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5.5 Literatur und Film

Von der Fixierung optischer Standbilder in der Fotografie (Louis Daguérre) iiber
die Serienfotografie von Bewegungsabliufen (Eadweard Muybridge) bis zum
Speichern von Bildsequenzen dauerte es gut 50 Jahre: Als die fotografische Glas-
platte durch das durchlaufende Zelluloidband ersetzt wurde und entsprechende
Transportmaschinen erfunden waren, konnten 1895 die Gebriider Lumiére in
Paris die erste viel beachtete Kinovorfithrung prisentieren. Das neue Medium
breitete sich rasch aus: Insbesondere in Berlin galt es iiber die sozialen Schichten
hinweg als allgemeines Vergniigen, ins Kino zu gehen. Die Wahrnehmungsge-
schichte des 19. Jahrhunderts spielte dabei eine wichtige Rolle: die Entwicklung
der Verkehrstechnik von der Postkutsche zur Eisenbahn und zum Automobil, die
dem Reisenden schnelle Bilder ohne eigene Korperbewegungen lieferten, ferner
die Lebensbeschleunigung der GrofSstadt und ihre kiinstliche Wohnungs- und Stra-
Benbeleuchtung sowie kunstgeschichtlich das Panorama (vgl. Paech 1997, 56 und
64 ff.).

Wechselwirkungen

Anders als bei der Fotografie liefen sich Autor/innen nach 1900 rasch von den
filmischen Abldufen inspirieren, so z.B. Else Lasker-Schiiler, Gottfried Benn, Al-
fred Doblin oder Franz Kafka. Kafka dokumentiert die Bedeutung des Films fiir
die Wahrnehmung, auch mit Implikationen fir die Literatur: »Die Raschheit der
Bewegungen und der schnelle Wechsel der Bilder zwingen den Menschen zu ei-
nem stindigen Uberschauen. Der Blick bemichtigt sich nicht der Bilder, sondern
diese bemichtigen sich des Blickes. Sie tiberschwemmen das Bewusstsein. Das
Kino bedeutet eine Uniformierung des Auges, das bis jetzt unbekleidet war« (Kafka
1961, 1035).

Auch wenn Letzteres strittig ist — bereits das Fernrohr, das Mikroskop oder
das Panorama sind Mechanisierungen des Auges —, sind sich die Autoren einig:
Der Film, der selbst eine lange Vorgeschichte in den erzihlerischen Blicklenkun-
gen des 19. Jahrhunderts hat (vgl. Paech 1997, 45-63), kann nicht nur Sehge-
wohnheiten, sondern auch Schreibweisen dndern. Die Autoren nahmen zwei ge-
gensdtzliche Positionen ein, die bis heute diskutiert werden. Gottfried Benn stell-
te in seinen Gehirne-Novellen (1915) das Kino als rauschihnliches Erlebnis dar
mit Ndhe zum Unbewussten und zu Traumvorgingen. Das Gleiten der Bilder im
Kino inspirierte die Autoren zu einem Fluss der erzdhlten Bilder, der als Assozia-
tionstechnik Schule machte und den schon vor 1900 gelegentlich angewandten
Bewusstseinsstrom zum geldufigen Stilmittel werden liefs.

Alfred D6blin nutzte den Film als Dokumentationsmedium und verfolgte
damit ein aufkldrerisch-emanzipatorisches Interesse. Anders als Benn leitet er aus
dem Kino das Postulat der Sachlichkeit ab — ein »steinerner Stil« soll es sein, der
das Schreiben als Collage von Stimmen, Perspektiven und Eindriicken prigt, wobei
schleppende Handlungsverlidufe ebenso wenig gefragt sind wie psychologische
Innenschau. Doblins Werk ahmt iiber den Film das Tempo des modernen Lebens
nach, so z.B. in der Ermordung einer Butterblume (1912) bis hin zu Berlin Ale
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xanderplatz (1929). Die Erzahlhaltung wird polyperspektivisch aufgesplittet zwi-
schen Franz Biberkopf, Stimmen aus seiner Umgebung und anderen anonymen,
wie mit dem Kameraauge aufgenommenen Textpassagen. Dieses neutrale und
personale Erzihlen ist nach Déblin in der Lage, sozialkritisch den Fall des Indivi-
duums in der modernen Welt abzubilden.

