräsentativer Kunst und damit lesbar.247  

Entscheidend ist zudem, dass Seel mit seinem Ansatz die Kontemplation von der Tafel-

bildwahrnehmung löst und in einen prozessualen, zeitlichen und sogar räumlichen Zu-

sammenhang setzt.248 So überträgt er seine Beobachtungen zur kontemplativen Wahr-

nehmung auf die Architekturwahrnehmung; ähnliches kann m. E. auch für den Film 

geltend gemacht werden. Denn Film wie Architektur sind in hohem Maße funktional 

und symbolisch strukturiert. Gleichwohl können beide – und Seel formuliert dies für 

die Architektur - ein „Eigengewicht ihrer Materialien zulassen, das zwar nicht ihren 

Raum insgesamt, wohl aber hervorgehobene Partien im Raum für den kontemplativen 

Ausnahmezustand freiwerden lässt“.249 Seels Ansatz ist deshalb gut geeignet, auch für 

den Film nutzbar gemacht zu werden. Die Anwendbarkeit dieses aus der Kunstge-

schichte stammenden aber allgemeiner konzipierten Wahrnehmungsmodells auf die 

Filmwahrnehmung, wird thematisch im anschließenden Kapitel untersucht. Der Ansatz 

betont die oft nicht ausreichend betrachtete Lust am „intensiven“ Wahrnehmen. Diese 

Lust am „intensiven Wahrnehmen“ wird meist als Grundvoraussetzung hingenommen, 
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aber nicht erschlossen oder berücksichtigt. Dabei bietet sie einen überzeugenden Weg 

von passiven Zuschauenden zu aktiven und zugleich immersiv eingebundenen Zu-

schauenden. 

1.3.2 Präsenz in Ansätzen der Filmwissenschaft  

An dieser Stelle sollen zunächst einige Schwerpunkte zu präsentischen Ansätzen in der 

Filmwissenschaft und Filmtheorie vorgestellt werden, die anschließend um Aspekte 

aus der Kunstgeschichte und –theorie ergänzt werden. Im Vergleich zu den bisherigen 

Konzepten sind alle hier vorgestellten filmtheoretischen Ansätze, den filmischen Spezi-

fika entsprechend, stark auf Bewegung und Zeitlichkeit fokussiert.  

Einige der filmwissenschaftlichen Ansätze befassen sich insbesondere mit der somati-

schen Resonanz durch Bewegung im Film, andere vornehmlich mit einer leiblichen Er-

fahrung durch synästhetische, haptische Wahrnehmung. Die Ansätze sind zum Teil auf 

negative Effekte dieser körperlichen Reaktionen ausgerichtet, andere auf positive Po-

tentiale der sinnlichen Wahrnehmung. Sie stehen meist im Zusammenhang mit passi-

ven oder aktiven Zuschauer-Konzepten. Zudem beziehen sich einige Ansätze explizit 

auf eine künstlerische Filmpraxis, andere auf den Film als Massenmedium. Eine Ein-

ordnung verschiedener Ansätze zum körperlichen Erleben von Filmen im Rahmen des 

postmodernen Kinos versucht Thomas Morsch. Viele Wissenschaftler_innen gehen laut 

Morsch davon aus, die „Übermacht sensueller Eindrücke und viszeraler Reize“250, also 

somatische Intensität, dränge die Zuschauenden in eine passive Rolle. Kino werde da-

bei auf eine erste körperliche Adressierung und Reaktion beschränkt, bevor „ikonische 

Repräsentationen oder Sinngebilde wahrgenommen“251 werden könnten. Als radikalen 

Ansatz nennt Morsch „The cinematic body“252 von Steven Shaviro.253 Dessen „Ästhetik 

der Intensität“ formuliert das „Ereignis“254 als zentrale Kategorie im Gegensatz zu „Dar-

stellung“ und „Repräsentation“ und greift phänomenologische und wahrnehmungs-

physiologische Aspekte George Batailles und Pierre Klossowskis auf.255 Ausgehend 
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vom Ansatz des „Kino der Attraktion“256 werden auch Phänomene des postmodernen 

Films als „Ohren und Augen betäubendes Spektakel“257, als „Feuerwerk akustischer und 

visueller Eindrücke“258 oder als „erlebnisorientiert“259 beschrieben. Insbesondere im 

postmodernen Film wird der Ästhetik des Schocks und des Erschreckens260, die sich 

zum Beispiel aus schnellen Bewegungen ergibt und die Zuschauenden vornehmlich 

körperlich anspricht, abseits einer negativen Auslegung der Passivität der Zuschauen-

den auch ein produktives Surplus zugesprochen. So verbinden sich „Wahrnehmungs-

schock“ und „ästhetischer Schock“ in gewisser Weise miteinander. Auch Prinzipien des 

„filmischen Exzesses“ 261 und des „Oberflächenrausches“262, denen auch ein großer 

Schauwert zugesprochen wird, können in diesem Zusammenhang betrachtet werden. 

Einige kognitive wie phänomenologische Ansätze der Filmwissenschaften konzentrie-

ren sich ebenfalls weniger auf die Passivität der Zuschauenden als auf aktive sinnliche 

bis synästhetische Aspekte der körperlichen Wahrnehmung. Diese auf die Produktivität 

des Sinnlichen konzentrierten Ansätze eint nach Thomas Morsch die Vorstellung einer 

Bindung „aller Wahrnehmungs-, Denk- und Erkenntnisprozesse an die Körperlichkeit 

des Menschen“.263 Diese konstitutive Rolle des Sinnlichen brachte Vivian Sobchack u.a. 
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in „The Address of the Eye“264 in die Filmwissenschaft ein, wobei sich dieser Ansatz 

unabhängig von der konkreten Sinnlichkeit der einzelnen Filmbilder vornehmlich auf 

die Materialität des Kinos als Rezeptionsort und die an den eigenen Körper gebundene 

Wahrnehmung der Zuschauenden bezieht.265 Ihr Konzept zur leibhaftigen Filmerfah-

rung beruht auf der Definition von Film als „Ausdruck von Erleben durch Erleben“.266 

Robnik konstatiert mit Bezug zu Sobchacks Aufsatz „The Scene of the Screen“: Film 

mache als „Performance der Wahrnehmungs- und Ausdrucksstruktur eines besonde-

ren Körpererlebens […] die Revisiblität von subjektivem Sehen und objektivem Gese-

hen-Werden sichtbar“267. Für Sobchack macht die aisthetische Erfahrung damit ein 

strukturelles Moment jeder Kinoerfahrung aus.268 Morsch beschreibt die aus diesem 

Ansatz hervorgehenden Arbeiten als Reaktualisierung der phänomenologischen Theo-

rien.269 Sobchack entwirft damit Robnik zufolge einen an den Körper gebundenen „exis-

tentiellen Film-Sinn“270. Die Kritik zu Sobchacks Ansatz bezieht sich heute vornehmlich 

auf die transzendentalen Elemente ihrer „Phänomenologie der Selbstvergegenwärti-

gung“.271 Da sich diese Arbeit weniger mit dem Kinoapparat und einer Subjekttheorie, 

sondern vielmehr mit konkreten ästhetischen Formen beschäftigen möchte, wird we-

niger auf die Theorie Sobchacks eingegangen als vielmehr die konzeptionelle Umge-

bung dieses Ansatzes in den Blick genommen. Sobchack und Laura Marks eint der Be-

zug sowohl zu Maurice Merleau-Pontys synästhetischem Ansatz als auch zu Gille De-

leuzes, dessen Ansatz die Vorstellung eines Schocks durch eine „achronologische zeitli-

che Struktur“272 im Filmbild enthält und der damit auch einen Beitrag zum Schockdis-

kurs im Film leistet.273 

Die Differenzierung anhand der mehr oder weniger aktiven bzw. passiven Rolle der 

Zuschauenden, so fruchtbar sie sein mag, spielt in der Systematik dieser Arbeit keine 
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zentrale Rolle. Stattdessen wird, der bisher vorgenommenen Differenzierung folgend, 

zwischen sinngebundenen und sinnfernen Aspekten körperlicher Präsenzwahrneh-

mung unterschieden werden. Im Folgenden sollen einige aktuelle fruchtbare filmtheo-

retische Ansätze und ihre konzeptuelle Umgebung vorgestellt werden, die sinnferne 

und sinngebundene körperliche Wahrnehmungsaspekte aufzeigen.  

 

Sinnferne Sinnlichkeit in filmtheoretischen Ansätzen 

Laura U. Marks, die ihre Beobachtungen von Experimentalfilmen ableitet, beschäftigt 

sich mit dem sinnfernen oder den Sinn konterkarierenden und kritischen, also auch 

dem reflexiven Potential haptischer Bilder. Sie greift dazu, wie auch Antonia Lant, die 

in der Kunstgeschichte formulierte Differenz zwischen optischen und haptischen Bil-

dern auf. Demnach können haptische Kompositionen die taktile Wahrnehmung an-

sprechen, obwohl sie auf der Oberfläche eines zweidimensionalen Bildes liegen. Ich 

werde zu diesem Aspekt das Konstrukt der Stofflichkeit später noch einmal ausführlich 

aufgreifen (siehe Seite 167). Haptische, also körperliche Effekte, können nach Marks 

durch verschiedene formale filmische Mittel erzielt werden.274 Diese Mittel sollen vor-

nehmlich der Präsentation der Materialität des Films dienen. In ihrer Definition sind 

haptische Filme: 

„[works which] invite a look that moves on the surface plane of the screen for 
some time before the viewer realizes what she or he is beholding. Such images 
resolve into figuration only gradually, if at all.“275 

Nach Marks, die hierin Deleuze folgt, ist in Bildern sowohl das Optische als auch das 

Haptische angelegt, wobei eine Seite stärker ausgeprägt sein kann als die andere. Das 

haptische Bild würde die Zuschauenden stärker dazu auffordern, das Bild als Bild wahr-

zunehmen, statt sich der Narration unterzuordnen. Sie ordnet es deshalb Deleuzes 

„Time Image Cinema“ oder sogar dem “affection-image” zu.276 Um die Ansätze des Af-

fektbildes zu erklären, greift Deleuze auf Peirces Begriff der „Erstheit“ zurück, dem wir 

bereits zurvor bei Eco begegnet sind. Anke Zechner nennt das Ikon nach der Definition 

von Deleuze ein „Zeichen im Modus der Erstheit, das heißt ein bipolares Zeichen aus 
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Qualität und Ausdruck“ oder „Material und dessen Anordnung“, wobei Ausdruck hier 

als ein „zweckfreie[r] Ausdruck einer Qualität über Ähnlichkeit“ verstanden wird.277 

Demnach bestehen Affektbilder als Ergebnis eines zweckfreien Ausdrucks „aus reinen 

Qualitäten, Potentialen und Möglichkeiten“, die zu einem Ereignis werden.278 Doch 

trifft dies nur zu, sofern das Wahrgenommene mit Neuem oder - mit Imdahl - „Sehen-

dem Sehen“ verbunden und also noch kein Klischee ist, das sich in bekannte Wahr-

nehmungsraster einfügt. Das Neue zeichnet sich dabei durch den Mechanismus der 

„Entautomatisierung“279der Wahrnehmung aus, wie Deleuze dies für den Film, insbe-

sondere den Kunstfilm, beschrieben hat. Während der Affekt in anderen Kontexten 

durchaus mit Sinn gekoppelt wird, ist das Affektbild, das nach Zechner deshalb besser 

mit Affizierungs- oder Affektions-Bild übersetzt wäre280, unübersetzbar und nicht ver-

weisend.281 Doch sobald die beschriebenen Qualitäten, Potentiale und Möglichkeiten 

auf Handlungen, Objekte oder Personen bezogen werden, werden die Potentiale aktu-

alisiert und so narrativiert oder symbolisch.282 Marks folgt diesem Ansatz Deleuzes und 

geht davon aus, dass haptische Bilder die bewusste Betrachtung der Materialität des 

Films begünstigen und somit eine Distanz zur Narration fördern. Das haptische Bild 

steht damit der Narration entgegen. Diese distanzierte Wahrnehmung begründet auch 

die Verwendung solcher Techniken im künstlerischen Zusammenhang, beispielsweise 

im Experimental- und Independentfilm, auf den sich Marks vornehmlich beruft. Doch 

Marks beobachtet auch in narrativen Filmen einen „sinnlichen Effekt“ und schließt 

damit den Weg dieser Techniken ins kommerzielle Kino nicht aus.283 

Um diesen Weg aufzuzeigen, greife ich an dieser Stelle noch einmal die sinnferne Form 

der Wahrnehmung in der Kontemplation auf, die ebenfalls als eine Form der Unterbre-

chung von Handlung, als eine uninteressierte Aufmerksamkeit auf Phänomene des 

Wahrgenommenen abseits von Sinn und Funktion, beschrieben wurde. (siehe Seite 66 

ff.) Die kontemplative Wahrnehmung, in der nach Seel vorgestellten profanen Definiti-

on, kann überzeugend auf die Filmwahrnehmung übertragen werden, da es sich um 
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eine allgemeine ästhetische Wahrnehmungsform handelt. Sie zeugt von einer Faszina-

tion für die Wahrnehmung an sich –   eine „Lust“ am Sehen. Auch Antonia Lant greift 

für ihren Entwurf des Haptischen im frühen Kino, mit Bezug auf den Kunsthistoriker 

Alois Riegl und die griechische und ägyptische Kunst, die Differenz zwischen taktilen 

und optischen Qualitäten von Filmbildern auf. Sie betont die Freude der Wahrneh-

mung von haptischen Bildern, die sie sowohl in der Tiefe als auch in der Nahsicht von 

Fläche und Textur verortet:  

„But in recalling commentators such as Riegl and Hildebrand we are sensitized to 
another of ist facets, to the eye’s pleasure flickering over a surface, perceiving 
layered space without being able to move closer to run fingers on a stone, or see 
the goughing of the eye. Recognizing implied, subtle depths over a decorated 
plane was a delight heightened, dynamizied, and enlarges through cinema, an 
engagement badly displayed in the artful juxtaposition of different representati-
onal modes – drawing, bas-reliefs, incised images, printed textile undulation, 
moving human figures – or in the stunning dissection of Méliès`s films. Including 
the Eqyptianate activated this attention, even taught it to us, for it maximaized 
the range of forms to hand, and set the stage for the thrill of depth, our plunge 
outward or into deep space.“ 284  

Anke Zechner beruft sich in ihrer Arbeit zu „Die Sinne im Kino“ unter anderem auf das 

von Linda Singer entworfene Surplus der „Kinolust“, der die „Hingabe an die Wahr-

nehmung“ zugrunde liegt. Wobei Singer sich Zechner zufolge dabei vor allem auf die 

Kinosituation und die Lust, sich im Kino dank der technisch initiierten Intensivierung 

des Sehens von sich selbst weg zu bewegen, beziehen würde.285 In diesem filmtheoreti-

schen Ansatz wird die „Hingabe an die Wahrnehmung“ also mit der Passivität der Kino-

zuschauenden verbunden. Mit dem Konzept der ästhetischen Kontemplation kann die 

scheinbare Ambivalenz der intensiven und bewussten Wahrnehmung auf der einen 

Seite und der Selbstaufgabe des Rezipienten auf der anderen Seite verdeutlicht wer-

den. Während in der ästhetischen Kontemplation angesichts eines statischen Kunst-

werkes durchaus auch die Beobachtung der eigenen Reaktion und Wahrnehmung ein-

geschlossen werden kann, also eine reflexive und aktive „Innerlichkeit“, die der Medi-

tation ähnelt, kommt es in der flüchtigeren Filmwahrnehmung zu einer intensiven 

Konzentration auf das Außen, das Wahrzunehmende. In beiden Fällen geht es aber um 

ein intensives Wahrnehmen.  
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Ermöglicht und begünstigt wird diese Form des sich Einlassens auf die Wahrnehmung 

in beiden Fällen zunächst ganz grundsätzlich durch die Medialität der Darstellung. We-

der von der Kunstbetrachtung noch von der Filmbetrachtung geht eine Gefahr aus. 

Anke Zechner äußerst sich hierzu mit Bezug auf Heide Schlüpmann folgendermaßen: 

„Im geschützten Raum des Kinos kann ich mich ohne Gefahr und mit anderen einer 

Wahrnehmung hingeben, die das Geschehene nicht nach Nützlichkeit ordnet.“286 Die 

Betrachtung von Kunst im Museum und von Film im Kinosaal befördert demnach also 

die kontemplative Betrachtung, aber „im Gegensatz zur kontemplativen Hingabe eines 

vereinzelten bürgerlichen Publikums ermögliche das Kino den Massen eine mimetische 

Erfahrung.“287 Gerade der Zustand der Zerstreuung macht nach Zechner die Aufnahme 

materieller Reize außerhalb der Narration, im nichtintentionalen Kontext möglich. Hier 

verbinden sich Ansätze der Apparatustheorie des Kinos mit Aspekten zu ›Quali- und 

Sinzeichen‹ oder zu den sinnlichen Qualitäten des Films. 

Mit Seels integrativem Ansatz wurde bereits aufgezeigt, wie die kontemplative Wahr-

nehmung verbunden mit sinngebundenen Wahrnehmungsformen die umfangreiche 

Wahrnehmung des Artefakts ausmacht.  

 

Sinngekoppelte Sinnlichkeit in filmtheoretischen Ansätzen 

Auch Laura U. Marks, die sich vornehmlich mit dem sinnfernen oder dem sinnkonter-

karierenden Potential haptischer Bilder beschäftigt, beschreibt einen „sinnlichen Ef-

fekt“ in narrativen Kontexten und zeichnet damit den Weg dieser Techniken ins kom-

merzielle Kino.288 Denn: 

„Haptic images may also encourage a more embodied and multisensory relation-
ship to the image in films that use haptic imagery in combination with sound, 
camera movement, and montage to achieve sensous effects, such as THE PIANO 
[…].“289 

Marks wählt damit einen konstruktiveren Ansatz als Deleuze und zeigt die Möglichkeit 

auf, die Lücke, die Deleuze durch den Entwurf des sinnlichen ›Affektbildes‹ in Opposi-

tion zum ›Bewegungsbild‹ und zur Narration entstehen ließ, zu schließen. Morsch 
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weist darauf hin, dass neben Laura Marks auch diverse andere filmwissenschaftliche 

Ansätze, wie etwa diejenigen von Vivian Sobchack und Jennifer Barker, die Relevanz 

des involvierenden immersiven „Eigensinn[s] affektiver Erfahrungsweisen“ angesichts 

taktiler, synästhetischer oder anderer somatisch-affektiver Erfahrungsformen im popu-

lären narrativen Film herausstellen.290 Für Sobchack beispielsweise würde nach der 

Zusammenfassung Zechners die Bewusstwerdung der Kamera sogar stören, weil in 

diesem Moment die Apparatur wahrgenommen würde und nicht die Wahrnehmung 

einer Wahrnehmung.291 Sobchack beschränkt sich deshalb auch auf Filme, die das Rea-

lismus-Dispositiv eben gerade nicht aufbrechen. Auch Michaela Ott, die sich mit den 

Erkenntnissen Gilles Deleuzes zur Großaufnahme im Film und den damit verbundenen 

Raummodifikationen beschäftigt, wendet dessen Erkenntnisse auf den Mainstream an. 

Ich werde im Rahmen der detaillierten Analyse filmischer Mittel später darauf zurück-

kommen. Der von Deleuze eigentlich als „Möglichkeit der Dekonstruktion von Bild- und 

Tonklischees“ entworfene „beliebige Raum“, droht nach Ott, durch den ihm „imma-

nenten Zug“, sich von seinem zunächst kritischen Potential zu entfernen und für die 

Unterhaltung genutzt zu werden. Angesichts des zeitgenössischen Kinos fragt Ott des-

halb, ob dieser Begriff nicht auf das Unterhaltungskino anzuwenden sei. Zur Unter-

mauerung ihres Vorschlages beschreibt sie die taktilen und raumfragmentierenden 

Sequenzen des Films ARMAGEDDON als Mittel zur „Raumkonfrontation“.292 Hier ge-

schieht, was Deleuze mit der Aktualisierung von Qualitäten beschrieben hat. Das sinn-

liche Potential wird durch die Narrativierung aber nicht vollkommen getilgt, es bleibt 

bestehen, wie dies Seel für die Architekturwahrnehmung (siehe Seite 70) beschrieben 

hat. 

Der Fokus von Untersuchungen zur sinnlich- körperlichen Wirkung von Filmbildern im 

Bereich von Massenmedien und Unterhaltung liegt meist auf spezifisch filmischen Dar-

stellungsformen wie der Bewegung und der Montage. In der Filmwissenschaft wird der 

körperliche Erlebnisaspekt unter anderem, wie bereits angedeutet, mit schnellen Mon-

tagesequenzen in Verbindung gebracht. Durch die Übertreibung oder den Exzess, so 

könnte man sagen, wird das ursprünglich von Deleuze im Rahmen der Narration konzi-
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pierte ›Bewegungsbild‹293 zu einem ›Zeit-Bild‹294 bzw. einer Form des haptischen Bildes, 

jedoch ohne reflektorischen Anteil. Die Filmwissenschaft ist sich weitgehend einig da-

rin, dass die schnelle und bewegungsreiche Montage die Wahrnehmung intensiviert, 

da visuelle und akustische Informationen schneller verarbeitet werden müssen oder 

sogar nicht mehr zu verarbeiten sind und damit zu einer gesteigerten Aufmerksamkeit 

und letztlich Involvierung der Zuschauenden führen. Hier wird die intensive Wahrneh-

mung nun also nicht mit bewusster Rezeption, sondern mit passiver Involvierung ver-

bunden. Thomas Morsch geht auf „Unübersehbarkeitszustände“ durch schnelle Mon-

tagesequenzen im Actionkino ein, die nur noch „somatisch mimetisch“ zu verarbeiten 

sind.295 Das körperliche Erleben birgt 

„[…] die Möglichkeit des Hereinbrechens eines uncodierten Affektes, der die 
Ordnungen des Symbolischen und der Repräsentation zersetzt. Das Körperliche 
fällt mit einer Signifikanz zusammen, die sich abseits der Signifikation bewegt, 
mit einer Bedeutung abseits kognitiver Interpretation also.“296 

Morsch spricht dem uncodierten Affekt damit Signifikanz zu, die aber im Körperlichen 

liegt. Auch Christian Schmitt verbindet das beschriebene exzessive Actionkino in seiner 

Analyse zu pathetischen Filmbildern mit einer Sinnkonstruktion. Nach Schmitt werden 

im Mainstreamkino die exzessiven Momente von „A(ttra)ktionsbildern“ als „überwälti-

gende Spektakelbilder“ für ideologische Mechanismen genutzt. Die sinnliche Wucht 

würde dann als sinnlicher Evidenzeffekt wirken, um eine ideologische Botschaft zu 

vermitteln. 297 Merkmal des „A(ttra)ktionsbildes“ ist nach Schmitt die in ihm enthaltene 

Koppelung von Sinnenreizen, wie sie in haptischen Bildern enthalten sein können, und 

Bewegungsimpulsen, wie sie Deleuze ähnlich für das „Aktionsbild“ mit einem senso-

motorischen Schema beschrieben hat.298 Schmitt führt das rein körperliche Erleben 

damit auf eine Sinnebene zurück. Während Laura U. Marks im Rückgriff auf Gille De-

leuze haptischen Bildern grundsätzlich eine Unterbrechung der Narration zuschreibt, 

trägt Christian Schmitt auch die perzeptive Wirkung taktiler Bilder in einen rhetori-

schen und damit narrativen Zusammenhang. Schmitt beschreibt neben dem gekoppel-

ten „A(ttra)ktionsbild“ auch das „Berührungsbild“ als ein ereignishaftes Moment des 
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Films. Auch „Berührungsbilder“ enthalten in seiner Deutung einen hohen sinnlichen 

Wert und sind zugleich in einen Sinnzusammenhang eingebunden. „Berührungsbilder“ 

als Grundlage einer Sinnkonstruktion oder eines „Sinngewebes“ sind damit kontinuier-

licher Teil des Verstehensprozesses.299 Sein Ansatz ermöglicht und erklärt das bereits 

beschriebene mehrdimensionale Wirken von Motiven auf sinnlicher und semantischer 

Ebene. Die Sinnsetzung beruht bei Schmitt aber auf einer generellen Kontextualisie-

rung des Gesehenen im Unterhaltungsbereich. Durch die narrative Einbettung werden 

„überwältigende“ sinnliche Erlebnisse im Mainstreamkino mit einer Botschaft ver-

knüpft. Sinn wird damit noch nicht in den sinnlichen Erlebnissen selbst – wie etwa in 

den kunsthistorischen Ansätzen durch spezifische Darstellungsformen oder Materiali-

täten – lokalisiert. Sinn entsteht durch die Betrachtung des Films als Ganzes, durch die 

narrative Rahmung aller einzelnen Filmbilder, die das Medium Film zu einem vermit-

telnden, kommunikativen Ausdruck machen. Dieser Ansatz ist insofern hilfreich, als er 

den Film als Ganzes in den Blick nimmt. Er bedenkt sowohl intensive Bewegungs- als 

auch Berührungsbilder, doch geht er nicht näher auf die sinnlich-affektiven Effekte 

einzelner filmischer Elemente ein. Hierzu können die vorgestellten hier diskutierten 

kunsthistorischen Ansätze wie etwa der der Begriff der Atmosphäre dienlich sein. 

 

Atmosphäre im Film 

In der Filmwissenschaft wird auch der Ansatz Böhmes zur Atmosphäre mit den synäs-

thetischen Elementen Merleau-Pontys aufgegriffen. So stellt sich für Hans J. Wulff auf 

den Film bezogen die Frage, welche filmischen Ausdrucksformen der Gestaltung des 

Atmosphärischen dienen. Wulff definiert Atmosphäre, mit Bezug zu Böhme, als 

„… Gefühlsqualitäten, die der Kommunikationsmacher bewusst für den Adressa-
ten gestalten kann, so dass dieser affektiv-emotional in eine besondere Wahr-
nehmung des dargestellten Gegenstandes hineingeführt wird.“300 

In der ästhetischen Arbeit geht es ihm zufolge um das Schaffen von Atmosphären 

durch das Belegen von Dingen, Umgebungen oder auch Menschen mit ausstrahlenden 

Eigenschaften. Diese Arbeit werde, so Wulff, in allen ästhetischen Berufen selten expli-

zit, häufig implizit ausgeübt. Als Beispiel nennt Böhme den Englischen Landschaftsgar-
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ten und das Werk Hirschfelds, in dem erklärt wird, durch welche Szenen bestimmte 

Gefühlsqualitäten erzeugt würden.301 

Wulff nennt als ein Beispiel der „atmosphärischen Dichte“ Wong Kar-Wai’s IN THE 

MOOD FOR LOVE (2000). Die Liebesgeschichte spielt in dauerhaftem Regen. Diese „in-

tensive Interaktion von Figur und Umwelt“ kann nach Wulff als Symbolisierung, also als 

„Externalisierung des Figuren-Innen“ aufgefasst werden, sie kann aber auch als „Stra-

tegie der semantischen Verdichtung“ verstanden werden. Wulff definiert an diesem 

Beispiel die „atmosphärische Dichte“ als „Engführung von Figuren und Hintergründen, 

von narrativen und diegetischen Größen.“302 Für Wulff sind die „expositorischen“ und 

damit die deskriptiven Elemente diejenigen, die zur Konstitution der Atmosphäre bei-

tragen. Wesentlich hierfür ist nach Wulff dabei - neben dem Ton - die Umgebung, das 

Environment. So wird die Theorie der Atmosphäre zu einer semantischen. Denn erst 

die „Konventionalität der atmosphärischen Inszenierung ermöglicht es, sie selbst als 

Ebene der Beziehungskommunikation zu nutzen.“303 Deshalb sind Atmosphären für 

Wulff „Assoziationen, die aus diesen milieuspezifischen Kodifikationen des Alltagsle-

bens resultieren, sie sind Implikationen, aber sie sind wissensbasiert.“304 Damit positio-

niert Wulff die Atmosphäre mit semiotischen Begrifflichkeiten, beschrieben als Konno-

tationen. Böhme dagegen sieht die Aisthesis, also die uncodierte sinnliche Wahrneh-

mung im affektiven, emotionalen Sinn, als wesentliches Element der Wahrnehmung 

von Atmosphären.305 Auch Robin Curtis, die sich mit Immersionseffekten des Films und 

digitaler Medien beschäftigt, plädiert für eine stärkere Einbeziehung synästhetischer 

körperlicher Aspekte oder der besonderen Sensibilität der Wahrnehmung, obwohl ech-

te Synästhetiker, also Menschen bei denen mehrere Sinnesbereiche in der Wahrneh-

mungsverarbeitung miteinander gekoppelt sind, selten sind. Sie schlägt deshalb vor, 

besser von „Synästhesie-Effekten“ zu sprechen, „die einerseits durch die Komplexität 

des ästhetischen Objekts, andererseits aber auch durch die fundamentale Intermodali-

tät beziehungsweise Amodalität der menschlichen Wahrnehmung hervorgerufen wer-
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den.“306 Sie beruft sich auf eine Untersuchung Daniel Sterns zu „amodalen Repräsenta-

tionen“ von „Vitalitätseffekten“ bei Säuglingen.307 Stern beschreibt darin amodale, also 

quasi synästhetische atmosphärische Aspekte der Wahrnehmung oder „Erlebnisquali-

täten“ 308 der Wahrnehmung, die in der frühesten Phase der kindlichen Entwicklung 

erlebt werden, und die er mit dynamischen, kinetischen Begriffen umschreibt: „aufwal-

lend“, „verblassend“, „flüchtig“, „explosionsartig“, „anschwellend“, „abklingend“, 

„berstend“, „sich hinziehend“ usw..309 Durch die Ausdrucksfähigkeit dieser Vitalitätsef-

fekte braucht es keine Handlung oder kategoriale Affekte, also spezifischen Sinn, um 

einen bedeutungstragenden Effekt zu erzeugen.310 Die Beobachtung Sterns macht es 

möglich, spezifisch filmische, insbesondere der Zeitlichkeit zugeordnete, und also be-

wegte formale Ausdrucksmittel im Fokus sinnlicher Wahrnehmung zu verstehen. Zu-

dem beschreibt Stern anhand der Beruhigung eines Säuglings durch abklingende, lang-

samer werdende Prozesse, dass es unterschiedliche Möglichkeiten gibt, den gleichen 

Vitalitätsaffekt hervorzurufen, sofern sich die „Aktivierungskonturen“ der Maßnahme 

ähneln.311 Hiermit schließt sich ein Kreis zur „Morphologie medialer Formen“, die Rai-

ner Leschke entworfen hat, um dem beobachteten Phänomen des „Wanderns“ media-

ler Formen auf den Grund zu gehen. Sein Ansatz begründet, weshalb es möglich und 

sinnvoll ist, in die visuelle Filmanalyse auch andere visuelle Gattungen, wie Werke der 

bildenden Kunst, einzubeziehen. Nach Leschke kann Form „prinzipiell als Form eines 

Objekts, einer Konstellation, also einer Relation von Objekten, oder aber als Form von 

Bewegungen oder Bewegungsmustern gedacht werden.“312 Formen können damit Ob-

jekt-, Konstellations- oder Prozessformen mit unterschiedlichen Komplexitätsniveaus 

sein. Nach Leschke geht es bei einem Vergleich von Formen in unterschiedlichen Me-

dien nicht um visuelle Ähnlichkeiten und nicht um Bedeutungszuschreibung im klassi-

schen Sinn, sondern um die Funktionsähnlichkeiten von Formen. Statt also in einer 

formalen Untersuchung visuelle Äquivalenzen herauszuarbeiten, plädiert er dafür, die 

„funktionale Korrespondenz und die Passung“ von Formen zu untersuchen.313 Zudem 
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verfügen Formen über Eigenqualitäten und Eigenlogik.314 Sowohl Medienkonstellatio-

nen als auch ihr spezifisches Formenrepertoire zeichnen sich durch ihre Flexibilität aus. 

Bei ihrer Analyse ist, wie bereits ausgeführt, der jeweilige Kontext des Mediums sowie 

der Kontext einer Form innerhalb eines Mediums zu berücksichtigen. Nur unter dieser 

Prämisse erzeugen Erkenntnisse zu einzelnen Formen nach Leschkes Theorie transfe-

rierbares Strukturwissen.315 

Einen integrativen Anschluss zu synästhetischen Aspekten im Atmosphärenansatz bie-

tet Barbara Becker. Sie bezieht sich auf Böhme und betont, bezogen auf mediale Syn-

ästhesien, die Koppelung von Körperlichkeit und Sinnstiftung: 

„Die ‚Atmosphäre‘ als gleichzeitiger objektiver Ausdruck der Dinge und als sub-
jektive Empfindung, entfaltet sich […] im unaufhörlichen Kontakt zwischen Selbst 
und Anderem und bildet so den Hintergrund für Sinnstiftung und bewusste 
Wahrnehmungsprozesse.“316 

Sie folgt damit gewissermaßen der Prämisse der „unendlichen Semiose“ von Charles S. 

Peirce.317 Nach Becker muss in allen Wahrnehmungsaspekten von einer gegenseitigen 

Beeinflussung ausgegangen werden und immer auch die kulturelle Prägung von Wahr-

nehmung bedacht werden: 

„Die kulturelle Beeinflussung der Leiblichkeit steht auch bei der Filmwahrneh-
mung nicht deren Körperlichkeit gegenüber, sondern macht das chiastische 
Wechselverhältnis zwischen Wahrnehmung und Wahrgenommenem zu einer 
unendlichen Annäherung.“318 

In der medialen Rezeption und Perzeption geht es nach Becker gleichzeitig um das 

sinnliche Erleben und die Bedeutung, die sich in einer „indirekten Sprache“ ausdrückt. 

Diese Sprache, die wir im filmischen Ausdruck finden, wird körperlich erfasst, aber 

auch kulturell geschaffen. Sie ist somit nie abgeschlossen, sondern stellt vielmehr ei-

nen Prozess dar.319 Dies verdeutlicht, inwieweit auch sinnliche Aspekte einzelner For-

men und Bildgegenstände an kulturelle Konventionen gebunden sind und wie schwer 

der Ursprung sinnbezogener Sinnlichkeit auszumachen ist. Will man dieser sinnbezo-

genen Sinnlichkeit auf den Grund gehen, so muss jeweils der Einzelfall in seinem erwei-
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terten Kontext betrachtet werden. Nur so können kulturelle Prägungen oder auch 

Wahrnehmungsschemata jeweils ausgemacht und sinnliche Potentiale in ihrem vollen 

Umfang erkannt werden. 

 

Semantik der Perzeption in kognitiven Konzepten 

Immer wieder wurde in den vorangegangenen Ausführungen auf Erkenntnisse der 

Kognitionswissenschaften verwiesen. Immer wieder wurden zur Begründung der Kop-

pelung von Sinn und Sinnlichkeit sowohl bei Semiologen als auch Phänomenologen 

Wahrnehmungsschemata oder körperliche Erfahrungen genannt. Eco, Cassirer, Imdahl, 

Marks, Deleuze und Merleau-Ponty, um einige zuvor eingeführte Vertreter zu nennen, 

kamen auf verschiedenen Wegen und mit unterschiedlichen Grundlagen zu dem 

Schluss, dass mit dem sinnlichen Potential oder den Qualitäten bestimmter Darstel-

lungsformen und Materialien auch konkrete Bedeutung vermittelt wird. Eine für alle 

hier aufgeführten Theorieansätze zentrale Fragestellung in diesem Zusammenhang ist 

die nach der Intentionalität des Blicks. Wahrnehmung ist demnach immer intentional, 

weil alles in Relation zum eigenen Körper und auf Basis eigener Körpererfahrungen 

wahrgenommen wird. Nach Zechner wird innerhalb der leiblichen Wahrnehmungsthe-

orie Merleau-Pontys  

„[…] der grundlegende Bruch zwischen Bewusstsein und Wahrnehmung über den 
Leib gekittet, bleibt andererseits aber vorhanden in der leibhaftigen Organisation 
der Wahrnehmung, denn die Rolle des Leibes ist hier gewissermaßen nominie-
rend. Die Wahrnehmung der Phänomene der Realität richtet sich an Schemata 
aus, die sich vom Körper her bilden. Wahrnehmungskonstanten wie Größe und 
Gestalt richten sich nach dem Bezugssystem des Körpers, der die Wahrneh-
mungswelt erst strukturiert. Meine Wahrnehmung ist abhängig von ‚leiblicher 
Teleologie.‘“320 

Durch den Ausdruck verkörpern Dinge so einen Sinn, der nicht erkannt oder erdacht, 

sondern über körperliches Nachempfinden erfahren wird. Zechner spricht in diesem 

Zusammenhang auch von einem „mimetischen Anschmiegen“.321 Maurice Merleau-

Ponty differenziert, Bezug nehmend auf Edmund Husserl, zwischen einer „urteilenden 

Aktintenionalität“ und einer „fungierenden Intentionalität“. Letzteres sei, von Mer-
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leau-Pontys Verständnis von Bewegung geprägt, als „vorprädikative, leibhaftige Einheit 

von Wahrnehmender und Wahrgenommenem an Körperschema geknüpft“.322 

Doch wie genau sieht diese Relation zwischen Körper und Wahrnehmung der Dinge 

aus, und wie - bzw. wie gerade nicht - entwickelt sich daraus eine sinnhafte Erfahrung? 

Auch Eco berücksichtigt in seiner Zeichentheorie neben der Bedeutungszuweisung 

durch kulturell erlernte Codes perzeptive Elemente der Wahrnehmung. So bezieht er 

in seine Theorie „konventionalisierte Erfahrungsschemata“ ein, die beispielweise bei 

der Interpretation „natürlicher Zeichen“ erlernt und angewendet werden.323 Eco diffe-

renziert deshalb zwischen natürlichen Codes oder auf „natürlicher Motiviertheit“ be-

ruhenden Codes, kulturell ausgehandelten Darstellungscodes und individuellen 

Codes.324 Börries Blanke benennt in seiner Ausführung zu ikonischen Zeichen mit Bezug 

zu Roman Gubern drei auf unterschiedlichen Formen von Codes beruhende perzeptive 

Wahrnehmungsebenen: die physioperzeptive Ebene, die genetisch deteminiert und 

universal ist, die ethnoperzeptive Ebene, die auf Konvention und Gewohnheit der sozi-

alen Gruppe beruht, der das Subjekt der Wahrnehmung angehört, und die idioperzep-

tive Ebene, die auf der individuelle Geschichte des Wahrnehmenden beruht.325 So 

schlussfolgert Rebelin mit Bezug auf die Ausführungen Blankes zur Fundierung der Se-

miotik in der Kognition: 

„Man kann davon ausgehen, dass konkrete menschliche Interpretationsprozesse 
immer mit allen drei Kodeformen operieren. Ein umfassendes Verständnis von 
semiotischen Prozessen kann nur erreicht werden, wenn die Analyse kultureller 
Zeichenprozesse und Kodes berücksichtigt, dass diese auf natürlichen, genetisch 
verankerten Kodes aufbauen und durch Individuen aktualisiert werden.“326 

Mit dieser aus der Kognition geprägten Ergänzung der Semiotik lassen sich auch Peir-

ces Ansätze zu Perzeption und Wahrnehmungsurteil sinnvoll aktualisieren. Alexander 

Roesler bemüht sich unter dem Rückgriff auf Peirce um einige Begriffsklärungen. Nach 

seiner These lassen sich, mit Peirce, Ansätze zur unmittelbaren Wahrnehmung und zur 

Repräsentationstheorie der Wahrnehmung verbinden.327 Folgt man Roeslers Interpre-

tation von Peirce, so bedeutet die Unmittelbarkeit der Wahrnehmung nicht, dass wir 

                                                      
322

 Zechner 2013, S. 38 
323

 Reblin 2012, S. 100 
324

 Blanke 2003, S. 107 und 118 
325

 Blanke 2003, S. 31 
326

 Reblin 2012, S. 115 
327

 Roesler 2000, S. 126 f. 



1 Theoretische Grundlagen 86 

die Objekte direkt wahrnehmen, sondern dass wir keine Kontrolle über das Wahrneh-

mungsurteil haben. Die Wahrnehmung ist damit ein unbewusstes Schlussfolgern von 

Zeichen. So wird Unmittelbarkeit eigentlich zur „Unkontrollierbarkeit“ von Wahrneh-

mungsurteilen.328 Ich ergänze, dass diese „Unmittelbarkeit“ sich zum Beispiel durch das 

Wahrnehmen natürlicher, genetisch verankerter Codes einstellen kann.329 Weil sich 

Roesler auf die Verbindung von Unmittelbarkeit und Repräsentation bei der Wahr-

nehmung von Dingen allgemein, also von Objekten aber auch Sachverhalten und kom-

plexen Situationen bezieht330, ist dieser verbindende Ansatz sowohl für Gegenstände 

im Filmbild, im Sinne von Abbildern einer jeweiligen Realität, als auch für das Filmbild 

selbst als künstlerisches und kommunikatives Artefakt nutzbar. Dieser Ansatz ent-

spricht zudem Annahmen der Filmwissenschaft, nach der sinnliche Unmittelbarkeit ein 

Effekt der Illusionswirkung des Kinos ist.331 

Die Grundlagen kognitiver Ansätze sollen deshalb an dieser Stelle noch einmal ausge-

führt werden. Kathrin Fahlenbrach beschreibt in ihrer Theoriebildung zu kognitiven 

Metaphern die Mehrdimensionalität audiovisueller Zeichen, deren Bedeutung auf zei-

chenhaften, körperlichen und vorkonzeptuellen Erfahrungsstrukturen basiert.332 Wie 

bereits mehrfach angedeutet, lassen sich kognitive Ansätze insbesondere im Bereich 

der körperbasierten Ästhetik einleuchtend mit den bisher aufgezeigten phänomenolo-

gischen und semiotischen Ansätzen verbinden. Fahlenbrachs Ausgangsthese für die 

kognitive Metapherntheorie lautet: 

„Konzeptuelle Metaphern des Denkens und Fühlens verdichten sinnlich-konkret 
symbolische und vorsymbolische beziehungsweisen vorkonzeptuelle, körperliche 
und kulturelle Bedeutungen.“333 

Basis dieser These ist nach Fahlenbrach die Beobachtung Marshall McLuhans in den 

60er Jahren, „dass die entscheidenden audiovisuellen Informationen weniger in den 

gezeigten Inhalten auf Leinwand und Bildschirm bestehen, sondern in der Art und Wei-
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se, wie die Medien den Körper des Publikums ansprechen.“334 Fahlenbrach beschreibt 

aber auch eine generelle Fokussierung auf körperbasierte Bedeutungszuschreibungen:  

„Unter dem Einfluss der kognitiven Wende mehren sich Positionen, die davon 
ausgehen, dass kulturelle Zeichensysteme auf körperbasierte Erfahrungsmuster 
und vorkonzeptuelle Strukturen zurückgreifen. Mit anderen Worten: dass jedes 
Zeichen, ob sprachlich, visuell oder audiovisuell, eng vernetzt ist mit körperli-
chen, kognitiven und affektiven Mustern, die auf meist unbewusste Weise die 
Kommunikation lenken.“335 

Diese Fokussierung der Medienwissenschaften auf das körperliche Erleben und zu-

gleich auf die Form der Darstellung, also das „Wie“, wird im Verlauf der vorliegenden 

Arbeit noch detaillierter zu betrachten sein. 

Fahlenbrach greift auf empirische Untersuchungen von Lakoff und Johnson zu körper-

basierten und vorbewussten Aspekten der Zeicheninterpretation zurück. Lakoff und 

Johnson begründen damit empirisch sinnlich-emotionale und körperliche Wirkungspo-

tentiale. Innerhalb Lakoffs und Johnsons sprachbasierten Untersuchungen beruht 

Sprache auf einer „propositionalen Repräsentation konventionell codierter Konzepte“, 

die mit „körperlich-affektiven Verarbeitungssystemen“ vernetzt sind.336 

Mit konzeptuellen Metaphern beschreibt Fahlenbrach bildhafte Analogien, die kognitiv 

auf einem strukturellen Übertragungsprozess beruhen und die häufig auf Erfahrungs-

mustern aufbauen.337 

„Metaphorisches Denken ermöglicht es damit, sich abstrakte, komplexe Zusam-
menhänge und Konzepte wie Zeit, Tod oder Leben ebenso wie ‚unsichtbare‘ 
emotionale Zustände, etwa Wut, Trauer oder Liebe, gestalthaft vorzustellen 
[…].“338 

Fahlenbrach zeigt mittels ihrer auf den Film angewandten Theorie, wie kulturelle und 

körperlich-affektive Strukturen im Film verschmelzen. Mediengestalter nutzen nach 

Fahlenbrach schon immer bewusst und oder intuitiv diese metaphorischen Strukturen, 

um wirkungsintensive Bilder zu gestalten.339 Fahlenbrachs Arbeit konzentriert sich da-

bei auf körperbasierte Strukturen und arbeitet filmische Wirkungsstrategien heraus, 
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die sich im Rahmen medienspezifischer Konventionen gebildet haben. Audiovisuelle 

Metaphern dienen damit der „sinnlichen Verdichtung“ und Konkretisierung von Bot-

schaften.340 

Dem Ansatz zum „sehenden Sehen“ bzw. „wiedererkennenden Sehen“ vergleichbar, 

geht Fahlenbrach davon aus, dass durch Prozesse der kognitiven Semantik perzeptiv 

und unbewusst wahrgenommene Merkmale im Bewusstsein überlagert oder besser 

„gelöscht“ werden. Sie konkretisiert hierbei den Modus dessen, wie perzeptive Merk-

male durch „konzeptgesteuerte Abstraktionsprozesse“ mit kognitiver Bedeutung ver-

knüpft werden folgendermaßen: „Durch Wissen, Erinnerungen, Handlungsorientierun-

gen, Erwartungen oder Motivationen werden die wahrnehmungsbasierten Daten se-

lektiv ausgewertet und kontextualisiert.“341 

Wahnehmungspsychologische Grundlagen perzeptiver Semantik sind nach Fahlen-

brach intermodale Assoziationen, sensomotorische Handlungssimulationen sowie das 

Konzept mentaler Vorstellungen und Räume, die hier nicht weiter thematisiert werden 

sollen.342 

Mentale Vorstellungen, dies sei nur kurz angedeutet, definiert sie als Herkunftsbereich 

konzeptueller Metaphern, wenn nämlich physisch basierte Erfahrungsmuster auf kom-

plexere Denk- und Verstehensprozesse übertragen werden.343 Hier greift Fahlenbrach 

auf die von Lakoff und Johnson herausgearbeiteten konkreten körperbasierten Vorstel-

lungsschemata zurück, die Wahrnehmung strukturieren: Weg-Schema (hier-dort), 

Kraft-Schema (stark-schwach), Gefäß-Schema (innen-außen), Balance-Schemata.344 Der 

affektive körperliche Effekt von Wahrnehmung, insbesondere in der räumlichen Wahr-

nehmung, wird durch eine sensomotorische Verankerung mittels Spiegelneuronen 

begründet: 

„Die Verankerung von Vorstellungsschemata im sensomotorischen System sorgt 
dafür, dass gerade die räumliche Wahrnehmung reflexhaft mit körperlich basier-
ten Handlungskonzepten verbunden ist.“345 
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Für die Filmwahrnehmung im Besonderen wie für Wahrnehmung insgesamt müssen 

vor diesem theoretischen Hintergrund auch komplexe Bedeutungsstrukturen berück-

sichtigt werden. Die detaillierten wahrnehmungspsychologischen Prozesse kognitiver 

Metaphern sind für die folgende Untersuchung nicht relevant. Wichtig aber ist die 

Feststellung, dass vorbewusste perzeptive Wahrnehmung durch Verarbeitungsmecha-

nismen des Gehirns und eine komplexe Assoziationsstruktur bereits mit Bedeutung 

und körperlichen Reaktionen verbunden ist. Die von Cassirer postulierte ›symbolische 

Prägnanz‹ erhält damit im Nachhinein eine wissenschaftliche Grundlage. 

Bei der Herausarbeitung der Bedeutungs- und Wirkpotentiale von Materialdarstellun-

gen im Film gilt es zu beachten, dass und inwieweit bei filmischen Darstellungsformen 

und filmischen Motiven zwar kognitiv gekoppelte aber vornehmlich perzeptive und 

kulturell codierte semantische Bedeutung vorliegt. Auch Fahlenbrach vereint in ihrer 

Theorie in gewisser Weise Sinn und Sinnlichkeit, wenn sie betont, dass perzeptive und 

kognitive, also auf Wissen beruhende Semantik, gemeinsam den komplexen Wahr-

nehmungseindruck ausmachen. Sie ergänzt den Wahrnehmungseindruck zusätzlich um 

eine dritte Ebene, die emotionale Semantik, die im affektiven Bereich stärker perzeptiv 

und im emotionalen Bereich stärker kognitiv geprägt ist.346 Damit können auch diffuse-

re Konstrukte, wie die der Atmosphäre und Stimmung, in das Konzept integriert wer-

den. Einzig die sinnferne oder rein auf Ästhetik beruhende Betrachtungsweise lässt 

sich in dieses auf Bedeutung konzentrierte Konzept schwerlich fassen. 

 

Zusammenfassung - Sinnlichkeit im Film 

Die Sinnlichkeit des Kinos kann in ihrer konfrontativen, der Narration entgegenstehen-

den, wie in ihrer unterhaltenden sinnlichen Funktionen untersucht werden. Der kon-

frontative und auf Entfremdung beruhende Ansatz Deleuzes, wie auch der von Eisen-

stein entworfene „sinnliche Erschütterungseffekt“ der „Montage der Attraktionen“347 

müssen aus heutiger Sicht in einen Prozess der Zeichenbildung integriert werden. Neue 

und damit „berührende“ Formen müssen immer wieder neu entwickelt werden. Zu-

gleich aber geht der sinnliche Anteil nicht ganz in den Mechanismen der „Gewöhnung“ 
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auf. Drehli Robnik verweist auf Walter Benjamins „Dialektik des Schocks zwischen Er-

fahrungshemmung und Erlebnisintensivierung“ und formuliert die Notwendigkeit, dass 

die Taktilität des Filmbildes dieser Dialektik entgehen müsse.348 Die hier vorliegende 

Arbeit folgt dem Ansatz, nach dem sinnliche Anteile der „Empfindungsästhetik“ durch 

Gewöhnung nicht vollständig getilgt werden können.349 Trotzdem müssen auch die 

sinnlichen Anteile immer in ihrem Kontext betrachtet werden. Hierin folge ich in dem 

grundsätzlichen wissenschaftlichen Paradigma des neoformalistischen Ansatzes Bord-

wells zur „historischen Poetik des Kinos“.350 Für die Analyse filmischer Formen und 

Stile müssen kulturelle Wissensbestände und Erfahrungen berücksichtigt werden. An 

dieser Stelle schließt sich in gewissem Sinne der Kreis zum ikonografischen Ansatz. 

Auch Hartmann und Wulff sehen die Möglichkeit, den neoformalistischen Ansatz an 

dieser Stelle mit Untersuchungen zu Geschichte und Semiotik des Films zu verbin-

den.351 

1.4 Methodik zur Analyse von Naturmaterialien im Film  

Ziel ist es, ein differenziertes, aber umfassendes Verständnis für die Wirkungs- und 

Bedeutungsebenen von Naturmaterialien, anhand des Beispiels Erde im Film herausar-

beiten. Das natürliche Objekt Erde wird im Filmbild zu einem Artefakt. Seine Form der 

Darstellung sowie der Bildgegenstand selbst werden zu entscheidenden Elementen mit 

Wirkungs- und Bedeutungspotential. Die Bedeutung und die Wirkkraft eines Filmbildes 

liegt, wie auch die eines Kunstwerks, sowohl in seiner Darstellungsform als auch im 

abgelichteten oder dargestellten Bildgegenstand. Wir finden also eine besonders kom-

plexe Bedeutungs- und Wirkstruktur dadurch, dass wir sowohl die Ebenen des abge-

lichteten Gegenstandes, als auch dessen Darstellungsform in all seinen Potentialen 

berücksichtigen müssen. Um dem Wirk- und Bedeutungspotential des Films in einer 

Analyse nahe zu kommen, muss von einem realen Filmerlebnis ausgegangen werden. 

Dabei kann weder das codierte Bedeutungspotential noch das sinnlich-ästhetische Be-

deutungs- und Wirkpotential von Bildgegenständen, bezogen auf den Untersuchungs-

gegenstand innerfilmische Materialien und filmische Formen, das heißt filmische Ma-
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terialität, unberücksichtigt bleiben. Die vorgestellten theoretischen Ansätze erheben in 

unterschiedlichem Maße den Anspruch auf universelle ästhetische Theorie. Trotzdem 

beziehen sie sich in ihren Ausführungen auch explizit auf bestimmte visuelle Formen. 

Inspiriert von den integrativen Ansätzen beispielsweise zur Immersion, zur ›symboli-

schen Prägnanz‹ und zur Ästhetik nach Seel, ergibt sich aus meiner Sicht ein intensives 

Filmerlebnis erst aus der Verbindung symbolischer oder ikonografischer mit sinnlicher 

Wahrnehmung. Dieser Ansatz lehnt sich damit grob an den ›symbolischen Prägnanz-

prozess‹ Cassirers an, ohne dessen transzendentale und vereinheitlichende Schlussfol-

gerungen zu übernehmen. Stattdessen wird von parallel vorliegenden und zum Teil 

interagierenden und ergänzenden Potentialen gesprochen und zwischen symboli-

schem und ikonografischem Potential, sinngekoppelter Sinnlichkeit und zusätzlich sinn-

ferne Sinnlichkeit oder Ästhetik ausgegangen. Diese Ebenen können sich ergänzen und 

widersprechen. Die Arbeit wird insofern ‚ganzheitlich‘ versuchen, die sinnlichen und 

symbolischen Potentiale eines Filmproduktes sowie ihre Verbindungen zu analysieren. 

Im Zentrum stehen dabei nicht der Kinoapparat oder der Film als Medium, sondern die 

Potentiale einzelner filmischer Motive in ihrem historischen Kontext. Ziel der Arbeit ist 

die Entwicklung eines pragmatischen Analyseansatzes, der dazu befähigt, die umfas-

senden Potentiale einzelner filmischer Motive zu erfassen. Es geht dabei auch um die 

Herausarbeitung der Entwicklungsdynamiken von Bedeutungs- und Wirkpotentialen 

spezifischer filmischer künstlerischer Formen. 

Auch wenn in diesem theoretischen Überblick, durch die teilweise Engführung und 

scheinbare Parallelisierung kunsthistorischer, filmwissenschaftlicher und bildwissen-

schaftlicher Theorien, die Gemeinsamkeiten zwischen Bildern in Kunst und Film nahe-

gelegt wurde, gilt es an dieser Stelle noch einmal auf grundsätzliche Unterschiede zwi-

schen diesen Bildformen hinzuweisen. Diese Unterschiede werden insbesondere mit 

Blick auf die in jedem Medium jeweils spezifischen Ansätze zu Materialien und ihren 

Darstellungsformen im Folgenden auch immer wieder herausgearbeitet. Kunsthistori-

sche Ansätze dienen mir, insbesondere im Rahmen der Analyse des sinnlichen Potenti-

als, vornehmlich als Inspiration. Im Rahmen der Untersuchung des Bedeutungspotenti-

als von filmischen Motiven wird, im Sinne Warburgs, auch von einer gegenseitigen Be-

einflussung von Kunst und Film ausgegangen. 



1 Theoretische Grundlagen 92 

Wie bereits einleitend mit Morsch vermerkt (siehe Seite 18), vereinen sich im Film „äs-

thetisch-künstlerische Impulse und massenkommunikativ-kommerzielle Impulse“352. 

Morsch bemerkt hierzu: 

„In jedem filmischen Bild ist prinzipiell eine ästhetische, inkommensurable, in-
transigente Weise der Wahrnehmung, der Sichtbarkeit und der Anschauung mit 
einer transparenten, kommunikativen, dem intendierten Massencharakter des 
Mediums entsprechenden Weise der Wahrnehmung, der Sichtbarkeit und der 
Anschauung verflochten; im filmischen Bild treffen beide Impulse in konflikt-
trächtiger Weise aufeinander.“353 

Massenmedien wollen verstanden werden und zugleich Aufmerksamkeit und Intensi-

tät erzeugen. Nun scheint es in der Kunst und im kommerziellen Film mit Rainer Lesch-

kes Worten „gelungene Formen“ dort zu geben, wo eine prägnante Koppelung von 

Inhalt und Form stattfindet. Leschke greift zur Präzisierung dieser „gelungenen For-

men“ in seinem medienwissenschaftlichen Theorieansatz zur Morphologie der Form 

wiederum den von Cassirer genutzten Begriff der Prägnanz von Form auf: 

„Gelungene Formen sind neben ihrem Reichtum an Anschlüssen und d.h. an 
Koppelungschancen zugleich immer noch hinreichend markant, um jederzeit 
wieder erkennbar und identifizierbar zu sein. Dabei verhalten sich Koppelungsfä-
higkeit und Aufmerksamkeitswert zudem auch noch tendenziell gegenläufig, was 
für ein reichlich ambigues Anforderungsprofil für gute Formen sorgt. Fällt all das 
einmal glücklich zusammen, so wird es für gewöhnlich als Prägnanz von Form re-
gistriert.“354 

Die vorliegende Arbeit konzentriert sich dabei auf Motive mit vermeintlich starkem 

sinnlichen Wert, die sich durch ihre starken visuellen und sensorischen Merkmale aus-

zeichnen und nur mit schwacher oder ohne kulturelle Codierung, durchaus aber mit 

natürlicher Determiniertheit, wie sie die Kognitionswissenschaften herausgearbeitet 

haben, auskommen. Hier greife ich auf, was Börries Blanke mit dem Begriff des „wahr-

nehmungsnahen Zeichens“ (siehe Seite 47) oder in meinem Sinne „wahrnehmungsna-

hen Zeichenspotentials“ beschrieben hat. Martin Seel folgend wird davon ausgegan-

gen, dass bestimmte Gegenstände und Situationen – und ich ergänze mit Blick auf die 

vorgestellten Ansätze – auch Formen – diesen sinnlichen Modus der Wahrnehmung 

fördern. Hier kann ein Blick in die bildende Kunst und Kunstkritik wie -historik lehrreich 

sein, bieten dieser doch, besonders für den Umgang mit Naturmaterialien und deren 
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Darstellungsformen, aufschlussreiche und differenzierte Ansätze für die Untersuchung 

intensiver sinnlicher und körperlicher Erlebnisse. Dieser Blick schafft somit auch eine 

Grundlage für das Verständnis der Wirkung von Filmbildern, die Naturmaterial abbil-

den. In wieweit diese Präsenzerfahrungen wieder in einen Sinnprozess im Sinne von 

symbolischer Prägnanz oder Ikonik eingebunden sind, wird anhand von Erkenntnissen 

zu kognitiven Schemata herausgearbeitet. 

Leschke räumt mit Bezug zu Cassirer ein, Formen besäßen einen „besonderen Typ von 

Unmittelbarkeit, der sie immer schon auszeichnet und Imaginationen wie die einer 

sinnlichen oder medialen Erkenntnis genährt hat.“355 Die nun mehrfach beschriebene 

scheinbare Möglichkeit der Verbindung von Intensität und Verstehen, Repräsentation 

und Präsentation, macht die „Form“ für visuelle Medien und Kunst so attraktiv. Für 

Michael Lüthy sind die antiakademischen Techniken der Moderne aber gerade deshalb 

als rhetorisch zu verstehen, weil sie „Direktheit und Authentizität als Effekt inszenie-

ren.“ Er bezieht sich auf Richard Shiff, wenn er von „repräsentierter Unmittelbarkeit“ 

spricht. 356 So wird Präsenz zu einem Effekt von Kommunikation, der durch Wiederho-

lung im kommunikativen Zusammenhang sogar stärker in seinen kognitiven symboli-

schen Zeichenpotentialen als in seinem sinnlichen Potential wahrgenommen werden 

kann. Der Möglichkeit eines (Re-) Semiotisierungsprozesses von Sinnlichkeit werde ich 

im Folgenden nachgehen, ohne damit zugleich von der Tilgung sinnlicher Potentiale 

auszugehen. Vielmehr gehe ich von parallelen Potentialen aus. 

An der Beobachtung der Semiotisierung von Sinnlichkeit und den Prozessen von Be-

deutungszuschreibung, wie sie in der Ikonografie und Semiotik beschrieben wurden, 

wird deutlich, wie wesentlich kulturelle Codes unsere sinnliche Wahrnehmung be-

stimmen und wie sehr auch scheinbar sinnferne ästhetische Wahrnehmung im kom-

munikativen Kontext zu betrachten ist. Bedeutungs- und Wirkpotentiale von Kunst- 

und Filmwerken und allgemeiner gesprochen von allen Artefakten sind abhängig von 

ihrem unmittelbaren aber auch historischen Kontext. Wiederholungen schaffen oder 

verändern Bedeutungszuschreibungen. 
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Semiotische und symbolische Ansätze, die der Logik von Konventionalisierung und Co-

dierung folgen, konzentrieren sich stark auf diese Prozesse der Bedeutungszuschrei-

bung. Sie beziehen sich vornehmlich auf die narrative Ebene und weniger auf die sinn-

lichen Potentiale von Artefakten. Was die auf Präsenz bezogenen Theorieansätze aus 

meiner Sicht wiederum nicht ausreichend berücksichtigen, ist eine Rückkoppelung an 

die Kanonisierung und Codierung von Zeichen, insbesondere wenn man sich Genrege-

schichten oder relationale Konstrukte wie den filmischen Realismus ansieht.357 Abgese-

hen von kognitiven Ansätzen der Metapherntheorie wird die Theoriebildung meist von 

Zeichentheorien oder phänomenologischen Ansätzen bestimmt, die allerdings weitest-

gehend unverbunden nebeneinander stehen. Wo Sinnlichkeit an Sinn gekoppelt wird, 

und dies ist, wie wir gesehen haben, nicht selten der Fall, da wird dieser Sinn in der 

Regel mit diffusen metaphysischen und synästhetischen Ursprüngen begründet. Es 

wird von uncodierter Bedeutung ausgegangen, ohne dem Ursprung dieses Phänomens 

nachzugehen. Semiotische Ansätze versuchen diese Lücke zu schließen und beziehen 

konkrete natürliche Schemata der Wahrnehmung mit ein. Sie haben aber einen narra-

tiven Schwerpunkt und tun sich folgerichtig schwer, wie Eco in Bezug auf das Ikon in 

der Semiotik beschrieben hat, mit der Berücksichtigung bedeutungsferner ästhetischer 

und aisthetischer Aspekte. Die kognitionswissenschaftliche Metapherntheorie berück-

sichtigt eindrücklich körperliche Aspekte und begründet damit sinngekoppelte Forma-

spekte. Jedoch bezieht sie sich ebenfalls nur auf sinngekoppelte Aspekte körperlicher 

Perzeption. Sinnferne ästhetische Aspekte bleiben unberücksichtigt. In einer umfang-

reichen Analyse von Filmmotiven halte ich die Integration phänomenologischer, semi-

otischer und ästhetischer Ansätze für dringend notwendig. 

Die bereits dargestellten verbindenden Ansätze von Ikonografie, Ikonologie, Ikonik und 

ansatzweise auch der der Atmosphäre haben die Notwendigkeit und Sinnhaftigkeit der 

Berücksichtigung von Prozesshaftigkeit bzw. Kontext verdeutlicht. Fast alle phäno-

menologischen Ansätze nennen zwar die gegenseitige Abhängigkeit in der Wahrneh-

mung, wie die unendliche Semiose Peirces und deren Aktualisierung von Barbara Be-

cker, ziehen daraus aber selten praktischen Konsequenzen für ein Analysemodell. So 

kritisiert auch Ramón Reichert die phänomenologischen Bestrebungen, Wahrneh-
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mungsprozesse von sozialen und historischen Voraussetzungen abzulösen.358 Reichert 

begründet seine Kritik mit der Grundannahme, dass Erfahrung bereits im Moment der 

Erwartung einsetze und diese durch den Bezug zum Erinnerten bereits geprägt sei. 

„Das Erinnerte oszilliert zwischen dem subjektiv Erlebten und dem kulturellen 
Gedächtnis. Da in die Bedingung der Möglichkeit von Erfahrung also Erinnertes 
und Erwartetes einfließt, kann Vorstellbares zum Kriterium für empirisch Erfahr-
bares werden.“359 

Auch Morsch, der hierzu auf die von Walter Benjamin formulierte Vermitteltheit von 

sozialen und politischen Prozessen des Ästhetischen verweist360, merkt in seinem An-

satz einer neuen somatischen Theorie des Kinos an: 

„Die sensuelle Dimension und viszerale Wirkmächtigkeit des Films wird sich nur 
vor dem Hintergrund des Wissens um den grundsätzlich vermittelten, symbolisch 
codierten und semantisch strukturierten Charakter des filmischen Bildes kontu-
rieren lassen. Ebensowenig darf der Körper selbst als prädiskursive und vorge-
sellschaftliche Instanz verstanden werden; die Hinwendung zur körperlichen Er-
fahrung des Zuschauers zielt keineswegs auf eine ‚private‘ und von sozialen Ein-
flüssen bereinigte Rezeptionsform. Der im Kino sitzende Körper ist ein immer 
schon vergesellschafteter, dessen Konzeptionalisierung die Historizität der Ki-
noinstitution und der körperlichen Erfahrung zu berücksichtigen hat.“

361
 

Wann, wie und ob intensive sinnliche Wahrnehmung stattfindet, ist schließlich ebenso 

kontextabhängig wie die Produktion und das Erkennen von Zeichen und Symbolen. 

Insofern scheint die Integration eines Korrektivprinzips, wie es die Ikonografie entwi-

ckelt hat, auch bei der Analyse von sinnlichem Wirkpotential bei Filmbildern dringend 

notwendig. Präsentische Aspekte der Wahrnehmung eines Filmprodukts sind nur 

durch eine vergleichende historische Analyse herauszuarbeiten. Nur so kann zwischen 

„wiedererkennendem“ und „sehendem Sehen“ unterschieden und ein Re-

Semantisierungspotential bezüglich sinnlicher Phänomene zuerkannt oder in anderen 

Fällen ausgeschlossen werden. 

Es geht mir nicht vornehmlich um eine Auseinandersetzung mit individuellen physi-

schen und psychischen Wahrnehmungsprozessen. Auch wenn sich daran sicherlich 

wichtige aktuelle Fragen knüpfen, da die konkrete Wahrnehmung natürlich von indivi-

duellen Faktoren abhängig ist. Die Grundlagen dazu müssen aber mit einem psycholo-
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gischen und biologischen Instrumentarium erarbeitet oder ausgebaut werden, wie es 

in der Kognitionswissenschaft passiert. Zudem kann nur eine empirische Studie Auf-

schluss über tatsächliche individuelle und repräsentative kollektive Wahrnehmungsur-

teile geben. Die Arbeit bleibt deshalb dem Begriff des Potentials und damit der Poten-

tialität von Filmbildern verpflichtet. Damit impliziert die Begrifflichkeit die Relativität 

der Wahrnehmung. Die Einbeziehung des Rezipienten und die Berücksichtigung der 

Komplexität von Zeichenprozessen lässt mich im Folgenden also vom Wirk- und Bedeu-

tungspotential sprechen. 

Es geht mir letztlich auch nicht um eine Modifikation des Subjektbegriffs und einen 

Beitrag zur Apparatusdebatte, auch wenn das Kinodispositiv immer berücksichtigt 

werden muss. Die Arbeit macht es sich zur Aufgabe, ein Modell der Integration reprä-

sentationsgeschichtlicher Dimensionen in die Untersuchung des sinnlichen Präsenzpo-

tentials von Artefakten zu generieren. Ziel ist es, ein ästhetisches Analysemodell zu 

entwickeln, in das die kulturelle Codierung von Erfahrungsdiskursen integriert ist, um 

von da aus die resultierenden Bedeutungs- und Wirkpotentiale filmischer Darstellun-

gen von Naturmaterialien zu erarbeiten. 

Zentral für meinen Ansatz ist die Annahme eines dynamischen Prozesses; hierbei spielt 

neben Kontext und Perspektive vor allem die Wiederholung eine wesentliche Rolle. Die 

Wiederholung von Motiven, eben auch solchen von Natur(material), kann auf eine 

Etablierung tendenziell fest codifizierter Darstellungsformen bezüglich konkreter sinn-

licher Einzelwahrnehmung (von z.B. Naturmaterialien) hindeuten. Sinnliche Aspekte 

können dann entsprechend einfließen in den Prozess einer stabileren, codierten Zei-

chenbildung. In semiotischer Perspektive wird durch Wiederholung entstandenen Zei-

chen eine größere symbolische, also kontextunabhängige und stabilere Bedeutungs-

verknüpfung unterstellt, als weniger etablierten Motiven. Hier besteht, bezogen auf 

ein körperliches Wirkpotential, die Gefahr der „Abnutzung“, das auch in Leschkes For-

mulierung einer gegenläufigen Bewegung von Koppelungsfähigkeit und Aufmerksam-

keitswert mitschwingt.362 Ein „sehendes Sehen“ kann zu einem „wiedererkennenden 

Sehen“ werden. Daraus resultierende kollektive und konventionalisierte Zeichen kön-

nen über die künstlerische und mediale Vermittlung entstehen und Vorstellungen sta-
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bilisieren. Damit treten sie in einen Kreislauf von Vorstellungen und Kommunikation 

ein - bis zur stabilsten Verbindung von Bezeichnendem und Bezeichnetem im stark 

konventionalisierten Symbol. Wir können hier die Begrifflichkeiten der Semiotik zu 

verbindlichen Denotationen und unterschiedlich stark konventionalisierten Konnotati-

onen aufgreifen. Konnotationen können im Sinne des ikonischen Zeichens unterschied-

liche Ausprägungen in Richtung konventionalisierte Codiertheit oder stoffliche Qualität 

haben. In diesem Spannungsfeld werden Zeichenprozesse als dynamisch wahrgenom-

men, wie wir im Folgenden noch sehen werden. Das Bedeutungspotential auf Basis 

kultureller Codes muss, der Methodik der Ikonografie und Ikonologie zufolge, anhand 

des historischen Kontextes herausgearbeitet werden. Zudem kann Panofskys Ansatz 

des Korrektivprinzips genutzt werden, um die herausgearbeiteten Bedeutungspoten-

tiale zu überprüfen. Hierbei beziehe ich mich sowohl auf das Bedeutungspotential des 

Bildgegenstandes als auch auf das seiner Darstellungsform. Der Blick auf Werke der 

Kunst und Erkenntnisse oder Annahmen der Kunstkritik und -geschichte ist dabei inso-

fern hilfreich, als er Hinweise geben kann, welche kollektiven Symbole bereits im kul-

turellen Kontext etabliert sind. Als relativ stabile Symbole könnten diese in andere me-

diale Kontexte „wandern“. 

Liegen nun abschließend stoffliche Motive mit besonders hoher sinnlicher Qualität und 

besonders starkem (codierten) Sinnpotential vor, so ist davon auszugehen, dass diese 

Motive multidimensional starke Bedeutungs- und Wirkungspotentiale haben. Im Sinne 

meiner Arbeitshypothese liegt das Geheimnis wirkmächtiger Bilder in dem Zusammen-

fallen von intensiver ästhetischer und sinnlicher Wahrnehmung – wie sie Thaliath un-

ter Bezugnahme auf Peirce beschreibt – mit kognitiven und emotional konnotativen 

Bedeutungspotentialen, wie sie durch natürliche und kulturelle Codes entstanden sind 

und deren Analyse zentrales Anliegen sowohl der Ikonografie als auch der Semiotik 

gleichermaßen ist. 

 

Methodik 

Den im theoretischen Kapitel erarbeiteten Grundlagen entsprechend ist der Aufbau 

der Arbeit von der Ikonografischen und Ikonologischen Analyse inspiriert. Er folgt der 

Ikonografischen Analyse insoweit, als die Analyse stufenweise aufgebaut ist. Der vor-
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ikonografischen Beschreibung entsprechend wird zunächst der Untersuchungsgegen-

stand beschrieben. Dabei werden Motive identifiziert. Da der Film eine andere visuelle 

Struktur hat als ein Tafelbild, wird die Identifizierung von filmischen Motiven durch ein 

etabliertes filmwissenschaftliches Instrumentarium begleitet. 

1. Vorikonografische Analyse: 

Zur Analyse der visuellen Struktur eines Filmes werden zwei effektive und etablierte 

Mittel aus der Kunstgeschichte und den Filmwissenschaften miteinander kombiniert - 

die Auswahl und Analyse von Einzelbildern aus einem Film und die Hinzunahme von 

Sequenzanalysen. Die ausführliche Bildbeschreibung als wesentliches Instrument der 

Kunstgeschichte wurde bereits in den Ausführungen zur Ikonografie angedeutet. Die 

Einzelbildanalyse erscheint trotz der wesentlichen Unterschiede zwischen Tafelbild 

und Filmbild als adäquates Mittel zur Beantwortung der für diese Arbeit beschriebenen 

Fragestellung. So nutzt zum Beispiel Susanne Marschall Einzelbilder in ihrer Analyse zu 

„Farbe im Kino“ und betont die elementare Bedeutung der Komposition solcher Ein-

zelbilder, trotz ihrer Flüchtigkeit, für die Wirkung des Filmes: 

„Die Tatsache, dass das sorgsame Arrangement der Bilder oft genug ungesehen 
bleibt, Farben, Details in Kostüm, Ausstattung und die Feinheiten des Schauspiels 
nicht bewusst wahrgenommen werden, ist kein Beweis gegen die subtile, tiefe 
Wirkung genau dieser Elemente des Bildes auf den Zuschauer.“363 

Marschall plädiert dafür, diesen, in filmwissenschaftlichen Analysen oft wenig themati-

sierten Elementen, mehr Aufmerksamkeit zu schenken. Für die Analyse von Naturma-

terialien, als bisher wenig beachteter Teil der Ausstattung, scheint diese Methodik der 

Einzelbildanalyse ähnlich geeignet wie für die Analyse von Farben im Film. An dieser 

Stelle ist der Begriff der Einzelbildanalyse insofern irreführend, als dass er die Analyse 

eines statischen Bildes impliziert. Sowohl in Filmbild abgelichtete Gegenstände, wie 

Naturmaterialien, als auch deren filmische Inszenierung lassen sich durch das Festhal-

ten im Einzelbild zwar besser sichtbar und damit besser beschreibbar machen, sie wer-

den deshalb aber nicht als unbewegt und kontextlos betrachtet. Durch ein Einzelbild 

lassen sich jedoch auch bewegte Elemente und Prozesse des Filmbildes beschreibbar 

machen. In dieser Arbeit werden Einzelbilder als ein wesentlicher kunsthistorischer 

Analyseschritt zum Hilfsmittel für die detaillierte Bildbeschreibung bewegter Bilder. Die 
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Einzelbilder veranschaulichen dabei nur Motive, die in ihrem von Bewegung und Zeit-

lichkeit geprägten filmischen Kontext betrachtet und in diesem auch beschrieben wer-

den. 

Die zur Analyse ausgewählten Motive müssen Naturmaterialien enthalten; dies ist das 

erste Kriterium. Dieses Naturmaterial sollte in den Motiven im Vordergrund der Be-

trachtung oder zumindest in einem relevanten Fokus stehen. Eine auf Naturmateria-

lien hin gelenkte Wahrnehmung ist damit Grundbedingung. Aber die Einzelbilder wer-

den nicht als alleinstehendes Werk, sondern im Kontext der Montage der Sequenz und 

des ganzen Films gesehen. Die Kriterien für die Auswahl von Einzelbildern zur Analyse 

gehen sowohl von der Bildkomposition des Einzelbildes als auch von der Komposition 

innerhalb einer Sequenz aus. Hierbei werden besonders außergewöhnliche oder präg-

nante Kompositionen, das wiederholte Auftreten dieser Komposition oder die Expo-

niertheit einer Komposition innerhalb einer Montage berücksichtigt. 

Relevante Einzelbilder werden durch ein auf das Visuelle fokussiertes Sequenzproto-

koll, das unter anderem die Einstellungsgrößen, -längen und die Bewegung des Bildes 

festhält, ermittelt. Inspiriert ist diese Methodik von dem von Gesche Joost entwickel-

ten Notationssystem.364 Um die Rhetorik des Films herauszuarbeiten, hat sie ein Nota-

tionssystem entwickelt, das auf visueller Ebene in den Montagetechniken rhetorische 

Muster in Einstellungsgrößen, Perspektive, Schnitt/Montage und Licht erkennen lässt. 

Diese Form der Notation ist in angepasster Form auch für diese Arbeit vielverspre-

chend. Ich möchte an dieser Stelle noch nicht so weit gehen, gefundene Muster als 

rhetorische Muster zu bezeichnen. Doch die wiederholte Verwendung bestimmter 

Einstellungen in einer speziellen Montagekonstellation und in Verbindung mit einem 

spezifischen Bildinhalt belegen eine gewisse Relevanz dieses Motivs. Diese Relevanz 

kann erstens durch einen „Resonanzeffekt“365 beim Betrachter begründet sein, wie er 

mit den sinnlichen, körperlichen und synästhetischen Wahrnehmungserlebnissen be-

schrieben wurde. Drei Aspekte der Resonanz sind an dieser Stelle von Bedeutung: 

Zechner bezeichnet mit Bezug zu Kracauer kinästhetische Reaktionen wie Muskelrefle-

xe und motorische Impulse als Resonanzeffekt von stimulierenden, anschaubaren Be-
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wegungen.366 Dieser Aspekt wird für die Wirkkraft schneller Bewegungen im Film we-

sentlich. Leschke bezeichnet zusätzlich mit „Resonanzeffekt“ in ihrem Kontext auffal-

lende Formen, die sich in ihrer sinnlichen Präsenz hervorheben und zugleich selbstver-

ständlich werden: „Die Verstärkung durch die Resonanz in einer homologen Umwelt 

führt zu starken Selbstevidenzen und einem unwillkürlichen Eindruck von Natürlich-

keit."367 Dieser Aspekt erklärt die Wirkkraft von, auf Präsenz ausgerichteten Darstel-

lungsformen und Motiven. Zudem kann Resonanz auch durch die emotional konnotier-

te Bedeutung eines Motivs hervorgerufen werden. Die Wiederholung eines Motivs 

würde in letzterem Fall auf einen Prozess der Codierung und Konventionalisierung hin-

deuten. Um dies festzustellen ist der Einbezug einer größeren Umgebung dieses Mo-

tivs, etwa im Genre, notwendig. 

Angewandt auf den hier vorliegenden Untersuchungsgegenstand und die Fragestellung 

werden im Notationssystem die Einstellungslänge, die Bewegtheit einer Einstellung 

(Kamerabewegung oder Bewegung vor der Kamera), und die Einstellung festgehalten. 

Notiert wird zudem die Verfasstheit und Rolle des im Bild gezeigten Naturmaterials. 

Hieraus ergibt sich die Analyse des visuellen Stils der Filme. Muster und Motive können 

so erkannt werden. 

In der ikonografischen Analyse ist die Herausarbeitung der Ausdruckswerte Teil der 

vorikonografischen Stufe. An dieser Stelle werden die qualitativen Dimensionen so-

wohl des Bildgegenstandes selbst sowie seine Darstellungsform herausgearbeitet. Die 

vorikonografische Analyse nimmt dabei noch keine Bedeutungszuschreibung vor. Der 

theoretischen Basis folgend wird auf die qualitativen stofflichen Dimensionen des visu-

ellen Bereichs geachtet. Auf den visuell sensorischen Bereich bezogen liegt, „Group µ“ 

folgend, diese stoffliche Qualität in den qualitativen Dimensionen von Farbe, Form und 

Textur. 368 Die Textur des Filmbildes wird an dieser Stelle vernachlässigt. Sie entspricht 

der von Zuschauenden gewohnten und kaum wahrnehmbaren Pixeligkeit des Kinobil-

des. Die Leinwand selbst bleibt ob ihrer Funktion "immateriell"369. Darüber hinaus wer-

den die formalen Elemente der filmischen Inszenierung unter dem Begriff der Form 
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behandelt. Unter dem Oberbegriff der Form werden in der Regel diverse visuelle Ei-

genschaften der Darstellung gefasst. Form und Farbe sind übertragen auf den Film 

spezifische filmische Mittel, während die Textur nicht auf die Filmleinwand als Objekt 

bezogen wird, sondern auf das im Filmbild gezeigte Objekt oder Material. Bezogen auf 

das im Filmbild gezeigte Objekt wird zudem noch die Form des Objektes in den Blick 

genommen. Die Darstellungsform im Film weist sich dabei durch eine besonders kom-

plexe und durch Zeitlichkeit geprägte Struktur aus. Einbezogen werden müssen die 

Mise-en-Szene (im Wesentlichen also die Einstellung, Räumlichkeit, Perspektive, Schär-

fe und Kontrast, Bildaufbau und Inszenierung von Bilgegenständen), die innerbildliche 

Bewegung und die Bewegung der Kamera sowie die Montage. Die Kombination von 

Bildgegenstand und Darstellungsform, filmwissenschaftlich mit dem Motiv beschrie-

ben, wird im Folgenden unter Berücksichtigung ihres filmischen Kontextes Gegenstand 

dieser Untersuchung sein. Ich werde in dieser Arbeit mit Blick auf die genannten Di-

mensionen herausarbeiten, mit welchen Mitteln die Betonung der Stofflichkeit erreicht 

werden kann. 

2. Herausarbeiten bedeutungstragender Elemente im Sinne einer Ikonografie: 

Die herausgearbeiteten Motive werden dann im Sinne der Ikonografie und auch Ikono-

logie in ihrem historischen Kontext betrachtet. Da eine Untersuchung von Filmsprache 

immer des Wissens um den Kontext des Filmes bedarf, also seiner Vorläufer und seiner 

Konventionen, wird die Untersuchung die Genregeschichte einbeziehen. Hinzugezogen 

werden aber auch bereits etablierte Sinnzuschreibungen aus anderen visuellen Kontex-

ten, etwa der bildenden Kunst. Zwar wird dieses Wissen nicht vorausgesetzt, doch im 

Sinne eines kollektiven Bildgedächtnisses besteht zumindest eine erhöhte Wahrschein-

lichkeit, dass bestimmte Motive sich bereits als Symbole etabliert haben oder be-

stimmte Konnotationen einen gewissen Grad an Konventionalisierung erreicht haben. 

3. Betrachtung des sinnlichen Potentials:  

Im letzten Schritt werden die identifizierten Motive ausführlich auf ihr sinnliches Po-

tential hin untersucht. Ansätze zur ›symbolischen Prägnanz‹, Ikonik, Atmosphäre, und 

Kontemplation bieten auf den Film bezogen hilfreiche Hinweise zur differenzierten 

Betrachtung haptischer Bilder. Auch ein differenzierter Blick auf die Verwendung von 
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Naturmaterialien in der Kunst bietet an dieser Stelle generelle Hinweise zum sinnlichen 

Potential von Naturmaterialien. Dabei werden auch kognitive Erkenntnisse aufgegrif-

fen. Die sinnlichen, synästhetischen Effekte und ästhetischen Aspekte der vorgefunde-

nen Motive werden an dieser Stelle genauer betrachtet und unter Zuhilfenahme von 

Ansätzen aus der Kunst auf ihre Wirkpotentiale hin untersucht. Unterschieden wird 

auch an dieser Stelle zwischen dem Bildgegenstand Naturmaterial und seiner Darstel-

lungsform. 

Ein wesentliches Element der Arbeit ist hierbei die Annahme von Re-Semantisierungs- 

oder Zeichenbildungsprozessen, denen, mit dem Wissen um das zuvor herausgearbei-

tete ikonografisch-ikonologische Potential der Motive, nachgeforscht wird. Um Codie-

rungsprozesse zu erfassen, wird das in der Ikonologie beschriebene Korrektivprinzip 

genutzt. 

Ergebnis dieser Arbeit wird die Analyse der verschiedenen in Naturmaterialdarstellun-

gen im Film enthaltenen ästhetisch-sinnlichen oder symbolischen Bildpotentiale sein. 
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2 Ikonografisches Potential des Naturmaterials Erde  

Entsprechend der methodischen Grundlagen der Ikonografie wird nun der Bildgegen-

stand in den Fokus der Analyse gestellt. Um das ikonografische Bedeutungspotential 

von Naturmaterialien für den Film zu erschließen, muss zunächst eine Analyse vorge-

nommen werden, die ausführlich und umfassend auf den historischen Kontext des 

Untersuchungsgegenstandes eingeht, um möglicherweise bereits konventionalisierte 

Bedeutungsverbindungen aufzuzeigen. Ich gehe auf Basis der theoretischen Grundla-

gen von Warburgs Ikonografie und der Ausführungen zum kulturellen Bildgedächtnis, 

zu mentalen Bildern und dem „Wandern“ von Motiven (siehe u.a. Seite 53) davon aus, 

dass die bisher stattgefundene Auseinandersetzung und Verständigung zu Naturmate-

rialien in der bildenden Kunst und in anderen medialen Bildern zur Entwicklung eines 

symbolischen und damit auch ikonografischen Wertes von Naturmaterialien im kultu-

rellen Kontext beitragen kann. So ergeben sich aus den Erkenntnissen zu Naturmate-

rialien in der Kunst auch wesentliche Erkenntnisse zum Verständnis der Naturmaterial-

darstellungen im Film. Wie im theoretischen Teil bereits angedeutet, hat sich die 

Kunstgeschichte in Anlehnung an die Methodik der Ikonografie - und in Teilen auch der 

Ikonologie - bereits mit der Historizität und Bedeutung von Naturmaterialien ausei-

nandergesetzt. Angesichts von Kunstströmungen wie der Art Brut oder der Land Art ist 

diese intensive Auseinandersetzung der Kunstgeschichte mit Naturmaterialien im 

künstlerischen Kontext angebracht, auch wenn sie noch immer am Anfang steht. Die 

Arbeit folgt an dieser Stelle der Beobachtung von Gernot Böhme, der Materialien aus 

phänomenologischer Perspektive untersucht, ihnen aber sowohl gesellschaftliche als 

auch synästhetische Eindrucksqualitäten zugeschrieben hat.370 Der gesellschaftliche 

Charakter eines Materials, so erklärt Böhme es am Beispiel des Sozialcharakters von 

Gold, ist dem gesellschaftlichen Wandel unterworfen und beruht auf Kommunikation 

und Konventionen. Diese gesellschaftliche Bedeutung von Material ist kognitiv zu er-

schließen.371 Der gesellschaftliche Charakter des Materials, bezogen auf eine künstleri-

sche Auseinandersetzung, kann also auch als ikonologisch-ikonografisches Potential 
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von Materialien beschrieben werden. Den Prinzipien von Kommunikation und Konven-

tion entsprechend und im Sinne des medienübergreifenden Mnemosyne-Atlasses 

muss davon ausgegangen werden, dass die gesellschaftliche und historische Bedeu-

tung von Naturmaterialien in der Kunst und auch in anderen Medien aufgegriffen bzw. 

dort erstmals formuliert wurde und wird. Besteht keine stabile Bedeutungszuschrei-

bung, so kann durch die „Erfindung“ (siehe Seite 56) im künstlerischen Prozess eine 

Bedeutung zugeschrieben werden. Durch Wiederholung kann diese Erfindung in den 

Semantisierungsprozess integriert werden. Ist eine Bedeutung bereits zu einem relativ 

stabilen Zeichen etabliert, so kann davon ausgegangen werden, dass diese Bedeutung 

in verschiedenen visuellen Gattungen breiter aufgegriffen werden kann. 

Da sich die fundierte Überprüfung der vorgeschlagenen Analysemethodik für Naturma-

terialien im Film zwangsweise auf einen spezifischen Untersuchungsgegenstand be-

schränken muss, wird an dieser Stelle explizit das Naturmaterial Erde in den Fokus ge-

nommen. 

2.1 Vorikonografische Filmbildbeschreibung (Teil I) von 

FLAGS OF OUR FATHERS 

Bevor eine ikonografische Analyse des Bildgegenstandes Naturmaterial vorgenommen 

werden kann, wird, entsprechend der methodischen Abfolge dieser Arbeit, anhand des 

Untersuchungsbeispiels FLAGS OF OUR FATHERS eine vorikonografische Analyse vor-

genommen. Die vorikonographische Beschreibung des Bildes dient der Erfassung des 

Phänomensinns, der nach Panofsky in Sach- und Ausdruckssinn zu teilen ist. Der Sach-

sinn befasst sich mit dem Tatsachenhaften des Bildgegenstandes, der Ausdruckssinn 

mit den physiologischen Affekten und dem Atmosphärischen des Bildes.372 Durch den 

im theoretischen Kapitel eingeführten Begriff der Sinnesqualitäten, der die qualitative 

Dimension eines Gegenstandes beschreibt (siehe Seite 46), lassen sich sowohl der Bild-

gegenstand als auch formale Aspekte des Films auf ihre jeweils qualitativen sinnlichen 

Aspekte hin untersuchen. Mit der begrifflichen Trennung zwischen Quantum und Qua-

le wiederum wurde eine Differenzierung aufgezeigt, die auch quantitative Elemente 

der einzelnen Sinnesqualitäten berücksichtigt. Die affizierenden Sinnesqualitäten (Qua-
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le) lassen sich durch bestimmte Mittel der Vermehrung, Verstärkung, Verdichtung und 

Ausdehnung (Quantum) zu „intensiven Größen“ verstärken. Die quantitative Ebene 

meint hier also nicht nur das Mittel der Wiederholung, sondern je nach Sinnesqualität 

auch Aspekte, die als formale filmische Mittel beschrieben werden, beispielsweise der 

Komposition. Die skizzierten Differenzierungen eignen sich nun also besonders gut, um 

den im Filmbild enthaltenen Gegenstand sowie die Form der Darstellung präzise zu 

beschreiben. Um Doppelungen zu vermeiden, werden diejenigen Teile der vorikono-

grafischen Bildbeschreibung, die detailliert auf den Ausdruckssinn, also die sinnlichen 

Dimensionen der Sinnesqualitäten des Bildgegenstandes und seiner Darstellungsform 

im Filmbild eingehen, obwohl der gewählten Methodik entsprechend zu Beginn der 

Analyse vorgenommen, erst im anschließenden Kapitel ausgeführt. Dabei handelt es 

sich vornehmlich um die qualitativen Dimensionen Farbe und Textur des Bildgegen-

standes Erde sowie dessen qualitative und quantitative Aspekte filmischer Inszenie-

rung unter der Perspektive des Sinnlichen. 

Die erste Kampfszene des Films „Flags of Our Fathers“ (Min. 26-36) zeigt die Landung 

der amerikanischen Soldaten am Strand der Pazifik-Insel Iwo Jima und die daran an-

schließenden Versuche der amerikanischen Soldaten, den Küstenabschnitt einzuneh-

men. Die vorgenommene Sequenzanalyse der Szene beginnt mit der Ankunft der Lan-

dungsboote des amerikanischen Marine Corps auf der Insel Iwo Jima, zunächst akus-

tisch durch einen bedrohlich andauernden Ton und Musik, die an Marschmusik erin-

nert, begleitet. Der Strand besteht aus dunklem, fast schwarzem und grobkörnigem 

Sand. Er steigt zum Teil steil auf und bildet dadurch einen natürlichen Schutzwall, hin-

ter dem sich die Soldaten positionieren. Von dort bietet sich den Soldaten ein Blick auf 

einen weiten flachen und dunklen Strandabschnitt, eine karge erdige und sandige 

Landschaft mit Gräsern, die im Verlauf des Kampfes immer stärker zerstört wird. In 

regelmäßigem Abstand von einigen Metern erkunden erste Soldaten dieses Gebiet. Sie 

sind aus einer bodennahen Einstellung mit Rückenansicht gefilmt. Die Musik ist nun 

dem schon erwähnten beunruhigenden Ton gewichen. Durch Einstellungen aus Unter-

schlüpfen japanischer Soldaten heraus (gerahmt durch Tarnmaterialien wie Gräser) 

wird deutlich, dass diese mit ihrem Angriff noch warten. Die Kameraführung ist hier 

meist ruhig. Nach einem ersten Schuss auf einen US-Soldaten beginnt ein massiver 

Beschuss von Seiten der Japaner und überrascht die US-Soldaten. Nun wird der be-
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drohliche Ton unterbrochen und es sind nur noch Detonationen, Gewehrsalven und 

Rufe der Soldaten zu hören. Sowohl im Hintergrund als auch in nahen Einstellungen 

sind immer wieder diverse Detonationen zu sehen. Montage (z.T. schnelle unüber-

sichtliche Anschlüsse und Wechsel von nahen und fernen Einstellungen) und Kamera 

(z.T. reißende Schwenks, zitternde und zoomende Handkamera) werden bewegter, 

unruhiger. Durch Detonationen wird die Kamera z.T. erschüttert, in subjektiven Kame-

raeinstellungen gerät sie aus dem horizontalen Gleichgewicht in Schräglagen und sie 

wird von Wasser und Erde bespritzt. Die Soldaten und mit ihnen auch die Kamera und 

der Blick der Zuschauenden kommen mit den Elementen Wasser, Sand und Erde in 

Kontakt. Soldaten werden durch Explosionen „weggesprengt“ (Min 30, Abbildung 44). 

Zunehmend wird der Strand bedeckt von neu ankommenden US-Soldaten, von Verletz-

ten und toten Soldaten sowie abgetrennten Körperteilen (Min. 30, Abbildung 6).  

Den im theoretischen Kapitel herausgestellten semiotischen Ansätzen zum Zeichen-

kontext, der Codierung von Motiven, ihrer Relevanz (siehe Seite 52 ff.) und Resonanz 

(siehe Seite 100) entsprechend, wurde diese Szene zunächst durch ein detailliertes 

Sequenzprotokoll auf folgende Punkte hin untersucht: Einstellungsgrößen, -längen und 

die Bewegung des Bildes (siehe Anhang ab Seite 272). Dabei wurden, bezogen auf das 

Naturmaterial, markante oder Einzelbilder in ihrer filmischen Umgebung ausgemacht. 

Wiederholt auftretende Motive wurden als relevante Motive für die Analyse ausge-

wählt. Die Auswahl beruht damit sowohl auf qualitativen als auch auf quantitativen 

Kriterien, qualitativ im Sinne von prägnant und auffallend im Kontext  – was auf Rele-

vanz des Gezeigten für die Zuschauenden schließen lässt –  und quantitativ im Sinne 

von Wiederholung. Beide Kriterien können im Sinne eines Cassirerschen ›Prägnanzpro-

zesses‹ verstanden werden und als physiognomisches Formerlebnis hohes sinnliches 

Potential enthalten oder als differenziertes Formerlebnis auf die Herausbildung einer 

Bildsprache oder sogar eines symbolischen Zeichens hinweisen. 

Insgesamt finden sich in dieser zehnminütigen Szene 16 Einstellungen (siehe Anhang 

ab Seite 272), die zum Teil weniger als eine Sekunde und bis zu acht Sekunden dauern 

und formatfüllend Materialien wie Wasser, aufspritzende Erde, Explosionen und Feuer 
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zeigen (siehe Abbildung 1, Abbildung 2, Abbildung 3, Abbildung 4).373 Diese formatfül-

lende Präsentation von Naturmaterialien wird wegen ihrer herausgehobenen und auf-

fälligen Komposition und aufgrund ihrer Wiederholung in dieser Szene als ein relevan-

tes Motiv definiert. Im Folgenden wird sich die Arbeit auf dieses Motiv in Verbindung 

mit dem Naturmaterial Erde konzentrieren und sowohl das Naturmaterial als auch sei-

ne Inszenierungsform untersuchen. 

2.2 Ikonografisches Potential des Naturmaterials Erde in 

Kunstwerken zur Darstellung von Krieg 

Um an dieser Stelle zunächst dem bedeutungstragenden Potential der gefundenen 

Motive näher zu kommen, schließt an die vorikonografische Bildbeschreibung eine 

ausführliche vergleichende Analyse zu gesellschaftlichen und kulturellen Bedeutungen 

des Naturmaterials Erde sowie seiner Darstellungsformen an. Das Naturmaterial Erde 

hat, betrachtet man zunächst die gesellschaftlichen Eindrucksqualitäten, vielschichtige, 

insbesondere emotionale Bedeutungen. Diese Bedeutungen sind zum Teil außerkünst-

lerischen Ursprungs. In vielen Kulturen und Religionen wurde Erde mit mystischer Be-

deutung belegt. Die in der alttestamentlichen Schöpfungsgeschichte beschriebene Er-

schaffung Adams aus Ackerboden374 oder die Prager Golem-Sage, in der eine men-

schenähnliche Gestalt aus Lehm gebildet und durch besondere Kräfte zum Leben er-

weckt wird, zeugen davon.375 Der Naturstoff Erde enthält, als minderes Material, die 

Konnotationen wertlos und zugleich, im Rahmen des Bodenbesitzes, die Konnotatio-

nen wertvoll. Mit Erde verbundene Konnotationen wie Mutter, Leben, Heimat oder 

Identität schlagen sich negativ in der Blut-und-Boden-Propaganda der Nationalsozialis-

ten nieder. Nicht zuletzt seit den zwei Weltkriegen sind Erde und Boden vielschichtig 

auch mit den Erfahrungen von Krieg verbunden. Im Ersten Weltkrieg wurden die in die 

Erde gegrabenen Anlagen (Schützen- und Laufgräben, Unterstände etc.) zum Lebens-

raum der Soldaten. Die Kriegsfronten waren von Schutzgräben durchzogen. Kein ande-
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rer Krieg ist so sehr mit der Assoziation eines Grabenkrieges und damit auch dem in-

tensiven Kontakt mit dem Erdboden verbunden, wie dieser. Auch der Begriff „Ver-

brannte Erde“, der für eine Kriegstaktik steht, bei der das jeweils besetzte Gebiet kom-

plett zerstört wird, zeugt von der stark aufgeladenen Bedeutung nicht nur des Begriffs, 

sondern auch des Materials. All dies kann und wird von der Kunst aufgegriffen und 

verarbeitet. 

Im Folgenden wird ein kurzer vornehmlich chronologisch geordneter Überblick über 

visuelle Kunstwerke des 20. Jahrhunderts gegeben, die das Naturmaterial Erde bear-

beiten oder thematisieren und damit zur Verständigung über mögliche Bedeutungen 

des Naturmaterials beitragen und uns als Hinweise zu Zeichenbildungsprozessen die-

nen können. Zusätzlich zu einer grob chronologischen Orientierung dienen dabei Zwi-

schentitel auch der inhaltlichen Orientierung, mit der jeweils bereits Hinweise auf Be-

deutungszuschreibungen gegeben werden. 

2.2.1 Die leere Erdlandschaft als Erlebnisort und Symbol des Krieges in 

der Kunst 

Martin Wanke schreibt einer veränderten Kriegstaktik, nämlich der stärkeren Berück-

sichtigung der landschaftlichen Bedingungen, zu, dass die Natur in Kunstwerken zur 

Kriegsdarstellung als mitleidende Zeugin und Mensch und Natur als „Schicksalsgemein-

schaft“ dargestellt würden.376 In Darstellungen des Ersten Weltkriegs wird das „Kriegs-

bild jetzt Landschaftsbild“377, weshalb an dieser Stelle der Einstieg in den historischen 

Überblick von Kriegsdarstellungen in Verbindung mit Naturmaterialien sinnvoll ist. 

Viele Künstler, ob als offizielle Kriegsmaler oder als Soldaten, erlebten den Grabenkrieg 

des Ersten Weltkrieges hautnah. Annegret Jürgens-Kirchhoff zitiert in ihrer Analyse zur 

Kriegslandschaft in der Kunst zum Ersten Weltkrieg dementsprechend viele Künstler, 

die das prägende Erlebnis im Schlamm an der Front und in den Gräben und beschrie-

ben haben. In Kriegsberichten und literarischen Aufbereitungen werden nach Jürgens-

Kirchhoff das Erlebnis im Schützengraben, in Erde und Schlamm und die Zerstörung der 

Landschaft betont. Sie stützt Ihre Erkenntnis unter anderem auf Erich Maria Re-
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marques Roman „Im Westen nichts Neues“378 und das Lesebuch „Masken des Krie-

ges“379, herausgegeben von Hans Frevert und Marieluise Christadler.380 Zusammenfas-

send beschreibt Sie das mit Erde verbundene Erlebnis der Soldaten im Ersten Welt-

krieg: 

„Die Geschosse der modernen Kriegsmaschine, die Tag und Nacht, Monat für 
Monat, Jahr für Jahr auf die Erde niedergingen, sie zersprengten, verbrannten, 
umwühlten, zerstampften, zwangen die Kämpfenden, im Innern der Erde Schutz 
zu suchen. Sie gruben sich ein, verbargen sich hinter Erdwällen und in Höhlen. 
Während die modernen Geschosse in die Luft stiegen und vom Himmel fielen, in 
Schönheit explodierten, dass den Zuschauenden nicht selten die Augen übergin-
gen, suchten die bedrohten Soldaten Zuflucht in der Erde, verkrochen sich in 
Gräben und Löchern, in Schlamm, Wasser, Morast und Dreck, ja selbst in den 
Kratern und Trichtern, die diese Geschosse gerissen hatten.“381 

Zahlreiche Zeichnungen und Gemälde bezeugen die intensive Präsenz der Erde für Sol-

daten und Kriegsmaler im Ersten Weltkrieg. Einen guten allgemeineren Überblick über 

das Bildrepertoire europäischer Künstler_innen während und nach dem Ersten Welt-

krieg bietet „A Bitter Truth. Avant-Garde Art and the Great War“, herausgegeben von 

Richard Cork.382 Doch obwohl die Darstellung von Erde viele der dort zusammengetra-

genen Bilder zum Teil sogar formatfüllend prägt, ist der Materialdarstellung selbst kein 

Kapitel gewidmet. Die Darstellung von Erde wird nur am Rande, im Rahmen von Fragen 

der Landschaftsdarstellung behandelt. Im Fokus der Wissenschaft liegt dabei der As-

pekt der ›entleerten Landschaft‹ oder „Endzeitlandschaft“383. Die Kriegslandschaft des 

Ersten Weltkrieges wurde bereits 1917 von Kurt Lewin als menschenleere Topografie 

bezeichnet, als „eine hochsemiotisierte Landschaft, die gleichzeitig scheinbar ‚leer‘ [an 

Menschen] und ‚voll‘ [an Informationen] war.“384 Auch Manuel Köppen385 beschreibt 

die ›entleerten‹, zum Teil futuristisch geprägten Kriegslandschaften des französische 

Kriegsmalers Félix Vallotton386, des britischen Kriegsmaler Paul Nash387 und des deut-
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schen Malers Otto Dix, der als Soldat an der Front eingesetzt war.388 Weitere Beispiele 

liefert u.a. Christopher Richard Wynne Nevinson.389Es gibt diverse Werke zum Ersten 

Weltkrieg, auf die das nicht zutrifft und die durchaus Soldaten und tote Soldaten zei-

gen.390 Nach Köppen aber sind es 

„[…] jene [entleerten oder leeren] Landschaften, die auch in ihrem fotografischen 
oder filmischen Abbild zu einem der Superzeichen des Ersten Weltkriegs werden 
sollten und die in ihrem malerischen Abbild immer schon den Endzeit verheißen-
den Glanz der ultimativen Grenzerfahrung zwischen Natur und Technik erhal-
ten.“391 

Er bezieht damit filmische Abbildungen zum Ersten Weltkrieg direkt mit ein. Ich werde 

später darauf zurückkommen (siehe Seite 130). 

Das Nicht-Zeigen von Soldaten – und insbesondere von toten Soldaten – muss auch im 

Kontext der Zensur gesehen werden. Im ersten massenhaft medial vermittelten Krieg 

wurden unter anderem von Frankreich, Großbritannien und Deutschland Propagand-

abüros eingerichtet, die die Flut an Bildmaterial steuern und zensieren sollten. Offiziel-

len Kriegsmalern war, ähnlich wie Fotografen und Filmern, zunächst das Zeigen von 

Leichen verboten.392 Später wurde dies aufgehoben. Dieses Zeigen und zugleich Nicht-

Zeigen kann aber auch als ein wesentliches Element von Kunst allgemein gelten, das 
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sich zum Beispiel an der künstlerischen Praxis der Verhüllung393 ablesen lässt, aber 

auch an der Verweispraxis durch Symbole in Vanitasgemälden. Es zeigt sich auch hier 

im Gegenstand der ›leeren Landschaft‹ der Kriegsbilder auf erstaunlich pointierte Wei-

se. Neben dem Nicht-Zeigen zeigt sich im visuellen Werk aber immer zugleich etwas 

anderes und dies ist entscheidend für die hier vorliegende Fragestellung. Die genann-

ten Bilder von Vallotton, Nash und Dix zeigen statt der Kriegshandlung und statt Solda-

ten in Kriegshandlungen die zerstörte Landschaft und Erde. Dabei kann es zu einer 

Symbolsetzung kommen. Bei Paul Nash sind es beispielsweise zerstörte Bäume, die an 

die Stelle toter Soldaten rücken. In einem von Paul Nashs bekanntesten Werken394 

„We are making a new world“ (1918, Öl auf Leinwand, 71,1 x 91,4 cm, Imperial War 

Museum, London) erstrecken sich über knapp zwei Drittel des Bildes braun-gelbliche, 

ockerfarbene Erdhaufen in überspitzten Formen, Kamelhöckern gleich. Sie sind im 

Vordergrund heller als im Mittelgrund, wo sie ins Olivgrüne changieren. Hinter der Er-

de erheben sich rostrote Berge, durch fehlende Farbverläufe und Schattierungen flä-

chig wie eine Mauer. Nur am oberen Bildrand ist ein Stück Himmel zu sehen. Die Sonne 

schiebt sich gerade über die Berge und sendet ihre Strahlen, durch helle Linien ge-

kennzeichnet, rechts und links aus dem Bild heraus. Aus den Erdhaufen im Mittelgrund 

ragen an einigen Stellen dunkle, tote Baumstümpfe heraus, die bis zur oberen Bildkan-

te reichen und dort zerfasern. Durch ihren offensichtlichen Zustand der Zerstörung und 

zugleich ihre aufrechte Position stehen sie wie Mahnmale in der Landschaft. Richard 

Cork dazu: 

"No corpses, animals and abandoned equipment prevent the eye from moving 
over the mounds of pummelled earth towards the blackened, severed trunks 
punctuating the land beyond. They have the pathos of amputated limbs, for Nash 
regarded trees almost as an extension of his own body."395 

Nash nutzt die von Martin Seel als Korrespondenz bezeichnete Form ästhetischer 

Wahrnehmung, also die Wahrnehmung von Natur, als Wiederschein des Lebens oder 

in Auseinandersetzung mit dem eigenen Leben.396 Der zerstörten Natur, die nur noch 
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aus Erde, Schlamm und einigen toten Baumstümpfen besteht, wird damit ein Sinn ge-

geben und zugleich wird sie emotionalisiert. 

Alle bisher genannten Beispiele sind Abbildungen des Naturmaterials Erde. Während 

und nach dem Zweiten Weltkrieg aber werden zunehmend Naturmaterialien selbst 

zum zunächst vermeintlich bedeutungsfreien Gegenstand der Kunst. Monika Wagner 

beschreibt in ihrem Forschungsansatz der Materialikonografie, wie seit der Moderne 

jene Materialien im Vordergrund stehen, die künstlerisch als „Medien mit eigener se-

mantischer Qualität“ genutzt werden können.397 Dass Naturmaterialien auch in diesen 

neuen Zusammenhängen durchaus Bedeutung haben können, wurde bereits angedeu-

tet (siehe Seite 51). In ihrem Lexikon des künstlerischen Materials bezieht sie alltägli-

che und künstlerische Verwendungsgeschichte ein, um veränderte Bedeutungszu-

schreibungen aufzuzeigen. Wagner zitiert Otto Piene, einen Künstler der Gruppe ZERO, 

um die Historizität von Erde zu belegen.398 In einem Ausstellungskatalog begründet 

Piene auch das spezielle Materialverhältnis der deutschen Informellen Kunst mit der 

historischen Situation:  

"'Für die ganze uns vorausgegangene Generation war der Krieg und war die Erde 
das entscheidende Erlebnis: Erde, Materie, Sand, Lehm [...] das war für sie 
Schutz, Geborgenheit, Welt, das bedeutete Zuflucht im Erdloch, im Schützengra-
ben, im Unterstand, die letzte Behausung in den furchtbaren Bedrohungen des 
Krieges.'“399 

Ein eindeutig symbolisches Beispiel bieten die mit „Die Verbrannte Erde“ titulierten 

Arbeiten des vom Informel beeinflussten Künstlers Thomas Lenk. Die Plastik „Ver-

brannte Erde VII“ (1959, Blei und Buchenholz, 8,5x35x26 cm, Staatsgalerie Stuttgart) 

beispielsweise besteht aus einer geschmolzenen Bleifläche, die durch ihre Ausformun-

gen an eine Landschaft erinnert. Sie gemahnt durch ihre Gestaltung an eine zerstörte 

Kriegslandschaft.400 Laut Ausstellungskatalog bezieht sich der Titel auf Hitlers Befehl, 

die Sowjetunion beim Rückzug zu zerstören, als Synonym für Vernichtungswahn.401 

Werke, die unter den Begriffen der Art Brut, der Arte Povera und des Informel zusam-

mengefasst werden können, wollten durch die Thematisierung und Verwendung min-
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derer Materialien vornehmlich den traditionellen Begriff des Tafelbildes und seine iko-

nografisch symbolischen Bedeutungszuschreibungen aufbrechen. Ikonologie als eine 

traditionelle kunsthistorische Methode kann deshalb nicht uneingeschränkt für die 

Analyse von Naturmaterial in der Kunst nach dem Zweiten Weltkrieg angewendet 

werden und muss in jedem Fall durch andere Aspekte ergänzt werden. Zu sehr sind die 

künstlerischen Arbeiten oftmals konzeptionell als Bruch mit und Protest gegen den 

Kunstbetrieb oder die Traditionen der Kunst geschaffen worden. Oftmals geht es ge-

zielt um Unlesbarkeit oder die Gestaltung neuer Bezugssysteme statt um das Verste-

hen von etablierten Zeichen. Zu sehr verweigern die Werke sich der Einbindung in all-

gemeingültige und verständliche Bezugssysteme. Die Verwendung von Materialien ist 

oft gerade mit ihrer bisherigen Kunstferne, ihrem sinnlichen Potential und damit auch 

der bisher fehlenden Bedeutungszuschreibung begründet, wie bei Künstlern der Art 

Brut. Bodenmaterialien zählten aufgrund ihrer Wertlosigkeit und Einfachheit zu „ar-

men Materialien“ 402 Diese einfachen Materialien eigneten sich nach Wagner beson-

ders gut „als Markierung eines von der ästhetischen Tradition noch nicht okkupierten 

und daher auch noch nicht definierten Bereichs“403. Antiästhetik und Antiform wurden 

zu Leitsätzen für diese Künstler. Ziehen wir als Beispiel Arbeiten Jean Dubuffets heran: 

Der informelle französische Künstler interessierte sich in ausnehmend vielen seiner 

Werke für Bodenmaterialien, die er in seinen Arbeiten direkt verwendete, aber auch 

imitierte, also im traditionelleren Sinn nachbildete. In den Werkreihen „Matériologies“ 

und „Texturologies“ ab Mitte der 50er Jahre integrierte und imitierte er Bodenmateria-

lien wie Sand und Kies ungegenständlich und zugleich konkret in seine Tafelbilder. Ziel 

Dubuffets war eine vor allem körperlich-sinnliche Ansprache des Betrachters (siehe ab 

Seite 163). Ein ikonologischer Wert von Bodenmaterialien, wie ihn Otto Piene in Bezug 

auf die durch Naturmaterial ausgedrückten Kriegserfahrungen anspricht (siehe Seite 

112), ist hier nur durch den Kontext, also die Biografie des Künstlers, seinen individuel-

len Kunstbegriff und die historische Situation zu interpretieren. Die konzeptionell mit 

der Kritik am System Kunst begründbare Verwendung „armer“ Materialien weist aber 

auch auf eine weitere und für u.a. die Kunst des Informel, der Arte Povera und der 

Land Art relevante Semantik des Naturmaterials Erde hin, die zunächst nicht im Zu-

sammenhang mit Krieg steht – seine scheinbare Armut, die sich in seiner gesellschaftli-
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chen Wertlosigkeit, seiner Naturnähe, seiner eigenwilligen Formlosigkeit oder Unge-

formtheit ausdrückt. Erde als eines der vier aristotelischen Urelemente404 symbolisiert 

auch die unberührte, ungeformte und ungenutzte Elementarnatur. 

2.2.2 Politische und religiöse Implikationen von Landschaft und Erde 

Neben Assoziationen zu direkten körperlichen Kriegserlebnissen von Soldaten, spielt 

Erde auch für die nationale Identifikation eine wesentliche Rolle. In extremem Maße 

wurde dies von den Nationalsozialisten zur Verbreitung ihrer Blut-und-Boden-Ideologie 

genutzt. Doch noch heute wird diese nationale oder territoriale Bedeutung von Erde 

aufgegriffen, wie Wagner anhand des nicht unumstrittenen Kunstprojekts „DER BE-

VÖLKERUNG“ von Hans Haacke 1999/2000 im deutschen Bundestag aufzeigt. 405 Bun-

destagsabgeordnete wurden und werden dabei aufgefordert, Erde aus ihrem Wahl-

kreis mitzubringen und in einem Lichthof im Bundestag gemeinsam auszustreuen. 

Rund zehn Jahre zuvor trug Walter De Maria verschiedene Gesteinssorten aus fünf 

Kontinenten für die „5 Kontinente Skulptur“ (1989, 5 x 5 x 5 m, in der Daimler Zentrale 

Stuttgart-Möhringen) zusammen. Das Sammeln von Erde bestimmter Orte ist auch die 

Methode von Aktivisten der Equal Justice Initiative, die die Erde von Tatorten unge-

sühnter Morde an Schwarzen in den USA einsammeln und daraus ein Mahnmal errich-

ten wollen.406 Die Einmachgläser, die die Erde dieser Tatorte enthalten und mit den 

Namen der ermordeten Person, einer Ortsangabe und dem Datum der Tat beschriftet 

sind, sind als sichtbare Zeichen für Morde zu verstehen, die an diesen Orten stattge-

funden haben. In dieser den genannten Werken gemeinsamen Methode des Sam-

melns und Ausstellens wird Erde zu einem Zeichen für einen bestimmten, zum Teil mit 

historischen Ereignissen oder territorialer Zuordnung, belegten Ort. 

Einer der bedeutendsten deutschen Künstler, der sich in seinen Werken intensiv mit 

der nationalsozialistischen Geschichte und Kultur auseinandersetzte, ist Anselm Kiefer. 

Wie die Künstler des Informel nutzte er für seine Werke, einfache Naturmaterialen wie 

Sand, Tonerde, abgebranntes Holz, Stroh oder Blei. Damit wird Naturmaterial nicht 

mehr durch Farben nachgebildet, sondern selbst als künstlerisches Material genutzt. 
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Naturmaterialien wird dabei ikonografisches Potential zugesprochen. So verbindet 

Franziska Frei Gerlach die Verwendung von Sand und Tonerde in Werken Anselm Kie-

fers mit einer „National-Politischen Position“.407 Sand sei bei Kiefer, wie die Werke zu 

„Märkische Heide“ (1974, 118 × 254 cm, Öl, Acryl und Schellack auf Rupfen, Van Ab-

bemuseum, Eindhoven), „Märkischer Sand“ (1980, 400 x 700 cm, Holzschnitt, Acryl, 

Schellack auf Leinwand, Hamburger Bahnhof, Museum für Gegenwartskunst, Berlin)408 

verdeutlichen, mit topografisch und historisch verortbarem Boden verbunden. 

Eine ganze Kunstrichtung, die sich direkt und explizit mit Erde und Naturstoffen ausei-

nandersetzte, war Land Art oder „Earth Works“ der 1960er und 1970er Jahre. Jeder 

Land Art Künstler entwickelte dabei einen eigenen Zugang im Umgang mit Naturmate-

rialien. Da es sich hierbei teilweise um konzeptuelle Kunst, teilweise um mythische und 

betont sinnliche Kunst handelt, lässt sich bezüglich der Land Art keine allgemein gültige 

Aussage zur der Funktion der Naturmaterialen treffen. Anna Hoormann hat sich in ih-

rer Promotion mit der Frage nach dem explizit symbolischen Wert von Naturmateria-

lien in der Land Art beschäftigt und kam zu einem abwägenden Ergebnis. Sie räumt 

zwar ein, dass auch bei der Wahl der Materialien gewusstes Wissen und damit ikono-

grafische Bedeutung einfließen würde, dass jedoch in den Werken der Land Art die 

Aspekte der sinnlichen Wirkung zentral seien.409 Sie beschreibt deshalb die Schwierig-

keit, die kunsthistorische Methode der Ikonologie angesichts der Werke der Land Art 

eins zu eins auf die Untersuchung des Materials anzuwenden. Sie bezieht sich auf Gün-

ter Bandmanns „Ikonologie der Architektur“ (1969) und warnt davor, in der Materiali-

konologie die Eigenschaften von Materialien nur auf ihre symbolische Bedeutung hin 

zu analysieren, weil dies die „ästhetische Wirkung als einen eigenständigen bedeu-

tungsstiftenden Faktor“410 vernachlässige. Bei jedem Werk müsse deshalb auch nach 

den Voraussetzungen der Sinnentstehung gefragt werden.411 Dies entspricht dem An-

satz dieser Arbeit. Den sinnlichen Potentialen der Naturmaterialien wird sich das an-

schließende Kapitel widmen, während hier die kontextuellen Bedingungen zu ikono-
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grafischen Bedeutungspotentialen der Naturmaterialien der Land Art in den Fokus ge-

stellt wurden. 

Philip Ursprung weist darauf hin, dass Land Art auch unter dem Aspekt der Kriegskunst 

interpretiert wurde, was aber kaum verallgemeinerbar und oft nur als Versuch von 

Historiker_innen zu verstehen sei, Land Art in den Kontext von Country Culture, New 

Left oder der Protestbewegung zum Vietnamkrieg zu setzen.412 So widmet Ursprung 

diesem Aspekt ein eigenes Kapitel mit der Überschrift „Das militärisch Sublime: Land-

Art und der Krieg in Vietnam“ und begründet die Aktualität der Land Art mit diesem 

zeitgemäßen Bezug.413 Kriegsbezüge sind für ihn in Werken Heizers, beispielsweise 

durch dessen Typologie von Schutzbauten und Raketensilos zu erkennen.414. Heizer 

selbst stellt in einem Interview einen Bezug seiner Werke zum Vietnamkrieg her.415 In 

der Regel aber werden diese Bezüge nicht explizit durch politische Stellungnahmen 

oder Symbole hergestellt, sondern sind historisch damit zu begründen, dass die Hoch-

phase der Land Art in der Wüste zeitlich zusammenfällt mit der Phase größter Trup-

penpräsenz und Bombardierung in Vietnam.416 Heizer selbst weist in einem Gespräch 

mit Douglas C. Mc Gill auf diesen Zusammenhang hin:  

„‘I started making this stuff in the middle of the Vietnam War‘, said Heizer, sip-
ping his coffee. ‚It looked like the world was coming to an end, at least for me. 
That's why I went out n the destert and started making things in dirt. […] At the 
time, the army was making tanks of highly refined steel and armor, and sending 
them over to Asia to fling them on the ground. Under the pretext of war they 
were giving this gift of alloyed materials to Vitenam. That seemed very degenera-
te to me, spiritually. […] When you make a sculpture by digging out dirt, you're 
negating all of these materialist concepts. You change the definition of material 
and material usage, and you redefine what an object is.[…] It wasn't materialistic, 
and it was spiritual and mystical and oriented towards the earth.‘“417 

Damit begründet er die Entscheidungen der Künstler_innen, sich Natur und Naturma-

terialien zuzuwenden, ähnlich wie dies für die Informellen Künstler_innen galt, mit 

außerkünstlerischen Erfahrungen der Verunsicherung durch Krieg. Robert Morrison 

beispielsweise, der sich ebenfalls in vielen, meist unbetitelten Arbeiten dem Bodenma-
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terial widmete, war führender Kopf der studentischen Antikriegsbewegung in New 

York.418 

Während sich einige Künstler_innen der Land Art explizit gegen eine Referenzialisie-

rung von Naturmaterialien wehren, wird von Kunsthistoriker_innen darauf verwiesen, 

dass sich der Land Art Künstler Walter De Maria im Zusammenhang mit seinen „E-

arthrooms“ gegen die Tabuisierung der Referentialität der Materialien ausgesprochen 

hätte.419 Sie zitieren dazu die Presserklärung der Galerie Heiner Friedrich, in der Fried-

rich, bezugnehmend auf Äußerungen De Marias, Hinweise zum Lesen des in dieser 

Galerie installierten „Earthrooms“ gibt: „‘The Dirt (or Earth) is there not only to be 

seen but to be thought about! De Maria has said. The show ist (sic) not a DaDa joke. De 

Maria states further: 'God has given us the earth, and we have ignored it.'"420 Er be-

zeichnet seine Installation im ursprünglich vollständigen Titel als „50 m³ (1,600 Cubic 

Feet) Level Dirt/The Land Show: Pure Dirt/Pure Earth/Pure Land“421. Das im neuen 

Kontext inszenierte Naturmaterial sollte dabei nicht nur ein visuelles Erlebnis vermit-

teln, darauf wird später noch einmal eingegangen, sondern es sollte auch einen ge-

danklichen Anstoß bieten. So beschreibt auch David Bourdon die Ambivalenz des Wer-

kes: 

„‘It is difficult to beleive that the dirt was offeres as a purely visual spectacle. It is 
too late in the game to isolate a mumdane found-object like earth merely to 
point out its 'visual beauty.' […] De Maria possibly intends the earth to be con-
templated as a mysterious 'energy source' [...] when you stop thinking about it, 
soil is a strange matter that enables plants to grow, bodies to decompose.‘“422 

De Maria fordert mit seinen Werken zum Nachdenken über Natur auf und gibt ihr zu-

gleich eine religiöse Bedeutung. 