Entsprechend hat auch Walter Benjamin im Film eine Chance gesehen, das
Kunsttempo dem Lebenstempo anzupassen; im forcierten Nervenreiz sei der Film
Teil eines » Optisch-UnbewufSten « (GS I, 500), das die neuen Medien gesellschafts-
weit konstituieren. Diese neue Wahrnehmung mache die Fotografie, vor allem
die Filmkamera sichtbar mit ihrem »Stiirzen und Steigen, ihrem Unterbrechen
und Isolieren, ihrem Dehnen und Raffen des Ablaufs, ihrem VergrofSern und Ver-
kleinern« (ebd.). Der Film leistet nicht nur Schockabwehr der Grof3stadtreize,
sondern kann auf der Kunstebene das Erleben intensivieren. Gerade das Kino
entfesselt ein neues Zeitgefithl und eine Steigerung des Bewusstseins: »Da kam
der Film und hat diese Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunden ge-
sprengt, so dass wir nun zwischen ihren weitverstreuten Triimmern gelassen aben-
teuerliche Reisen unternehmen« (GS I, 499 f.). Benjamin, der den Autoren gene-
rell den Film als »lebensspendende Niiance« empfahl (GS IV, 102), erkannte in
der Verunsicherung des Auges vor allem eine Moglichkeit, die Wahrnehmung zu
schulen, um sich gegeniiber technischen Neuerungen iiberhaupt emanzipiert zu
verhalten und diese in das politisch-demokratische Leben einzugliedern.

Als sich die Interessen des Films vom Expressionistisch-Ausdruckshaften
und dem Phantastisch-Utopischen (Fritz Lang: Metropolis, 1927) zur sachlichen
Reflexion der Wahrnehmungsstruktur in der Grof$stadt wandte, riickten die Ver-
fahren stirker in den Vordergrund: Der Konstruktionsprozess wird wichtiger als
der Handlungsgang. Nun entdeckt der Film die Technik der schnellen cuts und
versucht, das Tempo der literarischen Perspektivwechsel zu iibertreffen, z.B. in
Walter Ruttmanns Film Berlin — Sinfonie einer GrofSstadt (1927). Dort wird mit
durchschnittlichen 3,7 Sekunden und minimalen 0,2 Sekunden Einstellungslinge
ganz bewusst das Auge physiologisch iiberfordert. Spitestens hier wird auch deut-
lich, dass der Film nicht kontinuierliche Wiedergabe von Wirklichkeit ist, son-
dern dass er sie in 16 bzw. spiter 24 Bilder pro Sekunde zerteilt, sie dann neu
zusammensetzt und so fiktive Wirklichkeiten konstruiert. Der Film nimmt also
nicht eigentlich fortlaufende Ereignisse auf, sondern setzt die Prapariertechnik
der Fotografie fort und konstruiert aus den vielen Einzelbildern heraus Ablaufe.
Darin liegen grundsitzlich seine Gestaltungsmittel der Wirklichkeit, die formal
noch in der gegenwirtigen Splitteristhetik der Videoclips mit ihren fragmentier-
ten Erzihlabliufen zum Einsatz kommen. Diese Konstruktion kann ein Film be-
wusst machen und die Schnitte prisentieren — oder er kann ein Illusionskino pfle-
gen, das gerade die Spuren der Konstruktion 16scht und kontinuierliches Erzih-
len vorspiegelt. ‘
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Literaturverfilmung

Nach den ersten Anfingen mit kleinen Dokumentarstiickchen orientierten sich
die Filmautoren stirker zur Fiktionalisierung — bereits 1896 verfilmte Louis Lu-
miere eine kurze Szene aus Goethes Faust und 1907 wurden fiinf Szenen aus
Schillers Raubern eingespielt. Wichtiger Ideengeber wurde Georges Méliés (Voy-
age a travers I'impossible, 1904) mit seinen experimentellen Kompositionen, die
bald zur Kurzerzidhlung mit melodramatischem Muster tendierten (vgl. Paech
1997, 25). Obwohl Méliés eine Fiille eigener Inhalte entdeckte, griffen die Filme-
macher immer wieder auf Formen und Themen der Literatur als etabliertem
Medium zuriick, womdéglich auch, um dadurch institutionellen Rang zu gewin-
nen (vgl. ebd., 63). Auch von Seiten der Autoren gab es Bemithungen, Angebote
an den Film zu machen und ihre Texte auf die neuen optischen Erfahrungen hin
zu verfassen: 1913 versammelte Kurt Pinthus Beitrige in seinem Kinobuch, die,
auch wenn sie vom Kino nicht genutzt wurden, das Bemithen um Zusammenar-
beit zeigen. Mit Robert Wienes Das Cabinet des Dr. Caligari (1919/20) hatte der
Expressionismus im Film wohl groflere Folgen als in der Literatur, und insgesamt
hat der Weimarer Film zum guten Teil literarische Vorbilder: Fritz Langs Die
Nibelungen (1923/24) oder Friedrich Murnaus Faust (1926) sind dafiir wichtige
Zeugnisse, frith verfilmt wurden auch Thomas Manns Buddenbrooks (1923).