Auch Georg Seeßlen kommt zu dem Schluss, dass Land Art ökologische und politische 

aber auch religiöse Dimensionen enthält. Er geht dazu auf ein sehr eindeutiges politi-

sches Statement in der Land Art ein. Seeßlen beschreibt Avital Gevals „Landscape Ex-

periment“ (1972), in dem der Künstler aus gebrauchten Büchern eine Skulptur im san-
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digen palästinensisch-jüdischen Grenzland errichtet.423 Zudem verweist Seeßlen auf 

Charles Simonds, der in der Reihe „Mythologies“ (1970), die zugleich in Filmen424 do-

kumentiert ist, seinen Körper in einer Tongrube begräbt oder besser, daraus aufer-

steht. Sein vermutlich nackter Körper ist dabei mit roter Erde bedeckt. Betitelt sind die 

Filme jeweils mit „Birth“, „Body<->Earth“ und „Landscape<->Body<->Dwelling“. Gra-

ham Matson, der weniger der Land Art als vielmehr dem Happening zugeordnet wer-

den kann, legte sich 1969 in einer Aktion mit dem Titel „Rebirth“ nackt in Embryohal-

tung in ein Erdloch. Nach Hoormann ist diese Aktion im Rahmen der Hippiebewegung 

zu verstehen. Matson wolle mit der Geste auf Erde als Mutterschoß, als Ort der Gebor-

genheit hinweisen.425 

Seeßlen beschreibt die mythische Seite einiger Werke der Land Art: 

„Das Land ist das Versprochene, während die Erde das ist, woraus alles entstand. 
[…] Land-Art ist ja immer ein Eingriff in das, was man die Schöpfung nennt. Und 
anders als im Ackerbau, in der Industrie, im Krieg und im Sport hat, was Mensch 
und Natur in der Land-Art einander antun, keinerlei Nutzen. Nichts wird produ-
ziert, alles scheint sich auf ein reines Sein zurückzuziehen. So tendiert die Land-
Art zur Romantik, wenn auch zu einer sehr besonderen Art. […] So tritt gelegent-
lich an die Seite einer Skepsis gegenüber der Urbanität auch eine Skepsis gegen-
über der Aufklärung. Die Natur wird dem Künstler zur Verbündeten gegen fal-
sche Vernunft und Ordnung – und ebenso gegen den üblichen Kunstkult.“426 

Hoorman folgt dem insofern, als sie, bei allen darüber hinaus zu beachtenden Differen-

zen, für die amerikanische Land Art generalisiert, „die Earthworks [scheinen] eine ‚Iko-

nographie der Naturmaterialien‘ als Protest gegen die Industriekultur und ihre Ausbeu-

tung der Naturressourcen entwickelt zu haben.“427 Sie begründet die darin ablesbare 

Natursehnsucht amerikanischer Künstler_innen der Land Art auch mit den Krisen- und 

Kriegserlebnissen und führt das Naturverständnis amerikanischer Künstler_innen all-

gemein auf die Tradition der amerikanischen Naturphilosophie zurück. Diese Interpre-

tation entspricht einem gängigen Verständnis von Kunsthistorikern_innen, nach der 

nicht nur die Land Art, sondern auch der abstrakte amerikanischen Expressionismus in 

der amerikanischen ästhetischen und philosophischen oder mythischen Tradition der 

sublimen Naturvorstellung, seit der Landnahme und Eroberung des Westens, steht, so 
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beispielsweise bei Patrick Werkner.428 Die amerikanische Naturphilosophie nähre sich 

Hoormann zufolge aus der Geschichte der amerikanischen Besiedelung und damit der 

Besetzung der Urnatur mit metaphysischen Bedeutungen und zugleich dem Freiheits-

gedanken der in der Erschließung des wilden Westens durch weiße Siedler_innen im 

19. Jahrhundert mit schwang.429 Ob diese Deutung auf das jeweils einzelne Verständnis 

der Künstler_innen zutrifft, bleibt zu fragen. Die Deutung Hoormanns und Werkners 

selbst gibt auch Aufschluss über traditionelle und aktuelle Lesarten und Bedeutungszu-

schreibungen der Kunsthistoriker_innen zu Land Art. Zusammengefasst lassen sich in 

der künstlerischen Thematisierung und Verwendung des Naturmaterials Erde politi-

sche und romantische Konnotationen ausmachen. 

2.2.3 Erde als Grab und Schutz 

Monika Wagner beschreibt, wie sehr Erde mit dem Ursprung des Lebens und zugleich 

dem Vergehen des Lebens konnotiert wird.430 Auf Kriegsdarstellungen bezogen werden 

diese Konnotationen aufgegriffen. Bildwerke zum Ersten Weltkrieg betonen dabei das 

Erlebnis der Soldaten im Schlamm. So zeigt Otto Dix in seinem zwischen 1934 bis 1936 

realisierten Werk „Flandern“ einen schaurigen Rückblick auf den Ersten Weltkrieg. Im 

Vordergrund sind drei Tote oder ausharrende Soldaten unter Decken und Stofffetzen 

zu sehen. Einer von ihnen lehnt an einem Baumstumpf. Im Mittelgrund ist die Land-

schaft von Bombenkratern durchzogen, in denen sich Wasser gesammelt hat. Wenige 

entfernte Ruinen und Baumstümpfe in einer weiten, bis zum Horizont reichenden 

Landschaft illustrieren die Kriegstaktik der „verbrannten Erde“. Das obere Drittel des 

Bildes zeigt einen, rot und blau durchsetzen, weißen Himmel, wobei Rauchwolken in 

Himmelswolken übergehen. Kurz über dem Horizont zeigt sich rechts der Mond. Durch 

die einheitliche Farbgebung in braun, weiß, ocker und nicht immer klar gezeichnete 

Konturen scheinen Schlamm, Erde und Soldaten in diesem Werk zu verschmelzen. Die 

Erde bietet Schutz und ist zugleich Ort der Verwesung. 

Ähnlich ist es bei „Paths of Glory“ (1917) des Kriegsmalers Christopher Nervinson. Das 

Bild zeigt zu ungefähr sieben Achteln einen monotonen Erdboden in Braun und Ocker. 
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Nur das oberste Achtel zeigt einen durch Stacheldrahtzaun scheinenden blauen Him-

mel. In der Erde sind, auf dem Bauch liegend, zwei tote Soldaten zu erkennen. In der 

linken Bildhälfte liegt ein Soldat, sein Gewehr im Arm vom Betrachter weg weisend. 

Seine Schuhsohle ist zu sehen, sein Gesicht durch seine Schulter verdeckt. In der obe-

ren rechten Bildhälfte dagegen liegt der Soldat mit dem Kopf in Richtung Betrachter. 

Auch sein Gesicht ist nicht zu sehen. Der zusammengesunkene Körper wirkt unförmig. 

Ihre Helme haben die Soldaten verloren, sie liegen zwischen ihnen auf dem Boden. 

Auch hier wird die Verbindung zum Erdboden durch die körperliche Nähe und die sehr 

ähnliche Farbigkeit betont. 

Die beschriebenen Werke von Charles Simonds und Graham Matson, die allein durch 

Ihre Titel „Birth“ und „Rebirth“ in den Zusammenhang mit dem Geburtsvorgang ge-

stellt sind, weisen nicht nur auf eine konnotative Belegung der Erde mit Leben und 

Mutter hin, sondern auch auf die Ambivalenz der Schutzfunktion von Erde und das 

Begraben sein in Erde nach dem Tod. Thematisiert werden indirekt Fragen zur Ver-

schmelzung mit der Natur, zur Auflösung und zum Tod. Verschiedene von Suzaan 

Boettger unter dem Begriff „Earthwork“ zusammengetragene und vornehmlich kon-

zeptionelle Werke der 60er Jahre431 eint der Prozess des Aushebens eines Loches und 

die damit verbundene Assoziation mit einem Grab und dem Vergraben, so unter-

schiedlich die einzelnen Aussagen der Werke auch sind. Konzeptkünstler Sol LeWitt 

vergrub einen Würfel in der Erde unter dem Titel „Buried Cube“ (1968). Der Pop-Art-

Künstler Claes Oldenburgs beispielsweise ließ Totengräber im Central Park ein Loch 

ausheben und wieder zuschaufeln. „The Hole / Placid Civic Monument“ (1967) erinnert 

damit nicht nur in seiner Form, sondern auch durch die Performance konzeptionell an 

ein Grab. 

2.2.4 Explosion als Bildgegenstand und Formzerstörung in der Kunst 

Im Rahmen der Auseinandersetzung mit Kunst im und über den Ersten Weltkrieg hat 

sich die Kunstgeschichte432 intensiv mit einem Bildgegenstand auseinandergesetzt, der 

in besonderer Weise Naturmaterial, Bildgegenstand und Form miteinander verbindet: 

der Explosion. Neben dem Schützengraben und der Kraterlandschaft sind Explosionen 
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mit aufspritzender Erde oder Staub Bestandteil einer Reihe wiederkehrender Motive 

der Kunst zum Ersten Weltkrieg.433 Im Gegensatz zu den Schlachtenbildern der vorhe-

rigen Jahrhunderte bilden Explosionen insbesondere in den Skizzen von Künstlern zu 

ihren Erlebnissen im Ersten Weltkrieg nun häufig den einzigen Bildgegenstand. Ste-

phanie Marchal fasst in ihrer Untersuchung zu Explosionsdarstellungen im Ersten 

Weltkrieg zusammen, dass die meist mit einfachen und schnellen Mitteln entstande-

nen Darstellungen oft direkt im Kriegseinsatz entstanden sind und sie schlussfolgert, 

dass sie eine Verarbeitungs- und Bewältigungsmöglichkeit für die Künstler darstell-

ten.434 Annegret Jürgens-Kirchhoff widmet Explosionen in „Schreckensbilder, Krieg und 

Kunst im 20. Jahrhundert“ deshalb ein eigenes Kapitel. Sie stimmt mit Richard Cork 

überein, der meint: "Some painters concentrated on the image of an explosion to sum 

up their vision of war's annihilating force.“ 435 Auch im Ausstellungskatalog zur Ausstel-

lung „Schrecken und Hoffnung: Künstler sehen Frieden und Krieg“ in der Hamburger 

Kunsthalle 1987 wird die explodierende Granate oder Bombe von Werner Hofmann als 

Metapher für die Massenschlacht des Ersten Weltkrieges genannt.436 

Kunstwissenschaftliche Untersuchungen zum Motiv der Explosion stellen sowohl ihren 

metaphorischen Sinn als auch ihren ästhetischen Gehalt heraus. Dabei wird nicht sel-

ten die Entwicklung von Futurismus und Kubismus mit Wahrnehmungserlebnissen des 

Krieges in Verbindung gebracht. Manuel Köppen zitiert zur Bekräftigung dessen einen 

Flieger, der seine Eindrücke zum „Bombenfeuerwerk“ während eines nächtlichen An-

griff auf Dünkirchen 1915 resümiert, mit den Worten: „'Dort oben liegen die Wurzeln 

für das Verständnis von Kubismus und Expressionismus‘“437. Er beschreibt den Ersten 

Weltkrieg als „Durchlauferhitzer“ einer Wahrnehmungsrevolution, die mit der ästheti-

schen Avantgarde bereits vor dem Krieg begann. Den Blick aus dem Flugzeug stellt er 

auch in Zusammenhang mit dem „Neues Sehen“ der Weimarer Republik als einen 

„Blick, der – apparativ gestützt – neue Welten wahrnahm: etwa die Struktur reiner 
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Oberfläche. Der Blick aus der Höhe machte die Welt nicht nur zur Fläche, wie schon 

Nadar bemerkt hatte, er veränderte grundlegend die Beziehung zu den wahrgenom-

menen Dingen, indem sie nur mehr als reine Texturen erschienen.“438 Auch Bernd 

Hüppauf geht auf die Verbindung von Aufnahmen aus dem Flugzeug und Abstraktion 

ein, die sonst mit primitiver und moderner Kunst verbunden sei.439 

Nach Stephanie Marchal brachte der Erste Weltkrieg 

„[...] mit seinen veränderten Formen der Kriegsführung neue Gestaltideen in der 
bildenden Kunst hervor, er regte zu neuen, vielfach der Augenzeugenschaft der 
Künstler geschuldeten Motiven und zu einer neuen, dem erlebten Ausdruck ver-
leihenden Formensprache an.“440 

Sie beschreibt die Erlebnissen im Ersten Weltkrieg angesichts von Explosionen und 

moderner Kriegsführung als chaotisch: 

„Der einzelne verlor den Überblick. Das Kriegsgeschehen war nur noch in Reali-
tiätsfetzen erlebbar, was die Darstellung bzw. Darstellbarkeit des Krieges grund-
sätzlich verändern sollte.“441 

Dabei darf nicht vergessen werden, wie Machal bemerkt, dass Expressionisten, Futuris-

ten und Kubisten bereits vor 1914 nach Möglichkeiten suchten, das moderne städti-

sche Leben seit der technischen Revolution, in seiner „beschleunigten Dynamik“ und 

„unruhigen Unüberschaubarkeit (z.B. mittels Kraftlinien und Bewegungsformen) ge-

stalterisch zu erfassen und zu vermitteln.“442 Für Marchal kann die Explosion aber „als 

motivisch-gestalterischer Kulminationspunkt von zu Beginn des 20. Jahrhunderts aktu-

ellen bildkünstlerischen Fragen erachtet werden."443 Obwohl also keine einfache kau-

sale Verbindung zwischen moderner Formensprache und Kriegserlebnissen hergestellt 

werden kann, betont Köppen:  

„Das Wahrnehmungserlebnis des Krieges konnte durchaus als Bestätigung 
avantgardistischer Formexperimente verstanden werden. Die Zertrümmerung 
syntaktischer Kohärenz fand in der Kontingenz des Kriegserlebnisses eine Ent-
sprechung, ebenso wie der Zerfall des bildnerischen Formenkontinuums in einem 
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nicht mehr zentralperspektivisch konstruierbaren Raum der Wahrnehmungsrea-
lität an der Front angemessen schien.“444 

Ein bezeichnendes Beispiel ist Christopher Nevinsons „Explosion“ (1916Fehler! Ver-

weisquelle konnte nicht gefunden werden.). Das Ölgemälde in den Maßen 61 x 45,8 

cm zeigt im Hochformat eine abstrahierte Explosion. Das untere Viertel des Bildes zeigt 

dunkle, fast schwarze Erde, die sich zur Mitte hin anhäuft. In der Mitte geht eine dunk-

le Fläche keilförmig auseinander, so dass die obere Hälfte des Bildes aus dieser dunk-

len, fast schwarzen aber mit Ocker durchsetzen Fläche besteht. Aus dem Erdhügel sto-

ßen zudem weiße spitz zulaufende Keile mit rostroten Spitzen aus der Erde nach oben. 

Mit feinen braunen Pinselstrichen werden Erdklumpen angedeutet, die ebenfalls der 

Keilform folgend vom Zentrum her auseinanderdriften. Die Linien, Pinselstriche und 

Flächen streben damit alle vertikal fächerförmig auseinander. Die Erdmasse spritzt 

weit über die Bildränder hinaus, so dass die Dimension der Explosion nicht sichtbar ist. 

Kontrast zu den dunklen Elementen bietet nur der helle, mit Blau und Gelb versetzte, 

jedoch überwiegend graue Himmel. Die Explosion ist durch geometrisch anmutende 

Formen dargestellt. Die Darstellung ohne perspektivischen Hintergund und ohne Um-

raum und klassische Handlung betont die Fläche und das dargestellte Material. 

Noch deutlicher wird die futuristische oder votizistische Tendenz Nervinsons in dem 

Ölgemälde „Bursting Shell“ (1915, 76 x 56 cm, Tate Collection, London). Auf dunklem 

Grund führen konzentrisch Strahlen oder Splitter zu den äußeren Rändern des hoch-

formatigen Bildes. In diesen sich weitenden Strahlen sind Back- und Bordsteine zu er-

kennen und von der Mitte aus wächst eine gelb-blaue Spirale, die wiederum von wei-

ßen Strahlen durchsetzt ist. Die gegenständlichen Elemente sind nicht perspektivisch 

oder realistisch angeordnet. Die Explosion ist dabei in ihre Eigenschaften übersetzt: Die 

Ausbreitung aus der Mitte heraus, das Zerstören des vorher Dagewesenen und das 

Zerlegen in einzelne Teile und Splitter. “Bursting Shell“ ist somit auch die Übersetzung 

der Idee einer Explosion. Im Bild ergibt sich eine neue Anordnung von Gegenständen 

ohne klassische Bildaufteilung, ohne Unten und Oben, Vorder- und Hintergrund. Statt-

dessen bietet die von der Mitte sich ausbreitende Spirale eine flächige, chaotisch wir-

kende Anordnung von Elementen. 
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In beiden Bildern wird durch die über den Bildrand hinaus reichende Darstellung der 

Explosion auch die Größe und Kraft der Explosion dargestellt. Die Explosion wird nicht 

von einem Feldherrenhügel aus der Distanz beobachtet, sie wird über die Wahrneh-

mung von ungeordneten Gegenständen im Bild aus der Nähe „erlebt“. 

Der Maler Felix Vallotton beschreibt denn auch eine weniger inhaltlich als vielmehr 

formal begründete Motivation für seine Studien zu Explosionen. Sie sind für ihn nicht 

nur ein wesentliches Kriegserlebnis, sondern beinhalten auch ästhetische Beobachtun-

gen und scheinen deshalb als Gegenstand der künstlerischen Beobachtung besonders 

interessant: 

„‘Eine Granate, die auf einer Böschung explodiert und deren Splitter der Umge-
bung den Tod bringen, stellt nichts Tragisches dar. Abgesehen vom Lärm stellt 
man nur eine große Wallung von Rauch und Staub unterschiedlicher Schattierung 
fest, deren Voluten sich anmutig verbinden, sich entrollen und dann gewöhnli-
chen Gesetzmäßigkeiten folgend, verfliegen.‘“445 

Seine Bilder wie „Verdun, Tableau de guerre“ (1917Fehler! Verweisquelle konnte 

nicht gefunden werden.) zeigen stark abstrahierte und geometrisierte Explosionen, 

was Marchal dazu veranlasst, die Studie eher als „dekoratives Schauspiel“ zu um-

schreiben: 

„Der Schrecken des Erlebnisses ist durch Stilisierung, harmonische Farbgebung, 
Entmenschlichung der Landschaft und panoramatische Perspektivierung der 
Bildanlage auf Distanz gehalten.“446 

In diesem Problemfeld der Ästhetisierung von Leid und Schrecken stehen alle künstle-

rischen Werke, die sich der Darstellung von Krieg widmen. Annegret Jürgen-Kirchhof 

sieht alle Künstler im Widerspruch zwischen Ästhetisierung und Schrecken, „Form und 

Stoff“447. Wie gelungen ein Werk diesen Spagat schafft, wird individuell sehr unter-

schiedlich beurteilt. An dieser Stelle soll keine Bewertung stattfinden. Wesentlich ist 

hier nur der beobachtete Zusammenhang von Formfindung, also neuer Komposition 

und Inhaltsbezug, angeregt durch Wahrnehmungserlebnisse. Aspekte dieser neuen 

Komposition sind Formzerstörung und Nähe zum Geschehen, die hier nun, anders als 

im Überschaubild der Schlachtenbilder noch im vorherigen Jahrhundert, die Kriegsbil-
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der prägt. Diese Nähe drückt sich in vielen Skizzen und Gemälden aus und ist auch in 

der Fotografie und im Film zu erkennen (siehe u.a ab Seite 147 und 193). Diese Verbin-

dung von Kompositionsprinzip, Wahrnehmungserlebnis und Inhalt kann als „Erfin-

dung“ oder ›Prägnanzprozess‹ hin zu einer stabilen Bildsprache und einem Zeichen 

oder Symbol gelesen werden. 

Künstler der Land Art nutzen Naturmaterialien, insbesondere auch Bodenmaterialien 

wie Erde, Sand, Gestein mit unterschiedlichen Intentionen, Aussagen und Kunstbegrif-

fen; doch lassen sich an ihren Werken ebenfalls Prozesse von Verfall, Zerstörung oder 

Veränderung erkennen. Wie beispielhaft und besonders extrem am „Double Negative“ 

von Michael Heizer abzulesen ist, stellen viele Earthworks Eingriffe in die oft scheinbar 

unberührte Natur dar. Wie bei Dubuffet, so findet man übrigens auch bei Heizer eine 

Äußerung zu seiner Vorliebe zum Bodenmaterial.448 Mit technischen Geräten und Dy-

namit hat Heizer 1969 in der Hochebene Mormon Mesa bei Las Vegas zwei 9 Meter 

breite und 15 Meter tiefe Täler mit einer Länge von 450 Metern geschaffen. Die Täler 

sind exakt linear und haben vertikal abfallende Wände, sie wirken damit nicht natürlich 

geschaffen, sondern sind eindeutig künstlich erzeugt. Das Eindringen in die Erdschich-

ten erforderte einen besonderen Kraftaufwand. Explosionen im Erdboden sind hier 

also zunächst Arbeitsmittel zum Zweck. Doch dieses Werk kann und muss auch kon-

zeptionell gelesen werden. Nach der Fertigstellung wurde es wieder den Naturkräften 

überlassen, so dass seitdem die Wände durch Regen aufgeweicht werden, abbrechen, 

sich Geröll bildet und sich die künstlichen Einschnitte wieder in den Regellauf der Na-

tur eingliedern. Insofern betreffen wesentliche Aussagen des Werkes seinen Entste-

hungs- und Vergehensprozess. Heizer schafft nicht nur für Besucher ein intensives Er-

lebnis im Naturkunstwerk449, sondern er thematisiert auch den Eingriff in die Natur 

und damit zugleich die Schaffung und die Zerstörung von Form. Der Explosion kommt 

insofern eine relevante Rolle zu. Das Aufeinanderprallen von Technik und unberührter 

Natur ist in Amerika seit der Eroberung des Westens durch die Eisenbahn ein wesentli-

ches Thema. Heizers Arbeit kann nach Anna Hoormann als „selbstherrliche Geste der 
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Naturbeherrschung“ gelesen werden. „Im Gigantischen und der exakten Vermessung 

dieser Werke scheint noch der amerikanische Traum von der Bezwingung der Urnatur 

mitzuschwingen.“450 

Robert Smithson widmete sich in seinen Earthworks dem Prozess der Sedimentation 

und dem Zerfall und überträgt diese Naturphänomene auf theoretische Überlegungen. 

Nach ihm ist die Welt durch die „Tendenz zur Entropie“ und zur Formlosigkeit organi-

siert. Entropie ist für Smithson „die allgemeine Verlaufsrichtung eines irreversiblen 

Prozesses in ein Chaos“.451 So nennt er in einem Interview 1973 mit Alison Sky die 

Energiekrise als ein entropisches Beispiel452, wodurch seine Arbeit in der rhetorischen 

Aufbereitung auch an eine Meinung oder Bedeutung gekoppelt wird. Alison Sky mut-

maßt in diesem Interview:  

„There is definetely some sort of perverse fascination attached to the process of 
inevitable and impending destruction that will occur either in your own environ-
ment or be observed vicariously because people persist in living at the base of 
volcanos, on earthquake zones such as the fault line which is supposed to de-
stroy all of California, on top of sinking landscapes such as Venice which is a city 
built entirely on rotting wooden pilings and will eventually fall into the sea.“453 

Smithson bestätigt, dass ihn bereits als Kind Vulkane fasziniert haben und aus seinen 

Arbeiten und seinem Interesse so etwas wie der Wunsch nach dem Spektakel und dem 

Desaster spreche.454 Er zeigt damit die Verbindung vom entropisch Zerstörerischen zur 

Naturkatastrophe auf. Sowohl seine theoretischen Arbeiten als auch seine Earthworks 

formulieren eine Theorie zu Formzerfall und „entropischer Wahrnehmung“. Im Sedi-

ment ist „Entropisches Chaos“ gleichnishaft enthalten.455 Er nutzt das Sediment meta-

phorisch und zugleich in seiner direkten perzeptiven Wirkung. Hoormann zufolge geht 

es Smithson um eine „Kritik an der ganzheitlichen Gestalt und der daraus abgeleiteten 

Wahrnehmungstheorie“, er „demontiert ideale Konstruktionen wie den euklidischen 
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Raum und das perspektivische Sehen.“456 So wird Wahrnehmung selbst zu entropi-

schem Chaos. 

Flexibilität, Wandelbarkeit und Vergänglichkeit wurden zu idealen Eigenschaften von 

Materialien, um durch ihre künstlerische Verwendung traditionelle Kunstbegriffe und 

gesellschaftliche Normen aufzubrechen. Flexiblen Materialien wurden für Künst-

ler_innen nun attraktiv und sogar zu Topoi der Kunst. Die Materialeigenschaften sind, 

abhängig vom Kontext, auch metaphorisch zu lesen. Nach Dietmar Rübel wurde die 

Plastizität von Material in der Moderne so wirkmächtig, weil mittels ihrer die künstleri-

schen und gesellschaftlichen Transformationen miteinander verbunden werden konn-

ten.457 Neben dem „Eigensinn der Stoffe“ auch jenseits von Bedeutung (siehe Seite 

186), bekommt die Plastizität des Materials ihm zufolge historische, gesellschaftliche 

Bedeutung. Er erklärt: 

„Das Vaporöse der Moderne, die Auflösung und Liquidierung fester sozialer oder 
kultureller Strukturen im Interesse von deterritorialen und mobil gewordenen 
Machtstrukturen zumindest sichtbar zu machen, war für so unterschiedliche 
Künstler wie Piero Manzoni, Joseph Beuys oder Robert Smithson eine politisch-
kulturelle Aufgabe. […] Die Semantik der Materialien und Formen erweist sich in 
diesem Zusammenhang als ein sozialer Verhandlungsprozess mit utopischen An-
teilen, dessen Dynamik längst zu einem konstituierenden Element der Kunst ge-
worden ist.“458 

Rübel verweist in diesem Zusammenhang auch auf Marshall Berman459 und Zygmunt 

Bauman460, für die Wandelbarkeit ein signifikantes und übergreifendes Merkmal der 

Kunst der Moderne und gesellschaftlich, metaphorisch zu verstehen sei.461 Auch für 

Rolf Wedewer steckt schon in der „Formlosigkeit“ sowohl des Informel als auch des 

abstrakten Expressionismus eine „strukturelle Konzeption“462 mit einer „genuinen Iko-

nografie“463. Wedewer begründet diese neue Konzeption mit außerkünstlerischen Ent-

stehungsbedingungen und führt damit letztlich eine ikonologische Analyse durch. Die 
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erschütternden Erfahrungen von „Ungewissheit, Zwang und Weltverlust“464 nach dem 

Ende des Zweiten Weltkrieges ließen Künstler_innen Wedewer zufolge neue Aus-

drucksformen erschließen, um diese Erfahrungen auszudrücken: 

„Mit dem Ende des Zweiten Weltkrieges sind die utopischen Verheißungen in der 
Apokalypse untergegangen, ist die Politik der gewaltsamen ›Normierung des 
Subjekts‹ zusammengebrochen, und es breitet sich zunächst eine ungeheure 
Leere aus, auf die die Kunst mit der Thematisierung des Prinzips Formlosigkeit 
reagiert, mit der Selbstbehauptung des ICH im Bewusstsein neuer Freiheit.“465 

Wedewer führt die nahezu synchrone Entwicklung in den USA zum abstrakten Expres-

sionismus auf ähnliche Entstehungsbedingungen und Erfahrungshorizonte durch 

Kriegserfahrungen zurück. Zur Bekräftigung dessen führt er Aussagen Mark Rothkos 

an, der die Entwicklung seiner Kunst mit dem „Desaster des Krieges“ begründet.466 

Hinter dem neuen Kompositionsprinzip der Formlosigkeit stecken nach Wedewer, iko-

nografisch gelesen, der Verlust von Ordnung, Ort- und  Orientierungslosigkeit, Verunsi-

cherung und die Gefährdung des Ichs. Zugleich ist daran aber der Versuch der Behaup-

tung des Ichs abzulesen. Die Ambivalenz von Formauflösung und –werdung ist nach 

Wedewer die „genuine Eigentümlichkeit des Informel“. 467 „Formlosigkeit“, einst also 

auch als Befreiung von Kunsttraditionen wie Symbolismus und Schönheit entwickelt, 

wurde, wie hier aufgezeigt, durch die künstlerische Befassung im 20. Jahrhundert äs-

thetisiert und semantisiert. 

An der Aufzählung zu ikonografischen Bedeutungen des Materials Erde ist abzulesen, 

wie unterschiedlich die kognitiven und affektiven Bedeutungszuschreibungen je nach 

Inszenierung und Kontext ausfallen können. Beim Betrachter ist die Sinnproduktion 

zudem abhängig von historischen und kulturellen Erfahrungen. Es muss also jeweils der 

spezifische Kontext des Werkes und des Betrachters berücksichtigt werden, um das 

ikonografische Bedeutungspotential herauszuarbeiten. Die Offenheit von Kunstwerken 

ermöglicht und fordert eine Sinnproduktion abhängig von dem historischen und kultu-
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rellen Erfahrungshintergrund des Betrachters.468 Dies muss in der Analyse des jeweili-

gen Untersuchungsgegenstandes berücksichtigt werden.  

Zusammenfassend verdeutlichen die genannten Beispiele den affektiven, assoziativen, 

ikonografischen und ikonologischen Reichtum von Naturmaterialien und ihren Darstel-

lungsformen. Allgemein kann festgehalten werden, dass Erde im künstlerischen Kon-

text in den genannten Beispielen vor allem dafür genutzt wird, um auf zwei Pole zu 

verweisen. Sie wird genutzt, um zum einen auf unberührte oder gottgegebene Natur 

oder die Zerstörung dieser Natur hinzuweisen und zum anderen, um auf einen spezifi-

schen Ort und ein dort stattgefundenes Ereignis zu verweisen. Die Erde wird dazu ge-

sammelt und ausgestellt oder dargestellt als Zeichen für diese Natur oder diesen histo-

rischen Ort, an dem ein bestimmtes Ereignis stattgefunden hat, für das die Erde dann 

wiederum als einziges Zeugnis steht. Das Ereignis steht in den genannten Beispielen 

mit Orten der Gewalt und Krieg in Verbindung. Zudem wird das Erdmaterial verwen-

det, um den Krieg selbst darzustellen und ist dadurch eng mit dem Kriegserlebnis von 

Soldaten verbunden. Im Kontext von Kriegsdarstellungen hat die Kunst sich also auf 

dieses Naturmaterial fokussiert. Ihm wurde dabei eine diffuse und emotional aufgela-

dene Bedeutung zugeschrieben. Erde im Rahmen einer zerstörten Landschaft wird mit 

Krieg und Tod assoziiert, kann aber zugleich Ort des Schutzes sein. Im Zuge der Land 

Art wurden kulturell geprägte metaphysische Qualitäten wie Energie, Leben, Schöp-

fung aber auch Geborgenheit und Ursprünglichkeit aufgegriffen oder geprägt. Ihr asso-

ziatives und symbolisches Potential ist damit vielschichtig und ambivalent. 

2.3 Ikonografisches Potential des Naturmaterials Erde im 

Kriegsfilm 

Während Naturmaterialien selbst bisher in der Filmforschung wenig Aufmerksamkeit 

geschenkt wurde, wurde die Landschaft des Kriegsfilms Teil der Auseinandersetzung 

mit dem Genre. Intensiv geführt wurde sie insbesondere in Auseinandersetzung mit 

filmischen Bildern zum Ersten Weltkrieg, setzt sich aber bis heute fort. Da sich bildäs-

thetische Darstellungsformen erster fiktionaler Kriegsfilme auch aus der dokumentari-

schen Kriegsfotografie ableiten und zum Teil bereits auf den dokumentarischen Kriegs-
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film zurückgreifen, werden an dieser Stelle auch dokumentarische Fotografien und 

Filme einbezogen. SAVING PRIVATE RYAN (1998) verdeutlicht, dass auch aktuelle 

Kriegsfilme mit dem Ziel der Authentizität den Stil alter dokumentarischer Aufnahmen 

imitieren. Zudem übernehmen kommerzielle Kriegsfilme Elemente des Antikriegsfilms. 

So ergeben sich filmische Elemente in der Kriegsdarstellung, die übergreifend zu be-

obachten sind. An dieser Stelle werden die für diese Untersuchung wesentlichen As-

pekte deshalb ausführlich in den Blick genommen, auch wenn dies die Gefahr birgt, 

zugleich verallgemeinernd Unterschiede der verschiedenen Filmgattungen nicht um-

fangreich genug zu thematisieren. Dies ist insoweit vertretbar, als dass die Arbeit keine 

Auseinandersetzung um das Kriegsfilmgenre und kein Beitrag zur Diskussion um Diffe-

renzierungen zwischen Kriegsfilm und Antikriegsfilm sein will (siehe Seite 22). 

Der Genreüberblick mit Konzentration auf das Naturmaterial Erde wird sich, wie im 

kunsthistorischen Abschnitt, wieder verschiedenen Schwerpunkten widmen, die auf-

grund verschiedener Inszenierungen und symbolischer Aufladungen des Naturmateri-

als zu unterscheiden sind. Die Schwerpunkte sind inspiriert vom kunsthistorischen 

Überblick und gliedern sich dementsprechend in Analogie zu den in der Kunst gefun-

denen Kategorien. Neben den Filmen selbst bieten auch hier wieder Aussagen der 

Filmschaffenden, der Filmkritik und der Filmwissenschaft Hinweise über den Grad an 

Kanonisierung der vorgefundenen Motive.  

2.3.1 Die leere Erdlandschaft als Erlebnisort und Symbol des Krieges im 

Film 

Ähnlich wie dies bereits im kunsthistorischen Kontext festgestellt wurde, gibt es auch 

im Genre des Kriegsfilms und Antikriegsfilms das Thema der ›entleerten‹ und zugleich 

semiotisierten Landschaften. Dadurch rücken Naturmaterialien selbst in den Mittel-

punkt der Wahrnehmung und ihnen wird zugleich, wie sich zeigen wird, auf unter-

schiedliche Weise Bedeutung zugeschrieben.  

Bei der Betrachtung der Entwicklung des Kriegsfilmgenres werden auch die techni-

schen Bedingungen des Mediums berücksichtigt. Im neunzehnten Jahrhundert wurde 

die Kriegsberichterstattung in Zeitungen und anderen Druckmedien immer wichtiger. 

In Berichten zum Krim-Krieg (1853 – 1856) finden sich, begünstigt durch neue Entwick-
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lungen der Fotografie und der Telegrafie, erste Ansätze moderner Kriegsberichterstat-

tung. Die gewaltlosen und daher vor allem für unsere heutigen Augen wenig schockie-

renden Fotos vom Krim-Krieg von Roger Fenton, Friedrich Brandt und Paul Sinner er-

reichten hohe Popularität und waren nach Gerhard Paul wesentlich für die Ausbildung 

des Genres der Kriegsfotografie.469 Ihre bildästhetische Prägung wirkt auch auf Foto-

grafien des Ersten Weltkriegs. Die Aufnahmen portraitieren Soldaten und Generäle, 

zeigen das Alltagsleben der Soldaten und die Landschaft. Sie sind zu propagandisti-

schen Zwecken entstanden und präsentieren weder Zerstörung noch Tod.470 

Eines der heute wohl bekanntesten Kriegsbilder ist Roger Fentons „Valley of the sha-

dow of Death“ (1855, Victoria and Albert Museum, London).471 Auf dieser dokumenta-

rischen Fotografie ist ein leicht ansteigender Feldweg zu sehen, der sich in einer hüge-

ligen, kargen Landschaft bis zum nahen Horizont windet. Die Erhebungen links und 

rechts wirken verödet und trocken. Es sind weder Menschen, Häuser, Bäume noch 

Sträucher zu sehen. Einziges Anzeichen für menschliches Leben sind die vielen Kano-

nenkugeln, die auf dem Weg liegen. Sie zeugen von den an dieser Stelle stattgefunde-

nen Kampfhandlungen. Im Kontrast zu den zu dieser Zeit üblichen Portraits von Gene-

rälen und Soldaten im Feldalltag472, wurde und wird diese Fotografie als ein authenti-

sches Zeugnis des Krieges gelesen. Auch hier kann man, wie in der bildenden Kunst, 

davon sprechen, dass die karge und erdige Landschaft selbst, vor allem auch durch die 

Leere, zu einem Symbol für den Krieg wird. „Was mag hier stattgefunden haben?“, 

wird sich der Betrachter des Bildes fragen – die Antwort bleibt seiner Vorstellungskraft 

überlassen. Die Kampfhandlung selbst, die doch eigentlich Krieg bedeutet, bleibt aus-

geblendet. Die Leerstelle der Landschaft wird zum schweigenden Erzähler. 

Dass die Kriegshandlung selbst nicht abgelichtet wurde, ist auch den technischen Be-

dingungen zuzuschreiben. Das Fotografieren an der Front war zu gefährlich, da die 

Transportwagen für die zu der Zeit noch sehr großen Kameras und ihr Belichtungsma-

terial von der gegnerischen Seite schnell als mögliches Ziel erkennbar gewesen wä-

ren.473 Zudem waren noch lange Belichtungszeiten vonnöten, die schnelle Bewegungen 
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nicht festhalten konnten. Doch was zunächst durch Sicherheitsfragen und technische 

Möglichkeiten der Fotografie begründbar ist – die „Menschenleere“ und „Geschehens-

leere“ 474 der Landschaft –  bleibt auch später ein stilbildendes Kriterium. 

Der Erste Weltkrieg wurde zu einem „Medienkrieg“. Zahlreiche Länder richteten 

schnell Propagandaeinheiten ein. Großbritannien betrieb dabei als erste Kriegspartei 

eine offensive Bildpropaganda durch das „War Propaganda Buerau“, auch „Wellington 

House“ genannt, das bereits kurz nach Kriegsbeginn gegründet wurde.475 1916 wurde 

zudem das „War Office Cinematographic Committee” gegründet, das für alle offiziellen 

Filmaufnahmen von der Front zuständig war. Gezielt wurden nun Kriegsfotografen wie 

Ernest Brooks oder John Warwick Brook an der Front eingesetzt, um die unkontrollier-

bare Bilderflut der Amateurfotografie zu stoppen und die visuelle Kommunikation zu 

lenken. Der technische Fortschritt in der Fotografie sorgte für einen „Boom“ in der 

Amateurfotografie. Zunehmend wurden auch Bildpostkarten von der Front in die Hei-

mat geschickt, der „Krieg war Gegenstand des visuellen Konsums geworden“476, so 

Gerhard Paul in seinem Überblick über Bilder des Krieges. Die offiziellen Kriegsfotogra-

fen produzierten sowohl gestellte als auch dokumentarische Fotografien und Filme. Bis 

1917 blieb die Ablichtung von Grausamkeiten, von Verwundeten und Toten unter-

sagt.477 Die Presse selbst sowie die Propagandaeinrichtungen wollten künftige Rekru-

ten nicht verschrecken. Auch im Ersten Weltkrieg also blieb zunächst die Propaganda-

funktion ein Grund dafür, warum Fotografien sich mit dem Ablichten von Landschaft 

begnügten. Paul fasst die Kriegsfotografie so zusammen: „Die Negation des Todes und 

die Ordnung des Krieges gehörten in der frühen Kriegsfotografie wesensmäßig zu-

sammen und überzogen den modernen Krieg mit einem exkulpierenden romantischen 

Schleier.“478 

In der „ästhetischen Kennung“479 des Ersten Weltkriegs entwickelt sich nun eine neue 

Dimension der Landschaft. Aus der beschriebenen leeren wird eine zerstörte Land-
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schaft, die, mehr noch als bisher, vor allem Erde zeigt. Statt einiger Kanonenkugeln auf 

einem Feldweg ist nun nur noch dunkle, zerklüftete Erde das Thema dieser Fotogra-

fien. Martin Hellmold untersucht Faktoren, die ausschlaggebend dafür sind, ob sich ein 

Bild zu einem „historischen Referenzbild“ entwickelt, also zu einem Bild, das sich als 

Symbol für einen bestimmten Ereigniszusammenhang etabliert. Dabei begrenzt er sei-

ne Untersuchung nicht auf dokumentarische Fotografien, sondern bezieht auch Ge-

mälde mit ein. Bestimmte Bilder würden zu Schlüsselbildern, die mit bestimmten Erin-

nerungsinhalten verbunden werden.480 Die von ihm herausgestellten Bilder sind in der 

Regel „Ereignisbilder“, die im Vordergrund eine verdichtete Handlungsfolge mit Perso-

nen zeigen. Für den Ersten Weltkrieg aber findet Hellmold kein „historisches Referenz-

bild“, sondern eine 

„ästhetische Kennung, […] die die vielen gleichwertigen Bilder des Krieges eint. 
Auf diesen Bildern, seien sie statisch oder bewegt, dominiert der harte schwarz-
weiß Kontrast, in dem eine völlig des Landschaftlichen beraubte und auf ihre 
bloße Substanz reduzierte, dunkle Erde einem leeren, sich hell aber trüb ab-
zeichnenden Himmel gegenübersteht.“481 

Hellmold geht noch detaillierter auf die Kriegslandschaft ein und konstatiert selbst für 

den Hintergrund von Ereignisbildern eine Leere: 

„Diese Bedrohlichkeit der Leere lässt sich zugleich als visuelles Zeichen eines 
Mangels wahrnehmen: hier wird auf ein Unaussprechliches, auf ein Undarstell-
bares verwiesen. Die Leere als Zeichen des Undarstellbaren schafft Platz für des-
sen imaginäre Erschließung durch die Betrachtenden und zugleich für die imagi-
näre Vollendung des zeitlichen Ablaufs der in einem markanten Bildmoment ge-
speicherten Handlung.“482 

In Hellmolds Beschreibung klingt an, was bereits für Roger Fentons Fotografie „Valley 

of the Shadow of Death“ (1855Fehler! Verweisquelle konnte nicht gefunden werden.) 

gilt. Die leere Kriegslandschaft thematisiert, nicht nur aufgrund der technischen Mög-

lichkeiten, das Unzeigbare. Die Kriegslandschaft in Fotografie und Film wird zu einer 

wesentlichen Erzählinstanz und zu einem Symbol für Krieg. 

Auch der 77-minütige Dokumentarfilm THE BATTLE OF THE SOMME (1916) 483 der 

Kriegsberichterstatter Geoffrey Malins und J.B. McDowell, veröffentlicht vom „British 
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Topical Committee for War Films“, zeigt nur in Ansätzen die Grauen der Schlacht um 

die Somme (1. Juli bis 18. November 1916), bei der mehr als eine Million Soldaten ge-

tötet oder verwundet wurden. Der Film ist für Eckhard Fuhr eine der „… mächtigsten 

das historische Gedächtnis speisenden Bildquellen des Ersten Weltkrieges“484. Als ers-

ter langer Dokumentarfilm der Filmgeschichte ist er Bestandteil des UNESCO-

Weltdokumentenerbes. Mit 20 Millionen Zuschauenden in den ersten Monaten nach 

seiner Veröffentlichung 1916 war er zudem ein großer Publikumserfolg.485 Im Vergleich 

zu heutigen Sehgewohnheiten sind auch diese Aufnahmen „harmlos“. Der Film zeigt, 

ganz der bisherigen Tradition und den propagandistischen Zwecken folgend, den Alltag 

von Soldaten unter anderem beim Gottesdienst486, beim Essen am Lagerfeuer487, beim 

Reinigen der Gewehre488, beim Winken in die Kamera, bei der Körperreinigung489 und 

beim Marschieren490. Doch neben diesen auf das Alltagsleben der Soldaten fokussier-

ten Bildern stechen vor allem die Aufnahmen hervor, die scheinbar das Kampffeld zei-

gen. Sie präsentieren flaches, ödes Land mit Explosionen am Horizont491, zerfurchte 

Erde mit zum Teil großen Kratern492, in denen vereinzelt Soldaten herumklettern, klein 

abgebildet, sowie eine zerstörte Stadt mit Häuserruinen, zerstörten Baumstümpfen 

und Trümmern.493 

Einige der populärsten Kriegs- und Antikriegsfilme setzen sich retrospektiv mit dem 

Ersten Weltkrieg auseinander. Sie gelten in vielerlei Hinsicht als genreprägend. Film-

wissenschaftliche Arbeiten beschäftigen sich hierzu explizit mit der narrativen, ästheti-

schen und auch symbolischen Rolle der Landschaft dieser Filme. So rühmt Sigfried 

Kracauer in seiner als Standardwerk der Filmwissenschaft geltenden Analyse zum 

Deutschen Film von 1918-1933 unter anderem ganz allgemein die eindrucksvollen 

Schauplätze der Filme dieser Zeit. Explizit geht er dabei auf WESTFRONT 1918 (G.W. 
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Pabst 1930)494 ein und schreibt der Inszenierung der Landschaft einen symbolischen 

Wert und zugleich auch einen besonderen Authentizitätseffekt zu: 

„Das kahle Niemandsland war die Landschaft des Todes, und ihr ständiges Er-
scheinen nur ein Spiegelbild dessen, was die zu erdulden hatten, die in dem 
grauen Nichts gefangen waren.“495 

Ralph Winkle nennt WESTFRONT 1918 als Vorreiter für die Inszenierung der Landschaft 

im Kriegsfilmgenre. Hier bildet sich nach Winkle im Bereich der Landschaftsdarstellung 

mit ihrem Grabensystem, den Stacheldrahtverhauen, dem Schlamm, dem Abfall, den 

Erdfontänen der Granaten und der „Leere des Niemandslandes“ eine Ikonografie zu 

„Krieg als naturhafte Elementarkatastrophe“ aus, die stilbildend für das Genre ist.496 

Für ihn nimmt die Landschaft im Kriegsfilmgenre damit eine wesentliche narrative, 

sowie ästhetische Rolle mit inszenatorischer und symbolischer Funktion ein. 

Bei genauer Betrachtung schließt WESTFRONT 1918 in seiner Landschaftsdarstellung 

wiederum an frühere Film wie VERDUN, VISION D’HISTOIRE (1928 von Léon Poirier)497 

an. Léon Poirier hatte selbst am Ersten Weltkrieg teilgenommen und verfügte somit 

über reale Erfahrungen. In diesem Film wird sukzessive aus der französischen Land-

schaft um Verdun eine zerstörte Kraterlandschaft. Besteht der Kampfplatz zu Beginn 

noch aus Gras und Bäumen (Min. 6, Abbildung 7), werden durch zahlreiche Explosio-

nen Häuser, Bäume und Menschen vernichtet (Min. 25 – 28, Abbildung 8). Nach den 

ersten Kämpfen symbolisiert ein blühender Baum inmitten üppiger Natur an einem 

kleinen Bach noch einmal aufkeimende Hoffnung und die Liebe eines Soldaten zu einer 

Französin (Min. 56). Mit den fortschreitenden Kämpfen um Verdun aber bleibt nur die 

Erde übrig. Sie wird in weiten Einstellungen bis zum Horizont gezeigt, ist aber auch 

Hintergrund aller anderen Einstellungen der Kampfszenen ab Minute 95. 

Zurück zur Landschaft in WESTFRONT 1918: Auch hier bekommt die Landschaft selbst 

eine bedeutungstragende, inszenatorische und symbolische Rolle, indem die Destruk-

tivkraft des Krieges anhand der zerstörten Landschaft verdeutlicht wird. Prägendes 

visuelles Motiv ist für Winkle der Blick des Soldaten auf eine leblose Krater- und 
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„Mondlandschaft“.498 Die subjektive Perspektive des Soldaten aus dem Schützengra-

ben präsentiert dabei monotone zerstörte Landschaft, weite zerklüftete Felder mit 

Erde und Schlamm, in der ein junger Soldat die Explosionen und das Sterben seiner 

Kameraden aus dem Graben heraus beobachtet (z.B. Min. 58). Dabei erzeugt die Art 

der Landschaftsdarstellung zusammen mit der Handlungsarmut des Films eine zermür-

bende Atmosphäre, nicht nur für den Soldaten im defensiven Stellungskrieg, sondern 

auch für den Filmzuschauenden. Die Bilder der leeren Kriegslandschaft erscheinen in 

den retrospektiven Filmen dramaturgisch fast wichtiger als die Kriegshandlung - oder 

besser gesagt: Sie werden zur Kriegshandlung. Denn Thema dieser Einstellungen ist 

auch der beobachtende Blick des Soldaten selbst und das Warten auf mögliche Angrif-

fe. Der leere Raum wird zur Bedrohung durch einen nicht sichtbaren Feind und be-

kommt auch dadurch zusätzlich eine dramaturgisch inszenatorische Funktion.499 

Gerhard Paul beschreibt die „apokalyptische Kriegslandschaft“ der menschenleeren 

Luftaufnahmen nach dem Ersten Weltkrieg, bestehend aus zerstörten Wäldern, Mo-

rast und Erde, darin Gräben und Bombentrichter, als „Wüsten- und Mondlandschaft“500 

und erklärt die Rolle, die der Natur durch diese Darstellungen gegeben wird. Diese 

Luftaufnahmen 

„[…] präsentiertierten den Krieg zugleich als entfesselte Naturgewalt, als elemen-
tare Naturkatastrophe, in dessen Angesicht nur der wahrhaft starke Kämpfer ei-
ne Überlebenschance hatte. Zugleich ließen sich diese vielfach publizierten Bilder 
als Allegorien für den Eingriff des Menschen in die göttliche Ordnung der Natur 
deuten und unterstrichen auf diese Weise das Ungeheuerliche des Gesche-
hens.“501 

Auf die in diesem Zitat angedeuteten religiösen Implikationen wird im Anschluss noch 

einmal ausführlich eingegangen. Zunächst bleibt an dieser Stelle die wesentliche Rolle 

der leeren und zerstörten Natur festzustellen. 

Schließlich lässt sich auch für einen der jüngeren Kriegsfilme, JARHEAD (2005 von Sam 

Mendes), ein besonderes Verhältnis zur Kriegslandschaft feststellen. In JARHEAD be-

steht der Krieg für den zum Scharfschützen ausgebildete Soldat Anthony Swofford 

(Jake Gyllenhaal) zu großen Teilen aus Warten, verbunden mit Langeweile und großer 
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körperlicher Belastung durch die klimatischen und landschaftlichen Bedingungen. In 

ähnlicher Weise hatten bereits Filme zum Ersten Weltkrieg den Soldatenalltag darge-

stellt. Statt sich mit einem sichtbaren menschlichen Feind auseinanderzusetzen zu 

müssen, besteht die Herausforderung in der direkten Auseinandersetzung mit der 

Landschaft und der großen Hitze. Zahlreiche Totalen zeigen Soldaten in der Wüste un-

ter einem wolkenlosen hellen Himmel. Die Hitze lässt das Bild flirren, die Soldaten 

kommen nur langsam näher und also voran (Min. 24, 30, 32, 62, 80, 112). Szenen zei-

gen die Soldaten in der Wüste beim Wassertrinken (Min. 29), bei erschöpfenden Spie-

len unter der strahlenden Sonne (Min. 39), Sandlöcher aushebend, um darin zu schla-

fen (Min. 71 – 74, Abbildung 21). Überspitzter noch als in den Filmbeispielen zum Ers-

ten Weltkrieg lässt sich feststellen: Der „Gegner“ bleibt im Verborgenen, eine Front 

oder gar „Schlacht“ gibt es nicht. Der Protagonist wandert stattdessen in einer hellsan-

digen, leeren Wüste. Nach Röwekamp spart der Film damit bildliche und erzählerische 

Topoi aus.502 So kündigt sich für das Kriegsfilmgenre, nun in der Wüste, erneut eine 

enge Verbindung zur Natur und für Röwekamp ein neues Kriegsbild an: 

„[…] dasjenige einer durch Kriegseinwirkung radikal zur natura morte verwandel-
ten Natur. Der Krieg bedeutet nicht nur eine menschliche und zivilisatorische, 
sondern auch eine ökologische Katastrophe, nicht nur die Zerstörung von Men-
schen und Dingen, sondern darüber hinaus aller Lebensräume überhaupt.“503 

Ganz neu ist diese Form der Negation nicht, denn wie gezeigt wurde, werden bereits in 

WESTFRONT 1918 die Hauptpersonen intensiv mit der leeren Landschaft, dem un-

sichtbaren Feind und der völlig zerstörten Landschaft konfrontiert. Röwekamp spielt 

jedoch auf die auch visuell eindrucksvoll inszenierte „Explosion“ einer Ölpipeline am 

Ende des Films an, die die Landschaft mit einem brennenden Ölfilm bedeckt und damit 

noch einmal eine eindrückliche Variante der „Verbrannten Erde“ darstellt (Min. 88). 

Die Landschaft nimmt in JARHEAD also noch einmal eine aktive inszenatorische Rolle 

ein. Es kann verstärkt der Eindruck entstehen, dass der eigentliche Feind oder die größ-

te Macht die Landschaft selbst ist. Die flirrende Hitze wirkt als größte Herausforderung 

für die Protagonisten; die Feinde sind nicht nur unsichtbar, sie scheinen gar nicht vor-

handen zu sein. Zugleich wird auch in diesem Film die zerstörte Landschaft Symbol der 

Zerstörungskraft des Krieges. 
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Zusammenfassend sind die beschriebenen Landschaften häufig durch fehlendes Leben 

gekennzeichnet. Die „leeren“ und zerstörten Landschaften werden auf wenige Elemen-

te reduziert. Die „Ur-Elemente“ Luft und Erde, manchmal noch Feuer und Wasser, bil-

den dabei den Erfahrungsraum des Soldaten und des Zuschauenden. Diesen Elemen-

ten ausgesetzt zu sein, beinhaltet ein intensives Erleben dieser Elemente, für das der 

Film seine eigenen Darstellungscodes entwickelt hat, auf die noch näher einzugehen 

sein wird. 

2.3.2 Politische und religiöse Implikationen von Landschaft und Erde 

Durch die in den Vordergrund gestellte Inszenierung der Landschaft ohne menschli-

ches Kriegshandeln wird in WESTFRONT 1918 Krieg, wie beschrieben, in gewisser Wei-

se einer Naturkatastrophe gleichgesetzt und damit nicht in einen von Menschen ver-

antworteten Ursache-Wirkung-Zusammenhang gebracht. Es werden nicht oder selten 

Menschen gezeigt, die aktiv Entscheidungen treffen, Zerstören oder andere Soldaten 

töten. Im Bild gezeigt werden Soldaten, die passiv der Gewalt der Natur in Form von 

Schlamm, Kratern und von Erdfontänen durch Explosionen ausgesetzt sind. Mit Blick 

auf Westfront 1918 und ALL QUIET ON THE WESTERN FRONT konstatiert Gerhard Paul: 

„Die retrospektive visuelle Darstellung des Ersten Weltkrieges als Naturkatastrophe 

bestimmte wesentlich dessen besondere ästhetische Kennung.“504 Er beruft sich auf 

Martin Hellmold: 

“In dieser bildlichen Vorstellung vom Krieg wird der Mensch nicht als Ursache, 
sondern als machtloser Spielball in einem unüberschaubaren Kampf der Elemen-
te dargestellt. Der Himmel, die Erde, das Feuer der Explosionen und das Wasser 
in den Granattrichtern: aus diesen vier Elementen besteht die Umwelt des Solda-
ten. Die Heroik seines modernen Soldatentums besteht darin, dem erhabenen 
Schauspiel, den >Stahlgewittern< ausgeliefert zu sein.“505 

Dass die Destruktivkraft des Krieges vor allem in Bildern der zerstörten Landschaft 

festgehalten wird, macht für Ralph Winkle auch allgemein den mythischen Charakter 

des Genres aus. Die Symbolisierung des Krieges durch zerstörte Natur und die von der 

neuen Sachlichkeit506 geprägte, auf Überwältigung der Sinne angelegte Inszenierung, 
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sind nach Winkle im Rahmen der Erzeugung erhabener Momente zu bewerten.507 

Winkle bemüht den Vergleich zum Erhabenheitsbegriff erstens aufgrund der sicheren 

Position der Zuschauenden im Kinosaal, eine Position aber, die schließlich alle Wahr-

nehmung von Artefakten eint, und zweitens, weil die Zuschauenden durch den darge-

stellten Krieg als „gewaltige[s] ästhetische[s] ‚Schauspiel‘“ überwältigt werden.508 Was 

Winkle im Rahmen des Erhabenheitsbegriff also vornehmlich beschreibt, ist die ästhe-

tische Überwältigung durch filmische Mittel, wie das der „entfesselten Kamera“, ange-

sichts der Grauen im Kriegsfilm. Er räumt dementsprechend ein, dass es sich hier viel-

leicht nur um eine „dem Erhabenen verwandte Ästhetik des Schreckens“ handelt.509 Im 

anschließenden Kapitel wird auf den Aspekt der Überwältigung und sinnlichen Wahr-

nehmung detaillierter eingegangen (Verweis Erhabenheit und Überwältigung). An die-

ser Stelle geht es um die in diesem Ansatz implizierte Konnotation der Natürlichkeit 

des Krieges und damit der Deutung des Krieges als unbeeinflussbares „mythisches 

Schicksal“510. Winkle verweist dazu auf Kracauers frühe Kritik. So hat Kracauer WEST-

FRONT 1918 für seine pazifistische Einstellung zwar gelobt, aber zugleich kritisiert, dass 

die Gründe für den Krieg nicht genannt würden.511 Die typische und prägende Ästhetik 

des Erhabenen im Kriegs- und Antikriegsfilm der 20er und 30er Jahre würde Winkle 

zufolge den Krieg und sein Destruktionspotential ästhetisch renaturalisieren.512 Diese 

erhabene Natursymbolik wird auch im Propagandafilm aufgegriffen und in einen heroi-

schen Zusammenhang gestellt, wie es Winkle mit Verweis auf Béla Balázs für den Berg-

film beschreibt.513 Bereits Kracauer deutete an, dass propagandistische Kriegsfilme der 
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NS-Zeit, wie STOSSTRUPP 1917 (1934 von Ludwig Schmid-Wildy und Hans Zöberlein), 

diese in den 20er und 30er Jahren etablierte Filmsprache und Ikonografie aufgreifen.514 

Arnold Fanck, der in den 20er Jahren viele deutsche Bergfilme produzierte, hat mit DIE 

TOCHTER DES SAMURAI (1937) gewissermaßen eine japanische Version des heroischen 

Berg- und zugleich Propagandafilmes produziert. Der Film ist eine deutsch-japanische 

Gemeinschaftsproduktion, die in Japan gedreht wurde. In ihr kehrt der Japaner Teruo 

Yamato (Isamu Kusogi) nach achtjährigem Aufenthalt und guter Ausbildung in Deutsch-

land nach Japan zurück. Dort warten Verpflichtungen auf ihn. Um das Fortbestehen 

einer edlen Familie zu sichern, ist bereits seit seiner Jugend die Tochter eines Samurai 

(Setsuko Hara als Mitsuko Yamato) für eine Ehe mit ihm vorgesehen. Die Hauptperson 

gerät zunächst in einen Zwiespalt zwischen Moderne und individueller Freiheit gegen-

über Konvention und Tradition, die auch mit Staatstreue verbunden werden. 

In dem Film werden immer wieder Naturkräfte sowohl visuell als auch sprachlich und 

symbolisch genutzt. So spricht die Hauptperson mit der deutschen Journalistin Gerda 

Storm (Ruth Eweler) über die Bedeutung von Ost- und Westwinden, nach denen auch 

einzelne Zwischentitel benannt sind, und begründet die charakteristische japanische 

Tapferkeit mit der Formung durch die harte von Erdbeben und Taifunen geprägte Na-

tur (Min. 1 – 11). Auch später wird noch einmal die Natur bemüht, um den japanischen 

Charakter als „vulkanisches Temperament“ zu beschreiben (Min. 58). Zuvor warnt ein 

Samurai die deutsche Journalistin angesichts des Grollens eines Vulkans: „Es weht ein 

gefährlicher Sturm über die Erde. Für euch kommt er vom Osten, für uns bläst er vom 

Westen.“ (Min. 68). Diese Warnung ist insofern interessant, als dass sie innerlogisch 

nicht in den Film passt und also metaphorisch als politischer Kommentar gelesen wer-

den muss. Der Film beginnt mit Landschaftseinstellungen, wie zunächst einer Flug-

zeugperspektive auf die Insel Japan und seine Berglandschaft, durch Wolkenfetzen, 

und geht über in Einstellungen, die aus Bergen aufsteigende Rauchschwaden, eine La-

va-Fontaine aus einem Vulkan in Zeitlupe und an rauen Felsen brechende Wellen zei-

gen. Erst nach diesen Landschaftsimpressionen folgt eine Szene mit der Hauptperson. 

Gewissermaßen auf den rechten, also den der Tradition folgenden Weg gebracht wird 

Teruo Yamato, als er seinen Vater beim Reisanbau unterstützt. Eine Szene zeigt, wie er 
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die schlammige Erde in seinen Händen hält, daran riecht, sie herabtropfen lässt und 

anschließend glücklich sein Gesicht mit dem Wasser des Reisanbaubeckens wäscht 

(Min. 56). Zwischen die Szenen werden von nun an immer wieder Einstellungen mon-

tiert, die den rauchenden Schlot des Vulkans Fuji zeigen und als Vorwarnung für das 

drohende Unheil verstanden werden können (Min. 59, 62, 74, 75). Der Fuji ist wichti-

ger Bestandteil der japanischen Kultur515. Die Einstellungen zeigen meist vor allem die 

Ausbreitung von Rauchwolken und nur am unteren Rand des Bildes den Vulkan. Im 

dramatischen und musikbegleiteten Finale folgt Teruo Yamato der ihm versprochenen 

Mitsuko, die durch seine Zweifel an der bevorstehenden Ehe gekränkt ist und sich des-

halb in den Vulkan stürzen will. Um Mitsuko zu retten, muss Teruo Yamato einen von 

toten Bäumen durchsetzten Fluss durchqueren und anschließend auf Socken die bren-

nendheißen und qualmenden Felsen des Vulkans erklimmen (ab Min. 76). Der Held 

wird klein, in Auf- oder Untersicht in zerklüfteten schroffen Felsen gezeigt. Oft umhüllt 

ihn Rauch. Im letzten Moment rettet er seine künftige Frau, zugleich bricht jedoch der 

Vulkan aus. Eine massive Staubwolke breitet sich langsam über das ganze Filmbild aus 

(Min. 95), Feuer speit aus dem Berg und Lavastücke fallen zischend in den Fluss. Teruo 

Yamato trägt seine Frau vom Berg herunter. Nicht nur in dieser Szene ist der Film von 

Detailaufnahmen der Natur durchsetzt. In der letzten Szene wird von Teruo Yamato 

mit modernem Gerät die Erde von Feldern der Mandschurei, die in jeder Blickrichtung 

bis zum Horizont reichen, umgepflügt. So verbinden sich in dieser letzten Szene ver-

söhnlich Tradition und Moderne. Teruo Yamato hat sein zu Beginn genanntes Ziel, sei-

nem Land zu dienen, erreicht. Er nimmt seiner Frau sein Baby ab und legt es in die ge-

pflügte Erde. Im Off erklärt eine Stimme, dass die Bewirtschaftung der Mandschurei 

die Lösung für die Ernährung der wachsenden japanischen Bevölkerung sei (ab Min. 

100). In der letzten Einstellung blickt ein auf einem Erdhaufen stehender Soldat zu-

nächst lächelnd, dann ernst in die Kamera. Diese politische Anspielung auf die Okkupa-

tion und den Konflikt in der Mandschurei, stellt die Erde als Ackerbauerde in einen 

politischen und kriegerischen Diskurs. Bereits in einer früheren Szene verweist die 

Hauptperson darauf, dass das Schaffen von Frieden und das richtige Bewirtschaften 

der Mandschurei die Mission des Japanischen Volkes sei (Min. 30). 
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Die besondere Rolle der Landschaft im Kriegsfilm wird auch an jüngeren Beispielen 

deutlich. So betont die Filmkritik zum Beispiel immer wieder die besondere Rolle von 

schönen Naturaufnahmen516 in THE THIN RED LINE (1998) von Terrence Malick. Wie in 

den Filmen zum Ersten Weltkrieg, erleben die Soldaten auch in diesem Film, der den 

Krieg zwischen den USA und Japan um die Insel Guadalcanal im Zweiten Weltkrieg 

zeigt, die Natur buchstäblich hautnah. Der Film präsentiert sinnliche Eindrücke, indem 

die Soldaten Natur – Wasser, Erde und Vegetation –  beobachten und mit ihr in Berüh-

rung kommen, sie berühren. In vielen Einstellungen ist die Kamera selbst, zum Teil als 

subjektive Kamera, zum Teil als extradiegetische Perspektive, Beobachter der Natur. 

Prägende filmische Mittel sind unter anderem eine Einstellung aus Untersicht, verbun-

den mit einem Schwenk der Kamera nach oben, auf einen Blätterwald des Dschungels 

oder einzelne Bäume und Palmen, durch die oft das Sonnenlicht in Strahlen hindurch 

scheint. Die durchblitzende Sonne blendet dabei die Kamera und dadurch zugleich das 

Auge der Zuschauenden (Min. 00:29, 67, 101, 110, 123, 129, 131, 133, 140-142, 148-

150). Auch Kamerablicke auf einen blauen freien oder von Vögeln bevölkerten Himmel 

(Min. 87, 108, 123, 126) und auf das Meer (Min. 5, 38, 122, 155) sind zu finden. Das 

Naturerleben der Protagonisten drückt sich in den friedlichen Szenen aus, unter ande-

rem durch im Wasser badende Soldaten und Kinder aus der Bevölkerung (Min. 36, 120, 

148, 169). Die Kamera folgt dabei den Badenden auch unter die Wasseroberfläche. Die 

Kampfszenen sind durchsetzt mit der subjektiven Perspektive auf wogende Gräser, 

durch die die Soldaten streifen (Min. 37, 42-45, 57, 60, 71, 80). Für Röwekamp besteht 

die Funktion dieser „Gegenbilder“ in der Erzeugung einer widersinnigen Symbolik. Dem 

Grauen des Krieges - Tod und Tötung - setzt Malick die „visuelle Poesie kontemplativer 

Naturbilder“517 entgegen. Mit den „stilisierten Bildern einer enigmatisch-friedvollen 

Natur“ ist nach ihm eine „Reflexion über die selbstzerstörerische Natur des Menschen“ 

verbunden.518 Auch hier setzt sich damit in gewisser Weise fort, was bereits für den 

Kriegsfilm zum Ersten Weltkrieg zu beobachten ist; eine Verbindung von Naturgewalt 

und Krieg. Nach Röwekampf wird dem Krieg in THE THIN RED LINE durch die Form der 

Inszenierung eine „geheime Naturwüchsigkeit“519 zugesprochen. Stefan Machura und 
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Rüdiger Voigt wiederum sehen in THE THIN RED LINE Krieg als ein Naturphänomen 

inszeniert und verdeutlichen damit die immer wieder im Diskurs um Kriegs- und Antik-

riegsfilm geführte Diskussion zu angemessenen Darstellungsformen von Krieg.520 Der 

Deutung Machura/Voigt folgend, kann THE THIN RED LINE in die Tradition der Antik-

riegsfilme der 30er Jahre gestellt werden. Ohne an dieser Stelle den religiösen oder 

philosophischen Ansätzen in Malicks Naturbegriff weiter nachzugehen, kann festgehal-

ten werden, dass auch hier die Natur eine wesentliche Funktion für die Inszenierung 

eines Kriegsfilms besitzt und als ein bedeutungstragendes Element des Films verstan-

den werden kann.  

Ähnlich den genannten Beispielen aus der Kunst, wird Erde auch im Film als topografi-

sches Erinnerungsmaterial inszeniert. So füllt der Soldat Michael „Mike“ Horvath in 

SAVING PRIVATE RYAN (1998) während seines Einsatzes im Zweiten Weltkrieg am 

Omaha Beach Erde in eine kleine, mit „France“ beschriftete Blechdose (Min. 25, Abbil-

dung 14). In seiner Tasche befinden sich weitere Dosen, die mit „Italy“ und „Africa“ 

bezeichnet sind, und die ebenfalls Erde seiner bisherigen Einsätze enthalten. Robnik 

Drehli fasst die Handlung dieser Szene so zusammen: „Staub wird als Boden kohären-

ter Identität territorialisiert […].“521 Eine Praxis, die in die Realität verweist: Billy Vin-

cent im amerikanischen „National World War II Museum“ besitzt eine Sammlung von 

Bodenmaterial (Sand, Steinchen, Erde) von 20 verschiedenen Schlachtfeldern des 

Zweiten Weltkriegs und aus dem Koreakrieg, unter anderem vom Omaha Beach und 

von Iwo Jima.522 Veteranen haben dem Barmann des Museums im Laufe der Jahre das 

emotional aufgeladene Erinnerungsmaterial mitgebracht.523  

2.3.3 Erde als Grab und Schutz 

Eindrucksvolle Beispiele für die Inszenierung des Naturmaterials Erde als Schutz und 

Grab finden sich unter anderem wieder in ALL QUIET ON THE WESTERN FRONT, WEST-

FRONT 1918 und auch bereits in VERDUN, VISION D’HISTOIRE (1928 von Léon Poirier). 

So werden in VERDUN, VISION D’HISTOIRE unter anderem Soldaten gezeigt, die sich in 

der Erde vergraben (Min. 119,  
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Abbildung 9), in Bombenkratern ausharren oder sterben (Min. 96, Abbildung 10), im 

Schlamm zu versinken drohen (Min. 123,  

Abbildung 11, Abbildung 12,) oder den Weg nicht mehr finden, weil die zerstörte Land-

schaft überall gleich aussieht (Min. 123, Abbildung 13). Die letzte Einstellung des Films 

schließlich zeigt einen Bauern oder vielleicht ehemaligen Soldaten, der entlang einer 

Baumreihe sein frisches Feld bestellt – ein mit der Fruchtbarkeit der Erde konnotiertes 

Motiv der Hoffnung (Min. 151). 

Winkle verweist auf eine Schlüsselszene von ALL QUIET ON THE WESTERN FRONT in 

der Stanislaus Katczinsky „Papa Kat“ (Louis Wolheim) seinen Rekruten rät, sich bei ei-

nem Artillerie-Angriff an die Erde zu pressen und so Schutz von „Mutter Natur“ zu su-

chen, während zugleich die Natur zunehmend die Protagonisten verschütten würde.524 

In einem der bekanntesten deutschen Antikriegsfilme zum Zweiten Weltkrieg DIE 

BRÜCKE (1959) von Bernhard Wicki presst sich der sehr junge Soldat Klaus Hager (Vol-

ker Lechtenbrink) bei einem Beschuss durch einen amerikanischen Panzer mit erdver-

schmierten Händen und erdverschmiertem Gesicht an die schützende erdige Graben-

wand (Min. 84,  

Abbildung 15, Abbildung 16), der Daumen befindet sich am offenen Mund, wodurch 

ein fast kleinkindhafter Eindruck entsteht. Ähnliche Einstellungen mit anderen Darstel-

lern gibt es in unmittelbarem Zusammenhang. Sie werden von Einstellungen gerahmt, 

in denen Erde durch Granateneinschläge in die Luft gewirbelt wird (u.a. Min. 80, 83, 

84, 89). 

In WESTFRONT 1918 ist in einer Einstellung aus einer Aufsicht eine aus dem Erdboden 

herausragende, ausgestreckte Hand zu sehen (Min. 72, Abbildung 17). Die Innenseite 

der Hand ist der Kamera zugewandt. Das Bild zeigt sonst nur die schlammige Erde ei-

nes Kraterloches mit einer Pfütze darin. Die Beleuchtung ist auf die Hand ausgerichtet, 

die Erde an den Rändern des Filmbildes ist abgeschattet. Ein Soldat wurde hier von der 

Erde begraben. Die Aufsicht ergibt eine flächige Einstellung, die außer der Hand nur 

Erde präsentiert. Die Einstellung wiederholt ein Motiv, das in einer ähnlichen Aufsicht 

ein in der Erde steckendes Schild zeigt (Min. 20, Abbildung 18). Das Begräbnis eines 
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Soldaten unter Erde auf einem Kampfschauplatz wird auch in THE THIN RED LINE 

(1998) gezeigt. Dort ist es ein Gesicht, das halb vergraben, durch die Erde fast schwarz 

gefärbt, mit halb geöffneten Augen aus der Erde hervorscheint. Auch hier sorgt eine 

Aufsicht dafür, dass sonst nur Erde im Bild zu sehen ist. Die Einstellung dauert rund 25 

Sekunden und entspricht damit den in diesem Film häufig verwendeten langen Auf-

nahmen zu Naturstudien. Zunächst ist der Blick auf das Gesicht durch Rauchschwaden 

verstellt, die sich langsam lichten – ein unheimlicher und deshalb eindrücklicher Effekt 

(Min. 100, Abbildung 19). Die Einstellung erinnert durch ihre Perspektive an eine Ein-

stellung in FULL METALL JACKET (1987), in der das Gesicht einer getöteten vietnamesi-

schen Soldatin, umgeben vom steinigen Erdboden, ebenfalls in einer Aufsicht gezeigt 

wird (Min. 101, Abbildung 20). Auch in VERDUN, VISION D’HISTOIRE (1928) wurde be-

reits auf Soldaten hingewiesen, die sich in die Erde zum Schutz eingraben oder die im 

Schlamm zu versinken drohen (siehe Seite 144). In JARHEAD (2005) heben Soldaten 

Sandlöcher aus, um sich darin auszuruhen (Min. 71 – 74 / Abbildung 21). 

In LETTERS FROM IWO JIMA (2006), dem zweiten Teil und Pendant zu FLAGS OF OUR 

FATHERS von Clint Eastwood, über die Schlacht um Iwo Jima aus japanischer Perspek-

tive, beginnt die Handlung des Films mit einer archäologischen Ausgrabung. In der ers-

ten Szene, die in der Gegenwart spielt, entdecken japanische Wissenschaftler in dem 

von japanischen Truppen im Zweiten Weltkrieg geschaffenen Höhlensystem einen im 

Erdboden eingegrabenen Gegenstand. Der Fund ist Anlass für die Rückblende zu den 

Geschehnissen im Zweiten Weltkrieg. Von Einstellungen, die Schaufeln und Erde zei-

gen, wird überblendet zu schaufelnden japanischen Soldaten, die Sandsäcke am Strand 

der Insel füllen (Min. 2, Abbildung 22). Die Erde bietet hier nicht nur den Soldaten 

Schutz, durch das umfangreiche Höhlen- und Tunnelsystem, sie schützt und konser-

viert auch die letzten Botschaften, die Briefe der Soldaten (Min. 129, Abbildung 23). 

Das Höhlen- und Tunnelsystem in der vulkanischen Erde maß insgesamt 18 Kilometer 

Länge und hatte 1000 Ein- und Ausgänge. Es sorgte dafür, dass die japanischen Solda-

ten dem Bombardement der Amerikaner lange standhalten konnten. Zuletzt aber wur-

de es das Grab, sowohl im Film als auch in der Realität von ca. 13.000 japanischen Sol-

daten525, deren Leichname noch immer im Höhlensystem liegen und aufgrund der Hitze 
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im vulkanischen Boden, der Schwefeldämpfe, der Einsturz- und Minengefahr bisher 

nicht geborgen wurden.526 

Neben den individuellen Schicksalen der Soldaten im Kampfgeschehen werden auch 

Massengräber in Kriegsfilmen gezeigt. So beispielsweise in FULL METAL JACKET (1987 

von Stanley Kubrick), in der ein amerikanischer Soldat am provisorisch aus dem Erdbo-

den ausgehobenen Grab stehend, die massenweise Erschießung von Vietnamesen für 

zwei Kriegsreporter der Armeezeitung „Stars and Stripes“ erklärt (Min. 60, Abbildung 

24). Die Einstellung beginnt mit einer nahen Einstellung auf das Gesicht des Reporters 

und fährt langsam zurück, während sie zugleich aufzoomt und damit nach und nach 

den Blick frei gibt auf die nebeneinanderliegenden vietnamesischen Leichen. Die End-

position der Kamera befindet sich am Ende des Grabes im Grab und ist leicht nach 

oben gerichtet, so dass die amerikanischen Soldaten zu sehen sind, die um das Grab 

stehen. In PLATOON (1986 von Oliver Stone) bietet sich der verletzten Hauptperson 

Chris Taylor (Charlie Sheen) bei seinem Abtransport mit einem Hubschrauber eine Auf-

sicht auf einen großen Bombenkrater im rötlichen Erdboden, in dem und um den her-

um zahlreiche getötete amerikanische Soldaten wie verstreut am Boden liegen (Min. 

114, Abbildung 25). Zuvor bereits werfen Soldaten amerikanische Soldatenleichen in 

einn der großen Bombenkrater, in den auch ein Bagger weitere Tote schiebt, so dass 

sich ein Berg aus Leichen im Kraterloch ansammelt. Die Szene mündet in die Schluss-

szene des Films, unterlegt mit Musik und der Offstimme der Hauptperson, die sich 

nun, da sie den Krieg überlebt hat, verpflichtet sieht, ihrem Leben einen Sinn zu geben. 

Die Szene endet abwechselnd mit der weinenden Hauptperson im Hubschrauber und 

einem Blick aus dem Hubschrauber auf die scheinbar unzerstörten Wälder und Berge 

Vietnams. 

Auch der Film WINDTALKERS (USA 2002, Regie John Woo) zeigt in einer Szene den Ma-

rine-Sergeanten John Enders (John Cage), der nachts in einem Lager seiner Einheit, 

zwischen primitiven Gräbern hindurch, betrunken zu seinem Zelt geht. Die Gräber be-

stehen aus flachen Erdhügeln mit einfachen Holzkreuzen. Verschiedene Einstellungen 

zeigen ausschließlich die Gräber und damit überwiegend die Erde aus einer bodenna-
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hen Perspektive oder schrägen Aufsicht. Nebel steigt aus der Erde auf (Min. 77, Abbil-

dung 26). 

2.3.4 Ikonografie der Explosion im Film 

Bereits im kunsthistorischen Teil dieses Kapitels wurde die Explosion als ein Beispiel 

genannt, in dem der Bildgegenstand eng verbunden ist mit formalen Darstellungsfor-

men und Bedeutung. Auch in der filmischen Darstellung von Krieg ist die Explosion ein 

wesentliches filmisches Mittel. War es zu Beginn des Genres noch nicht möglich, Explo-

sionen aus der Nähe zu zeigen, so wird die nahe Explosion mit der technischen Ent-

wicklung des Films zum wesentlichen Gestaltungsgegenstand actionreicher Kampfsze-

nen. Nach Jan Süselbeck gehört sie seit langem zu einer der wichtigsten Attraktionen 

des Mediums.527 Bereits in ersten fiktionalen Antikriegsfilmen wird die Explosion für 

ihren Schockeffekt und ihren Schauwert eingesetzt. 

Als ein frühes, noch vor dem Ersten Weltkrieg entstandenes Filmbeispiel möchte ich 

zwei Explosionen aus DIE WAFFEN NIEDER (Ned med våbnene, 1914, DK) von Holger-

Madsen kontextualisieren. Der fiktive Stummfilm hat eine pazifistische Ausrichtung 

und ist eine Verfilmung des gleichnamigen Romans von Bertha von Suttner. Die Explo-

sionen bestehen in diesem Film meist aus weißem Rauch. Dieser füllt für rund fünf 

Sekunden das ganze Filmbild aus und erweckt damit den Anschein, die Granate oder 

Bombe hätte die gerade ins Bild gerittenen Kavallerieoffiziere getroffen (Min. 39). 

Nachdem sich der Rauch aufgelöst hat, reiten diese jedoch, der Explosion entkommen, 

weiter. In einer anderen Szene wird mit einer dunkleren Explosionswolke ein Heuscho-

ber zerstört, der als Lazarett genutzt wurde (Min. 45, Abbildung 27). Die Explosion er-

eignet sich unmittelbar, nachdem zwei Männer die Tür des Schobers von innen ge-

schlossen hatten. In der Einstellung nimmt die Wiese vor dem Lazarett das untere Drit-

tel des Bildes ein. Die dunkle Rauchwolke reicht über den oberen Bildrand hinaus. 

Nachdem sie sich gelegt hat, zeigt sich nach einigen Sekunden der in sich zusammen-

gebrochene Heuschober. In vorherigen Einstellungen waren die vielen Verwundeten 

im Heuschober zu sehen. 
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Für Martin Hellmold ist die Explosion ein signifikantes Element der Darstellungen des 

Ersten Weltkrieges. Sie trägt nach Hellmold wesentlich dazu bei, den Krieg in die Nähe 

einer Naturkatastrophe zu setzten.528 Um bei den bisherigen Beispielfilmen zu bleiben, 

lässt sich diese Feststellung anhand der retrospektiven Darstellungen zum Ersten 

Weltkrieg unter anderem in VERDUN, VISION D’HISTOIRE (1928) und WESTFRONT 

1918 (1930) überprüfen. In VERDUN, VISION D`HISTOIRE lassen sich allein in der ersten 

Schlachtenszene, die den Beginn der Kämpfe um Verdun zeigt, von Minute 23 bis 28 

insgesamt 26 Detonationen zählen (Abbildung 28). In diesen fünf Minuten besteht der 

Film im Wesentlichen aus der Studie verschiedener Explosionen. Die Detonationen 

sind dabei unterschiedlich inszeniert und gerahmt. Einige Einstellungen zeigen gleich 

mehrere kleine Detonationen. Viele Explosionen aber füllen schlagartig das ganze Bild 

aus. Neben einem meist dunklen inneren Kern der Explosion, breitet sich langsam wei-

ßer oder grauer Rauch in großen Dimensionen und über den Bildausschnitt hinaus aus. 

Dunkle Erdklumpen oder zerstörte Gegenstände, zum Teil sogar Bäume, werden auf-

gewirbelt und an den Rand oder aus dem Bild geschleudert. Soldaten sind nur dann zu 

sehen, wenn sie versuchen vor einer Explosion zu fliehen. Besonders eindrucksvoll ist 

in diesem Zusammenhang eine Einstellung, die zunächst einen Soldaten zeigt, der zum 

Schutz in einen Unterstand flieht. Kurz danach besteht die Einstellung nur noch aus 

einer dunkelgrauen Rauchmasse. Die Explosion reicht, dies deutet die schlagartig for-

matfüllende Staubmasse an, weit über die Bildeinstellung hinaus. Für sechs Sekunden 

bleibt der Blick auf die Szene verdeckt (Min. 24). Nach dieser Aneinanderreihung von 

Explosionen verlagert sich die Narration zunächst auf Bodenkämpfe der Soldaten in 

der zerstörten Landschaft. Einstellungen von zerstörter Natur, aber vor allem von getö-

teten Soldaten, dominieren nun den Film. Ähnlich starke Häufungen von Explosionen 

gibt es noch einmal im Finale des Films von Minute 126 bis 128 (19 Explosionen, Abbil-

dung 29 und Abbildung 30) und Minute 135 bis 138 (27 Explosionen, Abbildung 31). 

Wieder sind die Explosionen in ihren unterschiedlichen Ausprägungen und aus unter-

schiedlich nahen Einstellungen portraitiert: formatfüllend, im Mittelgrund, hell-grell 

mit weißem Nebel, dunkel staubig, mit schweren langsam aufstoßenden und zu Boden 

fallenden Erdklumpen. Dazwischen sind rennende Soldaten oder auch das Abfeuern 

einer Kanone montiert, dies jedoch selten. In einigen Einstellungen sind Soldaten und 
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Explosionen gemeinsam zu sehen. In mehreren Einstellungen werden Soldaten schein-

bar direkt von einer Explosion getroffen. Sieht der Zuschauende zunächst noch einen 

Soldaten, ersetzt augenblicklich eine aus weißem Staub oder Erdklumpen bestehende 

Explosion dieses Bild; ein Mittel zur Erzeugung eines Schocks (Minute 30, Min 70, 123, 

131, 138, Abbildung 32, Abbildung 33, Abbildung 34). 

In WESTFRONT 1918 (1930) stellt insbesondere das Ende des Films ein großes Aufge-

bot an Explosionen dar. Sie sind den Zuschauenden nun, auch dank der weiterentwi-

ckelten Möglichkeiten der Inszenierung, sehr viel näher gerückt als in dem 14 Jahre 

älteren und dokumentarischen Film BATTLE OF THE SOMME (1916). Neben ständigen 

Explosionen im Hintergrund, füllen einige Explosionen in ihrer extremsten Ausdehnung 

das Filmbild fast vollständig aus. Nur im Vordergrund des unteren Bildrandes bieten 

der Erdboden, ein Stacheldrahtzaun oder ein am Boden liegender Soldat den Zuschau-

enden jeweils noch räumliche Orientierung und Rahmung (Min. 9, 12, 17, 73, 74, 75, 

77, Abbildung 35, Abbildung 36, Abbildung 37, Abbildung 38). Die gewählten Einstel-

lungen verdeutlichen die bereits durch Fotografien vom Ersten Weltkrieg etablierte 

subjektive Kameraperspektive aus dem Schützengraben heraus von sogenannten 

„Schützengrabenfotografen“529, also Soldaten als Amateurfotografen. Damit nutzt der 

Film Mittel der Authentizität. 

Angesichts der Bombardierungsszene des Strandes in APOKALYPSE NOW (1979) von 

Regisseur Francis Ford Coppola spricht Süselbeck von einer Sakralisierung. Der Film 

gewann die Goldene Palme in Cannes, zwei Oscars und drei Golden Globe Awards. Er 

gilt als ein Höhepunkt der New-Hollywood-Ära und ist einer der bekanntesten Kriegs-

filme. 2001 wurde in Cannes eine 50 Minuten längere Version als APOCALYPSE NOW 

REDUX gezeigt. Nach Röwekamp betont diese Version eine politische und reflexive 

Lesart, enthält sie unter anderem eine Szene bei einem französischen Plantagenbesit-

zer, in der über Kriegsschuld diskutiert wird, eine Szene in der anhand eines TIMES 

Magazines die Informationspolitik der USA thematisiert wird.530 In dem Film begibt 

sich der Captain einer amerikanischen Spezialeinheit (Martin Sheen) auf die Suche 

nach einem abtrünnigen US-Colonel. Dieser soll wahnsinnig geworden sein und im 
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Dschungel als Anführer einer Art Sekte leben. Die Flussreise zum Dschungelversteck 

entwickelt sich zu einer Odyssee in die Unterwelt des Krieges, in der der Wahnsinn des 

Vietnamkrieges in vielen Facetten gezeigt wird. Zu Beginn der Expedition wird unter 

anderem durch das Abwerfen von Napalmbomben aus Hubschraubern ein ziviles Dorf 

an einer Küste zerstört (ab Min. 29) – auch, damit ein Soldat, der Surfprofi ist, dort 

surfen kann. Diese Szene hat sich für Süselbeck durch die Ambivalenz der an Antonioni 

erinnernden malerisch inszenierten Dramaturgie „genüsslich gedehnter Schock-

Momente“531 in das kollektive filmische Gedächtnis eingebrannt. Hubschrauber fliegen 

durch das Bild, während das Dorf zwischen Palmengruppen am Strand von Explosionen 

erschüttert wird. Die Feuerexplosionen bleiben aber auch deshalb so im Gedächtnis 

der Zuschauenden haften, weil bereits im Vorspann, unterlegt mit dem Lied „The End“ 

von „The Doors“ formatfüllende Feuerexplosionen des Palmenhains in einer „extrem 

ästhetisierten Slow-Motion“532 präsentiert werden. Durchsetzt mit Überblendungen 

zur Hauptfigur sind Explosionen, Feuer, Hubschrauber und dunkle Silhouetten von 

Palmen vor orange-rotem Hintergrund zu sehen. Das von Süselbeck als sakral be-

schriebene Erlebnis der Bombardierung des Dorfes wird durch die begleitende Musik 

von Wagners „Walkürenritt“, aus Lautsprechern an den Hubschraubern als Mittel psy-

chologischer Kriegsführung, innerfilmisch inszeniert und gefördert. Süselbeck fasst 

zusammen: 

„Wie auch Antonioni entwickelte der US-Regisseur Coppola eine geradezu male-
risch inszenierte Dramaturgie genüsslich gedehnter Schock-Momente, deren 
Ausformungen bis heute im Kino fortwirken, ja unsere Wahrnehmung des Krie-
ges maßgeblich beeinflusst, sich gewissermaßen in unser ‚westliches‘ kollektives 
Gedächtnis und unsere emotionalen Reaktionsweisen auf Kriegsbilder tief ‚ein-
gebrannt‘ haben.“533 

Bereits im kunsthistorischen Abschnitt wurde auf das Spannungsfeld zwischen den 

Grauen des Krieges und der ästhetischen Faszination angesichts von Explosionen ein-

gegangen. Auch hier findet sich diese Ambivalenz, nun nach Meinung vieler Filmwis-

senschaftler auf eine neue Spitze getrieben. Während im folgenden Kapitel noch ein-

mal detaillierter auf die sinnlich-ästhetischen Potentiale dieser Bilder eingegangen 

wird, bleibt mit Blick auf das ikonografisch-ikonologische Potential festzustellen, dass 
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der Explosion diese wirkmächtige und relevante, ästhetisch überwältigende Rolle eben 

auch in der wissenschaftlichen Kommunikation über Kriegsfilme zugeschrieben wird. 

In THE HURT LOCKER (2008 von Kathryn Bigelow) spielt nun sogar ein Bombenent-

schärfer (Jeremy Renner als Sgt. William James) die Hauptrolle. Dies bietet dem Film 

die innerlogische Gelegenheit, verschiedene Varianten von Explosionen zu präsentie-

ren. Auch hier wird eine Zeitlupe genutzt, die die Möglichkeit bietet, die faszinierende 

Ausbreitung von Feuer, Qualm und Schutt (Min. 9, 18, 96, 111, Abbildung 39, Abbil-

dung 40, Abbildung 41, Abbildung 42) genau zu beobachten. In diesen Szenen ist die 

Hauptperson meist direkt in die Explosion involviert, ohne ernsthaft zu Schaden zu 

kommen. Zusammenfassend kann für die genannten Beispiele festgehalten werden, 

dass in ihnen allen die Explosion in den Fokus der Darstellung von Kriegshandlungen 

rückt. Sie nimmt, auch durch die wiederholte Inszenierung, eine wesentliche Rolle ein, 

um die gewaltige zerstörerische Kraft des Krieges darzustellen. Durch die Form der 

Inszenierung – u.a. große Dimension, formatfüllend, menschenleer, und in Zeitlupe – 

wird die Explosion auch stilisiert und für eine ästhetische Inszenierung genutzt. In Bei-

spielen, in denen Soldaten durch eine Explosion getroffen und zum Teil getötet wer-

den, enthält die Explosion zudem ein schockierend gewalttätiges Moment. Auf Phä-

nomene der Überwältigung und der Ästhetik wird im anschließenden Kapitel einge-

gangen. 

2.4 Zwischenfazit zum ikonographischen Potential des 

Naturmaterials Erde in FLAGS OF OUR FATHERS 

Zusammenfassend kann zunächst festgestellt werden, dass sowohl in der Kunst als 

auch im Film die ikonografische Bedeutung des Naturmaterials Erde auf vielfältige 

Weise mit dem Krieg und Kriegserlebnissen verbunden ist. Dabei ergeben sich je nach 

Kontext unterschiedliche, zum Teil auch widersprüchliche (Leben und Vergehen), in 

jedem Fall aber eindeutige Konnotationen. Zudem kann von einer relevanten Funktion 

des Naturmaterials Erde im Kriegsfilmgenre gesprochen werden. 

Für die Landschaftsdarstellung im Kriegsfilm generell kann konstatiert werden, dass sie 

nicht nur eine inszenatorische und dramaturgische Rolle besitzt, sondern ihr auch 
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symbolische Bedeutung zugeschrieben werden kann. Die Funktion der Landschaft 

muss dabei von Film zu Film im jeweiligen Kontext betrachtet werden. Landschaft im 

Kriegsfilm kann je nach Kontext sowohl mit positiven als auch negativen Werten belegt 

werden. Natur als aktive Gewalt beinhaltet Bedrohliches und Gleichgültigkeit gegen-

über dem Soldaten. Zerstörte Natur symbolisiert die Destruktivkraft des Krieges. Natur 

kann aber auch Schutz und ihr sinnliches Erleben Kraft und Hoffnung bedeuten. In eini-

gen Beispielen rückt der Krieg durch die Inszenierung der Landschaft in die Nähe einer 

Naturkatastrophe. In jedem Fall kommt der Soldat im Krieg in diesen Beispielen und in 

anderen genannten Beispielen mit der Ur-Natur, bestehend aus Erde, Schlamm und 

Wasser in direkten körperlichen Kontakt. 

Der kleine Überblick ist den großen und medial präsenten Kriegen vom Ersten Welt-

krieg über den Zweiten Weltkrieg und den Vietnamkrieg bis zum zweiten Golfkrieg im 

Irak gefolgt. Das in den Filmen fokussierte Naturmaterial ist logischerweise abhängig 

von der Topografie des Kriegsschauplatzes und reicht in den genannten Beispielen vom 

zerbombten Erdboden im Ersten Weltkrieg über tropische Wälder im Zweiten Welt-

krieg und im Vietnamkrieg bis zur Wüste im zweiten Golfkrieg. Obwohl die Landschaf-

ten dieser Kriege und Kriegsdarstellungen jeweils sehr unterschiedlich waren, kann 

dem Bodenmaterial dabei oft eine besondere Rolle zugesprochen werden. Die zerstör-

te Landschaft besteht meist nur noch aus dem Erdboden. Alles Leben darauf ist zu-

nichtegemacht. Und es ist auch die Erde, mit der die Soldaten in direkte Berührung 

kommen und fast verschmelzen. Der Boden bietet Schutz, ist aber auch Hindernis und 

Grab. 

Sowohl in der Kunst als auch im Film lässt sich, so verdeutlicht der historische Über-

blick, von inhaltlich ähnlichen Konnotationen sprechen, also von ähnlichen auch affek-

tiven und emotionalen Bedeutungskomponenten des Naturmaterials Erde. Die Paralle-

len in Kunst und Film geben Aufschluss über das von Böhme als „gesellschaftlichen“ 

Wert verstandene semantische Potential des Naturmaterials Erde und deuten auf eine 

medienübergreifende Verständigung zu Bedeutungszuschreibungen und zu Zeichen-

bildungsprozessen hin. Insofern bieten sich die Methodik der Ikonografie und Ikonolo-

gie, die ja im Grundsatz medienübergreifend ist, an dieser Stelle als geeignetes Analy-

severfahren an. Auch wenn es hier nicht um die Analyse von eindeutigen Symbolen 
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und Ikonen, sondern „nur“ um die Herausarbeitung von symbolischen Aufladungen, 

also instabileren Bedeutungszuschreibungen von Bildgegenständen und ihren Darstel-

lungsformen geht. Es handelt sich bei dem Bildgegenstand Erde in seiner filmischen 

Gestaltung somit um einen schwachen Code oder Subcode, der flexibler und kontext-

abhängiger ist als sogenannte Denotationen. 

Die Explosion als zerstörerische Kraft mit einem engen Verhältnis von Darstellungsform 

und Bildinhalt, erweist sich ebenfalls in beiden Gattungen als relevantes, wiederkeh-

rendes Motiv. Bei ihr kann aufgrund ihrer eindeutigen zerstörerischen Funktion von 

einer stärkeren Codierung ausgegangen werden. Sie ist zudem ein etabliertes und fas-

zinierendes Element fast jedes Kriegsfilmes und als solches ein Symbol der Zerstö-

rungskraft des Krieges und ein Symbol der Kriegshandlung schlechthin. Dabei lassen 

sich aber durchaus Unterschiede feststellen. In den genannten Beispielen bestanden 

Explosionen zum Teil aus Rauch (DIE WAFFEN NIEDER) oder Feuer (APOCALYPSE NOW) 

und nicht immer aus in die Luft gewirbelter Erde. 

Sowohl die Explosion als auch das Naturmaterial Erde spielen in Kriegsdarstellungen 

übergreifend eine wesentliche Rolle. Den ikonografischen, also bedeutungstragenden 

symbolischen Wert zusammenfassend, lässt sich vorerst feststellen, dass das Naturma-

terial Erde und das Motiv der Explosion in Verbindung mit Erde einen gewissen Kano-

nisierungsprozess im Rahmen der Kriegsdarstellung durchlaufen haben, in dem sie 

wiederholt inszeniert wurden. Die Verwendung von Explosionen und Naturmaterialien 

ist innerhalb eines Filmes und innerhalb des Genres von den im theoretischen Kapitel 

herausgestellten Kriterien der Wiederholung und Relevanz geprägt. Die Inszenierung 

und die darin enthaltene Fokussierung der Filmbilder auf das Naturmaterial Erde ist im 

Sinne der ›Prägnanzbildung‹ von Verdichtung und damit Aspekten des Quantum und 

Quale gekennzeichnet. Der Explosion und dem Naturmaterial Erde sind symbolische 

Konnotationen mit emotionalen Anteilen eingeschrieben. Die Explosion symbolisiert 

zunächst die enorme Zerstörungskraft des Krieges und steht damit auch für den Krieg 

selbst. Die Landschaftsdarstellung oder in diesem Zusammenhang präziser, die Natur-

materialdarstellung durch Erde, rückt zum Teil den Krieg in eine gewisse Nähe zur Na-

turkatastrophe. Dabei vermittelt sie das körperlich-sinnliche Erleben des Soldaten in 

der Natur, das als Schutz oder als ein Ausgeliefertsein ausgestaltet sein kann. Ralph 
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Winkle hat der Landschaftsdarstellung gar eine mythisierende Funktion zugeschrieben 

und sie innerhalb des Erhabenheitsdiskurses verortet. 

Kommen wir nun zurück zum Untersuchungsgegenstand FLAGS OF OUR FATHERS. Da-

rin wurde stärker als in den meisten der bisher genannten Beispiele das Naturmaterial 

Erde mit der Explosion verbunden. Somit greift FLAGS OF OUR FATHERS etablierte, also 

konventionalisierte Bildelemente des Genres und der Kriegsdarstellung auf und ver-

bindet zwei Elemente miteinander, die beide für sich im Zusammenhang mit Kriegsdar-

stellungen eine symbolische Aufladung erfahren haben. Zusammen verbinden sie die 

Elemente Explosion und Erde zu einem starken, bedeutungstragenden Motiv. 

Den Potentialen der Naturmaterialdarstellungen, in diesem Kapitel zunächst mit ihren 

bedeutungstragenden und symbolisch konnotierten Elementen beschrieben, haften 

aber auch ästhetische, sinnliche oder körperliche Wahrnehmungspotentiale an. Mehr-

fach wurde darauf bereits in diesem Kapitel verwiesen. Naturmaterialien, ihren Textu-

ren und ihrer filmischen Gestaltung, wird ein haptisches Wirkpotential für die Zu-

schauerwahrnehmung zugesprochen. Der Explosion ist eine Faszination durch Schock 

und Ästhetik eingeschrieben, die sie, wie die Aussagen von Künstlern zu den Beobach-

tungen einer Explosion belegen, auch für die ästhetische Betrachtung attraktiv ma-

chen. Die Explosion, auch dies wurde bereits angedeutet, wird wiederholt in formatfül-

lenden und über den Bildrand hinausweisenden Einstellungen präsentiert. Die Form 

der Darstellung deutet darauf hin, dass hier ein Überwältigungseffekt erzielt werden 

soll. Für die Analyse bedeutet dies, dass der Darstellungsform eine besondere Auf-

merksamkeit zukommen muss, wie dies bisher nicht ausreichend der Fall war. Im 

nächsten, ausführlich um sinnliche Aspekte ergänzten Kapitel, wird deshalb der Fokus 

auch auf das „Wie“ der Darstellung gelegt. 

Die in diesem Kapitel wiederholt verwendeten Verweise auf das nächste Kapitel, bei-

spielsweise angesichts sinnlicher Effekte und filmischer Mittel der „Überwältigung“ 

deuten an, dass mit der Bedeutungszuweisung von Motiven mit Naturmaterial noch 

nicht das vollständige Potential dieser beschriebenen Bilder benannt wurde. Das Sym-

bolische des Naturmaterials Erde und des Motivs der Explosion bilden in FLAGS OF 

OUR FATHERS so etwas wie einen ikonografisch aufgeladenen atmosphärischen Hin-

tergrund, vor dem sich auch sinnliche Potentiale entwickeln können. Es liegt nahe, dass 
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solche sinnlichen Potentiale wiederum durch den beschriebenen ikonografischen Hin-

tergrund vom Betrachter ebenfalls semiotisch und emotional aufgeladen werden kön-

nen und damit stärker sinngebunden erscheinen. 
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3 Das sinnliche Potential des Naturmaterials Erde und 

seiner Darstellungsformen  

Dieses Kapitel stellt eine Ergänzung oder Aktualisierung der Methodik der Ikonografie 

und Ikonologie dar, indem es sich intensiv mit dem sinnlichen Potential und Aus-

druckssinn des Bildgegenstandes und seiner Form befasst. Um Aspekten des Sinnlichen 

im Naturmaterial Erde im Film näher zu kommen, widmet sich diese Arbeit zunächst 

wieder der bildenden Kunst. Hier sollen einige Beispiele und Ansätze zur künstleri-

schen Praxis der Inszenierung von Naturmaterial aus dem letzten Jahrhundert vorge-

stellt werden, die als nützliche Ansätze für die vorliegende Fragestellung gelten kön-

nen. Die Arbeit stellt im Folgenden einige prägende und richtungsweisende künstleri-

sche Werke und ihren theoretischen Kontext vor, ohne daraus pauschale Aussagen zur 

Verwendung von Naturmaterialien in der Kunst abzuleiten. Denn der Kunstbegriff der 

Moderne ist zu vielfältig geworden, um generelle Aussagen zu treffen. Trotzdem lassen 

sich vornehmlich bei den künstlerisch-konzeptionellen Themen und den formalen Fra-

gen zur Kunst der Moderne einige Tendenzen und Kontexte benennen, die bei den 

jeweils konkreten Beispielen künstlerischer Praxis, im Sinne des Korrektivprinzips der 

Ikonografie und Ikonologie, zu berücksichtigen sind. Ich ziehe dazu Ansätze heran, die 

von einflussreichen Kunstkritikern und -theoretikern entwickelt wurden, welche sich zu 

dominanten Lesarten der Moderne entwickelt haben. Sie werden durch aktuelle An-

sätze ergänzt. 

Eine Trennung von Darstellungsform und Bildgegenstand ist angesichts einer Untersu-

chung des Bedeutungs- und Wirkpotentials eines mit Naturmaterialien verbundenen 

Bildwerkes nicht sinnvoll. Zu sehr sind Darstellungsform und Bildgegenstand miteinan-

der verbunden. Doch Darstellungsformen besitzen bei einem Artefakt eine besondere 

Relevanz. Um das Thema des Materials und Naturmaterial in den Fokus zu setzen, be-

darf es bestimmter Inszenierungsstrategien und sowohl die Wirkung als auch Bedeu-

tung von im Bild gezeigte Naturmaterialien werden durch ihre Darstellungsform beein-

flusst. Aus diesem Grund wird einigen Inszenierungsformen von Naturmaterialien im 

Film durch einen fokussierten Blick auf die Darstellungsform ausreichend Raum gege-

ben.  
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Die Ausführungen des ersten Teils dieses Kapitels dienen der Inspiration und Veran-

schaulichung verschiedener Grundlagen, die zur Analyse von Naturmaterialien im fil-

mischen Artefakt aufgegriffen werden. 

3.1 Vorikonografische Filmbildbeschreibung (Teil II) von  

FLAGS OF OUR FATHERS  

An dieser Stelle wird die vorikonographische Beschreibung fortgesetzt und dabei noch 

einmal explizit auf die Sinnesqualitäten des Bildgegenstandes und seiner Darstellungs-

form eingegangen. Den Ausarbeitungen im theoretischen Kapitel folgend und ange-

passt auf den Untersuchungsgegenstand werden nun also die qualitativen Dimensio-

nen Farbe und Textur des Bildgegenstandes Erde sowie qualitative und quantitative 

Aspekte seiner filmischen Inszenierung detailliert beschrieben.  

Die bereits eingeführte Kampfszene ab Minute 26 spielt vornehmlich am langen Strand 

der Insel Iwo Jima am Fuße des Vulkanberges Suribachi und begleiten die Landung und 

stückweise Eroberung des Küstenabschnittes durch die amerikanischen Soldaten. So-

wohl das dunkle, vulkanische Bodenmaterial der Insel als auch die Entsättigung des 

Filmbildes sorgen für einen nahezu vollständigen Schwarz-Weiß-Effekt im Zusammen-

hang mit den Kampfszenen. Der Sand des Strandes der Insel ist auch in der Realität 

dunkel, durch die Entsättigung wird er im Film dunkelgrau. In Verbindung mit Explosio-

nen erzeugt die Entsättigung starke Kontraste. Das Bodenmaterial selbst aber, insbe-

sondere in aufsichtigen Kameraperspektiven, führt auch zu monochromen, grauen 

Momenten. Die Entsättigung fördert dann den Eindruck einer kargen, monotonen und 

im Verlauf des Kampfes immer stärker zerstörten Sand- und Erdlandschaft. Einzige 

Ausnahme bilden in dieser Szene Explosionen in Zusammenhang mit Feuer, die blass-

gelb gehalten sind. 

Auf formaler Ebene bietet zunächst das Element Wasser einige Hinweise zu den quali-

tativen Dimensionen von Naturmaterial. In Minute 26 und 29 gerät die Kamera unter 

anderem in einer 8 Sekunden andauernden Einstellungen gemeinsam mit den Soldaten 

unter die Wasseroberfläche und wird von Wellen umspült. Die Kamera wird somit von 

dem Element berührt und eingeschlossen. Wobei durch die schnelle Bewegung der 
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Kamera keine feste Position und damit auch keine feste Perspektive zu benennen ist. 

Die Kamera schwankt zwischen Unter- und Aufsicht. Auch die Einstellungsgröße ist mit 

den klassischen filmanalytischen Begriffen schwer zu fassen, handelt es sich im Grunde 

doch um eine Detailaufnahme, die durch Nähe und aber auch Ausdehnung des Bildge-

genstandes entsteht. Sobald sich die Kamera über der Wasseroberfläche positioniert, 

sind Beine von Soldaten und damit auch größere Einstellungen zu erkennen. Gerät die 

Kamera unter die Wasseroberfläche, so zeigt sich das Wasser in unterschiedlichen 

Grauschattierungen als eine glatte Fläche wie hinter einer Glasscheibe, mit einigen 

Verwirbelungen und Verdichtungen, die manchmal als Luftblasen zu identifizieren sind 

(Min. 29, Abbildung 2). Durch die schnelle Bewegung der Kamera bleiben die Bilder 

aber in einem gewissen Grad abstrakt und lassen meist weder Orientierung noch Er-

kennen zu. Die heftigen Bewegungen der unruhigen Handkamera suggerieren die sub-

jektive Perspektive eines - so könnte man meinen – Kriegsberichterstatters und Doku-

mentarfilmers. Die bewegungsreiche Kameraführung erschwert die Orientierung der 

Zuschauenden im Kampfgeschehen. 

In diversen Einstellungen rufen anschließend einschlagende Granaten einen ähnlichen 

Effekt wie das Element Wasser hervor. An Land entsteht die bereits beschriebene for-

matfüllende Einstellung durch Explosionen, die das Bild mit Feuer ausfüllen oder die 

das in die Luft gewirbelte Bodenmaterial zeigen.534 Im Unterschied zu den vorher be-

schriebenen Einstellungen ist die Kamera hier aber für einige Sekunden ruhig. Bei die-

sen Ereignissen spritzt das Erdbodenmaterial zunächst in hoher Geschwindigkeit nach 

oben und auseinander, verdeckt bisweilen zunächst die ganze Bildfläche mit einer 

dunklen, fast schwarzen Fläche, um dann in unterschiedlicher Geschwindigkeit und 

Körnigkeit, in schweren Klumpen oder feineren Strukturen wieder, sich der Schwer-

kraft geschlagen gebend, zu Boden zu rieseln. 

Zwei dieser formatfüllenden Explosionen finden sich beispielsweise kurz hintereinan-

der in Minute 29 und 30 (Abbildung 43, Abbildung 44). Das dunkle, in die Luft katapul-

tierte Bodenmaterial erzeugt dabei jeweils zunächst ein fast schwarzes Filmbild. Dichte 

Erdklumpen streben auseinander und zum Teil auf den Betrachter zu. Dann wird das 
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Filmbild heller, die Körnung der dunklen Erde vor hellgrauem Hintergrund feiner. Die 

Erde rieselt nun vertikal wie Regen zu Boden. Beide Szenen dauern knapp 3 - 4 Sekun-

den und geben zuletzt den Blick auf Erdhügel am ganz untersten Bildrand frei. 

In Minute 31 und 35 (Abbildung 45, Abbildung 46) wird solch eine formatfüllende zu-

nächst schwarze Explosion, die die auseinanderstrebende und dann zu Boden fallende 

Struktur der Erde zeigt, mit dem Blick auf Soldaten verbunden. In Min. 31 wird ein von 

der Kamera und dem Betrachter wegrennender Soldat in Rückenansicht von der dunk-

len Explosion verdeckt oder eingehüllt. Die Erde rieselt hier von oben rechts schräg 

nach unten links. Die Szene dauert rund 2 Sekunden. In Minute 35 sind zunächst in 

einer amerikanischen Einstellung zwei Soldaten zu sehen, die einen verletzen Soldaten 

auf einer Trage einen Hügel hinauf tragen. Hinter ihnen schlägt eine Granate ein und 

sorgt für eine kurzzeitige Verdunkelung der Szene. Nach kurzer Zeit gibt die vertikal 

heruntergerieselte Erde wieder den Blick auf die unversehrten Soldaten frei, die ihren 

Weg fortsetzen. Auch diese Szene dauert knapp 3 Sekunden. 

Die Explosion bewirkt eine Dynamisierung des Naturmaterials, das auseinander spritzt 

und in seinen Einzelteilen erkennbar wird. Was zuvor war, wird durch enorme und 

schnelle Energie zerstört und in eine neue Ordnung versetzt, die Textur ist damit einer 

Wandlung unterzogen. Eine zusammenhängende Masse wird kurzzeitig in einzelne 

kleine Elemente zersetzt. Der ganze Bildausschnitt ist dabei zunächst jeweils fast 

durchgängig dunkel, die verschiedengrobkörnigen Erdklumpen streben dann in alle 

Richtungen auseinander und rieseln zuletzt als feiner Staub vertikal zu Boden. Deutli-

cher ist dabei die feine Körnung der Erde erkennbar.  

Wie zuvor beim Motiv des Wassers, finden sich auch hier flache Einstellungen ohne 

Tiefe und Momente ohne Orientierung und Handlung. Die Explosion ist damit nicht nur 

Bildgegenstand, sondern zugleich auch Form der Inszenierung des Naturmaterials. Sie 

sorgt dafür, dass das Filmbild ausschließlich das Naturmaterial zeigt. In diesen Einstel-

lungen sind darüber hinaus keine Gegenstände, Figuren oder Handlungen zu sehen. 

Die bis an den Rand des Bildes reichende Struktur des Naturmaterials deutet darauf 

hin, dass dieses Material auch noch über die Einstellung des Bildes hinaus reicht. Um 

die daraus resultierende formatfüllende Einstellung zu beschreiben, eignet sich der 

Begriff des „All-Over“. Mit „All-Over“ wird in der Kunstgeschichte flächendeckende 
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Malerei der Moderne beschrieben, die durch das Fehlen eines Hauptmotivs gekenn-

zeichnet ist. Eine „All-Over-Einstellung“ muss im Film nicht zwangsläufig mittels einer 

Explosion hergestellt werden, wie auch die Explosion nicht zwangsläufig eine „All-Over-

Einstellung“ erzeugt. Detailaufnahmen eines Gegenstandes oder Aufsichten wie Luft-

aufnahmen können ebenfalls Materialien formatfüllend präsentieren. Viele andere 

Filmbeispiele zeigen zudem Explosionen aus der Distanz. Die „All-Over-Einstellung“ 

also ist nur eine mögliche Form der Darstellung von Naturmaterialien und damit auch 

immer eine bewusste Entscheidung der Filmschaffenden.  

Wie nun ist das sinnliche Wirk- und Bedeutungspotential der hier beschriebenen sinn-

lichen Qualitäten des Naturmaterials Erde und seiner Darstellungsform in einer kurz-

zeitig zur Flächigkeit führenden Explosion einzuschätzen? Auch hier wieder soll zu-

nächst der Blick auf die bildende Kunst und die Kunstkritik sowie Kunstgeschichte Hin-

weise liefern, die dann in einem zweiten Schritt die medienwissenschaftliche Analyse 

der gefundenen Motive inspirieren. Dem Korrektivprinzip der vorikonografischen Ana-

lyse entsprechend, wird auch in diesem Kapitel eine formalistisch historische Kontex-

tualisierung der gefundenen Motive durch einen weiten Blick in das Genre vorgenom-

men. 

3.2 Sinnliches und ästhetisches Potential des Naturmaterials 

Erde und seiner Darstellungsformen in der Kunst 

Künstler der Moderne haben vielfältige Darstellungsformen entwickelt, die besonders 

geeignet erscheinen für die auf Präsenz ausgerichtete Auseinandersetzung mit Materi-

alität und insbesondere Naturmaterialien. Diverse Werke beschäftigen sich dabei mit 

Fragen zum Verhältnis von Kunst und Raum und erweitern damit den Kunstbegriff. 

Installationen, Performances, Land Art aber auch das klassische Tafelbild erzeugen, wie 

wir bereits gesehen haben und noch sehen werden, Erlebnisräume. Mit den neu ent-

stehenden Bildraumbestimmungen in Verbindung zu Naturmaterialien sind auch kom-

positionelle Aspekte verbunden, die sich im Zusammenhang mit dem Thema dieser 

Arbeit als relevante Darstellungsformen benennen lassen. So nutzte Jean Dubuffet für 

seine Materialdarstellungen und Materialpräsentationen eine „All-Over-Struktur“. Die-

se findet sich auch in Werken der ZERO-Künstler_innen. Werke der Land Art können 
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unter anderem mit dem Kompositionsprinzip oder mit der inhaltlichen Auseinander-

setzung mit „Formlosigkeit“ in Verbindung gebracht werden. Da „Flächigkeit“ und 

„Formlosigkeit“ nicht nur als Kompositionsprinzipien, sondern auch als neue künstleri-

sche Prinzipien in einem größeren Zusammenhang zur Formsprache der Moderne ste-

hen, muss an dieser Stelle ein kurzer Exkurs zur Formensprache der Kunst der Moder-

ne gemacht werden. Künstlern der Moderne ging es häufig um das Aufbrechen von 

Kunsttraditionen und eine Neuformung oder eine – gegenüber der Tradition – Erweite-

rung des Kunstbegriffes. Neben und mit diesem selbstreflexiven Moment gewannen 

dabei sowohl in der Kunstproduktion als auch Rezeption sinnliche, haptische, körperli-

che Aspekte an Gewicht. Bis dahin kunstfremde Naturmaterialien und insbesondere 

Erde als sogenannter „Urstoff“ spielten hierfür eine wesentliche Rolle und avancierten 

zu einem beliebten künstlerischen Material, mit dessen Hilfe der Kunstbetrieb oder die 

Kunsttraditionen kritisiert und zugleich neue Formen ästhetischer, sinnlicher und syn-

ästhetischer Wahrnehmung erforscht wurden.  

Monika Wagner, die sich intensiv mit Materialien der Kunst auseinandersetzte, machte 

im 20. Jahrhundert bestimmte bisher kunstfremde Materialien aus, die sich schließlich 

als neue Kunstmaterialien und zum Teil sogar als Topoi der Kunst etablieren konnten. 

Dazu gehören alltägliche und vergängliche Stoffe535 und neben Wasser, Asche und 

Feuer insbesondere auch Bodenmaterialien wie Sand und Erde.536 Wagner beobachtet 

allgemein für Naturstoffe: 

„Besonders die Naturstoffe scheinen wie die Natur selbst jedem zugänglich und 
daher ohne Umweg über Wissen unmittelbar und allen gleichermaßen 
verständlich. Dennoch behaupten diese Materialien, Spolien vergleichbar, 
Authentizität zu besitzen. Sie suggerieren, Zeuge von Geschichte zu sein. In sie 
hat sich etwas eingeschrieben, das in seiner physischen Realität gerade im 
Zeitalter der Medialisierung eine nahezu reliquienartige Präsenz beansprucht.“537 

In diesem kurzen Zitat deutet sich bereits die komplexe Wirkkraft von Naturmaterialien 

für den künstlerischen Ausdruck an, die Wagner durch die Stichworte Authentizität und 

Präsenz beschreibt. Sie beschreibt auch das Besondere an dem Naturstoff Erde: „Bei 

kaum einem dieser Stoffe klafft das Verhältnis von ahistorischem Anschein und 

                                                      
535

 Wagner, Monika / Rübel, Dietmar /Hackenschmidt, Sebastian 2010, S. 7 
536

 Wagner, Monika / Rübel, Dietmar /Hackenschmidt, Sebastian 2010 
537

 Wagner 1996, S. 35 



3 Das sinnliche Potential des Naturmaterials Erde und seiner Darstellungsformen 162 

historischer Betrachtung weiter auseinander als bei Erde.“538 Wie bereits ausführlich im 

vorigen Kapitel beschrieben, enthält der Naturstoff Erde zahlreiche 

bedeutungstragende und emotionale Konnotationen. Zugleich aber scheint das 

Naturmaterial Erde frei bzw. unabhängig von Konnotationen eine sinnferne sinnliche 

Wirkung zu besitzen. Dem entsprechend birgt Erde ein komplexes Bedeutungs- aber 

auch Wirkpotential. An dieser Stelle soll nun dem, wie Wagner beschreibt, scheinbar 

„ahistorischen“, sinnlichen Wert des Naturmaterials nachgegangen werden. Um dem 

sinnlich-ästhetischen Potential von Naturmaterialien näher zu kommen, wird im 

Folgenden auf einige künstlerische Arbeiten eingegangen, die Naturmaterialien und 

explizit Erde als Naturmaterial in den Fokus rücken. Dabei werden wieder Rezeptions- 

und Produktionsaussagen sowie Aussagen der Kunstgeschichte und Kunstkritik 

hinzugezogen. 

3.2.1 Flächigkeit als Form präsentischer Inszenierung des Naturmaterials 

Erde 

Bereits im ikonografischen Kapitel deutete sich der Wert von Naturmaterialien für die 

Kunst an. Künstler der Art Brut, Arte Povera und des Informel hatten das Ziel, etablier-

te Bedeutungszuschreibungen und die Definition dessen, was Kunst sei, aufzubrechen 

und zu erweitern. Dafür nutzten sie – bisher im künstlerischen Kontext nicht etablierte 

– einfache und wertlose Materialien wie z.B. Bodenmaterialien.539 Übergeordnete Leit-

sätze der Künstler waren Antiästhetik und Antiform. Ziehen wir noch einmal den in 

dieser Arbeit bereits eingeführten Künstler Jean Dubuffet als ein auch widersprüchli-

ches künstlerisches Beispiel heran, der sich in vielen seiner Werke Bodenmaterialien 

widmete. Der Dubuffets Werken zugrunde liegende Kunstbegriff und seine Zuordnung 

zur informellen Kunst wird in der Kunstgeschichte unterschiedlich diskutiert und inter-

pretiert. In seinen eigenen Aussagen vermischen sich antiästhetisierende Bestrebun-

gen mit einer neuen Sensibilität für die Ästhetik einfacher Materialien. Anlässlich einer 

retrospektiven Ausstellung in der Kunsthalle München (2009) wird Dubuffets Werk 
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deshalb als eine Inkunabel der aus Sicht der Kuratoren heute so zeitgemäßen Ver-

schränkung von „high and low culture“ gelesen.540 

Folgen wir einer Interpretation von Mechthild Haas zu Dubuffets auf Materialien kon-

zentrierten Werken541, handelt es sich hierbei um visuelle, ästhetische Ereignisse, de-

ren Materialität das Sehen zu einem „leiblichen Sehen“, den „Augensinn“ wieder zu 

einem „Körpersinn“ macht.542 Damit steht Dubuffet, Haas zufolge, in der philosophi-

schen Tradition von Rimbaud, Balzac, Diderot, Rousseau, Freud und Ernst Bloch, deren 

Ideen zur Synästhesie ihrer Darstellung nach in den 1940er Jahren in Frankreich wiede-

rum in den Werken von Philosophen wie Maurice Merleau-Ponty und Künstlern wie 

Dubuffet wiederkehren. Maurice Merleau-Ponty beschreibt anhand von Cezannes 

nicht naturalistischem Einsatz von Farbe ein neues Sehen, das im Sinne Imdahls als 

„sehendes Sehen“ verstanden werden kann, welches aber vornehmlich taktile Empfin-

dungen erzeugen würde.543 Das tastende Sehen anhand der neuen Formen beruht auf 

dem Mechanismus der Synästhesie. So erklärt Merleau-Ponty in seiner „Phänomeno-

logie der Wahrnehmung“ (1945), je weniger das Bewusstsein aktiv sei, desto mehr 

kommunizierten die Sinne untereinander.544 Malerei könne durch die taktilen Werte 

von Oberflächen primordiale Empfindungen vermitteln.545 Nach Haas greift Dubuffet 

diesen synästhetischen Ansatz Merleau-Pontys auf,546 wobei Dubuffet den Begriff der 

stereoskopischen Wahrnehmung547 nutzt, der dem der Synästhesie verwandt ist. Da-

nach definiert sich die stereoskopische Wahrnehmung durch das Abgewinnen zweier 
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Sinnesqualitäten durch nur ein Sinnesorgan anhand eines Gegenstandes.548 Beim Be-

trachten seiner Werke werde Haas zufolge die Trennung der Sinne aufgehoben, was 

wiederum zum Verlust der distanzierten Betrachtung führe. Dubuffet wolle das leibli-

che Sehen aktivieren und tue dies durch die materielle und damit haptische Betonung 

seiner Texturen oder Reliefbilder. In der Rezeption seiner Bilder würden die Augen zu 

„tastenden Augen“.549 Das Ziel der Materialbilder sei ein körperliches Involvieren des 

Betrachters, fern der bis dahin im Abendland üblichen intellektuellen ästhetischen 

Wahrnehmung.550 Haas konstatiert: 

„Die Bildidee liegt jenseits der optischen Frontalität und intendiert, den Betrach-

ter körperlich in das Verlaufsgeschehen zu involvieren.[…] [Dies] eröffnet eine äs-

thetische Erfahrung, die weit mehr enthält als die optisch distanzierte und dis-

tanzierende Wahrnehmung durch den Augensinn.“551 

Das Material ermöglicht damit eine neue Dimension ästhetischer Erfahrung, nämlich 

einer körperlich-sinnlichen Erfahrung des „Berührt-Werdens“, des „Involviert-Seins“ 

durch die Präsenz des Materials und durch die taktilen Werte der Oberflächen und 

Texturen des Materials. 