Zwar gibt es seit den 1920er Jahren auch eine gegenliufige Position des
>reinen Films<, den Avantgardisten wie Sergej Eisenstein oder spiter Jean-Luc
Godard von literarischen Einfliissen freihalten wollten, um filmgenuine Ausdrucks-
mittel zu erarbeiten (vgl. Paech 1997, 151-179). Es ist aber vor allem die Gat-
tung des literarischen Films bzw. der Literaturverfilmung, die sich bei einem brei-
ten Publikum etabliert. Das Hybridmedium des Tonfilms, der Ende der 1920er
Jahre eine optische mit einer akustischen Wiedergabespur kombinierte, erweiter-
te die Darstellungsmoglichkeiten. Die literarische Sprache brauchte nicht mehr
mit umstédndlich lesbaren Untertiteln gezeigt zu werden, sondern wurde unmittel-
bar in Dialogen oder Erzihlerstimmen zu Gehor gebracht — aus dem Buchstaben-
raum der Texte macht der Tonfilm gesteigerte Realititseffekte.

Dies hat sich die lange Tradition des literarischen Films mit unterschiedli-
chen Funktionen bis heute zu Nutze gemacht. Von 1945 bis 1965 etwa ist der
Hang zum Unterhaltungsfilm deutlicher ausgeprigt mit Boulevardstiicken, Ko-
mdodien oder unterhaltsamer Prosa, danach werden mehr Klassiker (auch moder-
ne) der Weltliteratur ins Filmmedium iibertragen (vgl. Albersmeier/Roloff 1989,
34). Mit dem Massenmedium Fernsehen verbinden Filmemacher den Anspruch
gehobener Unterhaltung sowie einen Bildungsgedanken, der darin besteht, einen
offenen oder versteckten Kanon zu transportieren und dabei eine Handlung oder
ein psychologisches Profil zu visualisieren (Thomas Manns Tod in Venedig von
L. Visconti 1971; der Zauberberg 1968 als Fernsehspiel, 1982 als Kinofassung
von H. GeifSendorfer).

Insgesamt ist dieses mise-en-sceéne literarischer Stoffe, die Wiedergabe von
Handlung, Figuren- oder Problemcharakteristik einer literarischen Vorlage nach
wie vor eine beliebte Kunstform, an die sich nicht zuletzt auch unternchmerische
Interessen (Profilierung des Produzenten, des Regisseurs und der Schauspieler)
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kniipfen. Dazu passt der gegenwirtige Trend, zu marktgingigen Kinofilmen Bii-
cher nachzuliefern oder weiterhin Biicher zu verfilmen (Thomas Brussigs Son-
nenallee in der Fassung von Leander HaufSmann, 1999; Benjamin von Stuckrad-
Barres Soloalbum, 2003).

Die Forderung nach Werktreue der filmischen Adaptation gegeniiber dem
literarischen Text aus der Griinderzeit des Films ist spitestens in den 1960er Jah-
ren der Einsicht gewichen, dass die Verfilmung eigene asthetische Qualititen er-
arbeiten soll. In diesem Verstindnis lduft der Film nicht der Vorlage hinterher,
sondern hat er ein eigenes dsthetisches Recht mit einer ungebundenen Form. Die-
se Autonomie hat das Oberhausener Manifest eines >neuen Films< (1962) betont,
damit die Anbindung an das internationale Niveau gesucht und den Autorenfilm
im neuen Sinne ermdglicht: Der Film soll, auch wenn er sich auf Literatur be-
zieht, seine eigenen Gesetze entdecken. Er muss dann nicht mehr unterhalten,
sondern soll in gleichberechtigter Kooperation mit dem Text stehen — so z.B. der
Anspruch der Produktionen von Peter Handke und Wim Wenders (z.B. Die Angst
des Tormanns beim Elfmeter, 1971; Himmel iiber Berlin, 1987) oder der Arbei-
ten Alexander Kluges, der seine Montageprosa iiber Einzelschicksale und ihre
kollektiven Lebensprogramme teilweise auch zu Dokumentarfilmen umgearbei-
tet hat (Die Patriotin, 1979).

Auch Herbert Achternbusch gehért zu denen, die mit Selbstverfilmungen
von Literatur hervorgetreten sind (Der Atlantikschwimmer, 1975; Niemands-
land, 1990/91). Insgesamt begiinstigt der Autorenfilm die kritischen Themen der
Literatur, was Rainer W. Fassbinders Berlin Alexanderplatz (1980) als TV-Serie
und Kinofilm ebenso zeigt wie die Schlondorff-Verfilmungen von Heinrich Bolls
Die verlorene Ebre der Katharina Blum (1975), Giinter Grass’ Blechtrommel
(1979) oder Max Frischs Homo faber (1991). Die stirkste formal-dsthetische
Literaturadaption ist wohl der Experimentalfilm Uliisses von Werner Nekes
(1982), der nach dem Vorbild des Ulysses von James Joyce (1922) eine polyper-
spektivische Leinwandwelt aus vielen fliefenden Bildassoziationen, aber auch
konstruierten Splittern von aufgeldsten Alltagshandlungen montiert, dabei das
Sehen selbst ins Stocken kommen lisst und den Film als Wirklichkeitskonstruk-
tion thematisiert.

Neben der Analyse der Literaturverfilmungen (auch in Zusammenarbeit
mit der Filmwissenschaft) werden Konstruktionsparallelen zwischen filmischer
und literarischer Erzihlung fiir die Literaturwissenschaft in den kommenden Jah-
ren ein wichtiges Themenfeld bleiben (vgl. etwa Paech 21997; Hickethier 22001):

e Zeitgestaltung: Riickblende (flash-back), Vorausschau, Parallel- und Uberkreuz-
montage von Sequenzen und Techniken der Zeitbehandlung wie Zeitlupe,
Zeitraffer oder Stoptricks; Dehnung (slow-motion) und Raffung (jump-cut);

e Wahl von Perspektive und Blickwinkel, Einstellungen und Fokus (Totale, Halb-
totale, Naheinstellung und Wechsel), Beschreibung der Handlung von auflen
und ohne Innenblick, Sachlichkeit des Kameraauges;

e Schnitttechniken, Auflosung der Kontinuitit, Montage der Einzelteile zu einer
Sequenz oder flieRend-panoramatische Darstellung; Kameraausschnitt und
Zoom, der die Aufmerksamkeit auf das gewiinschte Detail lenken kann;
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o Stimmungslenkung, Spannungsmittel, Steigerung, happy ending;
o weitere Gestaltungsmittel wie Lichtgebung, langsame oder Reif$-Schwenks.
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ersten Jahren war die Vorfiihrung des einzelnen Films Teil eines gri
Beren Unterhaltungsprogramms, in dem auch andere Nummern aus
Kleinkunst, Artistik, Tanz und Kabarett vertreten waren. Daraus ent
wickelten sich in den sich Anfang des Jahrhunderts herausbildendcn
Kinotheatern Nummernprogramme mit vielen kurzen Filmen doku
mentarischer oder fiktionaler Art (vgl. Miiller 1994, 1998).

Mit der Durchsetzung langer (abendfiillender) Filme reduziertc
sich zwangsliufig die Zahl der Filme innerhalb eines Programm:s,
andererseits wurden immer auch weitere Attraktionskombinationen
gesucht. Noch bis zum Beginn der Tonfilmzeit gab es eine Kombinati
on von Filmvorfilhrung und »Biithnenschaus, bei der zum gezeigten
Film eine szenische oder in anderer Weise unterhaltende Darbietunyg
geboten wurde (Berg 1989). Auch existierte in den zwanziger Jahren
schon die Kombination zweier Spielfilme in einer Veranstaltung.

Diese unterschiedlichen, bislang wenig erforschten Varianten wur
den mit der Reglementierung und Gleichschaltung der Filmindustric
wihrend der Zeit des Nationalsozialismus beseitigt. Die Reichsfilm
kammer verordnete als Norm fiir das Kinoprogramm die Abfolge:
Wochenschau, Kulturfilm, Spielfilm (als Hauptfilm), eine Programm-
form, die sich dann bis in die sechziger Jahre hinein in der Bundesre
publik erhalten hat und erst durch das Ende der Wochenschauen be-
seitigt wurde (vgl. Hickethier 1991a). Solche Programmabfolgen prig-
ten die Wahrnehmung des Films wesentlich, weil sie zugleich auch
Wertungen und Hierarchien in der Abfolge des Gezeigten enthielten.