Der Einsatz von Material kann bei Dubuffet aber auch sinngebunden interpretiert wer-

den. Tastet der Betrachter mit seinen Augen die haptische Beschaffenheit der Werke 

ab, so ergibt sich nach Mechthild Haas bei Dubuffet das, was Merlau-Ponty als „den-

kendes Sehen“ beschrieben hat und was mit Cassirers ›symbolischer Prägnanz‹ ver-

gleichbar ist.552 In dem durch den optischen Eindruck angestoßenen Prozess des takti-

len Nachvollzugs wird der erkennende Körper zum "Konstitutionsfaktor des Werkes".553 

Merleau-Pontys Ausführungen können als eine Interpretation von Cassirers Symbolphi-

losophie gelesen werden, insofern er ebenfalls eine Bindung von Sinnlichkeit an Sinn 
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voraussetzt und diese metaphysisch begründet.554 Jedoch verfolgt Merleau-Ponty im 

Vergleich zu Cassirer einen leiborientierten, synästhetischen Ansatz. Wie bereits im 

theoretischen Kapitel angedeutet, stellt die mythische Herleitung des Bedeutungspo-

tentials von Darstellungsformen und Materialien bzw. ihren sinnlichen Qualitäten und 

Intensitäten nach gegenwärtigen Kriterien keinen zulässigen wissenschaftlichen Ansatz 

mehr da. Vielmehr deutet die Sinngebundenheit von Körperlichkeit auf kulturell oder 

natürlich codierte Bedeutungen hin. Wie im theoretischen Kapitel dargestellt, bietet 

dies Anknüpfungspunkte für Erkenntnisse der Kognitionswissenschaften. Die vagen 

bedeutungsverknüpfenden Ansätze zu Synästhesie oder zu synästhetischen Effekten 

aber zeugen davon, dass sinnliche Qualitäten und Intensitäten von Gegenständen als 

natürlich, intuitiv sinnlich oder – mit Merleau Ponty – als unabhängige „qualitative Prä-

senz“555 wahrgenommen werden. Einen aktuellen Ansatz556 zur Sinngebundenheit von 

Körperlichkeit angesichts von Gegenständen und Material bietet Gernot Böhme. Er 

widmet sich mit dem Aisthesis- und Atmosphäre-Konzept den affektiv bedeutungstra-

genden Elementen von Materialien (siehe Seite 63). Auch bei ihm ergibt sich ein synäs-

thetischer Charakter des Materials aus dem leiblichen sinnlichen Spüren eines über 

mehrere Sinnesbereiche wahrgenommenen Gegenstands. Die leibliche, sinnliche 

Wahrnehmung ist dabei nur durch die reale Präsenz des Gegenstandes zu erfahren557 

und damit an dieser Stelle nicht auf Abbildungen von Materialien, wie Dubuffets Litho-

grafien oder gar filmische Abbildungen bezogen. Nach Böhme lässt sich die Atmosphä-

re durch die Ausstrahlung oder„Ekstase der Dinge“, also ihre nach außen wirkenden 

Eigenschaften spüren. Diese nach außen wirkenden Eigenschaften hätten meist synäs-

thetischen Charakter, würden also mehrere Sinnesbereiche ansprechen:  
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„Der Charakter eines Materials wird nach der Atmosphäre bezeichnet, die von 
ihm ausgeht, und diese kann beim gleichen Charakter von Qualitäten herrühren, 
die ganz verschiedenen Sinnesbereichen angehören. Deshalb spricht man von 
synästhetischen Charakteren.“558 

Böhme verweist auf Arbeiten von Heinz Werner, die vermuten lassen, dass synästheti-

sche Einheitserlebnisse auf Tonusvorgängen im Körper beruhen und im Bereich der 

Vitalempfindungen durch verschiedene Reizmodalitäten ausgelöst werden.559 Er bietet 

damit eine aktuelle Verknüpfung von sinnlichen und synästhetischen Ansätzen mit 

Erkenntnissen der Kognitionswissenschaften. So kann auch jenseits metaphsysischer 

Begründungen ein Zusammenhang von Sinn und Sinnlichkeit gedacht und wissen-

schaftlich belegt werden. Dieser Gedanke wird noch einmal detaillierter durch kogniti-

onswissenschaftliche Ansätze der Filmwissenschaft ergänzt (siehe Kapitel ab Seite 

219). 

Bisher wurde nur von Naturmaterialien selbst und ihren, mit realer Präsenz des Mate-

rials verbundenen, sinnlichen Wirkpotentialen gesprochen. Wulff aber hat Böhmes 

Ansatz bereits auf den abbildenden Film übertragen (siehe Seite 80) und auch Dubuffet 

selbst bietet einen Brückenschlag zur zweidimensionalen Abbildung. Denn, während er 

in der haptischen Werkreihe „Hautes Pâtes“ seiner Werkserie „Mirobolus, Macadam & 

Cie“ (ab 1945) reliefartig Bodenmaterialien wie Lehm und Sand selbst in die Werke in-

tegrierte, imitierte er sie auch, beispielsweise in der Werkreihe „Texturologies“560, mit 

Öl auf Leinwand, oder er übersetzte die Textur des Erdbodens in Grafiken561, wie in der 

Lithografie-Reihe „Territoires Les Phénomena“ (1958-59). Auch in diesen Werken nutz-

te er den gleichen formalen Aufbau des Bildes, also eine Aufsicht auf das Naturmaterial 

und eine homogene Struktur. Dies legt nahe, die Dubuffet unterstellte Intention der 

körperlichen Ansprache des Betrachters auch auf eine zweidimensionale Abbildung zu 

übertragen, sie scheint geeignet, ähnliche Effekte hervorzurufen, wie die darauf abge-

bildeten Gegenstände selbst. Um dem „Berührt-Werden“ trotz eines zweidimensiona-

len Bildes näher zu kommen, ist ein kurzer Rekurs auf einen älteren kunsthistorischen 

Begriff nötig, der auch in aktuellen Ansätzen zum haptischen Wahrnehmen (siehe ab 
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Seite Großaufnahme78) immer wieder anklingt und damit erstaunliche Aktualität be-

sitzt. In Auseinandersetzung mit Heinrich Wölfflins „Kunstgeschichtlichen Grundbegrif-

fen“ entwickelte Richard Hamann 1943 eine Definition des „Stofflichen“. Seine ge-

schlechtsspezifische Zuordnung von Stofflichkeit als weiblicher Gegensatz zum männli-

chen Plastischen kann an dieser Stelle nicht hinreichend kontextualisiert werden.562 

Doch auch ohne psychologisierende oder symbolisierende Deutung des Stofflichen 

enthalten seine Überlegungen Nützliches bezüglich der Fragen von Material und Form. 

Hamann beschreibt aufgrund unterschiedlicher Wahrnehmungsmodi eine Dichotomie 

zwischen Malerei (optisch) und Plastik (haptisch). Stofflichkeit gehöre dabei weder 

dem Malerischen noch dem Plastischen an, da Stofflichkeit zwar in der Malerei zwei-

dimensional geschaffen würde, die Wahrnehmung von Stofflichkeit aber eher der 

Wahrnehmung des Plastischen zugehöre. Die Stofflichkeit führt nach Hamann in den 

Bereich des Sinnlichen. Zur Begründung bezieht sich auch Hamann auf das Körperge-

dächtnis des Betrachters für Bewegungen und Berührungen.563 Dieser Ansatz erinnert 

an den von Haas formulierten Versuch Dubuffets, mit seinen Werken einen Bezug zum 

Körpergedächtnis des Betrachters zu provozieren564 und bietet Anschlussmöglichkeiten 

zum Atmosphäre-Konzept Böhmes im Bereich des Körpergedächtnisses. 

Nun ist die Darstellung des Stofflichen in Hamanns Entwurf nicht gleichzusetzen mit 

der Darstellung eines Stoffes. Hamann nennt diese Form der Wahrnehmung die „grei-

fende Wahrnehmung“565: 

„[...] was Stoff ist, verstehen wir nicht aus dem Optischen, dem bloßen Anblick, 
sondern auch nur in Bezug auf Erfahrungen der greifenden Hand, die sich des 
Stoffes, der Materie bemächtigt. Stoff ist nicht, was die greifende Hand durch 
Härte und Unnachgiebigkeit einer in Bewegung wahrnehmbaren Gestalt oder 
Form erfährt, sondern was bildsam, der greifenden Hand nachgibt, gestaltlos, 
formlos ist, was geteilt werden kann, von dem zugesetzt oder weggenommen 
werden kann, weil es selbst, wie die Materie, aus Molekülen, aus Teilen besteht, 
die nur durch einen äußeren festen Rahmen, eine Schüssel, ein Flussbett zu-
sammengehalten werden, die ohne diesen Rahmen in sich zusammensacken o-
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der zerrinnen, wie ein Häuflein Erbsen oder aus der Kanne gegossenes Was-
ser.“566 

Das Stoffliche hat nach Hamann eigene Ausdrucksweisen und eine eigene 

künstlerische Grammatik. Er nennt Merkmale, die unabhängig von der Materie durch 

künstlerische Gestaltung den Eindruck von Stofflichkeit bewirken können. Dies trifft 

beispielsweise auf die Darstellung von Weichheit, Formbarkeit, Flexibilität, 

Formlosigkeit, Geteiltheit und Teilbarkeit von Materie zu. Als Beispiele nennt Hamann 

Riefelungen oder Steinhaufen.567 Stofflichkeit kann demnach sowohl dem 

Bildgegenstand als auch der Form der Darstellung selbst inhärent sein. 

Das flexible Naturmaterial Erde enthält viele nach dieser Definition stoffliche 

Eigenschaften, denn Erde zeichnet sich durch seine besondere Vielseitigkeit aus. Sie ist 

sehr flexibel und formt sich eigenständig nur durch ihr Gewicht in Anziehung zum 

Boden, was sie als formlose Materie beschreiben lässt. Sie ist aber auch leicht aktiv zu 

formen und beliebig in kleinere Elemente aufzuteilen. Entsprechend der 

vorangestellten Definition des Stofflichen trifft dies aber auch auf die Abbildung von 

Erde zu, die damit ebenfalls Dimensionen des Haptischen enthält. Nun wird deutlich, 

dass der haptische Effekt durch Naturmaterialien selbst oder ihre Imitation und 

Abbildung hervorgerufen werden kann und, beispielsweise bei Dubuffets Werken, 

durch seine spezifische Darstellungsform noch verstärkt werden kann. Denn Dubuffet 

greift bei seiner Komposition auf einen, wenn man so will, ebenfalls stofflichen Effekt 

zurück, der sich im „All-Over“ als eine formlose unendliche und zugleich teilbare Fläche 

umsetzt.  

In dieser Stelle ist es nötig, die im „All-Over“ enthaltenen Aspekte der Flächigkeit und 

Formlosigkeit in einen größeren kunsthistorischen Zusammenhang zu stellen. Parallel 

zum europäischen Informel entwickelte sich in den USA der abstrakte Expressionismus, 

der bis heute populärer ist als das europäische Informel. Diese Popularität verdankt er 

auch den Bestrebungen in den USA, den abstrakten Expressionismus zur Manifestation 

demokratischer Freiheit zu nutzen und mit ihm eine führende amerikanische Avant-

garde zu etablieren568, erstmals scheinbar unabhängig von Europa.569 Rolf Wedewer 
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vergleicht die Formensprachen des Informel und des abstrakten Expressionismus mit-

einander und unterscheidet im abstrakten Expressionismus grob zwischen der stärker 

gestischen Form des Action-Painting und dem stärker auf Textur angelegten Colour-

Field-Painting. Ähnlich sieht er diese zwei Tendenzen im Informel mit einer entweder 

gestischen Form oder einer Tendenz zur Texturologie, wobei er diverse Nuancen zwi-

schen diesen Tendenzen einräumt. Gemein haben die meisten Werke des abstrakten 

Expressionismus und des Informel aber die Betonung der Zweidimensionalität und 

Fläche.570 Damit folgt Wedewer einem der einflussreichsten Kunstkritiker und Deuter 

des abstrakten Expressionismus, Clement Greenberg. In einer der wohl bekanntesten 

Analysen zur modernen Malerei beschäftigt sich Greenberg ausführlich mit der 

„Flatness“571 Für ihn ist die zunehmende Betonung der Fläche wesentliches Kennzei-

chen der Moderne. Lange Zeit prägten seine Ideen maßgeblich die Rezeption und das 

Verständnis des abstrakten Expressionismus. Die fiktive Tiefenebene im Bild wurde 

nach Greenbergs Deutung der Kunst des 20. Jahrhunderts zunehmend verflacht, bis 

nur noch die reale, materielle Ebene der Leinwand zum Gegenstand der Kunst wurde. 

Ansätze dieser Bewegung hin zur Fläche sieht er bereits in der Zerstückelung der Per-

spektive und der Bildgegenstände im Kubismus.572 Auch wenn Greenberg mit seiner 

reduktionistischen, evolutionären Deutung künstlerischer Stile die Diversität der Kunst 

und Kunstbegriffe des 20. Jahrhunderts schmälert, um zu generellen Aussagen zu ge-

langen, so ist seine Beobachtung zur „Flächigkeit“ als Phänomen des abstrakten Ex-

pressionismus nicht zu leugnen und mittlerweile in gewisser Weise zu Allgemeinwissen 

geworden. Grund für die Konzentration auf die Fläche war für Clement Greenberg die 

zunehmende Verlagerung der Bedeutung, weg vom Symbolisch-Narrativen, hin zur 

rein visuellen Wahrnehmung. Nach Greenberg geht es in der Kunst um das Bestreben, 

die Ausdrucksmöglichkeiten des jeweiligen Mediums zu erweitern, um „Sinnesempfin-

dungen, die irreduziblen Elemente der Erfahrung, mit größerer Unmittelbarkeit zum 

Ausdruck bringen zu können.“573 Deshalb würde sich die Avantgarde auf die physische, 

sensorische Wirkung beim Betrachter konzentrieren. Die zeitgenössische „reine Kunst“ 
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sei fast nichts als nur sinnlich.574 Die Verwirklichung des veränderten Kunstbegriffes 

sah er in den flächigen „All-Over-Kompositionen“ des abstrakten Expressionismus. 

Um nun dieser visuellen sinnlichen Bedeutung der Fläche näher zu kommen, wird hier 

zunächst noch einmal auf Dubuffet zurückgegriffen. In den „Texturologies“ der 1950er 

Jahre und auch in den späteren Lithografien zur Darstellung von Materialien strebte 

Dubuffet keinen klassischen Bildaufbau, kein Zentrum an, sondern eine gleichmäßige 

Behandlung der Fläche. Dubuffet interessierte sich für Strukturen, die über ein Bild 

hinaus unendlich fortsetzbar scheinen. Er nannte die Werke selbst „fragments of a 

continuous uniform element” und erklärte:  

„’What seduced me right from the start was the idea of composing pictures by 
the simple means of juxtaposition of textures in which no delimited object or 
contour appears and which recreates the impression one gets from contempla-
ting the soil of a vast expanse that can be extended indefinitely [...]. Any Idea of 
center of the Painting, on the basis of which its composition would radiate out-
ward or organize itself, is therefore excluded.’“ 575  

Diese Werke können als direkte Umsetzung und damit wiederum sinnliche Erfahrung 

von Unendlichkeit oder aber auch als Metapher für Mikro- und Makroorganismen576 

gelesen werden. Es ergibt sich damit ein interpretatorischer Spielraum zwischen sym-

bolischer oder direkter Umsetzung in den Werken Dubuffets. In jedem Fall aber eröff-

nen die Werke durch ihre „All-Over-Komposition“ eine neue und damit ungewohnte 

Perspektive auf das ausgestellte Material und es lässt sich nicht abstreiten, dass diese 

neue Form der Verbildlichung einer Idee eine andere, zunächst narrationsfernere und 

direktere Dimension von sinnlichem Wirken hat als beispielsweise die symbolisch auf-

geladene Repräsentation einer Szene, in der das Naturmaterial hinter der dargestellten 

Narration verschwindet  

Als Verhandlung des Spielraumes zwischen symbolischer Idee oder Metapher und di-

rekter Anschauung können auch die unterschiedlichen Auffassungen über den spiritu-

ellen Gehalt von Barnett Newmans Werken und die Texte Newmans selbst verstanden 

werden. Barnett Newman sei hier als ein Vertreter der monochromen Farbfeldmalerei 
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der amerikanischen abstrakten Expressionisten angeführt. In Texten der 1940er Jahre 

wird der ästhetisch-sinnliche Wert der Form von Newman noch in den Dienst der Dar-

stellung einer Idee gestellt. In „The Plasmic Image“577von 1945 weist Newman darauf 

hin, den Sinn seiner Kunst in der Darstellung einer Idee durch abstrakte Mittel zu su-

chen.578 So erklärt Newman in seinem Text „The Plasmic Image“ von 1945: 

„The new painter owes the abstract artist a debt for giving him his language, but 
the new painting is concerned with a new type of abstract thought. […] The new 
painting is a rebellion against this vulgarization of art, against the distortion of it 
in terms of another art. [...] Art is a realm of thought that is put down on paper 
or canvas, possibly in the way a musician puts symbols down on his paper, to ex-
press an idea, a concept that will agitate the mind of the reader. To the new 
painter, the taken-for-granted qualities of a plasticity, the 'good' in the color, the 
'significant' in the form, are the real issue. Color, line, shape, space are the tools 
whereby his thought is made articulate.[...] Whereas the abstract painter is con-
cerned with his language, the new painter is concerned with his subject matter, 
with his thought“.579 

Seine Werke können in diesem Kontext metaphorisch symbolisch gedeutet werden. 

Später relativiert Newman dies und betont zu gleichen Teilen die physische Wirkung 

seiner Bilder, unter anderem in einem Interview mit Thomas B. Hess anlässlich einer 

Ausstellung580:  

„What I'm saying is that my painting is physical and what I'm saying also is that 
my painting is metaphysical. What I'm also saying is that my life is physical and 
that my life is also metaphysical“.581 

Newmann sieht die Erfahrung von Transzendenz beim Betrachten seiner Werke nicht 

durch eine rein kognitive erschließbare symbolische Deutung, sondern, in der Auffas-

sung von Egenhofer, durch die physische Erfahrung in der unmittelbar sinnlichen 

Wahrnehmung verwirklicht.582 „Die ästhetische Erfahrung wird von Newman als exis-

tentielle Grenzerfahrung beschrieben“ 583, so Sebastian Egenhofer in seiner Analyse zur 

Widersprüchlichkeit in Newmans Schriften. Er beschreibt die Nähe dieses von Kriti-

ker_innen als spirituell beschriebenen Ansatzes zu Kants Erhabenheitsbegriff.584 Mit 

der Verbindung zum Erhabenheitsbegriff greift Egenhofer auch auf eine der bekann-
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testen deutschen Analysen zu Newman zurück. Max Imdahl, dessen Ansatz zum unmit-

telbaren Wirken des Bildaufbaus in der Ikonik bereits im theoretischen Kapitel als eine 

Theorie zwischen Phänomenologie und Semiologie beschrieben wurde (siehe Seite 60), 

bezieht sich wiederum auf den Artikel „The Abstract Sublime“ (1961) von Robert Ro-

senblum. Rosenblum verglich die romantische Landschaftsmalerei Deutschlands und 

Englands mit dem amerikanischen abstrakten Expressionismus und sah in ihm die Tra-

dition des Erhabenen und damit auch einer europäischen Tradition fortgesetzt. Imdahl 

nun geht bei seiner Einführung zu Newman auf die Erfahrung des Sublimen ein und 

beschreibt „Orientierungslosigkeit“, „Desorientierung“ und „Ortlosigkeit“ des Betrach-

ters angesichts der großformatigen und nicht nach kompositorischen Regeln struktu-

rierten Werke Newmanns.585 Die Bilder verweigerten alles Vertraute.586 Orientierungs-

losigkeit stellt sich nun angesichts des Ungewohnten her, wie es im theoretischen Kapi-

tel bereits mit dem Stichwort „Neues Sehen“ beschrieben wurde und wie es mit dem 

Ansatz zum Kino bei Deleuze auch als Konfrontation mit dem Betrachter beschrieben 

werden kann, die nun bei Imdahl als Ortlosigkeit des Betrachters in den Dienst der Er-

habenheit gestellt wird.587 Neben diesem eher konzeptionellen Ansatz wird die Orien-

tierungslosigkeit aber auch durch die Komposition und Größe des Bildes selbst körper-

lich erzeugt. Imdahl zieht zur Veranschaulichung das Werk „Mönch am Meer“ von 

Caspar David Friedrich (1808-10) heran. Statt sich als Betrachter nur, wie der Mönch 

im Bild von Friedrich, mit der „unendlichen Natur zu identifizieren“, würde der Be-

trachter bei den Werken „Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue III“ von Barnett 

Newman (1966-70) „direkt mit dem Kontinuum konfrontiert.“588 So wird für Imdahl bei 

Barnett Newman das große Format und die „All-Over-Komposition“ konstitutiv, um 

durch scheinbare Grenzenlosigkeit einen sublimen Eindruck zu erzeugen. Max Imdahl 

versteht die Forderung Newmans dahingehend, 

„[…] dass der Beschauer das Bild aus der Nähe betrachten müsse. Die nahe Dis-
tanz des Beschauers vom Bilde und die Größe des Bildes selbst sollen zusam-
menwirken, damit die Größe als Großheit erfahren werden kann. Ebenso wie 
Newman haben auch Jackson Pollock oder Mark Rothko und andere amerikani-
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sche Maler Riesenbilder gemalt und die Nahdistanz des Beschauers von diesen 
gefordert.“589  

Die Werke der abstrakten Expressionisten böten Imdahl zufolge dem Betrachter so ein 

intensives „Präsenzerlebnis“ durch „Desorientierung“ und „Überwältigtsein“.590 Wie 

bereits erläutert, tendiert der Begriff der Erhabenheit dazu, ins Metaphysische abzu-

gleiten und wird zudem sehr unterschiedlich definiert und gebraucht.591 Von Belang ist 

an dieser Stelle der Bezug zu einem Präsenzerlebnis, das bereits Kant in Abgrenzung 

zum dynamisch Erhabenen als das mathematisch Erhabene beschrieb. 592 Mit dem Be-

griff Erhabenheit wird in diesen Werken etwas beschrieben, das sowohl von Desorien-

tierung, einem Aspekt des mathematisch Erhabenen, als auch von Überwältigung, ei-

nem Aspekt des dynamisch Erhabenen593, geprägt ist. Das mathematisch Erhabene 

zeichnet sich durch die ästhetische Größenschätzung eines Unermesslichen aus, die 

dem Betrachter die Unfähigkeit der Bestrebungen seiner Einbildungskraft vorführt.594 

Die darin enthaltene „innere Wahrnehmung der Unangemessenheit alles sinnlichen 

Maßstabes zur Größenschätzung der Vernunft“ verbindet er mit einem moralischen 

Ansatz der Vernunft oder des Geistes, der auf die Überwältigung oder Übermacht des 

Sinnlichen in der Wahrnehmung der Größe mit einer Bewältigung durch die Vernunft 

antwortet. Die wahrgenommene Unangemessenheit erregt im Betrachter nach Kant 

das „Gefühl unserer übersinnlichen Bestimmung“, das in der Lust besteht, „jeden 

Maßstab der Sinnlichkeit den Ideen des Verstandes unangemessen zu finden“ und die 

er mit dem inneren Gefühl von Erschütterung und Gewalt beschreibt.595 Übertragen 

auf ein Kunstwerk wird in riesigen Monochromien die Größe des Kunstwerkes selbst zu 

einem Kriterium des mathematisch Erhabenen, während die Neuartigkeit und Zeichen-

losigkeit dieser Komposition das Werk zu einem dynamisch Erhabenen machen. Dabei 
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folgen die Interpretationen angesichts moderner Kunst Jürgen Nieraad zufolge nicht 

unbedingt dem kantschen Ansatz der schlussendlichen Versöhnung in der Vernunft, 

sondern zum Teil auch im Effekt einer nicht aufhebbaren Erschütterung, einer „Ästhe-

tik des Schocks“ im Sinne der modernen Erhabenheit in Theodor Adornos „Ästheti-

scher Theorie“596 oder im noch radikaleren Ansatz Jean-François Lyotards zum „Irreprä-

sentablen“ des Ereignisses, der „reinen Aisthesis“.597 Andererseits formuliert auch 

Nieraad, ebenfalls Bezug nehmend zu Adorno, für das Erhabene einen moralischen 

Mechanismus: 

„Das Elementarische wird entfesselt und zugleich kontrolliert in einem Kunstbe-
griff, der das Nichtidentische, dem Geist Entgegengesetzte, das schlechthin In-
tentionslose in sich hineinnimmt um den Preis einer je strikteren Vergeistigung, 
auch: Theologisierung.“598 

In dieser Weise interpretiert, macht Erhabenheit aus dem „Sinnsprengenden“ etwas 

Sinngebundenes. Im Folgenden wird dieser Aspekt des „Sinnsprengenden“ konzeptio-

nell mit dem Begriff der Formlosigkeit behandelt. 

Relevant für die weitere Arbeit ist an dieser Stelle vornehmlich der Bezug zu einem 

Präsenzerlebnis, das durch den körperlichen Aspekt des mathematisch Erhabenen mit 

der Größe einer „All-Over-Komposition“ verbunden wird. Um die Relevanz der Größe 

zu bezeugen, sei hier auf einige weitere Künstler_innen des abstrakten Expressionis-

mus verwiesen, die sich das große Format zu eigen machten: Jackson Pollocks „Mural“ 

(1943) misst beispielsweise 605 x 247 cm (University of Iowa Museum of Art, US), das 

Werk „Another Storm“ (1963) von Pollocks Ehefrau Lee Krasner misst 238,8 × 447,7 cm 

(Paul Kasmin Gallery, New York ), Joan Mitchell schuf mit „Edrita Fried“ (1981) ein 

Werk von 295,3 x 761,1 cm (Collection of the Joan Mitchell Foundation, New York). 

Aber auch Künstler der ZERO-Gruppe, wie Yves Klein, nutzten das große Format. Seine 

monochromen blauen Reliefs finden in ihren Ausmaßen von über 7 mal 20 Metern im 

Foyer des Gelsenkirchener Musiktheaters einen maximalen Höhepunkt (1957-1959). 

Während Newmans Gemälden durch Imdahl die Beförderung eines intensiven Prä-

senzbewusstseins und, damit verbunden, einer Orientierungslosigkeit und eines subli-
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men Empfindens beim Betrachter zugesprochen wird, betont Imdahl im Zusammen-

hang mit Rothkos Werken den Modus einer meditativen Versenkung599. Der Land Art 

Künstler Robert Smithson betont auch in Pollocks Werk das physisch-metaphorische, 

welches eine Idee versinnlicht: „Deposits of paint cause layers and crusts that suggest 

nothing 'formal' but rather a physical metaphor without realism or naturalism.“600 An-

hand des Begriffs der Erhabenheit also lassen sich sinngebundene und aisthetische 

Aspekte der „Flächigkeit“ verbindend oder getrennt voneinander rekonstruieren. Wäh-

rend Dubuffet mit vergleichsweise kleinen Formaten arbeitete, um durch die Präsenta-

tion der Textur von Naturmaterialien eine haptische Wirkkraft zu erzielen, liegt eine 

wesentliche Wirkkraft der Flächigkeit im „All-Over“ dieser amerikanischen Werke in 

der körperlich wahrnehmbaren Sinnlichkeit der Größe. 

Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass das Kompositionsprinzip des „All-Over“, 

oft verbunden mit einer sehr großen Leinwand, zu einem wesentlichen Element der 

Moderne wird. Sowohl bei der Verwendung des Naturmaterials Erde als auch bei der 

des Kompositionsprinzips „All-Over“, lässt sich fragen, inwieweit dieses Element be-

reits zur Konvention und damit ggf. Teil eines Codierungsprozesses wurde. Auch diese 

Avantgarde hat eine bestimmte Formensprache entwickelt und auch diese ist durch 

bloße Verwendung und erst recht durch Wiederholung in das Kunstsystem eingegan-

gen. So ergeben sich auch für diese zunächst neuen Materialien und Formen gewohnte 

Muster und Strukturen. Darin deutet sich das Schicksal jeder Avantgarde an. Sobald 

Werke als Teil des Systems angesehen werden, können sie nicht mehr das System be-

drohen, nicht mehr tiefgreifend schockieren. So lassen sich nun im Zusammenhang mit 

bestimmten Formen, nämlich der großen Flächen, Konnotationen des unmittelbar kör-

perlich Sinnlichen und des Erhabenen ausmachen. Die Ausführungen Greenbergs zum 

Prinzip der „Flatness“601 als Kennzeichen der Moderne und die zahlreichen ihm folgen-

den Interpretationen des amerikanischen Expressionismus verdeutlichen die Etablie-

rung und Konventionalisierung dieses Kompositionsprinzips. Dies kann als eine Re-

Semantisierung und Symbolisierung von vermeintlich in erster Linie sinnlichen Formen 

verstanden werden. Sinnlichkeit und körperliche Überwältigung angesichts von Größe 
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können dann im „All-Over“ auch zur Bedeutung einer codierten Form werden. Wäh-

rend sich durch Wiederholung und Gewöhnung im kommunikativen Zusammenhang 

aber insbesondere die an „Neuartigkeit“ und „Zeichenlosigkeit“ gebundenen Aspekte 

des dynamisch Erhabenen auflösen, bleiben die körperlichen Aspekte der mathemati-

schen Erhabenheit bestehen.  

Neben den intuitiv bedeutungstragenden und den dynamisch und mathematisch erha-

benen Komponenten sinnlich-körperlicher oder synästhetischer Materialwahrneh-

mung lässt sich mit Dubuffet aber noch ein weiterer Aspekt der Verwendung von Na-

turmaterialien in Artefakten erkennen. Einige Aussagen Dubuffets bezeugen den von 

ihm erkannten ästhetischen Wert der bis dahin minderen Materialien und die damit 

verbundene Wertschätzung des Alltäglichen. Dubuffet wirbt für eine neue Sensibilität 

im Blick auf die eigene Umwelt, die er durch seine Werke vermitteln möchte: 

„’I wanted to show them that things they consider ugly and have forgotten to see 
are really sublime wonders . […] I am actually trying to rehablilitate objects re-
garded as unsightly (do not, I beg you, deprive those vilified objects of all possibi-
lities).’“602  

An anderer Stelle bemerkt er: 

„’Perhaps I'm not alone in loving the ground. Perhaps all of us, far more than we 
think, are unsuspectingly dominated by deep attachments to objects of that 
sort.’“ 603  

Seine Beschreibung erinnert an Modelle des Achtsamkeits- oder Aufmerksamkeitstrai-

nings, abgeleitet aus buddhistischen Lehren. Die durch das Werk provozierte kon-

zentrierte Wahrnehmung kann aber auch wiederum die im theoretischen Kapitel unter 

Bezug zu Seel definierte Form kontemplativer Wahrnehmung fördern oder fordern 

(siehe ab Seite 66).Greifen wir hier auf die ästhetischen Wahrnehmungsformen nach 

Seel zurück, wird die per se zunächst bewusste Wahrnehmungsentscheidung durch 

„entgegenkommende Anlässe“ und die Attraktivität bestimmter Gegenstände, die 

durch verschiedene Faktoren begründet sein kann, gefördert.604 Dies ist aus meiner 

Sicht bei Werken des Informel oder der Art Brut gegeben. Denn betrachtet man diese 

Werke, so ist augenfällig, dass die Reduzierung von Narration und klassischer Symbolik, 

der minimalistische Einsatz von Form und Farbe oder die Konzentration auf einen Bild-
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gegenstand – also vornehmlich formale Entscheidungen – auch eine Fokussierung des 

Vorgangs der Wahrnehmung selbst befördern. Eine Kontextualisierung in einen narra-

tiven Zusammenhang wird erschwert. Die Ausführungen zu Dubuffets Materialbildern 

verdeutlichen, dass Naturmaterialien hier nicht als klassische Zeichen fungieren und 

ihnen keine symbolische, keine eindeutige Bedeutung zuzuordnen ist. Ein Code exis-

tiert noch nicht. So ist der Weg frei für eine nicht auf Bedeutung ausgerichtete Kon-

zentration des Betrachters auf die ästhetische Beschaffenheit eines Gegenstandes und 

damit die kontemplative Betrachtung. Schlussfolgernd lässt sich festhalten, dass be-

stimmte Eigenschaften von Gegenständen (Quale) und formale Gegebenheiten (Quan-

tum) die zunächst sinnferne ästhetische Wahrnehmung von Sinnesqualitäten fördern 

können.  

Diese kontemplative, sensibilisierte Wahrnehmung von Naturmaterialien kann dann 

wiederum die im Zusammenhang mit Art Brut und Informel beschriebenen Tendenzen 

der Antiästhetik konterkarieren, da sie eine ästhetische Betrachtung der einfachen 

Materialien fördert. Mit der Verschiebung der Grenze dessen, was Kunst war, verschob 

sich auch die Grenze dessen, was als ästhetisch empfunden wurde. So wurde aus der 

Verwendung niederer Materialien, möglicherweise zum Ziele der Antiästhetisierung, 

eine neue Ästhetik und damit auch eine Aufwertung dieser Materialien. Das Material 

wird nun durch wiederholte Verwendung im künstlerischen Kontext zunehmend ästhe-

tisiert. Dies bestätigen Yves-Alain Bois und Rosalind E. Krauss in ihrer Einschätzung zu 

Dubuffet: „For a long time Dubuffet had wanted to find a means of ‘rehabilitating 

mud’.”605 Aber: „His ‘rehabilitation’ quickly became decorative, which was no accident 

(since rehabilitation is uplifting, not lowering). To hold onto the low as low is not an 

easy thing […].”606 Wie die obigen Äußerungen Dubuffets selbst zeigen, war die Ästhe-

tisierung niederen Materials von ihm gewollt oder wenigstens nicht ausgeschlossen. 

Bois und Krauss zeigen auf, dass diese Intention Dubuffets unter Zeitgenossen dur-

chaus kritisch betrachtet wurde. Sie beziehen sich dazu auf Bernard Réquichot, einen 

Zeitgenossen Dubuffets, der diesen für die dem Werk intendierte Ästhetisierung kritis-
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iert und sie zitieren Michael Leiris, der in seinem Tagebuch anmerkt: “’At present, the-

re is no means of making something pass as ugly or repulsive. Even shit is pretty.‘”607 

Auch in der später aufkommenden Land Art lässt sich ein ambivalentes Verhältnis zwi-

schen selbstreflexiver Kunstkritik und Ästhetisierung von Naturmaterialien ablesen. 

Hier sei in diesem Zusammenhang nur kurz auf Walter De Marias „Earthrooms“ hinge-

wiesen. Zwar kann die erste Zuschüttung eines Galerieraumes mit Erde durch De Maria 

in der Galerie Heiner Friedrich 1968 in München als Protest am Kunstmarkt gelesen 

werden, denn in dieser Galerie lässt sich für die Besucher im gewohnten Sinne kein 

Werk käuflich erstehen.608 Jedoch trägt die Präsentation der gleichmäßigen und rei-

nen, also „sauberen“ dunklen Erde in einer großzügigen, hellen Galerie auch zu einer 

Ästhetisierung oder Erhöhung des Materials und seiner sinnlichen Qualitäten bei. So 

sieht es unter anderem Hoormann, die den „Earthroom“ de Marias zwar als „Kritik an 

der Ware Kunst und ihrer idealen Form als schönem Gegenstand“ thematisiert, dem 

Material darin aber zugleich einen „weitaus höheren ästhetischen Reiz“ abgewinnen 

kann, 

„[…] als etwa die von jeglicher Idealität absehende Häufung bei Morris. Deshalb 

verdeutlicht De Marias Erdraum konsequenter den Anteil an der ästhetischen 

Wirkung, die das Material innehat.“609 

Um diesen Aspekt zu bekräftigen, zitiert Hoormann auch den Ausspruch eines Kritikers, 

der angesichts des „Earthrooms“ De Marias von der „Magie des Materials“ spricht.610 

In diesem Sinne erzeugt der Earthroom für Monika Wagner, im Anklang an japanische 

Steingärten, einen Meditationsraum.611 Robert Morris Erdhaufen dagegen, auf die Ho-

ormann in diesem Zitat anspielt, waren scheinbar ungeformte Haufen aus Bodenmate-

rial und anderen Materialien wie Müll612, die weniger wertvoll erschienen.  
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3.2.2 Dynamisierung und Performatisierung zur präsentischen 

Inszenierung des Naturmaterials Erde 

Dem Informel nachfolgende Künstler_innen reagierten auf die zunehmende Ästhetisie-

rung und Klischeewerdung der Methodiken und Materialien des Informel und Tachis-

mus, die nach Antoon Melissen „in den Augen dieser neuen Generation zu unverbind-

lichen und modischen Materialexperimenten verkommen“613, ohne von der Verwen-

dung von Naturmaterialien und bisher kunstfremden Materialien abzulassen. Sie ver-

suchten damit zum Teil in gewisser Weise den Ansatz eines der theoretischen Köpfe 

der Surrealisten, George Bataille, wieder aufzugreifen. Bataille kritisierte bereits vor 

dem Zweiten Weltkrieg jede Erhöhung oder ideologische und religiöse Sinnsetzung in 

der Kunst. Yves-Alain Bois und Rosalind E. Krauss zitieren ihn im Rahmen ihrer über-

greifenden Untersuchung zum Prinzip der Formlosigkeit wie folgt:  

„’The time has come, when employing the word materialism, to assign to it the 
meaning of a direct interpretation, excluding all idealism, of raw phenomena, 
and not of a system founded on the fragmentary elements of an ideological ana-
lysis elaborated under the sign of religious ties.’” 614  

Auf den in diesem Ansatz enthaltenen Aspekt der Formlosigkeit muss an dieser Stelle 

ausführlich eingegangen werden. In der Kunst der Moderne lässt sich die Verbindung 

von Form und Material oft nicht nur mit dem Prinzip der Fläche sondern auch mit dem 

Prinzip der „Formlosigkeit“ beschreiben. Das Nachdenken über den Begriff und die 

Rolle des „Formlosen“ in der Moderne ist in der Kunstgeschichte ein langer, komplexer 

und nicht abgeschlossener Diskurs. Dietmar Rübel nennt als Anfang Roberto Melli, der 

schon 1918 in der Zeitschrift „Valori Plastici“ die Zukunft der Formlosigkeit als „Pietà 

der Form“ voraussagt.615 In den Kunstwissenschaften wurde „Formlosigkeit“, wie be-

reits angeführt, anlässlich des Informel und der abstrakten Expressionisten diskutiert. 

So unterschiedlich die Bildwelten der Künstler_innen des Informel auch sind, so haben 

sie nach Wedewer doch das „konstitutive Prinzip der Formlosigkeit“ gemein.616 Klassi-
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sche Kompositionsprinzipien werden zugunsten von offenen, prozessualen und oft 

gegenstandsfreien Bildformen abgelehnt. Im Sinne der Morphologie medialer Formen 

(siehe Seite 82) beschränkt sich „Formlosigkeit“ aber nicht auf Kompositionsprinzipien, 

wie sie sich etwa in „All-Over-Kompositionen“ zeigen. Vielmehr wurde „Formlosigkeit“ 

in der Kunst des 20. Jahrhunderts als eine allgemeine Kategorie oder ein Funktions-

prinzip zur Erklärung von Kunstwerken herangezogen. Diese breit angelegte Definition 

des Begriffs birgt die Gefahr der Ungenauigkeit. „Formlosigkeit“ sei deshalb an dieser 

Stelle im Rückgriff auf den Ansatz George Batailles definiert, der wiederum von Yves-

Alain Bois und Rosalind Krauss in „Formless. A User’s guide“ aufgegriffen und aktuali-

siert wurde. Für Bois/Krauss ist der von George Bataille geprägte Begriff der Formlosig-

keit nutzbar, um viele Werke zu charakterisieren, die bisher nicht mit dem Begriff in 

Zusammenhang gebracht wurden. Denn Formlosigkeit, verstanden als performative 

Kraft, kann sich in Operationen der Zersetzung, Bewegung und Zerstörung ausdrü-

cken.617 Formlosigkeit zeichnet sich dabei durch Destabilisierung aus, die sich sowohl 

auf die Präsentationsform als auch auf die Bedeutung und den Wert der Kunst bezie-

hen kann.618So können auch Phänomene, die bereits im vorigen Kapitel angesichts der 

zerstörerischen Kraft von Explosionen, beispielsweise in der Land Art angedeutet wur-

den, in dieser Perspektive verstanden werden (siehe Seite 120). 

Formlosigkeit, so definiert, besitzt konfrontative Aspekte die sowohl in einen konzepti-

onellen als auch in einen sinnlich-körperlichen Zusammenhang jenseits von Zeichen-

haftigkeit und von bewusster kognitiver Erschließung gestellt werden können. George 

Didi-Huberman beispielsweise interpretiert die surrealistischen Arbeiten Batailles und 

der Avantgardekunst der 1920er Jahre von unter anderem Carl Einstein und Michael 

Leiris mit Hilfe des „Formlosen“ und bezeichnet sie als  

„[…] eine neue Art und Weise, die Formen zu denken, Prozesse gegen Ergebnisse, 
labile Relationen gegen fixe Terme, konkrete Offenheit gegen abstrakte Abge-
schlossenheit, Insubordination der Materie gegen Subordination unter die 
Idee[…]“.619 

Huberman spricht sich dabei gegen eine Ikonologie des Formlosen, eine ultimative 

Bedeutung oder ein ultimatives Bild des Formlosen aus. Stattdessen sieht er in Ba-
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tailles Künstlerzeitschrift „Documents“ eine „direkte Wirkung“, durch die in Beziehung 

gebrachten „antithetischen und ähnlichen Elemente“ in „kontrastiven Kontakten“.620 

Auch Formlosigkeit wird also mit einer direkten sinnlichen Wirkung durch Präsenz ver-

bunden. Das „symptomale Spiel der dem Formlosen geweihten Formen“ werde beim 

Betrachter Unbehagen auslösen; eine „Berührung, die zerreißt oder zersetzt, ist un-

brauchbar für die Einschreibung von Zeichen.621 Nach Hubermann aber gelingt die an-

gestrebte Loslösung vom Repräsentativen in der Kunst nur eingeschränkt. In einer dia-

lektischen Montage bleibt ein Bild immer auch Repräsentation. Doch sieht er dabei die 

Möglichkeit der Verbindung von Symbol und Symptom, in der gewaltsamen Berüh-

rung622: 

„Dieser „entscheidende“ Moment der Argumentation stellt zwischen Symbol und 
Symptom keinen ausweglosen Gegensatz mehr her, sondern hilft vielmehr dabei, 
in völlig neuartiger Weise ein Symptom zu denken, das weder rein klinisch noch 
ein bloß rhetorisches Symbol wäre. Der von Bataille gewählte anthropologische 
und beinahe metapsychologische Blickpunkt hat es ihm gestattet, das Feld der 
Ästhetik für die notwendige Dialektik von Symbol und Symptom zu öffnen.“623 

Diese neue Form des Symbols in Batailles Ansatz, als körperlich und gewaltsam wir-

kendes Symptom, kann auch als eine Form der ›symbolischen Prägnanz‹ gesehen wer-

den. Bereits bei der formlosen Komposition des „All-Overs“ in den großen Formaten 

der amerikanischen Expressionisten wurden das perspektivische Sehen und die Narra-

tion demontiert und wurde nach Formen des Erlebens von Orientierungslosigkeit ge-

sucht. Und auch in der in Dubuffets Werken enthaltenen Formlosigkeit von Naturma-

terial durch das Kompositionsprinzip aber auch durch die Destabilisierung von Bedeu-

tung und die Verwendung minderer also wertloser Materialien finden wir diesen An-

satz wieder, auch wenn an ihnen zugleich die paradoxe ästhetische Aufwertung von 

Naturmaterialien durch deren Integration in das Kunstsystem demonstriert werden 

kann.  

Eine hauptsächlich europäische, mit ZERO, Nul oder Azimuth bezeichnete Kunstbewe-

gung der 1950er und 1960er Jahre definiert sich nach Margriet Schavemaker und Dirk 

Pörschmann in Opposition zum Informel über Reduktion, Konzentration und Erneue-
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rung der nach dem Zweiten Weltkrieg zur vorherrschenden Kunstform gewordenen 

abstrakt expressionistischen und informellen Malerei.624 Die Künstler dieser Bewegung 

widersetzen sich nach Schavenmaker/Pörschmann nicht nur den symbolischen und 

ikonografischen Anteilen der Kunst, sondern vor allem auch dem Selbstausdruck des 

Künstlers, der insbesondere in expressionistischen Ansätzen des Informel enthalten ist. 

Zu den bekanntesten Vertretern dieser Bewegung zählen Yves Klein mit seinen wiede-

rum mysthisch aufgeladenen Monochromien, Piero Manzoni mit konzeptionelleren 

und insbesondere kinetischen Werken, Heinz Mack mit Werken in unberührter Land-

schaft wie der Sahara und Otto Piene mit seinem Lichtballet.625 Die Kunstgeschichts-

schreibung tat sich bisher entsprechend schwer mit einer Kategorisierung. In jüngster 

Zeit aber wurde die Auseinandersetzung mit ZERO unter anderem in einer großen Aus-

stellung in Berlin und Amsterdam626 wieder intensiviert und mit aktuellen künstleri-

schen Positionen in Verbindung gebracht. Die Herausgeber der zugehörigen Publikati-

on, Margriet Schavemaker und Dirk Pörschmann, sehen diese künstlerische Bewegung 

als Bindeglied zwischen den Richtungen jener Zeit wie Pop-Art, Minimalismus, Fluxus, 

Land Art und Konzeptkunst und als „Sammelbecken von Ideen und Inventionen“.627  

Nach Schavemaker/Pörschmann definiert sich die ZERO-Bewegung in ihren Werken 

ausdrücklich durch den Bruch mit Kunsttraditionen: 

„Das Werk expandiert vom konventionellen Leinwandbild über das Relief zur In-
stallation, um mit den umgebenden Elementen zu interagieren und den Betrach-
ter direkt anzusprechen […] die phänomenologischen und räumlichen Beziehun-
gen zwischen Werk und Betrachter sind allgegenwärtig und ein Angriff auf das 
symbolische und humanistische Paradigma, das in der Kunstwelt lange vor-
herrschte.“628 

Auch hier, wie bereits bei den synästhetischen Effekten der Werke Dubuffet, finden 

sich Bestrebungen bezüglich einer direkten sinnlich-körperlichen Ansprache, für die 

nun aber die Auseinandersetzung des Betrachters mit dem Kunstobjekt im Raum – 

noch stärker als bisher – zentral wurde. Nach Margriet Schavemaker und Dirk Pörsch-

mann ging es darum, „die Wahrnehmung des Betrachters zu aktivieren, dem rein visu-
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ellen Charakter von Kunst etwas entgegenzusetzen und unterschiedliche Sinne anzu-

sprechen.“629 Dazu nutzen sie nicht nur den Raum und Naturraum, sondern auch Ge-

räusche und Musik in ihren Installationen und Happenings.630 Die neuen, alle Sinne 

ansprechenden Strategien bestanden vornehmlich in der Arbeit mit kinetischer Bewe-

gung und Raum. Auch Leinwände, insbesondere Monochromien, wurden zu Objekten 

im Raum.631 Die Leinwand wurde nicht mehr als Träger von Inhalten verstanden – als 

Repräsentationsmedium – sondern als konkretes Objekt; sie wurde zum „Aktions-

raum“632, der Francesca Pola zufolge den Betrachter auffordere, die gewohnte Bezie-

hung zur Welt zu hinterfragen und sein sinnliches und seelisches Potential aktiv zu er-

forschen, zu erleben und zu prüfen.633 In diesem Anspruch also verbinden sich reflek-

torische mit sinnlichen Anteilen. Wesentliches Mittel wird die alle Sinne ansprechende 

Sensibilisierung der Wahrnehmung, die sich vornehmlich auf die Wahrnehmung des 

eigenen Körpers und des Körpererlebens bezieht. Bereits bei Dubuffet war von einer 

Sensibilisierung der Wahrnehmung die Rede. Der Begriff der Sensibilisierung ist hier 

aber Otto Piene, einem der wichtigsten Vertreter der ZERO-Bewegung, entliehen.634 

Die Relevanz des Begriffs für die ZERO-Künstler lässt sich auch an dem von Yves Klein 

und Werner Ruhnau entwickelten Konzept der „Schule der Sensibilität“ (1959) ablesen, 

in der durch Immaterialisationen und Sensibilität schöpferische Kräfte entwickelt wer-

den sollten.635 Der Begriff der Sensibilität weist Verbindungen zu dem Konzept der 

Kontemplation als sinnferne Form ästhetischer Wahrnehmung auf. Die Verbindung von 

Sinnlichkeit und Reflexion jedoch bindet die Kontemplation an die Bedeutungsebene. 

In der konzentrierten Wahrnehmung der Umgebung und damit verbunden der kon-

zentrierten Wahrnehmung der eigenen Wahrnehmung liegt nun die Bedeutung des 

Werkes. 

Betrachten wir dazu noch einmal genauer die Rolle des Naturmaterials in den Werken 

von ZERO. Die Künstler_innen nutzen dort, neben technischen und künstlichen Ele-

menten, natürliche Materialien, um den Betrachter sinnlich anzusprechen und damit 

                                                      
629

 Schavemaker und Pörschmann 2015, S. 14 
630

 Melissen 2015, S. 187 
631

 Schavemaker und Pörschmann 2015, S. 17 
632

 Pola 2015, S. 197 
633

 Pola 2015, S. 195 
634

 Piene 2015, S. 243 
635

 Kuhn 1991, S. 189 



3 Das sinnliche Potential des Naturmaterials Erde und seiner Darstellungsformen 184 

die Wahrnehmung des Betrachters zu „sensibilisieren“. Künstler_innen der Gruppe 

ZERO suchten in der Natur das Bedeutungsferne, so erklärt Günther Uecker in einem 

Symposium anlässlich einer Gemeinschaftsausstellung mit dem Titel und Thema „Earth 

Art“ (1969, Andrew Dickson White Museum of Art, Cornell University), an der sowohl 

europäische als auch amerikanische Künstler der Land Art vertreten waren:  

„I'm trying to find areas, zones, regions which do not have the burdon of associa-
tions. It is possible to free man from object-orientation associations. This free-
dom is not to be interpreted. It is total. The medium is concrete. This zone void 
or emptiness can mean a power of emancipation of a contemplative and concre-
te manner, for a spiritual self-realiszation [...]. A region of desert is a real place of 
consciousness of the self. […] I think we arrive at this freedom whithout re-
presentation in the world of objects.“636 

Einleitend wurde mit Wagner bereits das besondere Potential des Naturmaterials Erde 

beschrieben, das in seinem Dualismus zwischen einem stark symbolischen und histori-

schen und zugleich einem stark sinnfernen Potential besteht. Auf Letzteres greift Gün-

ther Uecker zurück. Auch nach Dirk Pörschmann liegt das Wesen von ZERO in der Ver-

bindung zur Natur. Die „künstlerischen Essenzen“ von ZERO sind für ihn:  

„…der weite Naturraum in Sand- und Wasserwüsten oder am Himmel; das zent-
rale Medium Licht; Vibration als virtuelle Bewegung; Spiegelungen in einer ver-
meintlichen Unendlichkeit; Veränderungen des Gemüts- und Geisteszustands der 
Betrachter durch Sensibilisierung, Immersion und Entgrenzung.“637  

Wie die Romantiker, so suchen Pörschmann zufolge auch die ZERO Künstler nach einer 

Harmonie zwischen Mensch und Natur. Wobei sie für ihre Suche nach einem ausgegli-

chenen rationalen wie sinnlichen Leben durch Kunst auch technische Neuerungen und 

Experimente optimistisch in ihre Werke integrieren.638 Der Künstler Otto Piene bestä-

tigt den Stellenwert von Natur für ZERO. Für Piene machen „die Wirkung der Elemente 

und ihre stoffliche Gestalt“ Natur zu einem attraktiven Gegenstand der Kunst, um die 

Wahrnehmung zu sensibilisieren:  

„Eine unserer wichtigsten Absichten war die Reharmonisierung des Verhältnisses 
zwischen Mensch und Natur – wir sehen in der Natur Möglichkeiten und Impulse, 
die Wirkung der Elemente und ihre stoffliche Gestalt: Himmel, Meer, Arktis, 
Wüste; Licht, Wasser, Feuer als Gestaltungsmedien; der Künstler ist nicht der 
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Flüchtling aus der „modernen Welt“, nein, er verwendet neue technische Mittel 
ebenso wie die Kräfte der Natur.“639  

Gegenüber den klassischen und bisher in der Kunst verwendeten Materialien wie 

Stein, Ton, Holz, aber auch Erde und Lehm sind die nun verwendeten Naturmaterialien 

häufig auch immateriell oder jedenfalls nicht tast- und greifbar und durch ihre eigen-

gesetzlichen Eigenschaften schwer formbar. Die vornehmlich von ZERO verwendeten 

Materialien waren Feuer, Rauch, Wasser, Luft und Licht. Dies sind fließende, formlose 

oder schwer formbare Materialien, die nicht im traditionellen Sinne skulptural dem 

Gestaltungswillen eines Künstlers dienstbar zu machen sind. Um sie zu nutzen und zu 

inszenieren bedurfte es neuer künstlerischer Methoden. Doch dabei geht es, wie be-

schrieben, nicht um eine rein ästhetische oder kontemplative Wahrnehmung um ihrer 

selbst willen. Stattdessen geht es bei den sinnlichen Erfahrungen in der Begegnung mit 

Zero-Werken um eine Harmonisierung mit dem eigenen Körper und der Natur und 

damit also einen ganzheitlichen und umfassenden, zum Teil auch gesellschaftlichen 

und politischen Kunstbegriff. Dieser Kunstbegriff wird in der ZERO-Bewegung über In-

stallationen, Happenings und auch über Worte immer wieder intensiv erforscht, wie 

auch eine Sammlung einiger theoretischer Texte von ZERO-Künstler_innen bezeugt.640 

Während die Anschauungen ZEROS durchaus zum Teil romantisch und esoterisch blie-

ben, liegt der Verdienst der verwirklichten Werke für Annette Kuhn in der „Öffnung 

des Betrachters für Umweltphänomene mittels ästhetischer Erfahrungen, und zwar 

nicht im Sinne von ‚Lehren‘, sondern durch ein intuitives Ein- und Erleben.“641 Kunst-

historiker, Kritiker und auch Künstler betonen also zusammenfassend den sinnlichen 

Ansatz der ZERO-Werke und damit verbunden ein authentisches Erlebnis des Betrach-

ters durch die sensibilisierte Wahrnehmung der Eigenschaften von Naturmaterialien. 

Auch für diese Arbeit stellt die sinnliche Erfahrung von Natur in Verbindung mit ZERO-

Werken eine wesentliche Erkenntnis dar.  

Eine ähnliche Sicht auf die eigengesetzliche Kraft der Natur und ihrer Elemente findet 

sich etwa zeitgleich in der japanischen Gruppierung Gutai, mit der die ZERO Künstler in 

einer Gruppenausstellung 1965, organisiert von Henk Peeters im Stedelijk Museum 
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Amsterdam642, auch direkt in Kontakt kamen. Die Künstlergruppe Gutai suchte nach 

der „Befreiung des Materials“643 durch die Kunst. Was wiederum, so kann man den 

Namen der Gruppe übersetzen, zur „Aktualisierung des Geistes durch das Material“ 

führen würde.644 Im Gutai-Manifest erklärt einer ihrer Vertreter, Yoshihara Jirō:  

„Lasst uns Abschied nehmen von den angehäuften unechten Dingen auf den Al-
tären, in den Palästen, den Salons und den Antiquitätenläden. Das ist Blendwerk, 
bei dem durch den Menschen auf betrügerische Weise die Materialien, wie z.B. 
Farben, Stofftücher, Metalle, Ton oder Marmor, mit falscher Bedeutsamkeit be-
frachtet wurden, so dass sie, anstatt nur ihr eigenes materielles Selbst darzustel-
len, ein fremdes Erscheinungsbild angenommen hatten.“645  

Auch die Künstlergruppe Gutai suchte die „ursprüngliche Welt“646 und greift also greift 

auf etwas zurück, was Dietmar Rübel den „Eigensinn der Materialien“ nennt647, der 

wiederum einen Bezug zu einem Aspekt der Formlosigkeit ermöglicht. Der Ansatz zum 

„Eigensinn der Materialien“ geht davon aus, dass Materialien unabhängig von politi-

scher und historischer Zuschreibung, und auch unabhängig vom Kontext, eine Wirkung 

haben, die von Künstlern herausgearbeitet oder genutzt werden müsste. „Informe“ 

oder „Formlosigkeit“ bezeichnet dabei vor allem die performativen Möglichkeiten von 

Material. „Formlosigkeit“ ist für Rübel ein übergreifendes Element der Kunst, das sich 

beispielsweise im Informel aber auch der Land Art zeigt. Durch die Betonung der Mate-

rialeigenschaften setzt Rübel in dem Prozess der Begriffsbildung zu „Formlosigkeit“ 

einen Schwerpunkt auf das Objekt. Der Künstler Neil Jenney betont im bereits zitierten 

Symposium zu „Earth Art“ die Relevanz des Prozesshaften der Earth Works und damit 

verbunden des Naturmaterials Erde: „I think another interesting thing about doing 

earth works [...] is, that no sculpture is eternal; that physically it all falls apart and does 

so at various speeds.“648 Die Künstlergruppe Gutai, einige ZERO und Land Art Künst-

ler_innen suchten die „Befreiung“ der Materialien unter anderem in und durch Auto-

matismen und Explosionen. Die Bedeutung dieser Werke soll zwar vornehmlich sinn-

lich erspürt werden, sie muss aber auch in einem sinnverbundenen und damit potenti-

ell zeichengebundenen Kontext betrachtet werden. Die durch das Formzerstörende in 

Richtung Formlosigkeit zielenden Operationen und Prozesse einiger dieser Werke ent-
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halten auch bedeutungstragende Konnotationen. Angesichts beispielsweise des Kon-

zepts der Entropie oder der Explosion in der Land Art, wurde bereits im ikonografi-

schen Kapitel auf bedeutungstragende Aspekte der Formzersetzung durch Naturgewalt 

oder der gewaltsamen Zerstörung von Natur durch den Menschen eingegangen. Auch 

für die Gutai-Gruppierung kann davon ausgegangen werden, dass das Erlebnis von 

Zerstörung und Zersetzung inspirativ auf ihre Kunst wirkt. Darauf deutet eine Formulie-

rung Yoshihara Jirōs im Gutai-Manifest hin, in der er auf die aktuelle ästhetische Wir-

kung von Beschädigungen an Kunst und Architektur durch natürliche Katastrophen auf 

den Betrachter eingeht:  

"Dies bezeichnet man als die Schönheit des Verfalls. Aber ist es nicht vielleicht 
jene Schönheit, welche das Material annimmt, wenn es von der künstlichen 
Schminke befreit ist und seine ursprüngliche Eigenschaft zu erkennen gibt? Dass 
die Ruinen uns doch warmherzig und freundlich empfangen und mit ihren Rissen 
und abblätternden Oberflächen uns ansprechen, könnte dies nicht wahrhaftig 
ein Zeichen der Rache des Materials sein, das sich sein ursprüngliches Leben zu-
rück erobert hat?“649 

Wie bereits angesichts des Naturmaterials Erde bei Walter de Maria und Jean Dubuffet 

festgestellt wurde, so zeichnet sich auch hier der anschaulich gemachte Prozess der 

Zerstörung und die darin aufscheinende Naturgewalt durch eine auf den Künstler wir-

kende Faszination aus. Bereits mit Smithson (siehe Seite 126) wurde auf diesen Aspekt 

eingegangen, der in diesem Zitat nun aber, mehr noch als mit einer inhaltlichen Bezug-

nahme zur Zerstörung wie bei Smithson, mit ästhetischer Schönheit verbunden wird.  

Die bisherigen Ausführungen zusammenfassend lässt sich festhalten: Auch wenn die 

einzelnen Bewegungen und sogar die einzelnen Künstler_innen und ihre Werke auf 

ganz unterschiedlichen Ansätzen beruhen und zu ganz unterschiedlichen Ergebnisse 

kommen, nutzten sowohl Künstler_innen der informellen Kunst, von ZERO und Land 

Art Naturmaterialen zur Revolutionierung und zur Sensibilisierung der sinnlich-

körperlichen ästhetischen Wahrnehmung. Der für diese Arbeit entscheidende Aspekt 

ist dabei der der Sensibilisierung. Trotz einiger Abgrenzungen und Differenzen sind die 

genannten Kunstrichtungen alle, grob gesagt, von dem Wunsch geprägt, durch Natur-

materialien und -objekte die Wahrnehmung zu sensibilisieren, zu aktivieren und, durch 
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die Ansprache mehrerer Sinne, auch zu intensivieren. Naturmaterialien scheinen für 

eine sinnliche Wahrnehmung also besonders geeignet zu sein. 

Intensiviert wird diese Wahrnehmung unter anderem auch durch die Form der Insze-

nierung des Naturmaterials, zum Beispiel über eine Installation im Raum oder durch 

die Stofflichkeit der Darstellung oder Textur eines Tafelbildes, die wiederum die taktile 

Wahrnehmung anregt. Die dem Naturmaterial eingeschriebene ikonografische Bedeu-

tung von Wertlosigkeit wird dabei auch durch die Betonung des Modus der Formlosig-

keit „formal“ aufgegriffen durch sowohl kompositorische Formlosigkeit, etwa in der 

Flächigkeit bei Dubuffet, oder in der räumlichen Inszenierung bei Morris‘ Erdhaufen, 

als auch durch konzeptionelle Formlosigkeit, etwa in dem Entropiekonzept Smithsons 

oder dem Konzept des Eigensinns des Materials. Der ikonografischen Bedeutung der 

Wertlosigkeit entsprechen auf präsentischer Ebene form- und sinnzerstörerische As-

pekte des Formalen. Diese formlosen Aspekte als anti-erhabene, gewalthafte Aktionen 

stehen den ästhetischen, harmonisierenden Aspekten der Sensibilität oder der kon-

templativen Wahrnehmungsanteile nur scheinbar entgegen. In der Rezeption des 

Kunstwerkes hebt sich das Paradoxon im Modus der Präsenz auf. Flächigkeit und De-

konstruktion oder Formlosigkeit als intensive Erlebensformen stellen die präsentische 

Erfahrung in den Vordergrund. Die unmittelbare Erfahrung des Betrachters durch die 

Form des Werkes wird dann zur eigentlichen Bedeutung des Werkes. Dabei wird je 

nach Werk und Lesart das körperliche Erleben von Größe oder Orientierungslosigkeit, 

beschrieben unter dem Aspekt der Erhabenheit, die sinnferne und zuweilen ästhetisch-

kontemplative Wahrnehmung des Materials oder das synästhetische Erleben von Ob-

jekt, Textur oder Material betont. Die beschriebenen Werke scheinen gemeinsam zu 

haben, dass sie die Wahrnehmung intensivieren, um sinnliche Präsenz und Erleben, 

statt Symbolik und damit verbundene Narration, in den Vordergrund zu stellen.  

In ihrer visuellen Wirkung enthalten die Werke des Informel und des abstrakten Ex-

pressionismus neben ihrem kritischen und reflexiven Potential, das mit dem „Stören“ 

des bis dahin gewohnten Blickes auf Kunst verbunden war, auch neue, der Tradition im 

Sinne von ästhetischer Aufwertung verwandte, insgesamt ästhetisierende Dimensio-

nen. Sowohl die Arbeiten europäischer Künstler wie Jean Dubuffet als auch die ameri-

kanische Farbfeldmalerei ermöglichten eine neuartige Sensibilität bezüglich der Wahr-
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nehmung von Materialien und ebneten damit den Weg zum sinnlichen und kontempla-

tiven aber auch ästhetischen Empfinden des Materials und der Fläche sowie zugleich 

auch der Formlosigkeit des Materials.  

Mit Bezug zur Stofflichkeit sei noch einmal festgehalten, dass synästhetische, körperli-

che Wahrnehmung auch angesichts einer zweidimensionalen Abbildung eines Natur-

gegenstandes möglich ist und diese durch aktuelle Erkenntnisse der Kognitionswissen-

schaften mit bedeutungstragenden Dimensionen des Körperlichen verbunden sein 

können. Neben dem sinnlichen Wert der Materialien selbst geht es oft wesentlich auch 

um ihren Sinn, der nie ganz benannt wird, aber doch immer als eine Verbindung zur 

bedeutungstragenden Ebene gelesen werden kann. In unterschiedlichen Formen be-

ziehen sich Künstler_innen auf die bedeutungstragende Wirkkraft von Materialien, die 

vom Betrachter körperlich erfahren und verstanden wird. Eine Reihe von Arbeiten lässt 

sich als Beispiel für die Integration der mit dem Begriff der ›symbolischen Prägnanz‹ 

oder dem Atmosphärenbegriff belegbaren, sinntransportierenden Expression von Na-

turmaterialien anführen. Die Grundlagen dieser vielleicht als intuitiv beschreibbaren 

Symbolisierungsprozesse können dabei sehr unterschiedlich verortet werden. So wie 

die bereits aufgezeigten theoretischen Grundlagen untereinander divergieren, so ge-

hen auch die Künstler_innen, Kritiker_innen und Historiker_innen von teils eher trans-

zendierenden, mythischen Zusammenhängen und teils von biologischen und geneti-

schen, physiologischen und psychologischen Codierungsprozessen als Grundlage aus. 

Einige Künstler_innen thematisieren einen völlig eigenständigen „Eigensinn des Mate-

rials“ (Gutai). In vagen Formulierungen kreisen die Beschreibungen um eine jeweils 

konkrete Bedeutung und betonen letztlich meist wiederum das sinnliche Erlebnis 

selbst, die eigene Körpererfahrung angesichts der Materialwahrnehmung, als deren 

Bedeutung. In den „All-Over-Werken“ wird die direkte, sinnlich-perzeptive Erfahrung 

konstitutiv und damit auch sinngebend. Dieser Prozess kann im Sinne der Cassirer-

schen ›symbolischen Prägnanz‹ verstanden werden. Wie noch ausführlicher gezeigt 

wird, kann dies mit Bezug zum Körpergedächtnis auch auf sensorische Erfahrungsclus-

ter und Vorstellungsschemata zurückgeführt werden (siehe ab Seite 219).  

Die Ausführungen zur Etablierung von Darstellungsformen wie der Flächigkeit deuten 

an, dass in den vermeintlich in erster Linie sinnlichen Darstellungsformen ein großes 
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Potential zur Re-Semantisierung und Symbolisierung enthalten ist. Bereits im theoreti-

schen Kapitel wurde mit Michael Lüthy darauf hingewiesen, dass die antiakademischen 

Techniken der Moderne als rhetorisch verstanden werden können, weil sie „Direktheit 

und Authentizität als Effekt inszenieren.“ Mit Bezug zu Richard Shiff spricht er von „re-

präsentierter Unmittelbarkeit“.650 So kann Präsenz zu einem Effekt von Kommunikati-

on werden und die „All-Over-Komposition“ neben dem sinnlich-körperlichen Wirkpo-

tential durch Wiederholung wiederum auch codiertes Bedeutungspotential enthalten. 

Dies ist bei aller Fokussierung auf das sinnliche Präsenzpotential der großen Fläche 

immer zu berücksichtigen. Sinnlichkeit und körperliche Überwältigung angesichts von 

Größe können dann im „All-Over“ auch zur Bedeutung einer codierten Form werden.  

Das Naturmaterial Erde aber scheint trotz wiederholter Verwendung und Integration in 

den Kanon künstlerischer Mittel für Künstler_innen immer wieder besonders geeignet 

zu sein, um ein vornehmlich sinnliches Erleben zu provozieren oder provozieren zu 

wollen. Aussagen zur Rezeption bestätigen, dass Kunstwerke mit dem Naturmaterial 

Erde immer wieder entsprechend sinnlich wahrgenommen oder vielleicht auch nur als 

Zeichen von Sinnlichkeit interpretiert werden. Inwieweit hier in der Rezeption bereits 

ein Automatismus und damit eine Konvention entstanden ist, lässt sich im Rahmen 

dieser Arbeit nicht eindeutig beantworten. Die Ausführungen legen aber nahe, dass 

inzwischen auch von einem konventionalisierten Zeichenwert des Sinnlichen im Rah-

men von Materialpräsentationen auszugehen ist. 

3.3 Sinnliches und ästhetisches Potential des Naturmaterials 

Erde und seiner Darstellungsformen im Film 

Mit dem sinnlich-ästhetischen Potential von Naturmaterialien im Filmbild haben sich 

bisher wenige filmwissenschaftliche Arbeiten beschäftigt. Einige Ansätze wurden 

bereits im Forschungsüberblick genannt. Anders als in der Kunst, in der, angesichts 

aktueller Tendenzen sowohl in der Praxis als auch in der wissenschaftlichen 

Auseinandersetzung, von der Hinwendung zum Material und seinen Eigenschaften und 

zum Teil von einer Abkehr von der Formanalyse als geeignetes 
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Untersuchungsinstrument, gesprochen werden kann651, nimmt die Filmwissenschaft 

formale Kriterien, also filmische Mittel, bei der Frage nach dem sinnlichen Potential 

des Filmbildes stark in den Fokus. Auch für die Untersuchung von Naturmaterialien im 

Filmbild nehmen demgemäß Fragen zu filmischen Inszenierungsformen im Folgenden 

eine wesentliche Rolle ein, denn in der Verwendung von Naturmaterialien im Film 

verbinden sich realistische Darstellung und innerbildliche Diegese mit formalen 

Elementen der Darstellung, die stark mit sinnlichen und körperlichen Aspekten der 

Wahrnehmung verbunden sind. Dabei spielen die mehrdimensionalen sinnlichen und 

perzeptiven Funktionen und Potentiale des Bildgegenstandes Naturmaterial im Film 

eine wichtige Rolle. 

Durch seine Verbindung zu realen Geschehnissen setzte sich der Kriegsfilm nahezu von 

Beginn an in besonderer Weise mit Fragen der Repräsentation auseinander. Schon früh 

versuchte man nicht nur durch schockierende und realistische Bildinhalte, sondern 

auch durch Filmtechnik die Zuschauenden möglichst affektvoll in das Geschehen des 

Filmes einzubinden. Manuel Köppen nimmt an, dass das Ziel jedes Kriegsfilmes jeweils 

darin besteht, „die Reizschwelle für Affektstimulierung so zu setzen, das sie dem aktu-

ellen Standard entsprechen und noch besser, neue Paradigmen der Gewaltinszenie-

rung filmisch formulieren.“652 Kriegsfilme stehen damit für Köppen in der Tradition der 

„Sensation“, wie sie das berühmte Beispiel DIE ANKUNFT EINES ZUGES AUF DEM 

BAHNHOF IN LA CIOTAT (1896) von Auguste und Louis Lumière illustriert. Dieser kurze 

Film, in dem eine Eisenbahn direkt auf die Filmzuschauenden zufährt, führte der Le-

gende nach zu Panik unter den Zuschauenden.653 Ziel auch der jüngsten Filme ist nach 

Köppen das Erreichen dieser körperlichen Unmittelbarkeit. Vor einer kognitiven Verar-

beitung sollen die Filmbilder direkt auf die Zuschauenden wirken und keine Distanz 

zulassen.654 Dabei spielen aus meiner Sicht, neben den in der Filmwissenschaft aus-

führlich untersuchten Bewegungseffekten, auf die im Folgenden kurz eingegangen 

wird, auch Naturmaterialien in ihrer flächigen und/oder formlosen Inszenierung eine 

wesentliche Rolle.  
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Bezug nehmend auf die bereits vorgestellten kunsthistorischen Kontexte wird im Fol-

genden die Fragestellung nach verschiedenen Aspekten des Phänomens Präsenz in 

Engführung mit der ikonografischen Methodik des Korrektivprinzips zu diskutieren 

sein. Dazu werden für diese Arbeit wesentliche filmwissenschaftlichen Ansätze zu Na-

turmaterialien im Film durch die herausgearbeiteten atmosphärischen oder synästhe-

tischen Effekte von Naturmaterialien und, im Sinne von Imdahls Ikonik, die komposito-

rischen oder auch konzeptionellen Aspekte der Fläche und Formlosigkeit, repräsentiert 

in künstlerischen Ansätzen, etwa Batailles und Deleuzes, erweitert. An dieser Stelle 

werden die durch die Kunst inspirierten zentralen formalen Aspekte der Formlosigkeit 

und Fläche auf ihre Übertragbarkeit auf den Film hin untersucht. Dabei wird wiederum 

auf filmwissenschaftliche Ansätze zur Präsenz zurückgegriffen, um die Anwendbarkeit 

dieser künstlerischen Ansätze für den Film zu überprüfen bzw. zu belegen. Bereits im 

theoretischen Kapitel wurde auf die von Rainer Leschke entworfene „Morphologie 

medialer Formen“ hingewiesen, nach der es bei einem Vergleich von Formen in unter-

schiedlichen Medien aufgrund der Flexibilität der medialen Formen nicht um visuelle 

Ähnlichkeiten, sondern u.a. um die „funktionale Korrespondenz und die Passung“655 

von Formen geht. Auch dies verdeutlicht die Wichtigkeit der Einbeziehung des histori-

schen Kontextes für die Analyse. Nur so lässt sich, Leschke zufolge, durch Erkenntnisse 

zu einzelnen Formen auch transferierbares Strukturwissen erarbeiten.656 

Dem von Panofsky entwickelten Korrektivprinzip folgend, werden hierbei wissen-

schaftliche Positionen zu dem Bereich der Präsenz und der sinnlichen Wirkung von 

Naturmaterialien im Filmbild hinzugezogen; aber auch die Praxis wird berücksichtigt, 

um so in einem letzten Schritt aus theoretischen Ansätzen praktische Erkenntnisse für 

den Untersuchungsgegenstand zu gewinnen. Hierbei spielt der Vergleich mit Konven-

tionen des Genres eine wesentliche Rolle. Doch neben dem Genre wird der Blick auch 

auf größere und komplexere Zusammenhänge der Formensprache gerichtet. Damit 

wird dem Phänomen Rechnung getragen, dass Elemente komplexer ästhetischer 

Transformationsprozesse sich nicht selten auf der Ebene von Unterhaltung (im Sinne 

der Kulturindustrie) wiederfinden und dort durchaus, wenn auch in veränderter Weise, 

wirksam werden können. Dabei werden Aspekte der als postmodern geltenden 
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Filmsprache berücksichtigt und bereits im Kontext des Kriegsfilmgenres betrachtet. 

Denn „Formlosigkeit“, dies hat das vorherige Kapitel gezeigt, wurde in der Kunst des 

20. Jahrhunderts in unterschiedlichen Dimensionen als Begriff zur Erklärung von 

Kunstwerken herangezogen. Wie bereits dargestellt, bearbeitet vor allem die informel-

le Kunst Aspekte kompositorischer Formlosigkeit. Bei ZERO und Land Art stellt Formlo-

sigkeit dagegen eine performative Kraft dar, die Operationen der Zersetzung, Bewe-

gung nach unten und Zerstörung beinhaltet. Bezogen auf den Film können diese dy-

namischen, performativen Dimensionen der Formlosigkeit nützlich sein. Sie können 

dann zusammengebracht werden mit antinarrativen Tendenzen, aber auch mit Aspek-

ten der Dynamik von Kamera und Montage und zur „Orientierungslosigkeit“ im Action-

kino. 

3.3.1 Präsentische Dimensionen von formatfüllenden Einstellungen 

Ohne der Gefahr eines oberflächlichen und irreführenden Vergleichs von Darstellungs-

formen in Kunst und Filmbildern im Bereich der Flächigkeit aufzusitzen, können „All-

Over-Effekte“ zunächst in beiden Medien beobachtet werden. Im Film –  wie in der 

bildenden Kunst – geht das Zeigen eines Materials in flächendeckender Form einher 

mit einer Reduzierung der Umweltinformationen. Ebenso wie die abstrakten Material-

bilder in der Kunst eignen sich flächige Naturmaterialdarstellungen im Film oft nicht 

zur einfachen Bedeutungszuschreibung oder Erzählung, dafür aber für eine produktive 

mit Präsenz verbundene Erfahrung. Sowohl in der Kunst als auch im Filmbild kann eine 

flächige Darstellung zu reflexiven, aber auch zu körperlichen und immersiven Affekten 

führen. Eine flächige Darstellungsform ist im Filmbild meist nur in sehr kurzen Sequen-

zen zu finden. Dies ist zu berücksichtigen. Aber auch kurze Zeitphasen, auch kurze 

Bildeindrücke sind, wie im theoretischen Kapitel erörtert, relevant in der Filmwahr-

nehmung (siehe Seite 98). Der wesentliche Unterschied zu der kunsthistorischen Ein-

schätzung des perzeptiven Potentials der Bilder besteht darin, dass der Montagekon-

text und die Zeitlichkeit der Wahrnehmung des herausgestellten Filmbildes zu berück-

sichtigen sind. Doch zunächst muss präzisiert werden, was Flächigkeit im Filmbild be-

deutet.  
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Im fiktiven Unterhaltungskino kann Flächigkeit unter anderem entstehen, wenn ein 

Bildgegenstand so nah zum Kameraobjektiv positioniert ist, dass der Umraum nicht im 

Bild zu sehen ist. Die Ausführungen zum haptischen Filmbild im theoretischen Kapitel, 

u.a. zu Deleuze und den von ihm inspirierten Ansätzen, deuteten bereits an inwieweit 

bisherige Ansätze primär davon ausgehen, dass die flächige Darstellung in der Groß-

aufnahme mit der Negation des Handlungsraumes und der Handlung einher geht. 

Denn in diesen Momenten werden keine Handlung, keine Figur, kein Raum gezeigt. 

Diesem Aspekt eingeschrieben ist häufig das Verdecken oder Ausblenden des parallel 

stattfindenden Filmgeschehens, sofern dieses auf eine klassische Narration ausgerich-

tet ist, ein Aspekt, der in der Filmwissenschaft auch mit Blick auf die Imagination der 

Zuschauenden thematisiert wurde.657 Neben der Negation der Narration, wurde be-

reits in den theoretischen Grundlagen auf den Aspekt der Raumdekonstruktion einge-

gangen. Hier wird Flächigkeit zunächst über eine Negation des Filmraumes betrachtet. 

Filmische Raumdekonstruktionen wurden in der Filmwissenschaft in den letzten Jahren 

wieder verstärkt und häufig mit Rückbezug auf Gilles Deleuze in den Blick genommen. 

Michaela Ott, Professorin für ästhetische Theorie, beschäftigt sich intensiv mit den 

Erkenntnissen Gilles Deleuzes zur Großaufnahme im Film und den damit verbundenen 

Raummodifikationen. Nach Gilles Deleuze, der Bela Balázs Beobachtungen aus „Der 

Geist des Films“ von 1930 aufgreift, verabschiedet sich der Film durch die seit den 

1920er Jahren beliebte Großaufnahme von der zentralperspektivischen Raumorganisa-

tion zugunsten anderer Verräumlichungsvorgänge, die er mit dem Begriff „Espace 

Quelconque“, also „Beliebiger Raum“, dem Anthropologen Marc Augé entliehen, be-

schreibt.658 Der Begriff des „beliebigen Raumes“ benennt einen Raum, der den Zu-

sammenhalt seiner Teile eingebüßt hat, was zunächst durch die Montagetechnik auf 

alle filmischen Räume zutrifft. Ott präzisiert den Begriff deshalb dahingehend, dass er 

eine „aperspektivische Raumdarbietung“ beschreibt, die im Bereich des Deleuzschen 

„Affektbildes“ zu verorten sei. Dieser „beliebige Raum“ mit affektiver Wertigkeit ent-

stünde unter anderem durch Entgesichtlichungen wie in Filmen von Robert Bresson, 

durch Dekonstruktion oder Abstraktion, falsche Anschlussmontagen, Verzerrungen, 

Verflachung und Verunklarung.659 Der Großaufnahme schreibt Deleuze dabei eine be-
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sondere Rolle zu, weil sie wiederum den narrativen Ablauf unterbricht, aber auch, weil 

sie von den klassischen Raum-Zeit-Koordinaten abstrahiert und das Abgebildete als 

Figurales vorführt. Durch das ungewohnte Näheverhältnis entstünde eine „taktile Wer-

tigkeit“ der Bilder und deren affektive Aufladung.660 Michael Albert Islinger zählt in 

seiner als Anfang einer Typologie beschriebenen Aufzählung zu taktilen Bildern bei-

spielsweise das Zeigen von Gewebe, Stoffen oder Haut, insbesondere in Verbindung 

mit einer extremen Großaufnahme, zu den Mitteln der Erzeugung eines „taktilen Bil-

des“.661 Er bezieht sich dabei auf bereits ausgeführte synästhetische Grundlagen hapti-

scher Wahrnehmung. Seine Ausführungen beinhalten aber keine tiefgreifende theore-

tische Analyse und keinen speziellen Blick auf Naturmaterialien. 

Die Negation der Handlung wird im Kriegsfilm höchstens in kurzen Momenten zugelas-

sen und durch die Montage sofort wieder in diegetische Zusammenhänge der Narrati-

on eingebunden. So inszenieren etwa Nah- und Detailaufnahmen aus der Perspektive 

eines Soldaten besonders affektiv und sinnlich das Kriegsgeschehen. Für diese Arbeit 

wird deshalb der Aspekt taktiler Wertigkeit und das verdichtete sinnliche Moment von 

Großaufnahmen und flächigen Einstellungen entscheidend. Hinzu kommt aber der 

ebenfalls taktil-sinnliche Askept von Naturmaterialien, der in den bisherigen Ansätzen 

fehlte. 

Christian Schmitt liefert zu diesem Aspekt der Großaufnahme von Naturmaterialien 

einen fruchtbaren Beitrag, obwohl er sich nicht ausschließlich auf die Großaufnahme 

bezieht. In seiner Analyse zu pathetischen Filmbildern geht auch er den von Phäno-

menologen in den Fokus genommenen taktilen Momenten von Filmbildern nach, die 

er explizit auch in Landschaftsaufnahmen ohne eine nahe Einstellung erkennt. Schmitt 

beschäftigt sich u.a. mit der Rolle der Landschaft in Malicks Filmen wie THE THIN RED 

LINE (1998). Nach ihm wird in ihnen das Land selbst zum Protagonisten.662 Für seine 

Erklärung zum sinnlichen Wert der Naturbilder verwendet er den Ereignisbegriff. Takti-

le oder haptische „Berührungsbilder“ sind die ereignishaften Momente des Films und 

damit „Ereignisse der Natur“663. Sie bestehen zum Beispiel aus Einstellungen von wo-
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genden Grasflächen oder der Textur eines Baumes. Zur Verwendung des Ereignisbe-

griffes bezieht sich Schmitt auf Martin Seels phänomenologische Perspektive auf das 

Ereignis664 und beschreibt es mit den Kriterien „temporaler Einschnitt“, „Singularität“, 

„Umstürzende Veränderung“, nicht intentional hergestellte „Eigendynamik“665 oder 

„noch nicht versprachlichtes, nicht sinnvoll gemachtes Geschehen“.666 Der Ereignisbe-

griff wurde in dieser Arbeit bereits im kunsthistorischen (siehe Seite 163 und 174) und 

filmwissenschaftlichen (siehe Seite 71, 75, 79) Zusammenhang genutzt. Auf den Film 

bezogen stellt das wesentliche Kriterium für Schmitt die Unterbrechung der Narration 

dar667, wie dies bereits im theoretischen Kapitel zu Deleuze beschrieben wurde. An-

hand des Filmes THE NEW WORLD (2005) von Regisseur Terrence Malick beschreibt 

Schmitt: 

„Immer wieder wird die Narration unterbrochen von Momenten, die in eben die-
sem Sinne ereignishaft sind, als sie eine lineare Zeiterfahrung, die Zeiterfahrung 
der Geschichte, kurzzeitig unterbrechen.“668 

Doch der Film kann Schmitt zufolge diese sinnlich-taktilen ereignishaften Momente nur 

simulieren669, da diese in der Regel in die komplexe rhetorische Struktur des Films, sein 

„Sinngewebe“ eingebunden und auf den „Verstehenshorizont“ der Zuschauenden aus-

gerichtet sind.670 Momente des Ereignishaften sind nach Schmitt Lieferanten von Evi-

denz.671 Die Simulation des ereignishaften Moments wird so zu einer Art Zeichen, das 

allerdings durch die Form der Inszenierung – in subjektiven Einstellungen, Nahaufnah-

men oder ästhetisch schönen Kompositionen durch Rahmungen – möglichst intensiv 

wirkt. Schmitt formuliert hier einen Widerspruch, den er zugleich wieder aufhebt. 

Denn er räumt ein, dass diese Ereignisbilder, trotz der Einbindung in die rhetorische 

Struktur des Films, durch eine dialektische Struktur zwischen ideologischer Bedeu-

tungssetzung und sinnlicher Bedeutungszerstreuung einen kurzen Moment der Span-

nung enthalten.672 Den dahinter stehenden Mechanismus nennt Schmitt, bezogen auf 
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seine Filmbeispiele, pathetisch. Im pathetischen Mechanismus sieht er eine Verbin-

dung der sinnlich-affektiven Wirk-Dimension von ikonischen Zeichen im Dienste einer 

ideologischen Sinnproduktion.673  

Die Vorstellung von sinnlich-taktilen, ereignishaften Momenten bei filmischen Darstel-

lungen von Naturmaterialien, durch die Form der Inszenierung in ihrer intensiven 

Wirkkraft noch gesteigert, entspricht dem Ansatz der vorliegenden Arbeit. Das gilt 

ebenso für die Berücksichtigung der Einbeziehung dieses Moments in die komplexe 

Struktur des Unterhaltungskinos, da die Mehrdimensionalität von Naturmaterialdar-

stellungen in umfassender Weise in den Fokus rücken soll. Im Unterschied zu dem 

hiermit anzustrebenden umfassenden Verständnis berücksichtigt das von Schmitt for-

mulierte Konstrukt meines Erachtens nur einen – nämlich den pathetischen – Mecha-

nismus, d.h. die ideologische Bedeutungssetzung des Sinnlichen. Die wesentliche film-

spezifische Erklärung dieser Momente beruht in Schmitts Ansatz auf der Erkenntnis des 

narrationsfreien Moments in Naturmaterialdarstellungen, wie er im theoretischen Ka-

pitel auch generell Detail- und Großaufnahmen zugeschrieben wurde (siehe Seite 78). 

Das von Schmitt genannte Stichwort der Bedeutungszerstreuung und die angespro-

chenen formalen Mittel zur intensiven Inszenierung des Naturmaterials deuten aber 

darauf hin, dass hier weiterer Klärungsbedarf besteht und die Rückführung des Phä-

nomens auf den narrationsfreien Moment nicht ausreichend ist (siehe auch Kritik Seite 

80). In Deleuzes Konzeption werden Affektbilder, die nach Zechner besser als Affizie-

rungs- oder Affektions-Bild674 bezeichneten werden würden, als Ergebnis eines zweck-

freien Ausdrucks „aus reinen Qualitäten, Potentialen und Möglichkeiten“, zu Ereignis-

sen675, solange sie nicht in einen narrativen Zusammenhang eingebunden und mit 

Neuem oder, mit Imdahl, „Sehendem Sehen“ verbunden sind. Die Begriffe „Qualitäten, 

Potentiale und Möglichkeiten“ 676 deuten ebenfalls darauf hin, dass auch im Unterhal-

tungskino angesichts von Naturmaterialdarstellungen in Großaufnahme noch einmal 

genauer hingeschaut werden muss. Auch im kommerziellen Kinofilm ist im Rahmen der 

Naturmaterialdarstellungen nach weiteren Formen ästhetisch-sinnlicher Wahrneh-
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mung und sinnbezogener Sinnlichkeit zu suchen. Dabei sind produktive Aspekte des 

Flächigen und Formlosen mit einzubeziehen.  

In diesem Rahmen lässt sich das in der Kunstgeschichte diskutierte Prinzip der Formlo-

sigkeit nutzen, um den präsentischen Aspekt des „beliebigen Raumes“ auf theoreti-

scher Ebene zu konkretisieren. Um Missverständnissen vorzubeugen, muss der Begriff 

der Formlosigkeit zunächst definiert werden. Denn es geht bei Formlosigkeit nicht um 

ungestaltete, ungeformte Artefakte. Dies wäre ein Paradoxon. Passender wäre daher 

der Begriff der Formzerstörung, der von Francois Albera in diesem Zusammehang ge-

nutzt wird. Doch da die Kunstgeschichte vornehmlich den Begriff der Formlosigkeit 

diskutiert hat, wird dieser zunächst aufgegriffen. Bataille geht es in seinem surrealisti-

schen Magazin zur Formlosigkeit nicht um Kompositionsprinzipien wie beispielsweise 

die des Informell, die gegebenenfalls Gefahr laufen, zu Dekoration, Ornament oder 

Design zu werden. Das Prinzip der Formlosigkeit vermittelt sich vielmehr in Operati-

onsprinzipien, in performativen Prozessen. Ziel der Formlosigkeit, verstanden nach 

Gabriele Jutz677, ist der Bruch mit Gewohnheiten, ein Aufbrechen der Tradition und 

Ästhetik und stattdessen die intensive Konfrontation, als ein Erleben von „Bedeutungs-

ferne“, dem „Niederen“ und dem „Nicht-sagbaren“ mit körperlichaffektiven Auswir-

kungen.678 Auch die starren, auf Flächigkeit beruhenden Kompositionsprinzipien des 

Informell können nach dieser Definition durch das ihnen innewohnende Operations-

prinzip des Aufbrechens gewohnter Ästhetik und Symbolik dem Bereich des Formlosen 

zugeordnet werden.  

Der Begriff der Formlosigkeit bietet durch seinen performativen Ansatz die Möglichkeit 

des Brückenschlags zum bewegten Filmbild. Bataille selbst nannte in seiner Zeitschrift 

S. M. Eisensteins künftige Filme als Möglichkeit, seine theoretische Position zu verwirk-

lichen und überträgt das Prinzip damit auf den Film. Durch die Methode der dialekti-

schen Inszenierung konkreter, sichtbarer Formen von Eisenstein erhoffte sich Bataille 

das Auslösen der elementarsten menschlichen Reaktionen wie Schrecken, Bewunde-
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rung oder Entsetzen.679 In der Großaufnahme und der dialektischen Montage, beides 

Mittel, die Bataille in seiner Zeitschrift durch die Präsentation von Fotografien nutzte, 

sah er die Chance der Verwirklichung seines Anspruchs, ohne Zeichenhaftigkeit eine 

„Erfahrung“ zu vermitteln.  

Francois Albera nutzt, ähnlich den im Begriff der Formlosigkeit eingeschlossenen Pro-

zessen, den Begriff der Formzerstörung, um das Filmprojekt „Glass House“ von Eisen-

stein zu analysieren. In ihm plante Eisenstein durch verschiedene Elemente die De-

struktion der Filmform, unter anderem durch die Aufhebung von nah und fern, oben 

und unten, durch neue Perspektiven und die „Beseitigung der Grenzen des Bildaus-

schnitts“ mittels einer Glasarchitektur, wie sie auch der Künstler Moholy-Nagy im 

„neuen Sehen“ entworfen hat. In einem Werk über Giovanni Battista Piranesi, dessen 

irreale aber realistische Architekturphantasien wohl diese Formen der Destruktion in-

spiriert haben, nutzt auch Eisenstein selbst den Begriff der „‘Auflösung der Form‘“.680 

Die zur Diskussion gestellte Offenbarung beim Betrachter, angesichts der Dialektik der 

sichtbaren Formen, beruht nach der Interpretation Hubermans, sowohl bei Bataille als 

auch bei Eisenstein, auf der Erfahrung von Intensität, dem Augenblick, „das heißt je-

nem ‚gewaltsamen‘, ‚wesentlichen Zustand der Dinge‘ […], den Bataille als ‚transgres-

siv‘ bezeichnete, während Eisenstein ihn ‚revolutionär‘ nannte.“681 Bataille beschreibt 

in seinen theoretischen Abhandlungen die Möglichkeiten der dialektischen Montage, 

die jede ikonografische Transponierung, jede „abstrakte Äquivalenz zwischen einem 

Bild und einer Idee destabilisiert“ und die Möglichkeiten der Nahaufnahme, ähnlich 

Deleuzes, die durch Disproportion und Aufdrängung zu Intensität führt. Hubermans 

fasst allerdings angesichts des Mediums der Illustration Batailles Unzufriedenheit mit 
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der praktischen Umsetzung dieser theoretischen Überlegungen zusammen, da eine 

Illustration doch immer darstellend bleibt.682  

Ähnlich wie Bataille – bezogen auf Operationen des Formlosen, zu der die Großauf-

nahme zählte – sah auch Deleuze in „beliebigen Räumen“ zunächst vor allem ein kriti-

sches Potential. Der Begriff des beliebigen Raums beschreibt danach die „Möglichkeit 

der Dekonstruktion von Bild- und Tonklischees“ mit der Funktion des Störens, Irritie-

rens und der Anregung zur Reflektion. Autorenfilmer waren für Deleuze deshalb prä-

destinierte Produzenten „beliebiger Räume“. Doch durch den ihm „immanenten Zug“ 

droht der „beliebige Raum“ – nach Ott – statt in seinem kritischen, in seinem immersi-

ven Potential für die Unterhaltung genutzt zu werden. Denn haptische Kompositionen 

sprechen die taktile Wahrnehmung an. Darauf geht auch Laura Marks ein, die sich 

wiederum auf Jacinto Lejeira bezieht. Dieser untersuchte unterschiedliche Techniken 

im Werk Atom Egoyans, wie „'[…] speeding up video footage in the film, enlarging the 

grain, and creating mise-en-abime of video within film, to create a more or less optical 

or haptical sensation.'“683 Lejeira konstatiert weiter: „’These techniques function in 

such a way that the overall image [...] seems to obey an instrument capable of bringing 

the spectator's opticality or tactility to a vibratory pitch of greater or lesser intensi-

ty.’“684 

Die theoretischen Prinzipien des Flächigen und Formlosen, wie sie mit Deleuze und 

Bataille beschrieben wurden, finden sich in den filmwissenschaftlichen Ansätzen nach 

Marks und Lejeira also in der Präsentation der Materialität des Films selbst wieder. Die 

Funktion der darunter gefassten Effekte wird dabei vernehmlich im kritischen Potential 

dieser Prinzipien angesiedelt. Sie dienen der Bewusstmachung filmischer Materialität. 

Zugleich wird aber das immersive Potential dieser haptischen Bilder betont. Um diesen 

Aspekt gerade für das Unterhaltungskino zu bestärken und den Ansatz zur taktilen 

Wahrnehmung zugleich für die hier untersuchten Naturmaterialdarstellungen nutzbar 

zu machen, können die vorausgegangenen Ausführungen zur Ästhetik und Sensibilität 

der Wahrnehmung durch Naturmaterialien in der Kunst aufgegriffen werden. In der 

Nahaufnahme von Naturmaterialien oder der formatfüllenden Komposition des Film-
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bildes durch Naturmaterial trifft sich also das Kompositionsprinzip Fläche mit dem 

Operationsprinzip Formlosigkeit in seiner die Bedeutung und die Präsentationsform 

destabilisierenden Funktion. Dabei geht es nicht nur um die bereits bearbeiteten Fra-

gen zur Negation von Narration oder den perspektivischen Raum, sondern auch um 

das, was stattdessen in den Blick gerät – das flächendeckende Naturmaterial. Denn 

statt lediglich den Blick auf den perspektivischen Raum und die Handlung zu verwei-

gern, wie dies zum Beispiel auch die im postmodernen Film beliebte Bewegungsun-

schärfe, allzu schnelle Montagen oder Auslassungen685 bewirken, kann die Darstellung 

von Naturmaterialien vielmehr und in erster Linie für die intensive Beobachtung dieses 

Materials mit seinen sinnlich-ästhetischen Phänomenen stehen. Neben der Unterbre-

chung der Narration ist die Abbildung von Naturmaterialien im Film geeignet, die 

Wahrnehmung quantitativ und qualitativ zu ästhetisieren, zu sensibilisieren und zu 

intensivieren. Was dies bedeuten kann, haben die kunstgeschichtlichen Ausführungen 

zur synästhetischen Atmosphäre von Naturmaterialien, zur Sensibilität und Kontempla-

tion gezeigt.  

Was wir nun von den kunsthistorischen Ausführungen zu Naturmaterialien lernen kön-

nen, betrifft denjenigen Bereich der Kunstproduktion, in dem statt der Narration die in 

den Vordergrund gerückten Naturmaterialien zur Diskussion stehen. In Dubuffets Ma-

terialstudien kann unter dem Begriff der Flächigkeit ebenfalls eine vollständig durch 

einen Gegenstand wie Naturmaterial ausgestaltete Einstellung verstanden werden. 

Dubuffet zeigt dabei eine direkte Verbindung dieser Effekte mit Ab- oder Nachbildun-

gen von Naturmaterialen auf. Da auch Dubuffet Naturmaterialien in einer zweidimen-
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sionalen Darstellung „imitierte“, können die dort getroffenen Erkenntnisse zur Stoff-

lichkeit auf ein anderes flaches und abbildendes Bildmedium wie den Film übertragen 

werden. Wie wir an den Werken Dubuffets sehen konnten, werden diese formatfül-

lenden flachen Tafelbilder in haptischen Form der Wahrnehmung oder des Erlebens im 

Zusammenhang gebracht. Zudem lässt sich mit dem Begriff der Stofflichkeit erklären, 

wie fotografisch abgebildete Materialien, die sich durch Weichheit, Teilbarkeit, Flüssig-

keit, Formlosigkeit auszeichnen (siehe ab Seite 167), Hamann zufolge die „greifende 

Wahrnehmung“ fördern können. Dubuffet hat betont, dass er mit seinen Texturen das 

Körpergedächtnis der Betrachtenden ansprechen und damit ein synästhetisches Erleb-

nis fördern möchte. Böhme hat die uncodierte sinnliche Wahrnehmung mit affektivem, 

emotionalem Sinn verbunden und darin ein wesentliches Element der Wahrnehmung 

von Atmosphären beschrieben.686 Auch in diesem Ansatz spielen Naturmaterialien eine 

wesentliche Rolle, wird ihnen doch intuitiv durch den Körper erlebbare affektive Be-

deutung zugeschrieben. Im Falle des Naturmaterials Erde könnte der Charakter des 

Materials mit „Natürlichkeit“, „Authentizität“ oder „Evidenz“ und Aspekten der Form-

losigkeit beschrieben werden. Die bereits beschriebenen ikonografischen Bedeutungs-

potentiale des Naturmaterials Erde können nun um das scheinbar ahistorisch Sinnfer-

ne und zugleich stark körperlich Sinnliche ergänzt werden. Weitere mit Präsenz ver-

bundene Bedeutungsebenen des Naturmaterials werden anschließend (ab Seite 219) 

mit Bezug zu kognitiven Erkenntnissen ausführlicher beschrieben. 

Die kunsthistorisch beschriebenen präsentischen Effekte des Materials und seiner flä-

chigen und formlosen Darstellungsform können also auf Detailausschnitte oder nahe 

Einstellungen von Naturmaterialien im Film übertragen werden. Im Fokus steht hier 

die Konzentration der Wahrnehmung auf das Naturmaterial selbst. Die daraus resultie-

rende ästhetische, sinnliche und synästhetische Wahrnehmung kann, wie die kunsthis-

torischen Ausführungen aufgezeigt haben, wiederum sinnferne kontemplative und 

ästhetische Elemente enthalten. Im Rahmen des Konzepts haptischer Bilder wurde 

bereits im theoretischen Kapitel mit Bezug zu Antonia Lant auf den positiven Schau-

wert von Texturen und flächigen, nahen Einstellungen im Film verwiesen (siehe Seite 

76), der sich nun in das Konzept der Kontemplation einfügt. Der Moment der Kon-

templation bezieht sich dabei nicht auf eine meditative Versenkung, sondern auf die 
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kurzzeitige, nicht auf Narration ausgerichtete konzentrierte Aufmerksamkeit auf die 

wahrnehmbaren Filmbilder. Da diese „Störung“ im Rahmen der innerfilmischen Narra-

tion logisch begründet ist, führt sie nicht zugleich zu einer distanzierten Wahrneh-

mung, wie dies für den Experimentalfilm mit Bezug zu Deleuze beschrieben wurde. Die 

„Raumkonfrontation“, um mit Ott zu sprechen, besitzt hier insbesondere in Verbin-

dung mit der Naturmaterialpräsentation vornehmlich hohes körperlich sinnliches, äs-

thetisches und damit auch immersives Potential. Denn neben dem Aspekt der Sensibi-

lisierung der Wahrnehmung und einer intensiven sinnfernen Wahrnehmung führt die 

Form der Inszenierung auch zu einer körperlichen Reaktion. Die Zuschauerwahrneh-

mung wird durch das Naturmaterial und seine Stofflichkeit taktil angesprochen. Die 

ausschließliche Konzentration dieser Einstellungen auf das Naturmaterial kann wiede-

rum in Verbindung zur Flächigkeit in der Kunst gesetzt werden kann. Die Größe der 

Kinoleinwand ist dabei geeignet, wie es ähnlich bei den Riesenleinwänden der abstrak-

ten Expressionisten der Fall ist, eine körperliche Reaktion zu erzeugen. Der Betrachter 

wird in Relation gesetzt zu dem ‚übermächtigen Material‘ auf der Leinwand, er wird im 

Sinne des mathematisch Erhabenen, mit dessen Größe konfrontiert und mit den damit 

einhergehenden Aspekten der „Orientierungslosigkeit“. Der Hinweis zur Positionierung 

der Betrachtenden bei Newman (siehe Seite 172) macht deutlich, dass dieses Erleben 

der Größe auch von der Positionierung der Zuschauenden vor der Leinwand im Kino-

raum abhängig ist. In den ersten Kinoreihen erzeugt die formatfüllende Präsentation 

von Naturmaterial eine andere Wirkkraft als in den letzten Reihen. 

Schauen wir uns nun im Sinne des Korrektivprinzips noch einmal an, wie die beschrie-

bene Inszenierungsform im Genre des Kriegsfilms verwendet wird. Auf jüngere Filme 

des Kriegsfilmgenres bezogen, setzt sich Gabi Werner mit der Nahsicht auseinander 

und bezieht sich dabei auch auf den immanenten Zug der Großaufnahme. Bereits ein-

leitend und noch einmal ausführlich im ikonografischen Kapitel ist die Tendenz zum 

Näherrücken der Kamera an das Kriegsgeschehen in Kriegsdarstellungen spätestens 

seit dem Ersten Weltkrieg ausführlich aufgezeigt worden (siehe Seite 25 und 149). Für 

Gabi Werner wurde seit SAVING PRIVATE RYAN (1998) von Steven Spielberg und THE 

THIN RED LINE (1998) von Terrence Malick die Nahsicht zum dominierenden Stilmerk-

mal des amerikanischen Hollywood-Kinos, der zu einem „Überwältigungsnaturalismus“ 
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führen könne.687 Die Nahaufnahme würde das Sehen selbst thematisieren, vor allem 

aber kann sich die Nahaufnahme mit ihrer innerdiegetischen Logik als „authentischer 

Naturalismus“ präsentieren, denn sie zitiert Formen dokumentarischer Kriegsbericht-

erstattung.688 Zugleich sorgt die Nahaufnahme für eine „Überwältigung“ und bietet 

damit ein intensives Mittel der Immersion. Was mit dieser Überwältigung durch Nah-

sicht gemeint sein kann, haben die vorangestellten Überlegungen zur sinnlich-taktilen, 

intensiven Wirkkraft der Flächigkeit und Stofflichkeit verdeutlicht. Wobei ich statt von 

Überwältigung lieber von einer Intensivierung der auf Körperlichkeit ausgerichteten 

Wahrnehmung sprechen möchte. Werner bezieht sich bei ihren Ausführungen zur 

Nahsicht nicht explizit auf Naturmaterialen, in deren Darstellung, wie die kunsthistori-

schen Ausführungen aufzeigen, die sinnlichen Aspekte noch einmal verstärkt zur Gel-

tung gebracht werden. 

Explizit nahsichtige und formatfüllende Materialstudien des Bodenmaterials Erde fin-

den sich im Kriegsfilmgenre in unterschiedlichen Formen. Flächigkeit wird in diesen 

Beispielen häufig durch eine aufsichtige Perspektive, zum Teil sogar einen Top-Shot 

erzeugt. Auf einige Beispiele soll, im Sinne der historischen vergleichenden Analyse 

nach der Methodik der Ikonografie und Ikonologie kurz eingegangen werden, während 

im Anschluss noch ausführlich die Inszenierung des Bodenmaterials Erde im Hauptun-

tersuchungsbeispiel FLAGS OF OUR FATHERS behandelt wird. Der Film BLACK HAWK 

DOWN (2001) beginnt nach der Einblendung eines Zitats aus dem Film PLATOON („Nur 

die Toten haben das Ende des Krieges gesehen“) mit einer formatfüllenden Aufsicht 

auf Sand, in einer die Nacht anzeigenden Blaufärbung. Schnell wandert die Kamera 

weiter und gibt den Blick frei auf eine liegende, nach dem Kontext zu urteilen, verhun-

gerte und in Stoff gehüllte Leiche und eine diese Leiche verhüllende Person. In JAR-

HEAD (2005) wird aus Bodenperspektive der bis zum Horizont reichende trockene 

Wüstenboden gezeigt, im Vordergrund ein vertrockneter Zweig. In der oberen Bildhälf-

te gibt die Einstellung einen schmalen Streifen weißen Himmels frei. Statt einer flächi-

gen Aufsicht präsentiert sich das Bodenmaterial hier in seiner unendlich scheinenden 

horizontalen „Flächigkeit“. (Min. 32, Abbildung 48). In PLATOON (1986) fährt die Ka-

mera in eine schrägen Aufsicht den Boden ab (Min. 86, Abbildung 49) und zeigt dabei 
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formatfüllend das Bodenmaterial, ähnlich wie die Kamera eines Bombenentschär-

fungsroboters in THE HURT LOCKER (2008) gleich zu Beginn des Filmes (Abbildung 50). 

Im selben Film gibt es weitere Detailstudien in Zeitlupenaufnahmen: In einer bodenna-

hen Einstellung füllt der Boden das gesamte Bild aus, während eine Geschosshülse in 

Zeitlupenaufnahme auf den Boden fällt (Min. 61, Abbildung 51). In einer Szene sind 

nach einer Explosion in die Luft gewirbelte Gesteinsbrocken sowie auf einem Auto ab-

gelagerter Rost und Staub zu sehen (Min. 9, Abbildung 52). Auf weitere Beispiele u.a. 

in WESTFRONT 1918 (1930), THE THIN RED LINE (1998) und WINDTALKERS (2002) wur-

de bereits im ikonografischen Kapitel eingegangen (siehe ab Seite 144, Abbildung 18, 

Abbildung 19, Abbildung 20). 

Die Relevanz von nahsichtigen und formatfüllenden Naturmaterialdarstellungen im 

Kriegsfilmgenre kann hiermit belegt werden, was wiederum, mit Blick auf Konventiali-

sierungsmuster zu Naturmaterial und die Darstellungsform des „All-Over“ in der Kunst, 

auch im Film auf einen Prozess der Konventionalisierung schließen lässt.  

3.3.2 Präsentische Dimensionen der Explosion im Zusammenhang mit 

dem Naturmaterial Erde 

Neben der Nahsicht ist im Kriegsfilm noch eine weitere Variante der Flächigkeit, eben-

falls im Zusammenhang mit Naturmaterialien, zu beobachten. Bei einer formatfüllen-

den Explosion entwickelt sich in Sekundenschnelle aus dem Nichts eine große „Masse“ 

aus Feuer, Staub oder Erde, die in der filmischen Darstellung die gesamte Leinwand 

ausfüllt. Die filmische Explosion verbindet Bewegung und Fläche miteinander und ent-

spricht, bzw. versinnbildlicht geradezu auf pointierte Weise die Kriterien zur Darstel-

lung von Stofflichkeit. Sie enthält damit alle bereits beschriebenen körperlichen und 

ästhetischen Wirkpotentiale des Flächigen und Stofflichen, potenziert diese durch die 

intensive Bewegung aber, wie wir sehen werden, noch einmal. Auch hier kann das 

Konzept der Formlosigkeit in seiner die Narration und die Präsentationsform destabili-

sierenden Funktion wieder hilfreich sein und die Erkenntnisse zur Explosion ergänzen. 

In ihrer zerstörerischen und ausdehnenden Kraft ist auch die Explosion formzerstörend 

oder formlos. Sie muss dazu im größeren Rahmen der auf intensive Bewegung ausge-

richteten Filmsprache betrachtet werden. Denn Formlosigkeit kann auch als Element 

von chaotischer, unübersichtlicher oder intensiver Bewegung verstanden werden. 
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Hierzu muss noch einmal ausführlicher und übergreifender auf den Aspekt der Bewe-

gung im Konzept der Formlosigkeit eingegangen werden, der wiederum unmittelbar 

auch mit dem Genre des Kriegsfilms in Verbindung gebracht werden kann.  

Für Rosalind E. Krauss realisiert sich ein wesentlicher Aspekt der Formlosigkeit im „Pul-

se“. Der „Endless Beat“ ist für sie eine der vier Kernoperationen der Formlosigkeit. Als 

realisierte künstlerische Beispiele nennt sie unter anderem den Experimentalfilm 

„Anémic Cinema“ (1925) von Man Ray und Marcel Duchamp und den „Light Space 

Modulator“ (1930), ein Apparat zur Demonstration von Licht- und Bewegungserschei-

nungen von Lazlo Moholy-Nagy. Im „Pulse“ verbindet sich Bewegung mit Formlosigkeit 

durch die nicht zielgerichtete Bewegung, fern von Narration. Eine zumindest scheinbar 

ziellose Bewegung findet sich auch in chaotischer oder unüberblickbarer Bewegung im 

Filmbild wieder.  

Röwekamp vermutet, dass das Einsetzen innovativer Kamera- und Tontechnik in Ver-

bindung mit einem radikalen Bewegungsexzess zur Kriegsdarstellung in einer Zeit wirt-

schaftlicher und kultureller Verunsicherung dazu führte, dass ALL QUIET ON THE WES-

TERN FRONT zu einem der prägendsten und meist gesehenen Antikriegsfilme wur-

de.689 Nach Röwekamp stellen WESTFRONT 1918 und ALL QUIET ON THE WESTERN 

FRONT, sowohl was die Impulse ins Genre als auch den Publikumserfolg anbelangt, den 

Höhepunkt der Antikriegsfilmpraxis dar.690 Mit insgesamt 1,44 Millionen Dollar war ALL 

QUIET ON THE WESTERN FRONT um das sechsfache teurer als durchschnittliche Filme 

der Universal Studios.691 So beschreibt Röwekamp zu ALL QUIET ON THE WESTERN 

FRONT: „Im audiovisuellen Exzess wird die zerstörerische Gewalt des Kriegsinfernos 

zur entfesselten Bild- und Tonbewegung verdichtet.“692. Dabei wird die audiovisuelle 

Sinnlichkeit des Films durch eine Choreografie wechselnder Bewegungsrichtungen so-

wohl der Kamera als auch der innerbildlichen Bewegung geprägt. Und auch Explosio-

nen und Rauch überformen für Röwekamp radikal das sinnstiftende Moment des Er-

zählerischen. Die somatisierende Inszenierung entspricht in Röwekamps Sicht dem 
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offensichtlichen Bedürfnis nach „Erfahrungsmöglichkeiten“ des Krieges.693 Der bis da-

hin für die meisten Menschen sinnlich unzugängliche Krieg wird demnach in der Rezep-

tion erfahrbar: „Individuelle und öffentliche Wahrnehmungsdefizite des Krieges wur-

den auf diese Weise medial aufgehoben und kulturell handhabbar gemacht.“694 Das 

„Kriegsbewusstsein formiert sich als Bewegungsbewusstsein“695. So wird dem chaoti-

schen Aspekt der Bewegung ein Sinn gegeben, der wiederum inhaltlich mit der Ver-

mittlung von Chaotischem in Verbindung steht und damit im Sinne Schmitts in die rhe-

torische Struktur des Films integriert ist. Die ›Bewegungsbilder‹ des Krieges sind da-

nach „Sinnbilder einer unkontrollierbaren Bewegung zwischen Leben und Tod“ gewor-

den.696 Mit der Zerstörung der traditionellen Bildordnung wird nach Röwekamp das 

Ungeordnete und Chaotische des Krieges versinnlicht:  

„Krieg erscheint hier zwar ebenfalls in der Form visueller Überschreitungsstruk-
turen, wird aber als antinarrative Metapher für das Ungeheuerliche, Chaotische 
und Sinnlose gefasst, die sich visuell und erzählerisch als Gegen- bzw. Un-
Wirklichkeit des Kriegs zu erkennen gibt. Ihre beängstigende Fremdheit fasziniert 
und schockiert zugleich und eröffnet im Rahmen der tragischen Erzählung eine 
kritische Perspektive.“697 

Das kritische Moment des Films liegt nach Röwekamp in der Kombination aus „über-

wältigungsästhetischer Bewegungsdynamik“ und „abruptem Stillstand“.698 In dieser 

Funktion kann Bewegungsdynamik verstanden werden als antinarrativ, wie zuvor auch 

die Flächigkeit Handlung negiert und damit bereits als eine Form des „Stillstands“ be-

schrieben wurde.  

In dieser Erfahrbarmachung steckt, das ist bereits an dem Mechanismus des Konzeptes 

zu „Erhabenheit“ beschrieben worden (siehe Seite 174), als Akt der Kommunikation 

immer auch ein „handhabbar-Machen“: „Der Krieg wird audiovisuell rationalisiert, sei-

ne Unübersichtlichkeit wird im Medium – reduziert auf ‚Romane des Unübersichtli-

chen‘ und damit überschaubar gemacht.“699 Damit einhergehen kann durch Wiederho-

lung ein Codierungsprozess. Wie Deleuze durch und nach dem Zweiten Weltkrieg das 
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Aktionsbild in der Krise sah700, so entwickelte sich auch das ›Kriegs-Bewegungsbild‹ zu 

einem „erzählerischen und visuellen Klischee, sein kriegskritisches Potential wurde 

sukzessive anästhetisiert und nivelliert.“701 Die illusionistische Präsentations- und Re-

präsentationsform des Bewegungsexzesses wurde durch häufige Verwendung abge-

nutzt, sein Wirkpotential angesichts des Zweiten Weltkrieges und zahlreicher Mobili-

sierungsfilme scheint zudem nun zur Formulierung von Kriegskritik unpassend.  

Die Dekonstruktion filmischer Bewegungsdynamik, eine „Ästhetik des Diskontinuierli-

chen“, prägte von nun an den Antikriegsfilm. Nach dem Zweiten Weltkrieg entwickelte 

sich der Antikriegsfilm auf Basis „bereits erprobter Prinzipien ästhetischer und narrati-

ver Störung von Bewegungsbildern weiter.“702 Die darin enthaltene „Zerstörung aller 

sinnvollen Ordnung“703 kann wiederum nun auf andere Weise, im Sinne Batailles, als 

Operation des Formlosen bezeichnet werden. Legt man diesem Prozess den von Batail-

le geprägten und von Krauss/de Bois weiterentwickelten Begriff des Formlosen zu-

grunde, ist diese Entwicklung an künstlerische Vorstellungen der Zeit anschließbar. Das 

Formlose bezieht sich dann auf die Störung von einfachen Sinnzuweisungen, zum Bei-

spiel durch surrealistische oder experimentelle Konstruktionen. Mittel zur geeigneten 

Kriegskritik im Filmischen liegen nun in zur Reflexion anregenden Dekonstruktionsprak-

tiken wie der „Fragmentarisierung, Partikularisierung, Diskontinuität, Zusammenhang-

losigkeit, Ziellosigkeit, Abschweifen, Stereotypisierung, Denunziation der Macht, Selbs-

treflexivität, erzählerische Zerstückelung, Ereignislosigkeit, Satire, Parodie“.704 An die 

Publikumserfolge vorheriger Antikriegsfilme können diese Filme aber nicht anschlie-

ßen.  

Einige der wiederum sehr erfolgreichen Vietnamfilme705 greifen auf unterschiedliche 

Weise und sehr erfolgreich den Exzess der Bilder auf, formulieren aber visuell und nar-

rativ durch Übertreibung und Kontraste eine kriegskritische Ambivalenz. Sie arbeiten 

meist sowohl affektiv, affirmativ, also auf körperliche Reaktionen abzielend, als auch 

reflexiv. Der Film FULL METALL JACKET (1978) von Regisseur Staney Kubrick kann so-
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wohl als ein Metafilm des Kriegsfilmgenres als auch als eine dramaturgisch verdichtete 

Soldatengeschichte gelesen werden. Sie ist nach Röwekamp zugleich überrealistische 

und abstrahierte Anschauungsform.706 An dieser Stelle verwendet Röwekamp den Be-

griff der Entropie, mit dem sich in der Land Art fast zeitgleich zum Vietnamkrieg Robert 

Smithson beschäftigte. Ohne auf Entropie im kunsthistorischen Kontext einzugehen, 

setzt Röwekamp damit retrospektiv den Film in konzeptionelle Nähe zum künstleri-

schen Begriff der Entropie, der zuvor bereits als ein Aspekt der Formlosigkeit beschie-

ben wurde:  

„Der Krieg unterwirft die Wirklichkeit einem radikal ‚entropisierenden‘ Umfor-
mungsprozess: Gegenstände werden in amorphe Materie, lebende in tote Körper 
und Sinn in Sinnlichkeit aufgelöst – rückübersetzt in ein filmisches Regiment, das 
sinnproduzierende Narration systematisch und hochverdichtet in affektproduzie-
rende Attraktionen umformt.“707 

Entropie wird hier also zu einem Begriff, der die sinnzersetzenden Aspekte des Formlo-

sen beschreibt. 

Später greift der Film SAVING PRIVATE RYAN (1998) den Bewegungsexzess in neuen 

Dimensionen auf, bleibt aber auf der Ebene des Realitätseffektes und kehrt damit in 

gewisser Weise zu den Wurzeln des Antikriegsfilmgenres zurück. Da dieser Film ein 

großer Publikumserfolg708 war, zahlreich ausgezeichnet wurde709 und sowohl im 

Kriegsfilmgenre als auch in der Filmwissenschaft und Filmkritik ein starkes Echo fand, 

sollen einige filmische Merkmale des Films SAVING PRIVAT RYAN noch einmal detail-

liert betrachtet werden. An ihm lässt sich deutlich die Tradition des Genres zur Produk-

tion von Authentizität durch somatisierende Effekte des chaotisch Ungeordneten oder 

Formlosen der Bewegung darstellen. Die rund 25 minütige Anfangsszene, in der die 

Alliierten am Omaha Beach landen, gilt als stilbildend für die künftige Darstellung von 

Krieg und wurde von der Filmkritik im Besonderen thematisiert, weil sie in der Darstel-

lung von Gewalt und Tod die bisherigen Konventionen der Kriegsdarstellung auf unter-

schiedlichen Ebenen überschreitet. Für den Dreh der Szene benötigte Spielberg mehr 
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als vier Wochen und 12 Millionen Dollar.710 Spielbergs erklärtes Ziel war es, das Ge-

schehen am D-Day so realistisch wie möglich und zugleich sensuell nachempfindbar 

darzustellen: 

“So to stage a sequence like this posed the question: Is this a John Wayne war 
movie or is this sequence representative of what the men who landed on that 
beach really experienced? I chose to acquit those factual experiences with im-
agery that I never censored or even questioned. My intention was to re-sensitize 
the audience.”711 

 
Die journalistische Filmkritik bestätigt den Erfolg dieser Idee. Manuel Köppen fasst ei-

nige Reaktionen der Presse zusammen. So heißt es bei Rainer Rother, die Szene habe 

das Genre radikalisiert 712, Lars-Olav Beier nennt sie einen „Dammbruch der Gewaltin-

szenierung“713 und Andreas Kilb fragt: „War es so, das Sterben am Omaha Beach? So 

war es nicht. […] Aber viel näher als Spielberg wird man dem Geschehen am ‚D-Day‘ 

wohl nicht mehr kommen.“714 Er spielt damit nicht nur auf die Gewalt an, sondern auch 

auf die Form der Darstellung von Gewalt. Auch für Ulrich Behrens ist die Form der In-

szenierung das ausschlaggebende Kriterium für deren innovativen Gehalt: 

„Die lange Eingangssequenz von der Landung der ersten amerikanischen Solda-
ten an den Ufern Frankreichs gehört zu den am meisten beeindruckenden 
Kriegsszenarien der Filmgeschichte. Es ist nicht so sehr die technische Brillanz, 
sondern die Konstruktion dieser Szene aus der Sicht der einzelnen Soldaten […] 
Die überwiegend mit der Handkamera gedrehten Bilder vermitteln uns nähe-
rungsweise ein Bild vom Eindruck, den die Soldaten empfunden haben könnten, 
müssten: Chaos. In diesen Momenten […] herrscht nichts weiter als Tod und für 
jeden einzelnen russisches Roulette in unkontrollierbarem, apokalyptischem 
Ausmaß, dem man mit Worten nicht Herr werden kann.“715  

Andreas Kilb nutzt gar einen Begriff der Kunst, um den Effekt der Szene zu beschrei-

ben. Mit ihr als „filmisches Action-painting“ würde „das Wesen des modernen Krieges 

als Ganzes“ erfasst und somit „die absolute Zufälligkeit der Vernichtung“ verdeut-

licht.716 Kilb spielt darauf an, dass in dieser Szene massenhaft Soldaten sterben und 

ihre Verstümmelungen und ihr Leiden, einer Collage gleich, wie zufällig in jeweils ein-
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zelnen Einstellungen gezeigt werden. Auch die Filmwissenschaft geht auf diese Szene 

ein. Hermann Kappelhoff beschreibt sie folgendermaßen: 

„Eine Montage dissoziierter Raum- und Geräuschperspektiven entfaltet den 
Raum einer chaotischen Wahrnehmung; die Kamera bewegt sich zwischen diffus 
zugeordneten Blicken, dicht über oder unter Wasser, wie ein Schwimmender – 
oder ein Ertrinkender; mal geblendet vom aufspritzenden Wasser; mal lassen 
verschmierte Blutspritzer das Objektiv selbst sichtbar werden. […] Die Kamera 
simuliert den zersplitternden Blick einer überforderten Wahrnehmung und hält 
doch die Position des souveränen Zuschauers aufrecht.“717 

Röwekamp spricht von der „sinnlichen Unmittelbarkeit“ einer affektiv wirksamen 

„Überschuss- und Überforderungsstruktur“, deren somatisierende Wirkung für eine 

„Entdistanzierung“ sorgen würde.718 Die so gerühmte Eingangsszene muss im Kontext 

des Genres betrachtet werden. Spielberg gelang es, auf noch einmal intensivere Weise 

durch filmische Mittel, den authentischen Eindruck und den Erlebnischarakter des 

Films zu verstärken und die Zuschauenden in das Geschehen zu involvieren. Die Audio-

effekte, die an dieser Stelle nicht weiter untersucht werden, spielen dabei ebenfalls, 

wie bereits in ALL QUIET ON THE WESTERN FRONT und WESTFRONT 1918, eine ent-

scheidende Rolle. 