Eine Steigerung erfuhr das Programm als eine letztlich dispositive
Struktur innerhalb der audiovisuellen Wahrnehmung im Fernsehen.
Hier blieb das Angebot nicht mehr auf anderthalb oder zwei Stunden
beschrinkt, sondern dehnte sich aus, so dass heute auf fast alle Kani-
len keine zeitlichen Begrenzungen mehr bestehen und ein permanen-
tes Angebot besteht. Der Rahmen einer »Veranstaltung, wie sie noch
die Filmvorfiihrung im Kino kennzeichnet, wurde gesprengt, die Re-
zeption des Angebots innerhalb des privaten Bereichs der Zuschauer
erlaubte einen Zugriff der Zuschauer auf das Angebot zu jeder Zeit.
Folgerichtig musste sich das Angebot ausweiten. Feste Programm-
strukturen mit einem Zeitraster, in das die Produkte eingebunden
wurden, waren die Folge und fithrten zu einer neuen Form der Wahr-
nehmungslenkung der Zuschauer. Wann eine Sendung platziert wird,
ob um 13.00 Uhr, 20.15 Uhr oder 23.00 Uhr, entscheidet wesentlich
dariiber, mit wie viel Zuschauern sie rechnen kann.

Umgekehrt bildet der zeitliche Rahmen, den das Programm durch
seine Raster vorgibt, auch fiir die Produktion von Filmen eine Norm,
die die Erzihl- und Darstellungsweise determiniert. Ob eine Sendung
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4 Minuten, 60 Minuten oder 90 Minuten dauert, entscheidet bereits
atliber, wie differenziert etwas filmisch gezeigt werden kann. Der
{nterschied zwischen Serien und einzelnen Filmen beruht wesentlich
Wil solchen Zeitnormierungen.

I'rogramme beeinflussen durch die Kombination von einzelpen
Jilmen auch deren Wirkungsmoglichkeiten. Die Betrachtung eines
wlizelnen Films lisst diesen intensiver wirken, als wenn danach noch
i weiterer oder gar mehrere Filme gesehen werden. Im Fernsehen
fihrt die ununterbrochene Folge von verschiedenartigen Angeboten
iz, dass sich Wirkungen potenzieren oder auch gegenseitig aufhe-
hen konnen.

Die Frage der Programmstrukturen spielte in der Anfangszeit des
Jlernschens, als es erst wenige Programme gab, nur cine geringe Rolle.
Mit der Ausweitung der Zahl der Programme und ihres Ur_nfangs
wurde dieser Aspekt jedoch immer wichtiger. Zum einen, weil sich die
Programme durch Spezialisierungen (Vollprogramm — Spartenpro-

tamme) und durch die Entwicklung einer spezifischen, fiir den je-
weiligen Sender typischen Asthetik (Fernsehdesign, Corporate Identi-
1y) zu unterscheiden beginnen und zum anderen, weil sie sich durcb
geschickte Platzierung ihrer Angebote Konkurrenz machen und d.amlt
iie Wahrnehmung der Zuschauer wiederum beeinflussen (vgl. Hicke-
thier 2000a).
~ 'Trotz der wachsenden Bedeutung des Programms als Gesamtheit
lussen sich auch weiterhin noch einzelne Sendungen voneinander un-
t¢rscheiden, nicht zuletzt, weil sie als einzelne hergestellt werden und
@15t in einem zweiten Schritt in den Programmzusammenhang integ-
tlert werden. Der einzelne Film, die einzelne Sendung ldsst sich auch
{{ir die Film- und Fernsehanalyse immer noch aus dem Programmzu-
Jwummenhang herauslésen und gesondert betrachten. Doch ist' dieser
'rogrammkontext immer mitzureflektieren, weil durch ihn die Pro-
uktwahrnehmung der Zuschauer beeinflusst wird.

7.  Film und Fernsehen als Text und Erzdhlung

Dic Bedeutung des Programms als Angebotszusammenhang, in dem
die einzelnen Filme und Sendungen einerseits als selbststindige Ein-
heiten wahrgenommen werden konnen, andererseits aber auch Teile
des Programmflusses bilden, legt nahe, das Angebot als einen dsthe-
tisch gestalteten Zusammenhang zu verstehen, der auch als » Text« bZ\_N.
uls »Erzihlung« definiert werden kann. Dabei werden diese Begriffe in
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einem weiten, nicht nur am sprachlichen Text orientierten Verstind i
gebrauche.