In der Kameraperspektive werden, zusätzlich zu klassisch auktorialen Einstellungen wie 

den Establishing und Re-Establishing Shots, dokumentierende Einstellungen und sub-

jektive Einstellungsfolgen aus Sicht der Soldaten eingeführt. Diese dokumentierenden 

Einstellungen zeigen zum Beispiel Detailaufnahmen wie zitternde Hände eines Solda-

ten, verwundete und verwirrte Soldaten fern der eigentlichen Handlung um die 

Hauptperson. Für Manuel Köppen ergibt sich so ein neues dominantes Muster: Die 

Simulation von News-Reel-Einstellungen, also Einstellungen einer subjektiven Perspek-

tive eines personalen Erzählers, der nicht Protagonist des Filmes ist. Begünstigt wird 

dies durch die an alte Wochenschauaufnahmen angelehnte, grünstichige Farbgestal-

tung und Wischeffekte.719 Über diese subjektive Kamera werden die Zuschauenden zu 

Kriegsberichterstattern, zu Zeugen.720 
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Neben dieser neuen Erzählinstanz nutzt der Film als postmodern geltende Techniken 

wie die „instensified continuity“, die durch kamerainterne und externe Bewegung Un-

schärfe und Orientierungslosigkeit herstellt. Mittlerweile sind die Techniken der „In-

tensified Continuity“ zur Norm geworden und beschränken sich nach Bordwell heute 

auf die folgenden vier dominanten Strategien: repid editing, bipolar extremes of lens 

lengths, reliance on close shots, wide-ranging camera movements.721 In einer Ausfüh-

rung zu diesen Techniken beschreibt Bordwell, was auch die Zuschauenden in den 

Kampfszenen von SAVING PRIVAT RYAN zu sehen bekommt: 

„As if fast cutting weren’t enough, filmmakers can create a percussive burst of 
images in other ways. Vehicles whiz trough the foreground, breaking our line of 
sight. Whiplash pans and jerkey reframings present two glimpses linked by a 
blur. Rack focusing (changing focus between foreground and background) can 
shift a shot’s composition as crisply as a cut can. Directors not only cut on bursts 
of light, like flashbulbs or headlights; pulsation within a shot, yielded by disco 
strobes or cracks of lightning, can seem to boost the editing rate as well.”722 

SAVING PRIVAT RYAN nutzt diese filmischen Mittel, wie bereits an der einführenden 

Bemerkung Spielbergs und den Kommentaren der Filmkritik abzulesen ist, zur Inszenie-

rung des Authentischen. Die Szene der Landung der Alliierten am Omaha Beach ist in 

seinen Farben zu 60 Prozent entsättigt und dadurch monochrom grün-bläulich ge-

färbt.723 Die entsättigte Farbgebung orientiert sich an dokumentarischen Filmaufnah-

men von Wochenschauen und Fotografien, wie denen von Robert Capa, ohne aber 

völlig schwarz-weiß zu sein. Nur Blut und Feuer heben sich von der kühlen Farbgebung 

ab und wirken somit umso intensiver. Um dokumentarische Aufnahmen alliierter Be-

richterstatter zu simulieren, setzt Spielberg auch den „Shutter-Effekt“724 ein, der Ob-

jekte vor der Kamera verzerrt, und den Image Shaker, der Erschütterungen und ruck-

hafte Bewegungen simuliert. Der visuelle Effekt entspricht Aufnahmen aus dem Zwei-

ten Weltkrieg, auf die Spielberg mit seinem Verweis zu Aufnahmen Robert Capas direkt 

verweist. Spielberg kommentiert: 

“Beyond the whole film shot handheld, I also wanted the camera to vibrate, with 
the image shaking to closely match the Robert Capa photographs of Omaha 
Beach that morning. To capture that chaos, I tested a Black & Decker drill taped 
to a Panaflex camera so the image would vibrate whenever I turned on the drill. 
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It worked great, but thankfully we found a lens called the Image Shaker that did 
the same thing as my Black & Decker, only without having someone with a 90-
yard extension cord running behind the camera.”725 

Obwohl sich der Film SAVING PRIVAT RYAN in seiner Inszenierung also an dem An-

spruch von „Authentizität“ orientiert, greift er dazu zugleich auf ästhetische, filmische 

Verfremdungsmittel zurück. Die Effekte haben zwei Funktionen. Neben dem dokumen-

tarischen Anschein erzeugen sie zugleich ein Erlebnis von Chaos. Köppen fasst dement-

sprechend zusammen: 

„Es handelt sich um eine produktionstechnisch aufwendige Simulation des 
Fronterlebnisses, die in Rekurs auf die Ästhetik der Kriegsberichterstattung Effek-
te des Authentischen herauszustellen sucht. […] Die Ästhetik des Kriegsfilms spä-
testens seit dem Vietnamfilm der 1970er-Jahre ist darauf orientiert, die Sensati-
on des Kampfes als ein den Soldaten immer wieder überforderndes Geschehen 
zu vermitteln.“726 

SAVING PRIVATE RYAN nutzt nicht nur die hier beschriebenen Techniken der Montage 

und der Kamerabewegung, wie unkomponiert wirkende Einstellungen, schnelle Bewe-

gung und damit einhergehende Verwischungseffekte; immer wieder geraten vorder-

gründig auch Gegenstände in das Blickfeld und verstellen den Blick auf das Geschehen 

im Mittelgrund. Hinzu kommen Blutspritzer, scheinbar auf dem Kameraobjektiv. 

SAVING PRIVATE RYAN kehrt mit seiner Inszenierung der Schlacht zu einem wesentli-

chen Element des Kriegsfilmes zurück: dem ›Bewegungsbild‹. Spielberg inszeniert 

durch Bild und Ton den Krieg als affektiven Bewegungsrealismus, der nach Röwekamp 

seit den 1930er Jahren, nach WESTFRONT 1918 und ALL QUIET ON THE WESTERN 

FRONT, zu einem Klischee des Kriegsfilmes wurde, durch immer neue Steigerungen 

aber nichts an seiner unmittelbaren körperlichen Wirkung verloren hat und sogar wei-

terhin im kriegskritischen Zusammenhang lesbar ist. Denn, so Röwekamp:  

„Immerhin eröffnet das affektive Verstehen des Gezeigten neben dem Sinnver-
stehen der Erzählung zugleich Erfahrungsräume, die im Angriff auf die Sinne jen-
seits sinnproduzierender Effekte liegen können.“727 

Die Bewegungsdynamik wird in Zusammenhang mit den aufgezählten Effekten zu ei-

nem „Bewegungsmoment radikaler Auflösung von Zeit, Raum und Körper“ 728 gestei-
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gert. So ist das hier konzipierte ›Bewegungsbild‹, um Deleuzes Kategorien zu bemü-

hen, zugleich ein ›affection-image‹ (siehe Seite 74) und ein ›Zeitbild‹, wie es Marks für 

das haptische Bild vornehmlich im Experimentalfilm beschrieben hat (siehe Seite 78). 

Durch die Einbindung in eine Narration und die innerfilmische Logik dieser ‘Störeffekte’ 

bleibt dieses Moment allerdings ohne die sonst mit dem ›Zeit-Bild‹ beschriebene dis-

tanzierte Betrachtung. Im Gegenteil sorgt sie für eine starke Involvierung der Zuschau-

enden und ist durch die intentionale Vermittlung von Chaos auch an einen Sinn 

erzeugenden Prozess gebunden. 

Orientierungslosigkeit und Überforderung, wie sie den Bildern zufolge vermutlich Sol-

daten im Kampferlebnis empfunden haben, werden durch filmische Mittel auf die 

Wahrnehmung der Zuschauenden übertragen. So entsteht bei den Zuschauenden auf 

perzeptiver Ebene, was auch mit Hilfe der Metapherntheorie beschrieben und damit in 

einen größeren Bedeutungszusammenhang gestellt werden kann. Inhaltlich bedeutet 

dies, Krieg ist Wahrnehmungsüberforderung, Krieg ist Chaos und Orientierungslosig-

keit und Kriegserleben bedeutet, diesem Chaos ausgesetzt zu sein. Aus dieser Überfor-

derung der Sinne kann sich im Falle von SAVING PRIVATE RYAN der Held durch mutige 

Taten und unter anderem durch die Initiierung einer großen Explosion (siehe Seite 

217) befreien.  

Kommen wir damit zurück zu der Explosion als einer im Kriegsfilm beliebten Form der 

Inszenierung von Naturmaterialien, insbesondere Erde. Wie wir bereits bei den Künst-

ler_innen der ZERO-Gruppe oder der Land Art sahen, ist die Explosion in ihrer zerstöre-

rischen Kraft geeignet, das Naturmaterial Erde zu thematisieren bzw. zu inszenieren. In 

ihrer den Gegenstand zerstörenden Funktion enthält sie eine gewisse Nähe zu Prozes-

sen der Formlosigkeit, wie sie Rübel mit den performativen Möglichkeiten von Materi-

al durch deren Materialeigenschaften beschrieben hat. Aber sie besitzt dieses Potential 

der Formlosigkeit nicht nur durch den innerbildlichen Prozess der Formzerstörung, 

sondern auch durch ihre formal-ästhetische Inszenierung, womit wiederum die Dop-

pelfunktion der Explosion als innerbildlicher und formaler Effekt deutlich wird. Füllt sie 

das ganze Filmbild aus, so führt eine Explosion, ähnlich einer vertikalen Aufsicht, zur 

flächendeckenden Ausgestaltung des Filmbildes mit Naturmaterialien wie Erde, Rauch 

oder Feuer. Sie enthält in ihrer kurzzeitigen Flächigkeit und der damit verbundenen 
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Nähe zum Bildgegenstand die darin eingeschriebenen, bereits ausgeführten Aspekte 

zur körperlichen Adressierung der Zuschauenden. Sie kann verstanden werden als ein 

Prozess der Formzerstörung, da sie in ihrer Flächigkeit und der intensiven Bewegung 

der Ausdehnung die Grenzen des Bildausschnittes angreift und die üblichen Seherfah-

rungen von nah und fern, oben und unten aufhebt (siehe Seite 199). In der Explosion 

verbinden sich also auf eindrucksvolle Weise sowohl Aspekte der Flächigkeit als auch 

der Formlosigkeit. 

In der Kombination mit Nähe zum Geschehen, wie sie sich durch die Flächigkeit einer 

Explosion ausdrückt, entsteht eine Intensivierung der Bedrohung. Martin Heidegger 

bereits hat auf die Affinität zwischen der Nähe, dem „Plötzlichen“ und den Phänome-

nen der Furcht hingewiesen:  

„Zur Begegnisstruktur des Bedrohlichen gehört die Näherung in der Nähe. Sofern 
ein Bedrohliches in seinem >zwar noch nicht, aber jeden Augenblick< selbst 
plötzlich in das besorgende In-der-Welt-Sein hereinschlägt, wird die Furcht zum 
Erschrecken. Am Bedrohlichsten ist sonach zu scheiden: die nächste Näherung 
des Drohenden und die Art des Begegnens der Näherung selbst, die Plötzlich-
keit.“729 

Die Explosion erzeugt einen sehr plötzlichen „Zusammenprall“ des Bildgegenstandes 

(Feuer, Erde) mit der Kamera, respektive den Zuschauenden. Die darin enthaltene Be-

wegung von Gegenständen auf die Zuschauenden zu wird im Rahmen des Movie Ride 

von Curtis/Voss als eine der populärsten Formen für immersive Erfahrungen im Kino 

beschrieben.730 Robin Curtis stellt in einer Untersuchung zu BAD BOYS II (2003) von 

Regisseur Michael Benjamin Bay fest, dass der Movie Ride gerne mit auf die Kamera 

zufliegenden Gegenständen, sogenannten „Pièce de résistance“ kombiniert würde. 731 

Auch die Explosion erzeugt einen solchen Aufprall und kann damit als ein Mittel zur 

Erzeugung einer immersiven Erfahrung verstanden werden.  

Nach Süselbeck beinhalten Explosionen wiederum etwas Erhabenes.732 Der bereits 

vielfach zitierte Begriff beschreibt für Süselbek den „Schauer“, den die Zuschauenden 

erfahren, wenn sie aus einer sicheren Position heraus „genüsslich gedehnte Schock-
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Momente“733 beobachten. Als Beleg für die Faszination extremer Zerstörung führt er 

Thomas Bernhards Bombenkriegsroman „Die Ursache. Eine Andeutung“ (1977) an.734 

Dort wünscht sich der Autobiograf nahezu eine Bombardierung, weil er so fasziniert 

davon ist. Süselbeck fasst die von Coppola in APCALYPSE NOW (1979) eingeführte 

Kriegsdarstellungsästhetik, die intensiv und ausschweifend mit Explosionen im Cine-

mascope-Format arbeitet, als „Emotionalisierung durch Überwältigung“ zusammen.735 

Die neue Filmsprache zielt nach Süselbeck auf die 

„[…] direkte Evokation somatischer Gefühle beim Rezipienten, und zwar durch 
Kontrastierungen von Momenten der Stille und der bangen Erwartung eines ‚ex-
plosiven‘ Ereignisses mit dessen plötzlicher und rhythmisierter Inszenierung und 
multiperspektivischer Wiederholung. […] Diese effektive Emotionalisierungsstra-
tegie, die im Film ohne den zusätzlichen Einsatz der Tonspur kaum denkbar wäre, 
beruht zwar auf der gesicherten Position des Betrachters, Lesers oder auch Zuhö-
rers, lebt aber andererseits auch maßgeblich von der deutlich empfundenen Be-
drohlichkeit der wahrgenommenen Objekte bzw. vorgestellten Zerstörungskräf-
te.“736  

Hierin drückt sich nach Süselbeck die Erhabenheit dieser Szenen und damit ihre Faszi-

nation aus. APOCALYPSE NOW setzt auf Ambivalenz durch den Gegensatz zwischen 

einem formal ästhetisierten Krieg und den gezeigten Gräueltaten.737 In Süselbecks Un-

tersuchung zur Explosion sind viele Begriffe genannt, die einer genaueren Betrachtung 

bedürfen. Worin besteht die somatische Ansprache, worin die extreme Ästhetik, worin 

der Schock? Die Ausführungen zu Theorie und Praxis aus Kunst und Filmwissenschaft 

können nun als hilfreiche Ergänzungen hinzugezogen werden. Bei einer Explosion ge-

schieht die körperliche Ansprache der Zuschauenden auf mehreren Ebenen: Erstens 

durch die im Filmbild gezeigten (Natur)Materialien, die selbst, wie bereits im Zusam-

menhang mit Dubuffets Materialbildern und den Ausführungen zur Stofflichkeit darge-

stellt, haptische Effekte besitzen. Zweitens durch die kompositorische Flächigkeit, die 

sich durch Größe und Negation von Raum und Narration auszeichnet, auf die bereits 

eingegangen wurde. Drittens durch Formlosigkeit, die sich in Form von schneller, plötz-
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licher, dem Zuschauenden entgegenkommender Bewegung der Bildelemente und wie-

derum zum Teil auch durch die Negation von Raum und Narration auszeichnet.  

Dass die mit dem Prinzip der Formlosigkeit beschriebene Form der „Überwältigung“ 

durch Explosionen auch Intention der Filmemacher war, lässt sich an einer Erklärung 

Spielbergs zu Explosionen in SAVING PRIVATE RYAN ablesen: 

“You can also see several explosions, and Janusz came up with the idea of shoot-
ing with the shutter open to 45 degrees or 90 degrees, which completely negat-
ed any blurring. Often, when you see an explosion with a 180-degree shutter it 
can be a thing of beauty, but a 45-degree shutter looks very frightening. […] 
Sometimes the 45-degree shutter would appear too exaggerated and the 90 
turned out to be better. But for extreme explosions like this, where we really 
wanted to practically count each individual particle flying through the air, the 45-
degree shutter worked best.”738 

Durch die kleine Blende werden die einzelnen, durch die Luft fliegenden Materialien 

bei einer Explosion schärfer fokussiert. Zerstörte Gegenstände, Körperteile, Dreck und 

Erde sind so für eine schockierende intensive haptische Ansprache gut geeignet.  

Spielberg nutzt in der Szene der Landung am Omaha Beach in SAVING PRIVATE RYAN 

selten eine formatfüllende Explosion. Meist sind Soldaten Teil des Bildes, die durch 

Schüsse und Granaten getroffen, verstümmelt oder in Brand gesetzt wurden. Die in 

diesen Szenen mit Explosionen verbundene Brutalität am Menschen macht sie zu 

schockierenden Filmbildern. Nur zwei Mal wird menschliches Leid kurzzeitig durch 

formatfüllende Explosionen verdrängt. Einmal geschieht dies bei einer ungewöhnlich 

großen Feuerexplosion und einmal durch eine große dunkle Explosion, die den ent-

scheidenden Vorstoß der amerikanischen Soldaten einläutet. In diesen beiden Szenen 

zeigt die formatfüllende Inszenierung der Explosion statt des menschlichen Leids die 

besondere Größe der Explosion. Tatsächlich fehlt diesen Einstellungen die von Spiel-

berg angesprochene Schönheit, die bereits im Rahmen der Faszination von Explosio-

nen sowohl für die bildende Kunst also in den Ausführungen zu Coppolas APOCALYPSE 

NOW für den Film beschrieben wurde. Der Explosion inhärent ist aber – und dies muss 

deutlich festgehalten werden – nicht nur in der Kunst, sondern auch im Film ein ästhe-

tischer Faktor im Sinne von Kontemplation, Faszination und Schönheit, der seinerseits 

der Kontrastierung des Grausamen dienen kann. 
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An der historischen Verortung der angemessenen Form des Kriegskritischen und den 

verschiedenen Möglichkeiten des Formlosen wird deutlich, wie sehr die Interpretation 

sowohl von kriegskritischen Potentialen als auch das Verständnis der geeigneten Form 

des Formlosen abhängig sind von dem jeweiligen historischen und kulturellen Kontext. 

Im Sinne des Korrektivprinzips muss dies bei der Betrachtung des sinnlichen Potentials 

des Naturmaterials Erde in der Inszenierung in einer Explosion berücksichtigt werden. 

Statt subversiv Dekonstruktion zu betreiben, wie sich die bildenden Kunst oder der 

Experimentalfilm bemühten, ist das Element des Formlosen in populären Antikriegs-

filmen zusammenfassend in der Regel in die dramaturgische Inszenierung integriert 

worden. Somit stört sie die Wahrnehmung, sofern sie nicht schon zu einem Klischee 

geworden ist, nur für einen kurzen Augenblick. Formlosigkeit besitzt dann das Potenti-

al, auf perzeptiver und affektiver Ebene eine Stimulation der Wahrnehmung der Zu-

schauenden zu erzeugen. Diese entspricht dem Ziel der meisten Kriegsfilme, den Krieg 

intensiv erlebbar zu machen und Empfindungen von Überwältigung, Überforderung 

und Orientierungslosigkeit zu erzeugen. Zugleich kann die Formlosigkeit der Bewegung 

des Filmbildes bereits im klassischeren Sinn symbolisch gelesen werden, worauf auch 

die konstatierte Klischeewerdung des ›Bewegungsbildes‹ im Film während des Zweiten 

Weltkrieges hinweist, geprägt durch Wiederholung und Konventionalisierung von Mus-

tern des ›Bewegungsbildes‹. Als konventionalisierter Darstellungsmodus bezeugt die 

schnelle, zuweilen chaotische Bewegung im Film inhaltlich-symbolisch die suggerierte 

Unübersichtlichkeit der soldatischen Kriegserlebnisse und die Entropie und Zerstö-

rungsmacht des Krieges selbst. Neben der perzeptiven Wirkung, die durch fortwähren-

de Steigerungsformen aufrechterhalten werden kann, erzeugen diese formalen Mittel 

also semantische Verdichtung, wobei das filmische ‚Formenspiel‘ einer Entwicklungs-

dynamik unterstellt ist. Das ›Bewegungsbild‹ im Sinne Deleuzes, zunächst geeignete 

Form um das sinnzerstörerische Moment von Krieg zu versinnlichen, wird zum Symbol 

für Krieg. Sein affirmativer Effekt wird vor und im Zweiten Weltkrieg zur Mobilisierung 

genutzt und zum visuellen Klischee.739 Fortan kann Formlosigkeit in ihrer operationalen 

Dimension als Irritation und Störung in Antikriegsfilmen gefunden werden. So über-

nehmen unter anderem auch „Vexierbilder“ durch ästhetische Überhöhung angesichts 
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von Kriegsgräueln künftig die Funktion des Formlosen, wie an der Ambivalenzkonstruk-

tion von u.a. APOCALYPSE NOW zu erkennen ist. 

3.3.3 Metaphorische Bezüge perzeptiver, präsentischer Aspekte von 

Naturmaterialien 

Im kunstgeschichtlichen Teil der Arbeit zum sinnlichen Potential von Naturmaterialien 

und seinen Darstellungen habe ich unterschieden zwischen bedeutungstragenden und 

bedeutungsfernen Konzepten zu Sinnlichkeit. Auch in den Filmwissenschaften bietet 

sich diese Unterscheidung an, zumal die stärker als in den Kunstwissenschaften ausge-

bildete Verbindung zu kognitionswissenschaftlichen Erkenntnissen hier sehr auf-

schlussreiche Ergänzungen bietet. Immer wieder wurde in dieser Arbeit auf die Mög-

lichkeit der Ergänzung ›symbolischer Prägnanzprozesse‹ im Sinne Cassirers durch Er-

kenntnisse der Kognitionswissenschaften hingewiesen, um dadurch bedeutungstra-

genden Aspekten des Sinnlichen fern von Zeichenhaftigkeit und Symbolik eine fundier-

te Grundlage zu geben. Zum Zwecke einer umfassenden hermeneutischen Analyse 

wird an dieser Stelle deshalb auf eine andere Denktradition zurückgegriffen. 

In der kognitiven Filmwissenschaft wird auch auf die Beschaffenheit von Gegenständen 

im Filmbild eingegangen. Texturen und Materialien von Bildgegenständen spielen für 

Kathrin Fahlenbrach vor allem in ihrer perzeptiven Semantik eine Rolle in der 

Filmsprache. In der Metapherntheorie wird ihnen von Fahlenbrach zunächst 

vornehmlich eine affektive Wirkung, in Verbindung mit metaphorischen Mappings aber 

auch eine semantische Bedeutung auf kognitiver Ebene zugeschrieben. In Bezug auf 

Texturen und Oberflächen von Bildgegenständen und Körpern erklärt Fahlenbrach: 

„Kennzeichnend für die Wahrnehmung audiovisueller Texturen ist wiederum, 
dass ihre perzeptiven Qualitäten meist unbewusst verarbeitet werden und 
gleichzeitig starken Einfluss auf sensorische und affektive Wirkung haben. Visuel-
le und akustische Oberflächenqualitäten sind oft derart verknüpft, dass sie neu-
ronal und mental assoziative Netzwerke und sensomotorische Handlungssimula-
tionen aktivieren, die mit komplexen sensorischen Erfahrungsclustern verbunden 
sind. Das bedeutet, dass audiovisuelle Texturen nicht nur visuelle und akustische, 
sondern auch taktile oder sensomotorische Assoziationen auslösen. Damit kön-
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nen beim Betrachter innere Bilder aufsteigen, die einen sinnlich konkreten Ein-
druck hervorrufen, wie sich eine bestimmte Oberfläche anfühlt […].“740 

Im Rekurs auf sensorische Erfahrungscluster und Vorstellungsschemata können nach 

Fahlenbrach Basismerkmale wie Oberflächen, Texturen und Farben in übergeordnete 

narrative Konzepte eingebunden und damit metaphorisch konzipiert werden. Durch 

ihre Beschaffenheit können Materialien damit, unabhängig von bewusstem kognitivem 

Wissen, über beispielsweise den Verwendungskontext, Genrewissen oder die konven-

tionalisierte Bedeutungen von Materialien, wie sie in Böhmes gesellschaftlichem Cha-

rakter von Materialien formuliert wurde, Bedeutung vermitteln. Diese zunächst struk-

turarmen audiovisuellen Submetaphern, die vor allem auf körperbasierten Vorstel-

lungsmetaphern beruhen, machen in erster Linie die Semantik von Figuren und Objek-

ten sinnlich-konkret erfahrbar.741 Als primäre Mappings können sie dann aber wiede-

rum an strukturreiche Ereignis- oder Systemmetaphern anschließen und damit auch zu 

kognitiver und emotionaler Semantik werden, sofern sie den übergeordneten Darstel-

lungsinteressen entsprechen.742 Hierbei kann der semantische Komplexitätsgrad variie-

ren.  

Um die konkreten Bedeutungsinhalte, die durch die Verknüpfung von Texturmerkma-

len und Oberflächen mit Vorstellungsschemata entstehen, für die Analyse von Natur-

materialien im Film nutzen zu können, kann auf einige bereits empirisch festgestellte 

Schemata zurückgegriffen werden. So werden nach Fahlenbrach, die sich u.a. auf Un-

tersuchungen von Zoltàn Kövecses743, Mark Johnson744 und George Lakoff745 bezieht, 

zum Beispiel unübersichtliche, chaotische Formen tendenziell affektiv als beunruhi-

gend und bedrohlich empfunden. Begründet wird dieser Zusammenhang mit dem 

zentralen Balance-Schema.746 Diese chaotischen Formen können sowohl in der über-

geordneten Form der Darstellung als auch innerhalb einer Textur oder eines gezeigten 

Gegenstanden vorhanden sein. Materialien können damit einer metaphorischen Kon-

zipierung dienen: 
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„Die mentale Gestaltwahrnehmung von Symmetrie – Asymmetrie, Geschlossen-
heit – Offenheit, Ähnlichkeit – Differenz, Einheitlichkeit – Uneinheitlichkeit bietet 
viele Anschlussmöglichkeiten für die metaphorische Inszenierung von harmoni-
schen beziehungsweise disharmonischen Anordnungen von Texturmerkmalen im 
Rahmen übergeordneter (narrativer) Kategorien.“747 

Die Metapherntheorie kann an dieser Stelle als bereichernde Ergänzung der bereits im 

kunsthistorischen Kontext festgestellten sinnlich-körperlichen und zugleich sinngebun-

denen Aspekte von Materialdarstellungen, wie sie beispielsweise bei Dubuffet mit der 

Erinnerung an das Körpergedächtnis beschrieben wurde, dienen. Die hier im Rahmen 

des Balance-Schemas genannten Kategorien zur Gestaltwahrnehmung sind als Organi-

sations- und Kompositionsprinzipien auch in der bildenden Kunst im Bereich des Tafel-

bildes wesentliche gestalterische Merkmale, die immer wieder verhandelt werden. Sie 

enthalten auch innerhalb der bildenden Kunst, wie die Aspekte Flächigkeit und Form-

losigkeit gezeigt haben, mehr als nur rein ästhetische Fragestellungen. So könnte etwa 

der Aspekt der Orientierungslosigkeit oder Größe und das damit in Zusammenhang 

gestellte Gefühl der Erhabenheit mit Bezug zu Wahrnehmungsschemata erklärt wer-

den.  

Im Sinne kognitiver Ansätze lässt sich beispielsweise bei der Explosion auf mehrere an 

den Körper gebundene Vorstellungsschemata verweisen. Das Gefäß-Schema wird auf-

gebrochen, was zu einem Schock oder dem Gefühl einer Bedrohung führen muss. Zu-

gleich wird durch das Balance-Schema Orientierungslosigkeit und Kontrollverlust ver-

ursacht. In einem metaphorischen Mapping kann also auch die Explosion die bereits 

beschriebenen Bedeutungen von Krieg gleich Orientierungslosigkeit, Chaos und Ausge-

setztsein stärken. Bereits im theoretischen Kapitel wurde auf die von Daniel Stern be-

schriebenen „Vitalitätseffekte“ oder „Erlebnisqualitäten“ der Wahrnehmung bei Säug-

lingen hingewiesen, die in der frühesten Phase der Entwicklung erlebt werden und die 

er unter anderem mit den dynamischen, kinetischen Begriffen „flüchtig“, „explosions-

artig“, „anschwellend“, „abklingend“, „berstend“ beschreibt (siehe Seite 82).748 Mit 

Begriffen also, mit denen sich auch die zeitlichen und kompositorischen Effekte einer 

Explosion beschreiben lassen. Die Ausdrucksfähigkeit dieser Vitalitätseffekte ermög-

licht es diesem Motiv, ohne Einbindung in eine Narration oder die Codierung des Mo-
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tivs, spezifischen Sinn zu erzeugen. Die Explosion zeichnet sich dann durch eine starke 

„Aktivierungskontur“749 aus, die beunruhigend wirken muss. 

Im Sinne der Metapherntheorie Fahlenbrachs können diese formlosen Elemente, die 

auf sensorische Erfahrungscluster und Vorstellungsschemata zurückgreifen, das über-

geordnete narrative Konzepten des Kriegsfilms stützen und so wiederum der Bedeu-

tungsstruktur des Filmes dienen. Sie können damit auch Teil eines Re-

Semantisierungsprozesses zunächst vornehmlich sinnlicher Elemente des Films wer-

den, deren Ergebnis wiederum konventionalisiertere Filmsprachmuster, wie Genre-

sprachmuster wären.  

3.4 Zwischenfazit zum sinnlichen Potential des Naturmaterials 

Erde in FLAGS OF OUR FATHERS 

Die Ausführungen dieses Kapitels haben bestätigt, dass auch die intensive sinnliche 

Wahrnehmung kontextabhängig ist. Insofern trifft auch für die Analyse von sinnlichem 

Wirkpotential die Sinnhaftigkeit der Integration eines den historischen Kontext beach-

tenden Korrektivprinzips zu. Ohne von einer Tilgung der sinnlichen Anteile durch Ge-

wöhnung auszugehen (siehe Seite 90), kann nur durch den historischen Kontext zwi-

schen „wiedererkennendem“ und „sehendem Sehen“ unterschieden und Darstel-

lungsmuster und Re-Semantisierungspotentiale herausgearbeitet werden.  

Naturmaterial und seine Darstellungsformen enthalten neben dem bereits beschrie-

benen ikonografisch-symbolischen Potential auch, dies haben die vorangegangenen 

Ausführungen gezeigt, das Potential bedeutungsferner, auf Ästhetik, Haptik, Körper-

lichkeit und Sinnlichkeit ausgerichteter Wahrnehmung sowie das Potential perzeptiv 

bedeutungstragender Elemente. Auch FLAGS OF OUR FATHERS nutzt das Naturmateri-

al Erde mit den ihm in diesem Sinne eingeschriebenen sinnlichen Potentialen. Dabei 

orientiert sich FLAGS OF OUR FATHERS an aktuellen Konventionen des Kriegs- und Ac-

tionfilmes mit seiner bewegungsreichen und auf ein körperliches Erlebnis ausgerichte-

ten Montage. Dem Genre entsprechend verwendet Eastwood eine subjektive Kamera, 

die die Nähe zum Kampfgeschehen suggeriert. Soldat und Zuschauende sind nah am 
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Geschehen, werden von Explosionen mitgerissen und bleiben für Momente orientie-

rungslos und handlungsunfähig. 

Viele Bilder in FLAGS OF OUR FATHERS sind aufgrund der Bewegung der Kamera oder 

der Soldaten vor der Kamera, oder weil Naturelemente wie Wassertropfen das Bild 

verzerren, unscharf. Die kurzen unscharfen Einstellungen enthalten das beschriebene 

sinnlich-körperliche Potential der Flächigkeit. Verbindet sich die Unschärfe-Schärfe-

Transition, wie in FLAGS OF OUR FATHERS, mit Naturmaterialien wie dem Wasser, so 

ist auf der Kinoleinwand überdimensional groß und flächendeckend die Struktur von 

Wasser und Luftblasen bildenden Wellen zu sehen. So entstehen an dieser Stelle hoch 

ästhetische Materialstudien im Kinoleinwandformat. 

Die obige vorikonografische Bildbeschreibung (siehe ab Seite 104 und ab Seite 157) hat 

zudem diverse Explosionen ausgemacht, die das Bodenmaterial formatfüllend insze-

nieren. Indem Clint Eastwood auch bei Explosionen in Kombination mit dem Bodenma-

terial auffallend häufig mit flächigen Kompositionen arbeitet, ebnet er den Weg zu 

einer bildlich-ästhetischen Wahrnehmung dieser Materialien in der Rezeption des Fil-

mes. Statt räumliche Tiefe und Handlung zu präsentieren, setzt er hier bewusst auf das 

Wahrnehmen einer dynamischen Bildfläche und damit auf eine ästhetische Ansprache 

des Rezipienten. Statt der Narration zu folgen, bleibt den Zuschauenden nur die ge-

naue Betrachtung des Materials im Sinne der beschriebenen kontemplativen Wahr-

nehmung. Zugleich greifen alle beschriebenen perzeptiven körperlichen Effekte der 

großen Fläche und der Formlosigkeit einer Explosion. So entstehen durch Naturmateri-

alien in „All-Over-Kompositionen“ ‚berührende‘, orientierungslose, bedrohlich über-

wältigende und der Präsenz zuzuordnende Momente – sie erzeugen ein Gefühl des 

Mitten-in-der-Szene-Seins.  

Die Materialstudien im Film FLAGS OF OUR FATHER laden aber nicht nur durch ihre 

Handlungsarmut zu einer kontemplativen Betrachtung ein. In den bereits beschriebe-

nen Sequenzen ist das Filmbild meist zunächst fast völlig schwarz, stetig erhellt sich das 

Bild, die Körnung des Staubes oder der Erde wird durchlässiger. Durch den Schwarz-

Weiß-Effekt begünstigt, ergeben sich unterschiedliche Helligkeitswerte, durch das Ma-

terial aber auch unterschiedliche Strukturen und Körnungen. Solche Naturveränderun-

gen wurden von Seel dank ihrer Attraktivität durch Veränderung als ein Kriterium be-
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schrieben, das die „reine Aufmerksamkeit“ fördert (siehe Seite 68). Gefördert wird 

diese Form der Wahrnehmung natürlich auch grundsätzlich durch die Rezeptionssitua-

tion des Kinos, also den dunklen Raum, der die Konzentration auf das großformatige, 

leuchtende Lichtbild stärkt. Auch, wenn diese Momente nur wenige Sekunden andau-

ern, so wirken sie doch durch ihre Ungewöhnlichkeit und ihre stetige Wiederholung 

nach. Nichts außer der sinnlichen Materialwahrnehmung hat an diesen Stelle Raum. 

Das ästhetische Moment dieser Explosions-Motive wird durch die „reine“ Erde und die 

Menschenleere betont, stärker als beispielsweise in SAVING PRIVATE RYAN, in dem 

meist die Explosionen zugleich zerstörte Gegenstände, abgetrennte Körperteile oder 

Blut durch die Luft wirbeln. In FLAGS OF OUR FATHERS wird in Minute 30 ein Soldat 

von einer Explosion getroffen. Von ihm bleibt in den folgenden Bildern nichts übrig. Zu 

sehen ist nur noch die dunkle, immer heller werdende formatfüllende Erde. In anderen 

Einstellungen in FLAGS OF OUR FATHERS, in denen Soldaten von Explosionen betroffen 

sind, bleiben diese unversehrt. In der Kampfszene werden auch Tote und Verletzte 

gezeigt, so dass sie in der Kombination von wiederholt formatfüllenden Erdfontänen 

und der Gewalt am Menschen verstörende und schockierende Momente enthält. 

Obwohl FLAGS OF OUR FATHERS Bildformen nutzt, die sowohl in der Kunst als auch 

dem Film ursprünglich die Bildtradition stören und aufbrechen wollten, entsteht kein 

irritierendes Werk, das die Zuschauenden in ihren Seherwartungen stört. Der Film 

nutzt eine dokumentarische und damit authentisch wirkende Kameraarbeit, um eine 

Geschichte erlebbar zu machen, bei der die Zuschauenden in ihrer Rolle als Kinobesu-

cher nicht infrage gestellt werden, nicht zur Reflexion über ihre Rolle als Zuschauende 

angeregt werden. Die durch schnelle Montagen und die genannten formatfüllenden 

Einstellungen hergestellte Orientierungslosigkeit, und die darin eingeschlossenen kör-

perlichen, kontemplativen und ästhetischen Momente, intensivieren das sinnliche Er-

lebnis.  

Materialien wie Bildformen haben sich, im Sinne des oben in diesem Zusammenhang 

geltend gemachten Korrektivprinzips nach Panofsky, längst im Genre und damit nicht 

nur in ihren körperlichen Wirkpotentialen, sondern auch im kollektiven Bildgedächtnis 

etabliert und besitzen nichts mehr von dem provokativen Gehalt, welches sie in der 

Kunst einmal hatten. Stattdessen ergeben sich durch die wiederholte Verwendung der 
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Motive im Genre sogar Hinweise auf Re-Semantisierungsprozesse des Sinnlichen. Ver-

stärkt wird dieser Verdacht durch das dem Material innewohnende vielschichtige iko-

nografische Potential im Zusammenhang mit Kriegsdarstellungen, das im vorherigen 

Kapitel aufgezeigt wurde. Das Genre Kriegsfilm und der Film FLAGS OF OUR FATHERS 

nutzt und bildet zusätzlich zu den aufgezeigten Konnotationen eine eigene Ikonografie 

des Sinnlichen aus, die folgendermaßen zusammengefasst werden kann: Das Kriegser-

lebnis bedeutet durch sensibilisierte körperliche Wahrnehmung ein intensives, zum 

Teil überforderndes oder übermächtiges, sinnliches Erleben von Natur. Zwar kann bei 

dem gefundenen Motiv (Erde und Explosion formatfüllend) aufgrund der nicht ausrei-

chend nachweisbaren eindeutig emotional oder politisch motivierten Inszenierungs-

strategie nicht von einer Medienikone gesprochen werden750, eindeutig aber enthält 

das Motiv durch seine Wiederholung und Re-Inszenierung die in einer Ikone enthalte-

nen Potentiale, um emotional aufgeladene Bedeutungen zu vermitteln und zugleich 

durch seine von Natürlichkeit, Sinnlichkeit und damit auch von Authentizität geprägten 

Dimensionen auch unbewusst wirkkräftig und sinnstiftend in das kollektive Gedächtnis 

der westlichen Gesellschaften einzugehen. Die Wiederholung und Re-Inszenierung des 

Motivs hat möglicherweise „unter [der] Schwelle der Bewusstseinspflichtigkeit von 

Handlungen“, und somit unbewusst, ein Wahrnehmungsschema751 prägen können, das 

diese Darstellungsform des Krieges durch das von Flächigkeit und Formlosigkeit ge-

prägte Naturmaterial Erde bereits wie selbstevidente, authentische Wahrnehmung 

erscheinen lässt. 
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4 Fazit 

Ziel dieser Arbeit war es, eine umfassende Strategie zur Analyse des visuellen Potenti-

als von Filmmotiven zur Verfügung zu stellen und dabei Zusammenhänge und Poten-

tiale von symbolischer, auf Zeichen beruhender Bildsprache und sinnlicher Wahrneh-

mung zu bedenken. Dazu wurde ein umfassendes ästhetisches Analysemodell auf Basis 

der Ikonografie Warburgs und Panofskys entwickelt, in das die kulturelle Codierung 

von Erfahrungsdiskursen integriert wurde. In der Anwendung dieses umfangreichen, 

auf der Integration von Theorie und Praxis beruhenden Analysemodells wurde das Be-

deutungs- und Wirkpotential filmischer Darstellungen von Naturmaterialien erarbeitet. 

Um dem Untersuchungsgegenstand gerecht zu werden, wurden sowohl symbolische 

Zeichenpotentiale als auch sinnliche Wirkpotentiale der filmischen Darstellungen des 

Naturmaterials Erde gleichermaßen in den Blick genommen. Intensive sinnliche Wahr-

nehmung ist hierbei, wie im theoretischen Kapitel aufgezeigt, ebenso kontextabhängig 

wie die Produktion und das Erkennen von Zeichen und Symbolen. Insofern war die In-

tegration eines Korrektivprinzips, wie es die Ikonografie entwickelt hat, auch bei der 

Analyse von sinnlichem Wirkpotential bei Filmbildern unverzichtbar. Dieses wurde so-

wohl auf den Bildgegenstand als auch auf seine Darstellungsform angewandt. 

Zentral für meinen Ansatz war die Annahme eines dynamischen Prozesses, bei dem die 

Wiederholung eine wesentliche Rolle spielt. Die wiederholte Verwendung bestimmter 

Motive, also einer speziellen filmischen Komposition in Bezug auf einen speziellen 

Bildgegenstand belegt zunächst eine gewisse Relevanz dieses Motivs. Diese Relevanz 

kann durch einen besonderen „Resonanzeffekt“752 beim Betrachter begründet sein, wie 

er im Zusammenhang mit den sinnlichen, körperlichen und synästhetischen Wahr-

nehmungserlebnissen beschrieben wurde. Zugleich kann die Wiederholung von Moti-

ven auf eine Etablierung eindeutig codifizierter Darstellungsformen hindeuten. Die 

Wiederholung des Motivs ist dann Hinweis auf einen erfolgten Prozess der Konventio-

nalisierung. Sinnliche Aspekte können dadurch einfließen in einen Re-

Semantisierungsprozess codierter Zeichenbildung bis hin zur Ausbildung von stabilen 
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Symbolen. Für entsprechende Analysen hat sich im Zusammenhang mit der Untersu-

chung die Einbeziehung eines größeren Zusammenhanges dieses filmischen Motivs als 

notwendig erwiesen. 

Der Blick auf Werke der Kunst und Erkenntnisse oder Annahmen der Kunstkritik und -

geschichte war dabei auf verschiedenen Ebenen hilfreich. Er hat zunächst eine geeig-

nete Methodik oder methodische Versatzstücke geliefert, die auf den Film angewandt 

werden konnten. Er hat darüber hinaus Hinweise geliefert, welche kollektiven Zeichen 

und Symbole oder –  mit Böhme formuliert, welcher gesellschaftliche Wert im Zusam-

menhang mit dem Naturmaterial Erde – bereits kulturell etabliert sind. Abschließend 

konnte mittels einer Bezugnahme auf Werke der bildenden Kunst und ihrer Hinter-

gründe im Sinne einer Inspiration auch der Blick auf den Aspekt Präsenz im Zusam-

menhang mit dem Naturmaterial im Filmbild erweitert werden, indem der Blick hier-

durch auf das Naturmaterial selbst gelenkt wurde und entsprechende Hinweise zu Re-

Semantisierungsprozessen fruchtbar gemacht werden konnten. 

In der vorikonografischen Analyse des Beispielfilmes FLAG OF OUR FATHERS wurden 

mit Hilfe eines visuellen Sequenzprotokolls relevante Motive zur Darstellung des Na-

turmaterials Erde gefunden. Diese wurden, um die präsentisch sinnlichen Aspekte des 

abgebildeten Naturmaterials im Filmbild in die ikonografische Methode einzupassen, 

auf ihre qualitativen und quantitaiven stofflichen Dimensionen des visuellen Bereichs 

hin untersucht. Auf den visuell sensorischen Bereich bezogen findet sich diese stoffli-

che Qualität in den Dimensionen von Farbe, Form und Textur.753 Besondere Beachtung 

fand im Zusammenhang mit dem Übertrag der kunsthistorischen Konzepte die durch 

Zeitlichkeit geprägte Struktur des Films. 

Die ikonografische Analyse zum Bedeutungspotential des Naturmaterials Erde und 

seiner Darstellungsformen in bildender Kunst und Film haben, je nach Kontext, vielfäl-

tige Konnotationen des Materials im Zusammenhang mit Krieg aufgedeckt. Zunächst 

ist hier festzuhalten, dass dem Naturmaterial Erde eine zentrale und repräsentative 

Rolle in der Kriegsdarstellung sowohl in der bildenden Kunst als auch im Film zukommt. 

Dies ist Ergebnis der ausführlichen historischen Vergleichsanalyse. Dabei ließen sich 
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einige konnotative Bedeutungsaspekte ausmachen, die in vielen kulturellen Zusam-

menhängen kontextübergreifend aufgegriffen werden und durch diese Konventionali-

sierung als etablierte Sinnzuschreibungen eines möglicherweise kollektiven Bildge-

dächtnises gelten können. 

Landschaft im Kriegsfilm kann je nach Kontext sowohl mit positiven als auch negativen 

Assoziationen belegt werden. Natur als aktive Gewalt beinhaltet Bedrohliches und 

Gleichgültigkeit gegenüber dem Soldaten. Sie verdeutlicht die zum Teil natürlich anmu-

tende Zerstörungskraft des Krieges und rückt die zivilisatorische Gewalt in die Nähe 

einer Naturgewalt. Zerstörte Natur, wiederholt anschaulich gemacht in einer men-

schen- und zivilisationsleeren Erdlandschaft, symbolisiert die Destruktivkraft des Krie-

ges. Erde in Form von Erdlöchern kann aber ebenso dem Schutz dienen, wie auch das 

sinnliche Erleben von unzerstörter oder wiedererwachender Natur Kraft und Hoffnung 

bedeuten kann. Hier wird auch der gesellschaftliche Wert der Erde als Ursprung des 

Lebens aufgegriffen. Erde wird zugleich, sowohl in der bildenden Kunst also auch im 

Film, als Grab für die Opfer des Krieges dargestellt und deutet damit auf das Ausgelie-

fertsein des Menschen an die Natur und das Vergehen des Menschen in der Natur hin. 

In beiden Fällen vermittelt die Fokussierung auf das Naturmaterial Erde das körperlich-

sinnliche Erleben des Soldaten in der Natur. In der Inszenierung des Naturmaterials 

Erde im Kriegsfilm wird Erde also im Wesentlichen als zerstörtes Niemandsland, als 

Grab, als Schutzgraben und auch in Form der Explosion arrangiert. Die Explosion – auch 

dies hat die vergleichende historische Analyse gezeigt –  kann in ihrer eindeutig zerstö-

rerischen Funktion als ein etabliertes und faszinierendes Element der bildenden Kunst 

und auch fast eines jeden Kriegsfilms gelten. Als Motiv ist sie ein Symbol der Zerstö-

rungskraft des Krieges und ein Symbol der Kriegshandlung schlechthin. Nicht zuletzt 

impliziert das Naturmaterial Erde religiöse und politische oder besser nationale und 

territoriale Konnotationen und transportiert damit eine tendenziell diffuse Emotionali-

tät, die wiederum auch im Kriegsfilm aufgegriffen wird. 

Im Zusammenhang mit den kunsthistorischen und filmwissenschaftlichen Ausführun-

gen zum ikonografischen, also bedeutungstragenden symbolischen Wert des Naturma-

terials Erde konnte schließlich gezeigt werden, dass sowohl das Naturmaterial Erde per 

se, als auch die Erde im Zusammenhang mit dem Motiv der Explosion, einen Kanonisie-
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rungsprozess im Rahmen kultureller Kriegsdarstellung durchlaufen haben. Die Paralle-

len in bildender Kunst und Film deuten auf das von Böhme als „gesellschaftlichen“ 

Wert formulierte semantische Potential des Naturmaterials Erde und auf eine medien-

übergreifende Verständigung zu Bedeutungszuschreibungen und zu Zeichenbildungs-

prozessen hin. Auch deshalb erwies sich die Methodik der Ikonografie, die ihrer eige-

nen theoretischen Dynamik nach bereits medienübergreifend konzipiert ist, an dieser 

Stelle als geeignetes Analyseverfahren. Der Erde als Topos an sich, ebenso wie dem 

Motiv der Explosion im Zusammenhang mit der Erde als ein natürliches Element, sind 

symbolische Konnotationen mit stark emotional wirksamen Anteilen elementar einge-

schrieben. Sie werden, wie gezeigt, entsprechend konventionalisiert eingesetzt. Die 

Bedeutungszuschreibungen im Einzelnen bleiben dabei kontextabhängig. 

Im gewählten Beispielfilm zur Anwendung und Überprüfung des in dieser Arbeit entwi-

ckelten Analyseverfahrens wurde pointierter als in den meisten der vergleichend her-

angezogenen Filmbeispiele das Naturmaterial Erde mit der Explosion verbunden. Somit 

greift FLAGS OF OUR FATHERS zwar etablierte –  also konventionalisierte –  Bildele-

mente des Genres und der Kriegsdarstellung auf, verbindet aber zugleich zwei Elemen-

te miteinander, die beide für sich genommen im Zusammenhang mit Kriegsdarstellun-

gen bereits eine symbolische Aufladung erfahren haben. Das Symbolische des Natur-

materials Erde und des Motivs der Explosion bilden in FLAGS OF OUR FATHERS daher 

einen ikonografisch aufgeladenen atmosphärischen Hintergrund. Vor ihm können sich 

nun, und darauf wurde anschließend eingegangen(siehe ab Seite 156), vornehmlich 

sinnliche Potentiale entwickeln, denn den hier zunächst mit bedeutungstragenden und 

symbolisch konnotierten Elementen beschriebenen Potentialen der Naturmaterialdar-

stellungen haften auch ästhetische, sinnliche oder körperliche Wahrnehmungspotenti-

ale an. Die scheinbare Zeichenferne des Naturmaterials, seine ungestaltete Natürlich-

keit, macht dabei den Reiz dieses Materials aus. Für den Kontext von Kriegsdarstellun-

gen nimmt Bodenmaterial auch deshalb eine diegetisch begründete natürliche und 

zentrale Rolle ein, weil es ein wesentliches Element ist, mit dem der Soldat im Kampf-

einsatz in Berührung kommt. 
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Naturmaterialien, ihren Texturen und ihrer filmischen Gestaltung wurde im Verlauf 

dieser Arbeit mit Rückbezug auf kunsthistorische und filmwissenschaftliche Ansätze ein 

besonderes stoffliches oder haptisches Wirkpotential für die Zuschauerwahrnehmung 

attestiert. Im Kapitel zur Präsenz und damit zu den perzeptiven sowie sinnlich-

ästhetischen Potentialen des Naturmaterials wurde deshalb der Fokus auf die visuellen 

qualitativen stofflichen Dimensionen des Naturmaterials und dabei insbesondere auf 

das „Wie“, also die Form der Darstellung gelegt.  

Nach der mit Bezug zur Morphologie der Form vorgenommenen Definition von Form 

lassen sich in bildender Kunst und Film übertragbare Formaspekte finden. Das Näher-

rücken der Kamera an den Bildgegenstand in der Großaufnahme des Films sowie die 

formatfüllende Gestaltung eines Tafelbildes mit einem Naturmaterial in der bildenden 

Kunst führen zu einer Fokussierung des Blicks auf das Natur- bzw. Bodenmaterial. Die 

kunsthistorischen Ausführungen zur Präsenz des Naturmaterials Erde im Kompositi-

onsprinzip des „All-Over“ dienten deshalb dem Finden von geeigneten Kriterien zur 

Analyse des sinnlichen Potentials von Naturmaterialien im Film. Die kunsthistorischen 

Ausführungen zeigen, auch wenn einzelne Bewegungen und Werke der informellen 

Kunst, von ZERO und der Land Art auf sehr unterschiedlichen Ansätzen beruhen, dass 

Künstler_innen Naturmaterialen zur Revolutionierung von Kunst durch Sensibilisierung 

und Aktivierung der intensiven sinnlich-körperlichen und ästhetischen Wahrnehmung 

nutzen. Naturmaterialien scheinen für diese Form der Sensibilisierung und Intensivie-

rung der sinnlichen Wahrnehmung besonders geeignet. Die genannten Werke haben 

gemein, dass sie die Wahrnehmung intensivieren, um sinnliche Präsenz und Erleben in 

den Vordergrund zu stellen. Mit Blick auf Dubuffet und die Inszenierung des Naturma-

terials im „All-Over“ wurden Aspekte zur taktilen Wahrnehmung und dem synästheti-

schen Erleben von Naturmaterial und seiner Textur in der Stofflichkeit zweidimensio-

naler Darstellungen herausgearbeitet. Der ikonografischen Konnotation der Wert-

Losigkeit von Erde entsprechen im „All-Over“, aber auch in dynamisierteren künstleri-

schen Prozessen zu Erde, auf präsentischer Ebene Form-, Bedeutungs- und sinnzerstö-

rerische Aspekte des Formalen und damit Aspekte der Formlosigkeit sowohl auf kom-

positorischer als auch konzeptioneller Ebene. Das gewalthafte, zerstörerische der 

formlosen Aspekte im „All-Over“ verhält sich zu den ästhetischen, harmonisierenden 

Aspekten der Sensibilität oder der zunächst und vorgängig sinnfernen und ästhetisch 
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kontemplativen Wahrnehmung des Naturmaterials nur scheinbar unvereinbar konträr: 

Denn im aktuellen Nachvollzug des Kunstwerkes in der Rezeption der Zuschauenden 

hebt sich das Paradoxon im Modus der Präsenz auf. Flächigkeit und Dekonstruktion 

oder Formlosigkeit als intensive und immersive Erlebensformen stellen die präsenti-

sche Erfahrung in den Vordergrund. Die unmittelbare sinnlich-perzeptive Erfahrung 

des Betrachters angesichts des Werkes wird dann konstitutiv und zur eigentlichen Be-

deutung des Werkes und damit auch wieder an Sinn gebunden.  

Eine Reihe von Arbeiten und die dazu getroffenen Aussagen von Künstler_innen und 

Kunstkritiker_innen lassen sich als Beispiele für die Integration der mit dem Begriff der 

›symbolischen Prägnanz‹ oder dem Atmosphärenbegriff beschreibbaren, sinntranspor-

tierenden Expression von Naturmaterialien anführen. Die Prozesse der Versinnlichung 

bergen einen affektiv emotionalen, symbolischen Gehalt, welcher durch Künst-

ler_innen, Kunstkritiker_innen, aber auch Kunsthistoriker_innen wechselweise my-

thisch, mittels des Konzepts der Synästhesie oder der Erhabenheit erklärt wird. Die 

Grundlagen dieser vielleicht als intuitiv beschreibbaren Symbolisierungsprozesse kön-

nen mit aktuellen Erkenntnissen der Kognitionswissenschaften begründet werden. 

Entscheidende Formen sind dabei die Flächigkeit, projiziert auf die Kinoleinwand als 

erfahrbare Größe, und die Dekonstruktion oder Formlosigkeit der Explosion als inten-

sive Erlebensformen mit perzeptiven körperlichen Effekten. So können Aspekte der 

Fläche, wie Flächigkeit und Größe und Prozesse sowie Formen der Formlosigkeit mit 

bedeutungstragenden Dimensionen des Körperlichen in Zusammenhang gebracht 

werden. Die mit dem Naturmaterial Erde verbundene Formzerstörung als Teil des Kon-

zepts zu Formlosigkeit findet sich auch in Werken der Kunst, die stärker auf Perfor-

manz und Installation ausgerichtet sind. Auch dieses übergeordnete Prinzip der Form-

losigkeit konnte in unterschiedlicher Ausgestaltung sowohl in der bildenden Kunst als 

auch im Film gefunden werden. Die Explosion als zerstörerische Kraft zeichnet sich 

durch eine enge Koppelung von Darstellungsform und Bildinhalt aus. Angewandt auf 

das Beispiel der Explosion erzeugt Formlosigkeit als filmisches Mittel einen sinnlichen 

Effekt der Bedrohung oder „Überwältigung“. Die Ansätze Cassirers, Imdahls und Böh-

mes verbinden alle Elemente des sinnlich-ästhetischen Erlebens der Material- oder 

Formwahrnehmung mit einer sinnhaften Erfahrung, die nicht nur in der sinnlichen 

Schau selbst liegt, sondern in konkreten, insbesondere emotionalen oder affektiven 
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Bedeutungen. Die Grenzen dieser Ansätze wurden genauer diskutiert, mit dem Ergeb-

nis, dass sie einander nicht nur gewinnbringend ergänzen, sondern auch durch die In-

tegration kognitiver Erkenntnisse und Methodiken fundiert werden können. Die In-

tegration Letzterer erweist sich an dieser Stelle als äußerst gewinnbringend, um das 

Wirk- und Bedeutungspotential von Naturmaterialien und ihrer Darstellungsform im 

Filmbild zu analysieren. Sie begründen das Bedeutungspotential physiognomischer 

Formwahrnehmung mit konkreten natürlichen Codes und erlernten Wahrnehmungs-

schemata. 

Zu betonen bleibt, dass die Werke des Informel, des abstrakten Expressionismus und 

auch der Land Art neben ihrem kritischen und reflexiven Potential durch den künstleri-

schen Kontext auch neue ästhetisierende Dimensionen eröffnen, im Sinne von ästheti-

scher Aufwertung des zunächst niederen Materials und der formlosen Form. Die neu-

artige Sensibilität der Wahrnehmung von Naturmaterialien ebnet damit den Weg zum 

ästhetischen Empfinden des Materials und der Fläche sowie zugleich zu der Formlosig-

keit des Materials, welches durchaus auch in den ästhetischen Naturmaterialkomposi-

tionen im Film mitschwingt. Die Faszination der gefundenen Motive muss also durch-

aus auch im Kriegsfilm mit ästhetischer Schaulust verbunden werden. Die von der 

Filmkritik beschriebenen, gewollt dialektischen Kompositionen – auf der einen Seite 

das Grauen des Krieges und auf der anderen Seite faszinierende Explosionen – ver-

deutlicht, dass ästhetische Mittel auch im Antikriegsfilm bewusst eingesetzt werden. 

Neben der Explosion enthält, dies haben die kunsthistorischen Ausführungen gezeigt, 

auch das Naturmaterial Erde, beispielsweise in anderen flächigen Kompositionen, ei-

nen ästhetischen Wert.  

Naturmaterialien, so lässt sich zusammenfassend festhalten, scheinen in vielen Wer-

ken unterschiedlicher Genres und Praxen, sowohl der bildenden Kunst als auch des 

Kinofilms, mit einem zunächst bedeutungsfernen sinnlichen Erleben in Verbindung 

gebracht zu werden. Sie werden vornehmlich dann genutzt oder dargestellt, wenn es 

um ein körperliches Erlebnis gehen soll. Dabei ist die Form der Präsentation entschei-

dend. Hier werden Darstellungsformen genutzt, die ebenfalls emphatisch auf Präsenz 

abzielen, also ein intensives und immersives sinnliches Erleben befördern sollen. Die 

unmittelbare Erfahrung des Betrachters durch die Form des Werkes wird dann oft zur 
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eigentlichen Bedeutung des Werkes. Die kritischen und reflexiven Anteile der künstle-

rischen Formlosigkeit sowohl in der bildenden Kunst als auch im Film werden in den 

gewählten kommerziellen Beispielen überwiegend nicht in diesem Sinne genutzt. 

Stattdessen werden sie in ihrem immersiven Potential in die am Anspruch der Authen-

tizität angelegte Inszenierung integriert. Der starke visuelle und körperliche sinnliche 

Wert dieser Motive, die scheinbare „Unmittelbarkeit“754 (siehe u.a. Seite Unmittelbar-

keit 169, 190, 211) ihrer Form wird hierzu genutzt. 

Aber auch diese auf sinnliches Erleben ausgerichteten Naturmaterialien und ihre Bild-

formen haben sich, das zeigt die vergleichende historische Analyse, längst im Genre 

und damit auch im kollektiven Bildgedächtnis etabliert. Sie besitzen keinen provokati-

ven Gehalt, sind nicht mehr neu und fordern damit nicht mehr zwangsläufig das „Se-

hende Sehen“ heraus. Durch ihre Komposition und die darin eingeschlossene Hand-

lungsarmut fordern diese Momente aber doch zu einem kontemplativen also kon-

zentrierten Wahrnehmen auf. Die wiederholte Verwendung der Motive im Genre, her-

ausgearbeitet durch die vergleichende historische Methodik, gibt somit auch Hinweise 

auf Re-Semantisierungsprozesse des Sinnlichen. Insbesondere in Verbindung mit der 

bereits beschriebenen ikonografischen Atmosphäre von Naturmaterialen und ihren am 

Beispiel Erde aufgezeigten vielfältigen emotionalen Konnotationen, kann dieser Re-

Semantisierungsprozess im Zusammenhang mit Kriegsdarstellungen verstärkt werden. 

Das Ergebnis eines solchen Re-Semantisierungsprozesses kann mit einer Ikonografie 

des Sinnlichen beschrieben werden. Die formatfüllende Präsentation des Naturmateri-

als Erde wird dann zum Zeichen und Symbol des intensiven ästhetischen aber vor allem 

sinnlich-körperlichen, zum Teil überfordernden oder übermächtigen Naturerlebens im 

Krieg. Inwieweit inzwischen von einem konventionalisierten Zeichenwert des Sinnli-

chen im Rahmen von Materialpräsentationen ausgegangen werden kann, lässt sich 

zum aktuellen Zeitpunkt und mit dem geisteswissenschaftlichen Instrumentarium nur 

schwer belegen. Der kulturelle Kanonisierungsprozess muss dafür zunächst weiter 

fortschreiten. Noch kann nicht von einem eindeutigen kollektiven Symbol gesprochen 

werden, das dann möglicherweise auch die sinnliche Wahrnehmung überlagern könn-

te. Stattdessen kann man das Symbolische des Sinnlichen als konnotatives Bedeu-

tungspotential des Naturmaterials Erde beschreiben, welches parallel zu sinnlichen 
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und ästhetischen Potentialen wirkt. Das untersuchte Motiv enthält durch seine Wie-

derholung und Re-Inszenierung das Potential, emotional aufgeladene Bedeutungen zu 

vermitteln und zugleich durch seine von Natürlichkeit, Sinnlichkeit und damit auch von 

Authentizität geprägten Dimensionen wirkkräftig und sinnstiftend in das kollektive 

Gedächtnis der westlichen Gesellschaften einzugehen. Die Ausführungen zur Präsenz 

haben verdeutlicht, wie sehr auch scheinbar sinnferne ästhetische Wahrnehmung im 

kommunikativen und historischen Kontext zu betrachten ist.  

Neben der bereits erwähnten Wiederholung wiedererkennbarer Kompositionen, spie-

len auch formale Qualitäten, wie außergewöhnliche, prägnante und exponierte Kom-

positionen, mit Gerhard Paul gesprochen „visuelle Qualität“ und „visuelle Prägnanz“755, 

eine wesentliche Rolle beim symbolischen Verdichtungs- und Kanonisierungsprozess. 

Die formatfüllende Explosion von Naturmaterialien zeichnet sich durch eine solche 

visuelle Prägnanz aus. Sie sticht aus der filmischen Montage heraus und lenkt die 

Wahrnehmung weg von der Narration hin auf das Naturmaterial. Zudem enthält die 

formatfüllende Komposition besonders ästhetisches und haptisches Wirkpotential. Das 

untersuchte Motiv bietet damit großes Potential für eine Kanonisierung und damit 

verbunden einen Re-Semantisierungsprozess. Damit bietet es zugleich eine intensive 

Verdichtung von Inhalt und Sinnlichkeit im Sinne der Idee eines ›symbolischen Präg-

nanzprozesses‹. 

Cassirer formulierte, dass in fast jedem Erlebnis präsente und repräsentative Momente 

in einer unlöslichen Einheit miteinander verbunden seien.756 Dies trifft in besonderer 

Weise auf das Motiv des Naturmaterials Erde in der filmischen Explosion zu. Abschlie-

ßend lässt sich festhalten, dass mit den Motiven des Naturmaterials im Filmbild stoffli-

che Motive mit besonders hoher sinnlicher Qualität und zugleich codiertem Sinnpoten-

tial vorliegen. Die gefundenen Motive besitzen damit multidimensionales Bedeutungs- 

und Wirkungspotential. Der Arbeitshypothese dieser Arbeit entsprechend, liegt das 

Geheimnis wirkmächtiger Bilder in diesem Zusammenfallen von intensiver ästhetischer 

und körperlicher Wahrnehmung und kognitiven und affektiv-emotionalen konnotati-

ven Bedeutungspotentialen, wie sie durch natürliche und kulturelle Codes entstehen. 
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Diese Dimensionen enthalten im ausgewählten Motiv interagierende und sich gegen-

seitig verstärkende Potentiale. Die Motive entsprechen damit auch der von Leschke 

formulierten Grundlage gelungener bzw. prägnanter Formen (siehe Seite 92), da in 

ihnen eine prägnante Koppelung von Inhalt und Form mit einem großen Reichtum an 

Anschlüssen zu finden ist, ohne dass diese Koppelungsfähigkeit zu einem Verlust der 

Aufmerksamkeit durch Gewöhnung führen würde. Der kunsthistorisch inspirierte Ana-

lyseansatz ist in der Lage, die umfassenden Potentiale einzelner filmischer Motive mit 

Einbezug der Entwicklungsdynamiken von Bedeutungs- und Wirkpotentialen auch spe-

zifisch filmischer Inszenierungen zu erfassen. Phänomenologische, semiotische und 

ästhetische Ansätze aus der Kunstgeschichte und der Filmwissenschaft lassen sich ziel-

führend pragmatisch und gewinnbringend miteinander verbinden. Die vorliegende 

Arbeit versteht sich hierbei als ein erster Schritt, der weiter ausgebaut werden muss.  

 

Ausblick auf weitere Forschungsfelder 

Wie kann nun die entwickelte Methodik für die filmwissenschaftliche Analyse allge-

mein genutzt werden? Zunächst wurden im Zusammenhang mit dem Genre des Kriegs- 

und Antikriegsfilms immer wieder auch andere Naturmaterialien erwähnt, insbesonde-

re solche, die ebenfalls zu den „Urelementen“ zählen, wie Wasser und Feuer. Für diese 

Naturmaterialien bietet sich die hier entworfene Analysemethodik im Zusammenhang 

mit dem Kriegsfilmgenre, aber auch im Zusammenhang mit anderen Genres und Film-

formen an. In den Kriegsfilmen wurde immer wieder auch Wasser in Szene gesetzt 

(THE THIN RED LINE, FLAGS OF OUR FATHERS, SAVING PRIVATE RYAN). Sartre geht in 

seiner Abhandlung zum Ekel des Klebrigen als Plädoyer für eine Psychoanalyse der 

Dinge immer wieder auf das Symbolische wie das Sinnliche des Wassers ein.757 Immate-

rielle und flüssige Materialien wurden auch in der Kunst nach dem Zweiten Weltkrieg 

und in der Folge auch in der Kunstgeschichte in den Fokus genommen.758 Auch Nebel 

als eine kondensierte Form von Wasser spielt eine zentrale Rolle im Kriegsfilm. Hinwei-

se auf die Relevanz dieses Naturmaterials im Film bietet die Filmwissenschaft bereits. 

So geht Robin Curtis im Zuge ihrer Theorie zu Immersion und Einfühlung auf Filme von 
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Avantgarde-Videokünstlern ein, die minimalistisch Naturbeobachtungen präsentieren, 

wie WAVELENGTH (1966) oder DRIPPING WATER (1969) von Michael Snow oder FOG 

LINE (1970) von Larry Gottheim. Im letzten Beispiel präsentiert eine statische Einstel-

lung einen von Nebel verhüllten Blick auf eine Wiese mit Bäumen. Nach Curtis lässt der 

Nebel den Film in die Nähe der Abstraktion rücken, ohne dass formale Mittel zu dieser 

Abstraktion führen müssten. Curtis konstatiert:  

„Gottheim’s film, like several others of this time, seek to emphasize the 
interstitial realms of perception, where objects dissolve and reform, oscillating 
between representation and rhythm, formal organization and pure intensity.”759 

Nebel übernimmt an dieser Stelle also eine formalistische Rolle. Er ist Bildgegenstand 

und zugleich ein formales filmisches Element, das das Bild strukturiert, wie dies auch 

für die Explosion beschrieben wurde. Der Nebel ist Repräsentation und Präsentation 

zugleich, indem die in ihm enthaltenen abstrakten Elemente eine Intensität des sinnli-

chen Erlebens hervorrufen. Diese Doppelfunktion, die mit Curtis hier für den Nebel im 

Avantgardefilm beschrieben wird, sehe ich als eine grundlegende Eigenschaft von di-

versen Naturmaterialien auch im Filmbild des Unterhaltungskinos. Um bei dem Bei-

spiel des Nebels zu bleiben, so wird er, ob als Naturphänomen oder Teil einer Kriegs-

waffe in Form von Gasen, auch im Kriegs- und Antikriegsfilm des Unterhaltungskinos 

häufig verwendet. An dieser Stelle sei kurz auf zwei Beispiele eingegangen. In WEST-

FRONT 1918 wird Nebel formatfüllend eingesetzt und lässt die Zuschauenden teilweise 

bis zu 10 Sekunden (Sekunde 55) ohne sichtbare Handlung. Sichtbar sind nur weiße 

Nebelschwaden, die sich an einigen Stellen verdichten und wieder auflösen. Aus dem 

diegetisch begründeten Off sind in dieser Zeit Stimmen oder Geräusche zu hören. Oh-

ne Frage erzeugt diese Verdeckung der Handlung, gepaart mit Geräuschen, eine Span-

nung und Aufmerksamkeitsfokussierung. Zugleich erzeugt der Nebel ein „Mittendrin“-

Gefühl. Wie dem Soldaten an der Front, so ist auch den Zuschauenden der Blick ge-

nommen, sind beide in dieses Material gehüllt und von ihm berührt. Diese Dekonstruk-

tion des Raumes enthält zugleich eine Konfrontation mit der Natur. Auf der Flussreise 

ins Landesinnere in APOKALYPSE NOW (1979) von Regisseur Francis Ford Coppola 

steuert ein Patrouillenboot immer wieder durch unterschiedliche farbige Nebel. Diese 

Nebel verhüllen den Blick der Soldaten aber auch der Zuschauenden des Films, um ihn 

dann überraschend wieder freizugeben (Min. 79, 106-110, 115, 134, Abbildung 54, 
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Abbildung 55). Vor dem Boot tauchen dann neue Situationen und Gefahren auf, die 

wie Träume wirken. Die farbigen Nebel müssen nach Röwekamp im Rahmen der Pop-

kultur verstanden werden: 

„Mit Hilfe farblich überzeichneter Naturbilder, psychedelischer Farben, wabern-
der Nebelschwaden, mysteriöser Dunkelheit, permanenter Überblendung und 
gleitender Kamerabewegungen wird dabei das Zeitkolorit ins unmittelbar Bildli-
che rückübersetzt.“760  

In Verbindung mit zeitgenössischer Musik, die wiederum selbst als zeithistorische Re-

flexionen des Vietnamkrieges verstanden werden kann, wird nach Reinecke das „Fein-

desland ästhetisch gewaltsam umgestaltet, zum Palimpsest einer exotischen Reinkar-

nation der Popkultur.“761 Was Röwekamp zufolge entsteht, ist ein „Blend- und Betäu-

bungswerk“, das im Sinne der Verhüllung des Blickes sowohl wörtlich als auch struktu-

rell verstanden werden kann. Die kurze Ausführung zu den inszenatorischen Funktio-

nen und den symbolischen Anteilen des Nebels, die ihr komplexes Potential im Zu-

sammenhang mit künstlerischen und kommunikativen Inszenierungsstrategien entfal-

ten, verweist auf das multidimensionale Potential des Nebels. Durch die in dieser Ar-

beit entwickelte Methodik könnte es umfassend erschlossen werden. 

Der Umgang mit Materialien der Filmausstattung in Filmen an der Schwelle von künst-

lerischem zu kommerziellem Film, wie in denen von Aki Kaurismäki oder Wong Kar-

Wai, weist darauf hin, dass die entwickelte Methodik auch außerhalb des Kriegsfilm-

genres und außerhalb von Naturmaterialien für die Analyse von Materialdarstellungen 

nutzbar sein kann. Beispielsweise nutzt der Film LE HAVRE (2011) zwei prägnante Bild-

kompositionen762 zur Inszenierung von Putz und Mauerwerk. Kaurismäki inszeniert 

häufig ein dreigeteiltes, flächiges Bild (z.B. Min 36,71,76, Abbildung 56). In vielen Aus-

schnitten wird damit der Blick in die Tiefe verwehrt und stattdessen auf die Oberflä-

chenstrukturen von Mauerwerk gelenkt.763 Diverse Szenen des Films zeigen einen Blick 
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aus einem Fenster auf eine Häuserwand (z.B. Min. 25, 47, 51, 76, Abbildung 57, Abbil-

dung 58). Diese Ausblicke verweigern die Tiefe und verdeutlichen die Enge der Stadt 

und die Armut der Hauptperson. Ein Ölbild im Haus der Hauptperson, das einen Blick 

aufs Meer (Min 75, Abbildung 59) zeigt, erinnert an die möglichen schönen Ausblicke 

aus Fenstern. Stattdessen sind abblätternde Fassaden zu sehen, gerahmt von blauen 

oder roten Fensterstreben. Die Präsentation der „Materialbilder“ durch Fenster be-

dient sich auch hier traditionsreicher künstlerischer Mittel; des Fensters selbst als Mo-

tiv und des Fensters in seiner Funktion der Rahmung764, die auch im Film eine wesentli-

che Position einnehmen.765 Finden wir einen Rahmen im Rahmen, so kann damit Be-

engtheit oder Distanz inszeniert werden, aber es kann auch der Aspekt des „Bildli-

chen“, des Ästhetischen noch einmal verstärkt und, wie in LE HAVRE, die Flächigkeit 

betont werden. Die gerahmte, abblätternde Wand erzählt in diesem Beispiel durch 

ihre Beschaffenheit, ihre Eigenschaften: Durch die alte, abblätternde und feuchte 

Wand wird die Trostlosigkeit, Verwahrlosung oder Armut der Stadt oder ihrer Bewoh-

ner symbolisiert. Verwahrloste Architektur ist durch die Tradition der Rui-

nen(romantik), auf die auch die Künstlergruppe Gutai anspielte, im kulturellen Ge-

dächtnis verankert. Ruinen bilden immer wieder ein Motiv, die Macht der Natur über 

die Zivilisation oder die Zerstörung der Zivilisation darzustellen. Alte Ruinen rufen in 

der westlichen Welt sentimentale Empfindungen hervor und werden als ästhetisch 

empfunden. Die abblätternden Wandflächen erinnern an gespachtelte Farbflächen der 

Moderne wie Willi Baumeisters „Mauerbilder“ (1919). Auch Jean Dubuffet nutzt ab 

1946 für seine Untergründe unter anderem „Rollplastique“ (Streichputz mit Kalk-

Zinkoxyd-Mischung).766 Haas verbindet dies mit den Erfahrungen des Zweiten Weltkrie-

ges, in dem Häftlinge Mauern zur Verewigung ihrer Namen und Nachrichten nutzten 

und Geschosse Narben an Häuserwänden hinterließen. Mauern wurden damit zu ei-

nem Gedächtnis und diese Idee wurde von Künstlern des Informel in ihren Werken 

aufgegriffen.767 Auch die Dreiteilung hat eine lange Tradition in der bildenden Kunst. 

Das Triptychon wurde in den christlichen Altarbildern genutzt. Ihm haftet seitdem eine 

religiöse Konnotation an, die im 19. und 20. Jahrhundert immer wieder von Künstlern 
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genutzt wurde.768 Eine Analogie zur Dreiteilung in LE HAVRE findet auch in dem Film 

THE SHINING (1980) von Stanley Kubrick. Die Ausstattung des Hotels ist in der Mise en 

Szene fast immer symmetrisch ausgerichtet. Gerahmt von zwei Bildern, Lampen, Wän-

den oder Säulen sehen wir die Darsteller auf die Kamera zukommen oder verharren. 

(z.B. Min. 53, 55, 62, Abbildung 60, Abbildung 61, Abbildung 62). 

Auch die visuelle Sprache des Films „2046“ (2004) von Wong Kar-Wai nutzt extreme 

Nahaufnahmen, Unschärfen und eine besonders prägnante Ausleuchtung, um höchst 

„artifizielle“ „Materialstudien“ zu präsentieren (Min. 28, Abbildung 63). Die Zuschau-

enden bleiben in diesen Detailstudien weitestgehend ohne Orientierung und können 

den Lichtreflexionen, Farben und Muster keine Objekte deutlich zuordnen. Die in die-

sem Film präsentierten Materialen sind besonders durch ihre Farbigkeit und Licht ge-

prägt. Einem Farbrausch gleich werden Gelb-, Rot-, Blau- und Grüntöne in der Monta-

ge über den gesamten Film aneinander gereiht. Die direkte Verbindung des Materials 

Licht zum Film wird bereits am abstrakten Film der 20er Jahre deutlich. Der Künstler 

Moholy-Nagys konzipierte einen „Licht-Raum-Modulator“ (1922-1930) zur Präsentati-

on von Licht- und Bewegungseffekten. Die Künstler der Gruppe ZERO haben sich in der 

zeitgenössischen Kunst mit Licht beschäftigt. Sie verstanden sich als „Künstler des Lich-

tes“ und wollten Licht nicht zur Beleuchtung einer Szene, sondern als eigenständiges 

Material thematisieren.769 Wie ein eigenständiges Topos wirkt auch der Einsatz des 

farbigen Lichts in „2046“. Um der ins Abstrakte und Flächige weisenden Sprache, Äs-

thetik, Wirkkraft und Symbolik des Lichts in diesem Film näher zu kommen, bietet sich 

der Blick in die Kunst an. Bei diesem kurzen Blick auf die Filme LE HAVRE und 2046 und 

ihre zunächst rein formal beschriebenen Aspekten der filmischen Komposition bietet 

die Kunstgeschichte, sowohl bezogen auf das ästhetische und körperliche Wirkpotenti-

al als auch auf seine komplexen bedeutungstragenden Potentiale, eine Inspiration.  
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Anhang A: Filmbilder 

 

Abbildung 1: FLAGS OF OUR FATHERS (2006), Minute 30 und 31 (Feuer) 

 

Abbildung 2: FLAGS OF OUR FATHERS Minute 29 (Wasser) 
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Abbildung 3: FLAGS OF OUR FATHERS (2006), Minute 30 (Erde) 

 

Abbildung 4: FLAGS OF OUR FATHERS Minute 29 (Wasser) 

 

Abbildung 5: FLAGS OF OUR FATHERS Minute 36 (toter Soldat am Strand) 
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Abbildung 6: FLAGS OF OUR FATHERS Minute 30 (Körperteile am Strand) 

 

Abbildung 7: VERDUN, VISION D’HISTOIRE (1928), Minute 6 

 

Abbildung 8: VERDUN, VISION D’HISTOIRE (1928), Minute 26 (Explosion in Baum) 
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Abbildung 9: VERDUN, VISION D’HISTOIRE (1928), Minute 119 

 

Abbildung 10: VERDUN, VISION D’HISTOIRE (1928), Minute 96 

 

Abbildung 11: VERDUN, VISION D’HISTOIRE (1928), Minute 123 
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Abbildung 12: VERDUN, VISION D’HISTOIRE (1928), Minute 123 

 

Abbildung 13: VERDUN, VISION D’HISTOIRE (1928), Minute 123 
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Abbildung 14: SAVING PRIVATE RYAN (1998), Minute 25 (Unteroffizier Michael Horvath 
(Tom Sizemore) füllt Erde in eine Dose) 

 

Abbildung 15: DIE BRÜCKE (1959), Minute 84 (Soldat Klaus Hager (Volker Lechtenbrink) 
bei einem Beschuss durch einen amerikanischen Panzer) 
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Abbildung 16: DIE BRÜCKE (1959), Minute 84 

 

Abbildung 17: WESTFRONT 1918 (1930), Minute 72  
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Abbildung 18: WESTFRONT 1918 (1930), Minute 20 (Text auf der Tafel möglicherweise 
Abkürzung von : „Regiment(s) Gefreiter Trude“) 

 

Abbildung 19: THE THIN RED LINE (1998), Minute 100 
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Abbildung 20: FULL METALL JACKET (1987), Minute 101 (tote Soldatin) 

 

Abbildung 21: JARHEAD (2005), Minute 71 und 74 
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Abbildung 22: LETTERS FROM IWO JIMA (2006), Minute 2 (Ausgrabung im Höhlensys-
tem der Insel) 
 

 

Abbildung 23: LETTERS FROM IWO JIMA (2006), Minute 129 (Ausgrabung der Briefe im 
Höhlensystem der Insel) 

 

Abbildung 24: FULL METAL JACKET (1987), Minute 60 (Massengrab für Vietnamesen) 



Anhang A: Filmbilder 250 

 

Abbildung 25: PLATOON (1986), Minute 114 (amerikanische Soldatenleichen in Bom-
benkrater) 

 

Abbildung 26: WINDTALKERS (USA 2002), Minute 78 (provisorisches Erdgrab eines 
amerikanischen Soldaten) 

 

Abbildung 27: DIE WAFFEN NIEDER (1914), Minute 45 (Zerstörung eines Lazaretts in 
einem Heuschober durch eine Explosion) 
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Abbildung 28: VERDUN, VISION D`HISTOIRE (1928), Minute 24 
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Abbildung 29: VERDUN, VISION D`HISTOIRE (1928), Minute 126 

 

Abbildung 30: VERDUN, VISION D`HISTOIRE (1928), Minute 127 
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Abbildung 31: VERDUN, VISION D`HISTOIRE (1928), Minute 137 

 

Abbildung 32: VERDUN, VISION D`HISTOIRE (1928), Minute 30 (Soldat im Graben wird 
„weggesprengt“) 
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Abbildung 33: VERDUN, VISION D`HISTOIRE (1928), Minute 123 (rennender Soldat wird 
„weggesprengt“) 

 

Abbildung 34: VERDUN, VISION D`HISTOIRE (1928), Minute 138 (verwundeter Soldat, 
der versucht, zu fliehen, wird „weggesprengt“) 
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Abbildung 35: WESTFRONT 1918 (1930), Minute 9 (Explosion) 

 

Abbildung 36: WESTFRONT 1918 (1930), Minute 73 (Explosionen) 
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Abbildung 37: WESTFRONT 1918 (1930), Minute 75 (Explosion) 

 

Abbildung 38: WESTFRONT 1918 (1930), Minute 77 (Explosionen) 
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Abbildung 39: THE HURT LOCKER (2008), Minute 9 (Bombenentschärfer Sgt. William 
James (Jeremy Renner)) 
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Abbildung 40: THE HURT LOCKER (2008), Minute 18 (Bombenentschärfer Sgt. William 
James (Jeremy Renner)) 

 

Abbildung 41: THE HURT LOCKER (2008), Minute 96 (Bombenkrater) 



Anhang A: Filmbilder 259 

 

Abbildung 42: THE HURT LOCKER (2008), Minute 111 (Bombenentschärfer Sgt. William 
James (Jeremy Renner)) 
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Abbildung 43: FLAGS OF OUR FATHERS (2006), Minute 29 (Explosion) 
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Abbildung 44: FLAGS OF OUR FATHERS (2006), Minute 30 (Explosion mit Soldat) 
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Abbildung 45: Filmbilder aus FLAGS OF OUR FATHERS (2006), Minute 31 (Explosion mit 
Soldat) 
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Abbildung 46: FLAGS OF OUR FATHERS (2006), Minute 35 (Explosion mit Soldaten) 
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Abbildung 47: BLACK HAWK DOWN (2001), Minute 1 (Sandboden bei Dunkelheit) 

 

Abbildung 48: JARHEAD (2005), Minute 32 (Wüstenboden) 

 

Abbildung 49: PLATOON (1986), Minute 86 (Boden) 
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Abbildung 50: THE HURT LOCKER (2008), Minute 1 (Boden gefilmt von der Kamera ei-
nes Bombenentschärfungsroboters) 

 

Abbildung 51: THE HURT LOCKER (2008), Minute 61 (Geschosshülse fällt in Zeitlupe auf 
den Boden) 
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Abbildung 52: THE HURT LOCKER (2008), Minute 9 (Zeitlupe von Staub und Bodenma-
terial, das durch Detonation in die Luft gestoßen wird) 

 

Abbildung 53: SAVING PRIVATE RYAN (1998), Minute 12 (formatfüllende Explosion) 
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Abbildung 54: APOKALYPSE NOW (1979), Minute 79 (Nebel) 

 

Abbildung 55: APOKALYPSE NOW (1979) ab Minute 106 
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Abbildung 56: LE HAVRE (2011), Minute 36, 71, 76 
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Abbildung 57: LE HAVRE (2011), Minute 47 

 

Abbildung 58: LE HAVRE (2011), Minute 76 

 

Abbildung 59: LE HAVRE (2011), Minute 75 
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Abbildung 60: THE SHINING (1980), Minute 53 

 

Abbildung 61: THE SHINING (1980), Minute 55 

 

Abbildung 62: THE SHINING (1980), Minute 62 
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Abbildung 63: 2046 (2004), Minute 28 
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Anhang B: Sequenzprotokoll 

Im Sequenzprotokoll wird in der ersten Zeile kurz der Inhalt der jeweiligen Sequenz 

beschrieben. Es folgt die Sekundenanzeige. In der nachfolgenden Zeile werden Einstel-

lungsgröße und Schnitt beschrieben. Farbmarkierungen zeigen die Einstellungsgröße 

an. Die Länge der Farbeinheit zeigt die Einstellungslänge an. Die nächste Zeile zeigt an, 

ob die Kamera und oder Objekte vor der Kamera tendenziell stark bewegt oder ruhig 

sind. Es folgenden besondere Angaben, die detaillierter auf Bildgestaltung und Insze-

nierung eingehen. In den folgenden vier Zeilen sind Bildbeispiele zu sehen. Das erste 

Bild einer Reihe zeigt ein Filmbild der jeweiligen Sekunde des Filmbildes. Die folgenden 

Filmbilder der Reihe stimmen zwangsläufig nicht mehr mit der Sekundenanzeige über-

ein. Einige der relevanten Filmbilder finden sich noch einmal in einer größeren Darstel-

lung im Anhang A. 
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Filmografie 

Alphabetisch nach den Originaltiteln sortiert, unter Einbeziehung der bestimmten und 
unbestimmten Artikel in den Titeln. Enthält keine TV-Produktionen. Filme, die für die 
Arbeit größere Bedeutung haben, werden ausführlicher beschrieben. 
 
All Quiet on the Western Front Im Westen nichts Neues, USA 1930 / Produktion: Uni-
versal; Regie: Lewis Milestone / Kamera: Arthur Edeson, Karl Freund / Schnitt: Edgar 
Adams, Milton Carruth / Darsteller: Lew Ayres, Louis Wolheim, John Wray, Fred 
Zinneman, Robert Parrish u.a. / Zwei Oscars 1931 (bester Film, beste Regie), zwei Os-
car-Nominierungen (Drehbuch, Kamera) / Antikriegsfilm nach dem Erfolgsroman von 
Erich Maria Remarque, der die Zustände an der Front des Ersten Weltkriegs aus Sicht 
des einfachen Soldaten schildert. 
 
American Sniper, USA 2014 / Produktion: u.a. Warner Bros., Malapso Production, Mad 
Chance Prod. / Regie: Clint Eastwood / Kamera: Tom Stern / Schnitt: Joel Cox, Gary. D. 
Roach / Darsteller: Bradley Cooper, Sienna Miller, Max Charles u.a. / Mehrere Oscar-
Nominierungen 2015, ein Oscar für den besten Ton-Schnitt / Teils autobiografischer 
Film, Irak-Krieg. 
 
Anémic Cinéma, Frankreich 1925/26 / Experimentalfilm der Dadaisten Marcel 
Duchamp und Man Ray / Dauer knapp sieben Minuten / zeigt rotierende Scheiben mit 
Spiralen und Texten. 
 
Apocalypse Now, USA 1976 – 1979 / Produktion: Omni Zoetrope (Kinofassung) Ameri-
can Zoetrope (Redux-Fassung 2001) / Regie: Francis Ford Coppola / Kamera: Vittorio 
Storaro / Schnitt: Richard Marks (Kinofassung) / Darsteller: Martin Sheen, Marlon 
Brando, Dennis Hopper, Harrison Ford, Scott Glenn u.a. / Goldene Palme in Cannes, 
zwei Oscars 1980 (Kamera, Ton), drei Golden Globe Awards u.a. / Ein Spezialkomman-
do soll im Vietnamkrieg einen Colonel der US-Streitkräfte liquidieren. Dieser Colonel ist 
unzurechnungsfähig geworden. Er kontrolliert in Kambodscha ein Dschungelareal als 
brutaler Alleinherrscher. Das Spezialkommando legt den Weg nach Kambodscha in 
einem Patrouillenboot zurück und erlebt dabei albtraumhafte Kriegsszenen. Als Vorbild 
diente u.a. der Roman Heart Of Darkness (Herz der Finsternis) von Joseph Conrad. Der 
Colonel heißt Kurtz, wie auch die Figur im Roman.  
 
Armageddon Armageddon - Das jüngste Gericht, USA 1998 / Produktion: Touchstone / 
Regie: Michael Bay / Kamera: John Schwartzman / Schnitt: Chris Lebenzon, Mark Gold-
blatt, Glen Scantlebury / Darsteller u.a. Bruce Willis, Liv Tyler, Billy Bob Thornton, Ben 
Affleck / vier Oscar-Nominierungen 1999 / Katrastophenfilm.  
 
Away All Boats Klar Schiff zum Gefecht, USA 1956 / Produktion: Universal / Regie: Jo-
seph Pevney / Kamera: William H. Daniels / Schnitt: Ted J. Kent / Darsteller: u.a. Jeff 
Chandler, George Nader, Julie Adams, Lex Barker / Zweiter Weltkrieg, Pazifik. 
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Bad Boys II, USA 2003 / Produktion: Columbia, Don Simpson-Jerry Bruckheimer Films / 
Regie: Michael Bay / Kamera: Amir M. Mokri / Schnitt: Roger Barton, Mark Goldblatt / 
Darsteller: u.a. Will Smith, Martin Lawrence, Jordi Mollà, Gabrielle Union, Theresa 
Randle / zwei Nominierungen für MTV Movie Awards 2004 / Action- und Polizeifilm. 
 
Black Hawk Down Black Hawk Down – Kein Mann bleibt zurück (DVD-Titel), UK/USA 
2001 / Produktion: Revolution Studios, Jerry Bruckheimer Films, Scott Free Productions 
/ Regie: Ridley Scott / Kamera: Slawomir Idziak / Schnitt: Pietro Scalia / Darsteller: Josh 
Hartnett, Tom Sizemore, Sam Shepard, Orlando Bloom, Tom Hardy, Ewan McGregor 
u.a. / Zwei Oscars (Schnitt, Ton), zwei Oscar-Nominierungen (Kamera, Regie), Nominie-
rung für den Directors-Award (Regie) im Jahr 2002 / Somalia, Mogadishu, Bürgerkrieg, 
Anfang Oktober 1993. Die Kommando-Aktion einer US-Spezialeinheit zur Verhaftung 
von Ratsmitgliedern eines Warlords gelingt, stößt aber auf unerwartet heftigen Wider-
stand von Milizen. Ein begleitender Kampfhubschrauber des Typs Black Hawk wird von 
den Milizen abgeschossen. Die Rettungsmannschaft muss sich massiver Angriffe er-
wehren. Ein zweiter Black Hawk wird abgeschossen. Nach mehreren erfolglosen Ret-
tungsversuchen können die US-Streitkräfte einen Teil ihrer Leute befreien, nachdem 
sie Blauhelm-Truppen um Unterstützung bitten. 
 
Blood Work, USA 2002 / Produktion: Warner, Malpaso Prod. / Regie: Clint Eastwood / 
Kamera: Tom Stern / Schnitt: Joel Cox / Darsteller: Clint Eastwood, Jeff, Daniels, Anjeli-
ca Huston u.a. / Thriller, Literaturverfilmung. 
 
Born On The Fourth Of July Geboren am 4. Juli, USA 1989 / Produktion: Universal Pic-
tures, Kitman Ho & Ixtlan / Regie: Oliver Stone / Kamera: Robert Richardson / Schnitt: 
Dave Brenner, Joe Hutshing / Darsteller: Tom Cruise, Raymond J. Barry, Caroline Kava, 
Josh Evans, Jamie Talisman, Kyra Sedgwick, Willem Dafoe u.a. / Zwei Oscars 1990 (Re-
gie, Schnitt) und sechs Nominierungen, vier Golden Globe Awards (bester Film, bester 
Hauptdarsteller, beste Regie, bestes Drehbuch), weitere Auszeichnungen / Der Film 
erzählt die Lebensgeschichte eines Amerikaners (Ron Kovic), der aus einer patriotisch 
und christlich geprägten Familie in der amerikanischen Provinz stammt. Ron verpflich-
tet sich noch in der Schulzeit für die US-Marines. Aus dem Vietnamkrieg kehrt er quer-
schnittsgelähmt und impotent zurück, verbringt lange Zeit im Hospital, und entwickelt 
sich langsam zu einem Kriegsgegner. Der Film beruht auf einer autobiographischen 
Vorlage von Ron Kovic, wird einer Vietnam-Trilogie des Regisseurs Oliver Stone zuge-
ordnet, zu der auch „Platoon“ gehört.  
 
Changeling Der fremde Sohn, USA 2008 / Produktion: Imagine Entertainment, Malpaso 
Prod., Relativity Media / Regie: Clint Eastwood / Kamera: Tom Stern / Schnitt: Joel Cox, 
Gary D. Roach / Darsteller: Angelina Jolie, John Malkovich, Michael Kelly u.a. / Drei 
Oscar-Nominierungen 2009 / Thriller mit realem Vorbild, der 1928 spielt.  
 
Die Brücke, Deutschland 1959 / Produktion: Foni-Film, Deutsche Film Hansa GmbH & 
Co., Studiocanal (DVD), arthaus (DVD) / Regie: Bernhard Wicky / Kamera: Gerd von 
Bonin / Schnitt: Carl-Otto Bartning / Darsteller: Fritz Wepper, Volker Lechtenbrink, 
Günter Pfitzmann, Cordula Trantow u.a. / Fünf Auszeichnungen Deutscher Filmpreis 
1960, Golden Globe Award, Oscar-Nominierung / Nach dem gleichnamigen Roman von 
Manfred Gregor / Im April 1945 werden sieben Schüler zum Wehrdienst eingezogen 
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und sollen, nach nur einem Tag Ausbildung, eine kriegsunwichtige Brücke gegen die 
anrückenden US-Truppen verteidigen. Ihr Vorgesetzter, der sie damit auch aus der 
eigentlichen Schusslinie bringen und schützen will, wird schon zu Beginn des Einsatzes 
beim Kaffeeholen von der SS erschossen. Die Jungen geraten in ein Gefecht mit US-
Panzern. Nur einer der Jungen überlebt.. 
 
Die Tochter des Samurai, Deutschland/Japan 1936/37 (u.a. auch „Die Liebe der Mitsu“, 
„Kirschblüten – Geishas und Vulkane“) / Produktion: Dr. Arnold Fanck-Film, J.O. Studio, 
Towa Shoji-Film Tokio, DVD von Studio AVU / Regie: Arnold Fanck / Kamera: Richard 
Angst, Walter Riml, Isamu Ueda / Schnitt: Arnold Fanck, Alice Ludwig-Rasch / Darstel-
ler: Setsuko Hara, Ruth Eweler, Sessue Hayakawa u.a. / Der Film steht im Kontext der 
politischen Lage 1936. Damals gab es zwischen Deutschland und Japan zunehmend 
Kontakte auf militärischer Ebene und es kam zwischen den Staaten zum Antikomin-
ternpakt (Pakt gegen die Kommunistische Internationale). Der Film stand auf der Liste 
der von den Alliierten nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs verbotenen Filme / Der 
junge Japaner Terno kehrt nach dem Abschluss seines Studiums in Deutschland in sei-
ne Heimat zurück. Die schon lange arrangierte Ehe mit der Japanerin Mitsuko möchte 
er nicht mehr eingehen, weil er sich in der Zwischenzeit in eine Deutsche verliebt hat. 
Am Ende passt sich Terno jedoch an die an ihn gestellten Erwartungen an und heiratet 
Mitsuko. 
 
Diva, Frankreich 1980 / Produktion: Greenwich Film Prod., Les Film Galaxie / Regie: 
Jean Jaques Beineix / Kamera: Philippe Rousselot / Schnitt: Marie-Josèphe Yoyotte / 
Darsteller: Wilhelmenia Wiggins-Fernandez, Frédèric Andréi u.a. / vier Césars 1982 / 
Thriller. 
 
Dripping Water, Kanada 1969, von Joyce Wieland, Michael Snow / experimenteller 
Kurzfilm von ca. 12 Minuten / Wasser tropft in eine flache Schüssel. Im Hintergrund 
sind Kinderstimmen zu hören, das Platschen der Tropfen, und das Geräusch der lau-
fenden Kamera. 
 
Fa yeung nin wa In the Mood for Love, Der Klang der Liebe, Hong-
kong/Frankreich/Thailand 2000 / Produktion: Block 2 Pict., Jet Tone Prod., Paradis 
Films / Regie: Wong Kar-Wai / Kamera: Christopher Doyle, Pin Bing Lee / Schnitt: Willi-
am Chang / Darsteller: Maggie Cheung, Tony Leung Chiu Wai, Rebecca Pan u.a. / diver-
se Auszeichnungen, u.a. Deutscher Filmpreis 2001 / Drama, Liebesfilm. 
 
Flags of Our Fathers, USA 2006 / Produktion: Dreamworks Pictures, Warner Brothers 
u.a. / Regie: Clint Eastwood / Kamera: Tom Stern / Schnitt: Joel Cox / Darsteller: u.a. 
Ryan Phillippe, Adam Beach, Jesse Bradford, Barry Pepper, Jamie Bell, Paul Walker, 
Robert Patrick / Golden Globe 2007 (Regie), im gleich Jahr zwei Oscar-Nominierungen 
und bester ausländischer Film der Japanese Academy / Im Film geht es um die strate-
gisch wichtige Eroberung der japanischen Insel Iwo Jima 1945 im Zweiten Weltkrieg. 
Die Geschehnisse werden aus der Sicht von James Bradley erzählt. Bradleys Vater ge-
hörte zu den Soldaten, die nach der Eroberung die USA-Flagge auf der Insel gehisst 
hatten. Drei dieser Soldaten werden zu Zwecken der Kriegspropaganda in den USA auf 
eine Tournee geschickt. Rückblenden zeigen die verlustreichen Kämpfe um die Insel. / 
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Wenige Wochen nach diesem Film kommt „Letters from Iwo Jima“ heraus, in dem Clint 
Eastwood die gleichen Ereignisse aus japanischer Sicht beleuchtet. 
 
Fog Line, USA 1970, Regie: Larry Gottheim / Knapp 11minütiger 16-Millimeter-Kurz- 
und Stummfilm / Larry Gottheim ist Experimental-Filmemacher. Der Film zeigt mit star-
rer Kamera eine Landschaft im Nebel, in der schemenhaft Bäume und, frei in der Luft 
quer durch das Bild laufend, Telefon- oder Stromdrähte zu erkennen sind. Die Drähte 
dritteln das Bild. Zum Ende hin wird der Nebel etwas lichter, so dass die Wiese, auf der 
die Bäume stehen, grün zu schimmern scheint, ein Feld oder eine Fläche dahinter 
braun. 
 
Francis in The Navy, USA 1955 / Produktion: Universal / Regie: Arthur Lubin / Kamera: 
Carl E. Guthrie / Schnitt: Milton Carruth, Ray Snyder / Darsteller: Clint Eastwood (Ne-
benrolle), Donald O’Connor, Leigh Snowdon, Martha Hyer u.a. / Kriegskomödie im 
Rahmen der Film-Serie „Francis the Talking Mule“. 
 
Full Metal Jacket, UK/USA 1987 / Produktion: Warner Brothers / Regie: Stanley Kubrick 
/ Kamera: Dong Milsome / Schnitt: Martin Hunter / Darsteller: Matthew Modine, Vin-
cent D’Onofrio, R. Lee Ermey, Dorian Harewood u.a. / Nominierungen für Oscars und 
BAFTA Film Awards 1988, japanischer Kinema-Jumpō-Preis für die beste Regie / Beruht 
auf Büchern von Gustav Hasford und Michael Herr / Der Film schildert die Erlebnisse 
des US-Marine Davis (Spitzname „Joker“), zunächst 1967/68 in der Ausbildung auf Par-
ris Island, dann im Vietnamkrieg als Kriegsberichterstatter in der Zeit zunehmender 
Misserfolge der US-Truppen. Davis gerät in tödliche Bedrohungen und moralische Kon-
flikte.  
 
Gran Torino, USA 2008 / Produktion: u.a. Warner Bros., Malpaso Prod. / Regie: Clint 
Eastwood / Kamera: Tom Stern / Schnitt: Joel Cox, Gary D. Roach / Darsteller: Clint 
Eastwood, Bee Vang, Christopher Carley u.a. / Diverse Nominierungen u. Preise / Dra-
ma. 
 
Heartbreak Ridge, USA 1986 / Produktion:  Jay Weston Prod., Malpaso Prod. / Regie: 
Clint Eastwood / Kamera: Jack N. Green / Schnitt: Joel Cox / Darsteller: Clint Eastwood, 
Bo Svenson, Marsha Mason, Marion v. Peebles u.a. / Eine Oscar-Nominierung / Action-
film, Drama / Veteran des Korea- und Vietnamkriegs bildet Marines aus, die später auf 
Grenada eingesetzt werden. 
 
Hereafter Hereafter – Das Leben danach, USA 2010 / Produktion: u.a. Warner Bros., 
Malpaso Prod. / Regie: Clint Eastwood / Kamera: Tom Stern / Schnitt: Joel Cox, Gary D. 
Roach / Darsteller: Matt Damon, Cécile de France, Bryce Dallas Howard u.a. / Eine Os-
car-Nominierung, weitere Auszeichnungen / Drama. 
 
In The Valley of Elah Im Tal von Elah, USA 2007 / Produktion: u.a. Warner, NALA Films 
/ Regie: Paul Haggis / Kamera Roger Deakins / Schnitt: Jo Francis / Darsteller: Tommy 
Lee Jones, Charlize Theron, Susan Sarandon u.a. / Diverse Nominierungen, SIGNIS A-
ward Venedig 2007 (Regie) / Drama um Kriegsveteranen. 
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Invictus Invictus – Unbezwungen, USA 2009 / Produktion: Warner Bros., Spyglass En-
tertainment, Malpaso Prod. / Regie: Clint Eastwood / Kamera: Tom Stern / Schnitt: Joel 
Cox, Gary D. Roach / Darsteller: Morgan Freeman, Matt Damon, Scott Eastwood u.a. / 
Zwei Oscar-Nominierungen u.a. / Drama mit historischem und autobiografischem Hin-
tergrund (Nelson Mandela). 
 
Jarhead Jarhead – Willkommen im Dreck, USA 2005 / Produktion: Universal Studios / 
Regie: Sam Mendes / Kamera: Roger Deakins / Schnitt: Walter Murch / Darsteller: Ja-
mie Foxx, Peter Sarsgaard, Jake Gyllenhaal, Chris Cooper u.a. / Mehrere Nominierun-
gen für Satellite Awards und Visual Effects Societey Awards 2006 / Der Film zeigt die 
physische und psychische Belastung und die Desillusionierung eines Scharfschützen 
und seiner Kameraden im Golfkrieg 1990. 
 
J. Edgar, USA 2011 / Produktion: Imagine Entertainment, Malpaso Prod. u.a. / Regie: 
Clint Eastwood / Kamera: Tom Stern / Schnitt Joel Cox, Gary D. Roach / Darsteller: Le-
onardo DiCaprio, Armie Hammer, Naomi Watts, Judi Dench u.a. / Verschiedene Nomi-
nierungen / Drama mit historischem und autobiografischem Hintergrund (FBI-Chef J. 
Edgar Hoover). 
 
Kelly’s Heroes Stoßtrupp Gold, USA 1969 / Produktion: MGM, Katzka-Loeb u.a. / Regie: 
Brian G. Hutton / Kamera: Gabriel Figueroa / Schnitt: John Jympson / Darsteller: Clint 
Eastwood, Telly Savalas, Donald Sutherland u.a. / Kriegsfilm-Komödie, Zweiter Welt-
krieg. 
 
Lafayette Escadrille (auch Hell Bent for Glory, With You in My Arms), USA 1958 / Pro-
duktion: Warner Bros. Regie: William A. Wellman / Kamera: / Schnitt: / Darsteller: Tab 
Hunter, Clint Eastwood, David Janssen, Etchika Choureau u.a. / Kriegs- und Liebesfilm 
um einen US-amerikanischen Militärpiloten im Ersten Weltkrieg. 
 
L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat, Die Ankunft eines Zuges auf dem Bahnhof in 
La Ciotat, Frankreich 1896 / Regie: Auguste und Louis Lumière / Kamera: Louis Lumière 
/ Stummfilm von einer Minute, der die Einfahrt eines Zuges zeigt. 
 
Le Cinquième Élément, The Fifth Element, Das fünfte Element, Frankreich 1997 / Pro-
duktion: Gaumont / Regie: Luc Besson / Kamera: Thierry Arbogast / Schnitt: Sylvie 
Landra / Darsteller: Bruce Willis, Milla Jovovich, Chris Tucker u.a. / Verschiedene No-
minierungen, Goldene Leinwand 1997 / Science-Fiction-Film. 
 
Le Havre, Finnland, Frankreich, Deutschland 2011 / Produktion: Sputnik, Arte France, 
ZDF, Pyramide Prod. u.a. / Regie: Aki Kaurismäki / Kamera: Timo Salminen / Schnitt: 
Timo Linnasalo / Darsteller: André Wilms, Kati Outinen, Jean-Pierre Darroussin u.a. / 
Verschiedene Auszeichnungen und Nominierungen / Tragikkomödie. 
 
Léon, León – der Profi, Frankreich 1994 / Produktion: Gaumont, Les Films du Dauphin / 
Regie: Luc Besson / Kamera: Thierry Arbogast / Schnitt: Sylvie Landra / Darsteller: Jean 
Reno, Natalie Portman, Gary Oldman u.a. / Einige Nominierungen / Thriller über einen 
Auftragskiller. 
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Letters From Iwo Jima, USA 2006 / Produktion: Warner Brothers, DreamWorks u.a. / 
Regie: Clint Eastwood / Kamera: Tom Stern / Schnitt: Joel Cox, Gary D. Roach / Darstel-
ler: Ken Watanabe, Kazunari Ninomiya, Tsuyoshi Ihara, Ryo Kase, Shido Nakamura u.a. 
/ Oscar 2007 (bester Toneffektschnitt), vier Oscar-Nominierungen 2007, Golden Globe 
2007 (bester fremdsprachiger Film), Japanese Academy Award 2008 (bester ausländi-
scher Film) und andere / Der Film schildert die Schlacht um Iwo Jima im Februar/März 
1945, wie auch der erwähnte Film Clint Eastwoods „Flags of Our Fathers“, jedoch aus 
japanischer Sicht. Der japanische Befehlshaber Kuribayashi organisiert die Verteidigung 
der Vulkaninsel in einem unterirdischen Höhlensystem. Obwohl die Japaner den US-
Streitkräften klar unterlegen sind, leisten sie heftigen Widerstand. In Erwartung ihres 
Todes schreiben viele Soldaten Abschiedsbriefe an ihre Familien. Eine vergrabene Ta-
sche mit Briefen wird später von Wissenschaftlern aufgefunden, die das Höhlensystem 
erforschen. Dies stellt die Rahmenhandlung und den Bezug zur Gegenwart her. 
 
Love and War, USA 1899 / Produktion: Thomas A. Edison Inc. / Regie: James H. White / 
ca. dreiminütiger Film mit sechs Episoden über einen Kriegshelden, vor dem Hinter-
grund des spanisch-amerikanischen Krieges 1898. 
 
Million Dollar Baby, USA 2004 / Produktion: Warner Bros., Malpaso Prod., u.a./ Regie: 
Clint Eastwood / Kamera: Tom Stern / Schnitt: Joel Cox / Darsteller: Clint Eastwood, 
Hilary Swank, Morgan Freeman u.a. / Vier Oscars 2005 (darunter bester Film, beste 
Regie, beste Hauptdarstellerin), 2 Golden Globe Awards 2005 (beste Regie und beste 
Hauptdarstellerin) und weitere Auszeichnungen / Sportdrama. 
 
Mystic River, USA 2003 / Produktion: Warner Bros., Malpaso Prod. u.a. / Regie: Clint 
Eastwood / Kamera: Tom Stern / Schnitt: Joel Cox / Darsteller: Sean Penn, Tim Robbins, 
Kevin Bacon u.a. / Zwei Oscars und Golden Globe Awards (Sean Penn, Tim Robbins), 
weitere Nominierungen / Thriller und Literaturverfilmung. 
 
Ned med våbnene! Die Waffen nieder!, Dänemark 1914/15 / Produktion: Nordisk-
Films Kompagni, Kopenhagen / Regie: Holger-Madsen / Kamera: Marius Clausen / Dar-
steller: u.a. Philipp Bech, Augusta Blad, Carl Lauritzen / Im Österreich des 19. Jahrhun-
derts begibt sich aus großer Sorge eine gutbürgerliche Frau auf die Suche nach ihrem 
Ehemann im Kriegseinsatz. Sie erkennt die Not und das Elend der Soldaten. Als Kriegs-
gegnerin kehrt sie nach Hause zurück und setzt sich, mit ihrem ebenfalls heimgekehr-
ten Mann, aktiv für den Frieden ein. / Stummfilm nach dem Roman der Trägerin des 
Friedensnobelpreises (1905) Bertha von Suttner. / Der Film wurde zu Beginn des Ersten 
Weltkriegs in vielen europäischen Ländern verboten. Die Uraufführung fand im Sep-
tember 1914 in den USA statt. 
 
Platoon, UK/USA 1986 / Produktion: Hemdale, Twentieth Century Fox / Regie: Oliver 
Stone / Kamera: Robert Richardson / Schnitt: Claire Simpson / Darsteller: u.a. Tom Be-
renger, Willem Dafoe, Charlie Sheen, Johnny Depp, Forest Whitaker / Vier Oscars (bes-
ter Film, beste Regie, bester Schnitt und bester Ton) und drei Golden Globe Awards 
(bester Film, beste Regie, bester Nebendarsteller) 1987, Goldener Bär 1987 (beste Re-
gie) , vier Independent Spirit Awards 1987 / Der junge und nicht kriegserfahrene Chris 
Taylor kommt zu einer 30-Mann-Abteilung, die 1967 in Vietnam Kriegsgegner suchen 
und vernichten soll, wodurch unter den Soldaten schwere Konflikte entstehen. Der 
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Film gilt als erster Teil der Vietnam-Trilogie von Oliver Stone (Siehe auch „Born On The 
Fourth Of July“). 
 
Sands of Iwo Jima Du warst unser Kamerad (auch: Todeskommando, auch: Iwo Jima, 
die große Schlacht), USA 1949 / Produktion: Republic Pictures/ Regie: Allan Dwan / 
Kamera: Reggie Lanning / Schnitt: Richard L. Van Enger / Darsteller: John Wayne, John 
Agar, Adele Mara u.a. / Vier Oscar-Nominierungen 1950 / Kriegsfilm, Zweiter Welt-
krieg. 
 
Saving Private Ryan Der Soldat James Ryan, USA 1998 / Produktion: Paramount, 
DreamWorks u.a. / Regie: Steven Spielberg / Kamera: Janusz Kamiński / Schnitt: Mi-
chael Kahn / Darsteller: u.a. Tom Hanks, Matt Damon, Vin Diesel, Edward Burns, Barry 
Pepper, Tom Sizemore, Adam Goldberg / Fünf Oscars 1999 (u.a. beste Regie und Ka-
mera, bester Schnitt), Golden Globe 1999 (bester Film) / US-Soldat Ryan springt 1944 
mit dem Fallschirm in Frankreich hinter den deutschen Linien ab. Die Army beauftragt 
ein Spezialkommando, ihn zu retten, da bereits drei der vier Söhne der Familie Ryan 
gefallen sind. Der Film wird eröffnet mit sehr eindringlichen Kampfszenen der Landung 
der Alliierten in der Normandie. 
 
Stoßtrupp 1917, Deutschland 1934 / Produktion: Arya-Film GmbH München, Polar 
Film + Medien GmbH (für die dt. DVD) / Regie: L. Schmidt-Wildy, Hans Zöberlein / Ka-
mera: Franz Bertl Seyr, Josef Wirsching, Carl Dittmann u.a. / Schnitt: Else Baum, 
Martha Dübber, Carl Otto Bartning / Darsteller: u.a. Beppo Brem, Toni Eggert, Georg 
Emmerling / Der Film basiert auf dem Roman „Der Glaube an Deutschland“ von Hans 
Zöberlein, stand auf der Liste der 1945 von der alliierten Militärzensur verbotenen Fil-
me. / NS-Propagandafilm über den Alltag der Soldaten an der Westfront im Erster 
Weltkrieg, mit völkischen und nationalsozialistischen Passagen, die allerdings in der 
restaurierten deutschen Fassung fehlen. 
 
Subway, Frankreich 1985 / Produktion: Les Films du Loup, Gaumont u.a. / Regie: Luc 
Besson / Kamera: Carlo Varini / Schnitt: Spohie Schmit / Darsteller: Isabelle Adjani, 
Christopher Lambert, Jean Reno u.a. / Drei Césars und weitere Nominierungen / Thril-
ler. 
 
The Battle Of The Somme, UK 1916 (US-Titel: Kitcheners’s Great Army in The Battle of 
the Somme) / Produktion: Britische Armee (Official War Film) / Kamera: Geoffrey Ma-
lins, John McDowell / Aufgenommen in das Memory of the World Register der UNE-
SCO (2006) / 20 Millionen Zuschauer in Großbritannien in den ersten sechs Wochen. / 
2008 restauriert und auf DVD veröffentlicht. / Dokumentarischer Film der britischen 
Armee über die berühmte Schlacht an der Somme, eine der größten Offensiven des 
Ersten Weltkriegs. Die Offensive wurde Mitte November abgebrochen. Die Aufnahmen 
stammen vom Juni (Vorbereitungen der Schlacht) und Juli 1916 (Aufnahmen von der 
Front bis zum 10. Juli). Einige Aufnahmen (close-ups) wurden nachgestellt. Kinostart 
war im August 1916 in London.770 
 

                                                      
770

 Hiley 2014 
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The Hurt Locker Tödliches Kommando – The Hurt Locker, USA 2008 /  Produktion: Vol-
tage Pictures, Grosvenor Park Media, Film Capital Europe Funds u.a. / Regie: Kathryn 
Bigelow / Kamera: Barry Ackroyd / Schnitt: Chris Innis, Bob Murawski / Darsteller: Je-
remy Renner, Anthony Mackie, Guy Pearce, Ralph Fiennes, Evangeline Lilly u.a. / Sechs 
Oscars (u.a. bester Film, beste Regie, beste Kamera, bester Schnitt, bester Ton) und 
drei Oscar-Nominierungen 2010, sechs British Academy Film Awards (BAFTA Awards) 
und zwei Nominierungen 2010, diverse weitere Auszeichnungen und Nominierungen 
weltweit / Eine Elite-Einheit soll 2004 im Irak unter Lebensgefahr Bomben entschärfen. 
Dabei gibt es massive Probleme mit der unkommunikativen und draufgängerischen 
Hauptperson.  
 
The Man Who Stare At Goats Männer die auf Ziegen starren, USA 2009, / Produktion: 
BBC Films, Ruby Films, Smokehouse u.a. / Regie: Grant Heslov / Kamera: Robert Elswit 
/ Schnitt: Tatiana S. Riegel / Darsteller: George Clooney, Jeff Bridges, Kevin Spacey, 
Ewan McGregor u.a. / COFCA Award (Actor of the Year), nominiert für „Best Comedy“ 
(Empire Awards) 2010 / Film-Satire. 
 
The New World, USA 2005 / Produktion: New Line Cinema, Sunflower Prod. u.a. / Re-
gie: Terrence Malick / Kamera: Emmanuel Lubezki / Schnitt: Richard Chew, Hank Cor-
win, Saar Klein / Darsteller: Colin Farrell, Q’orianka Kilcher, Christopher Plummer, 
Christian Bale u.a. / Oscar-Nominierung (beste Kamera) 2006, weitere Nominierungen 
/ Abenteuerfilm zur Legende um Pocahontas, spielt Anfang 17. Jahrhundert. 
 
The Outlaw Josey Wales Der Texaner, USA 1976 / Produktion: Warner Bros., Malpaso 
Prod. / Regie: Clint Eastwood / Kamera: Bruce Surtees / Schnitt: Ferris Webster / Dar-
steller: Clint Eastwood, Chief Dan George, Geraldine Keams, Sondra Locke u.a. / Oscar-
Nominierung 1977 für die Filmmusik / Romanverfilmung (Gone To Texas von Forrest 
Carter) , amerikanischer Bürgerkrieg. 
 
The Outsider Der Außenseiter, USA 1960/61 / Produktion: Universal / Regie: Delbert 
Mann / Kamera: Joseph LaShelle / Schnitt: Marjorie Fowler / Darsteller: Toni Curtis, 
James Franciscus, Bruce Bennett u.a. / Nominierung für den Laurel Award für Toni Cur-
tis / Kriegsfilm, Zweiter Weltkrieg, Pazifik, Iwo Jima. 
 
The Piano Das Piano, Frankreich, Australien 1992/93 / Produktion: Jan Chapman Prod., 
Ciby 2000 u.a. / Regie: Jane Campion / Kamera: Stuart Dryburgh / Schnitt: Veronika 
Jenet / Darsteller: Holly Hunter, Harvey Keitel, Sam Neill u.a. / drei Oscars 1994, 57 
weitere Preise, diverse Nominierungen / Drama, Neuseeland Mitte des 19. Jahrhun-
derts. 
 
The Shining Shining, USA/UK 1980 / Produktion: Hawk, The Producers Circle, Warner / 
Regie: Stanley Kubrick / Kamera: John Alcott / Schnitt: Ray Lovejoy / Darsteller: Jack 
Nickelson, Shelley Duvall u.a. / mehrere Nominierungen / Horrorfilm. 
 
The Thin Red Line Der schmale Grat, USA 1998 / Produktion: Phoenix Pictures / Regie: 
Terrence Malick / Kamera: John Toll / Schnitt: Leslie Jones, Saar Klein, Billy Weber / 
Darsteller: Nick Nolte, George Clooney, Sean Penn, John Travolta u.a. / Sieben Oscar-
Nominierungen 1999, Goldener Bär 1999 (Jurypreis bester Film) / Nach dem Roman 
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„The Thin Red Line“ von James Jones / Im August 1942, im Zweiten Weltkrieg, erobert 
eine US-Kompanie unter sehr großen Verlusten die strategisch wichtige Insel Guadal-
canal im Pazifik. Es gibt harte Auseinandersetzungen um die richtige Taktik. Natur-
schönheit wird den Kriegshandlungen gegenübergestellt. Eine erste Verfilmung gab es 
1964 unter der Regie von Andrew Marton. 
 
Three Kings Three Kings – Es ist schön König zu sein, USA 1999 / Produktion: Village 
Roadshow Pictures u.a. / Regie: David O. Russel / Kamera: Newton Thomas Sigel / 
Schnitt: Robert K. Lambert / Darsteller: George Clooney, Mark Walberg u.a. / gewann 
einige Auszeichnungen / satirischer Kriegsfilm, spielt direkt nach dem Ende des Zwei-
ten Golfkriegs. 
 
To the Shores of Iwo Jima, USA 1945 / produziert vom US Government Office of War 
Information. / Schnitt: Rex Steele / Darsteller: Harlon Block, John H. Bradley, Franklin 
D. Roosevelt u.a. /  Oscar-Nomierung für den besten dokumentarischen Kurzfilm 1946/ 
dokumentarischer Kriegsfilm. 
 
Verdun, Vision d’histoire Das Ringen um Verdun, Frankreich 1928 / Produktion: Co-
pagnie Universelle Cinématographique / Regie: Léon Poirier / Kamera: Georges Million 
/ Darsteller: u.a. Albert Préjean, Jeanne Marie-Laurent, Suzanne Bianchetti, Hans Brau-
sewetter, Marschall Pétain / Stummfilm über die Schlacht um Verdun im Jahr 1916. Die 
Darstellung der Ereignisse ist chronologisch; es wurde an den Original-Schauplätzen 
gedreht und mit Veteranen des Krieges als Darsteller und Komparsen. Der Film wurde 
1928 in Paris in Anwesenheit des französischen Präsidenten und verschiedener als 
Helden verehrter Generäle des Ersten Weltkriegs uraufgeführt Auch der deutsche Bot-
schafter war anwesend. Als Tonfilm 1931 neu herausgegeben unter dem Titel „Verdun, 
souvenirs d'histoire“.771 
 
Wavelength, Canada 1966/67 / Regie, Kamera, Schnitt: Michael Snow / Darsteller: u.a. 
Hollis Frampton, Roswell Rudd, Amy Taubin, Joyce Wieland, Ami Yadrin / Ein 
45minütiger Avantgarde- und Experimentalfilm, der aus einer einzigen Kamerafahrt 
durch einen Raum hindurch besteht. Dabei steigt ein Sinus-Ton zunehmend an. Mehr-
fach werden Dämmerung und Nacht gezeigt. Es erscheinen mehrfach Personen im 
Raum, unter anderem Möbelpacker, ein Mensch wird vermutlich ermordet, ein klin-
gelndes Telefon und Geräusche von der Straße sind zu hören.  
 
Westfront 1918 – Vier von der Artillerie, Deutschland 1930 / Produktion: Nero-Film, 
UfA Universum Film GmbH für die DVD / Regie: G. W. Pabst / Kamera: Fritz Arno Wag-
ner, Charles Métain / Darsteller: u.a. Fritz Kampers, Gustav Diessl , Hans-Joachim Moe-
bis, Claus Clausen, Güstav Pütjer, Else Heller / Antikriegsfilm um vier Infanteristen, von 
denen drei im Stellungskampf an der Westfront im Ersten Weltkrieg fallen, einer 
wahnsinnig wird. Im April 1933 verboten. 
 
Where Eagles Dare Agenten sterben einsam, GB 1968 /Produktion: Wincast / Regie: 
Brian G. Hutton / Kamera: Arthur Ibbetson / Schnitt: John Jympson / Darsteller: 
Richard Burton, Clint Eastwood, Mary Ure u.a. / Zwei Nominierungen 1970 (Laurel A-

                                                      
771

 Stiasny 2015, S. 496 ff. 
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ward für Action Drama, Action Performance) / Kriegsfilm über eine Geheimdienstakti-
on im Zweiten Weltkrieg. 
 
Windtalkers, USA 2002 / Produktion: Lion Rock, MGM / Regie: John Woo / Kamera: 
Jeffrey L. Kimball / Schnitt: Jeff Gullo, Steven Kemper, Tom Rolf / Darsteller: Nicolas 
Cage, Adam Beach, Mark Ruffalo, Roger Willie, Christian Slater u.a. / Einige Auszeich-
nungen und Nominierungen / Vordergründig zeigt der Film die Eroberung der japa-
nisch besetzten Marianen-Insel Saipan im Juni 1944 durch US-Streitkräfte im Zweiten 
Weltkrieg. Hauptfigur ist der Marine-Sergeant John Enders (John Cage). Er wird beauf-
tragt, den „Codesprecher“ oder „Windtalker“ Ben Yahzee zu beschützen und notfalls 
zu töten, damit der Code nicht den Gegnern zugänglich wird. Damit erinnert der Film 
an einen speziellen Geheimcode im US-Sprechfunkverkehr, der auf der seinerzeit noch 
nicht verschriftlichten Sprache der Navajo basierte und von Deutschen und Japanern 
nicht entschlüsselt werden konnte. Rund 400 Navajo-Funker wurden ausgebildet und 
den Einheiten der Streitkräfte im Pazifik zugeteilt.  
 
2046, 2046 – Der ultimative Liebesfilm, Hongkong, China, Frankreich, Italien Deutsch-
land 2004 / Produktion: Jet Tone Films, Shanghai Film Group u.a. / Regie: Wong Kar-
Wai / Kamera: Christopher Doyle, Kwan Pun-Leung, Lai Yiu-Fai / Schnitt: William Chang 
/ Darsteller: Tony Leung Chiu Wai, Zhang Ziyi, Faye Wong u.a. / Europäischer Filmpreis 
2004 / Melodram, Science-Fiction. 
 
 
Quellen, soweit nicht anders angegeben: 
 
Lexikon des Internationalen Films, Verlag Zweitausendeins, Frankfurt am Main, Okt. 

2002, und dessen Fortschreibung im Internet (u.a. auf 
http://www.zweitausendeins.de/filmlexikon/) 

1001 Filme, Steven Jay Schneider (Hrsg.), Edition Olms, Zürich 2006 
International Movie Database, www.imdb.com 
filmportal.de, Internet-Filmdatenbank, gegründet vom Deutschen Filminstitut (Frank-

furt am Main) mit CineGraph (Hamburgisches Zentrum für Filmforschung e.V.), 
www.filmportal.de 
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