Das jeweils aktuelle Filmangebot der Kinos kann damit ebenso wi
das Fernsehangebot insgesamt als ein Gesamttext des Jeweiligen Med
ums verstanden werden, ebenso wie das Programm als eine zusam
menhingende Erzihlung. Solche Modellvorstellungen werden vor al
lem dort wirksam, wo sich die Differenzen zwischen den einzelnci
Programmteilen, den Filmen und Sendungen, nivellieren, wo wie im
Genrekino das Genre selbst als eine grofle Geschichte erscheint, die in
den einzelnen Filmen konkretisiert und variiert wird. Entgrenzungen
und Verschleifungen der einzelnen Produkte finden sich auch i
Fernsehen, wo sich die Grenzen der einzelnen Sendungen verwischen,
wo durch Werbeeinblendungen die Einheit der einzelnen Filme aufge
16st wird und wo durch vielfiltige Programmverbindungen ein rei
bungsloser Fluss durch die Sendungen hindurch gewihrleistet werden
soll.

Film und Fernsehen als Text zu verstehen und zu »lesenc (vgl. Fis
ke/Hartley 1978), geht von der Annahme eines Zeichenprozesses in
diesen Medien aus, sieht in ihnen eine spezielle »Zeichenpraxis« (Kris-
teva 1978). Die Besonderheit der filmischen und der televisuellen Zei-
chen besteht darin, dass sie anders als in der Sprache nur eine geringe
Formalisierung und Konventionalisierung aufweisen und sehr stark
durch Ahnlichkeit (Ikonizitit) geprigt sind (Wollen 1974, S. 122).

Ein enges Verstindnis der Medien als Film- und Fernsehsprache,
wie es die frithen Filmtheoretiker kennzeichnete, fiihrte jedoch nicht
weit, weil sich grammatische Strukturen der Sprache nur begrenzt auf
den Film iibertragen lassen (vgl. Méller-Naf$ 1986). Merkmal der Au-
diovision war und ist weniger die Méglichkeit, kleinste Bedeutungs-
cinheiten isolieren zu kénnen, sondern die Existenz eines »Bedeu-
tungskontinuums« (Monaco 1980, S. 143), in dem wir als Zuschauer
unterschiedliche Sinneinheiten abgrenzen kénnen. Auch die Definiti-
on derEinstellungc als kleinster Einheit fiihrte nicht dazu, ein System
der filmischen Ausdrucksméglichkeiten im Sinne einer »Sprache« be-
schreibbar machen zu kénnen. Dennoch lassen sich Regeln der Zei-
chenverwendung feststellen.

Das Besondere des filmischen Textes liegt gerade darin, dass er Be-
deutungen nicht nur jeweils auf der Ebene des gesprochenen Textes,
des Abgebildeten, der Struktur der Bilder und ihrer Verbindung
(Montage) entstehen lisst, sondern dass diese Bedeutungen auch im
Spiel der einzelnen Ausdrucks- und Mitteilungsebenen miteinander
entstehen. Die einzelnen Zeichenebenen voneinander zu isolieren und
getrennt zu betrachten, ist beim Film wenig ergiebig: Entscheidend ist
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mer ihr Zusammenspiel. Das Bedeutungskontinuum des Films,
rg&!nl(‘lll vor allem durch den Illusionismus fies bevs.zegten fotc')graﬁ-
Lien Bildes und den kontinuierlichen Ton, bildet mit dem Z.elcher.l—
italeter eine Doppelstruktur, die Film und Fernsehen eigen sind: Sie
Jinen sowohl als Raum-Zeit-Einheit, aber auch als Aussagesystem
it einzelnen Regeln wahrgenommen werden. .

Von Film und Fernsehen als Erzihlung zu spre.chen, zielt
uhesondere auf die narrativen Formen, auf den K'inosplelﬁlmi den
litionalen Fernsehfilm (das Fernsehspiel), die Serie. Das Erzihlen
ez auf den Genrezusammenhang zu beschrinken, in dem einzelne
il tionale Filme und Sendungen stehen (vgl. Winter 1992,“5. 375 Ne.ale
1992, Berry 1999), erscheint jedoch zu eng gefasst. Erzihlungen im
Inne ciner Weltvermitclung und Sinnstiftung 1nnerhalb eines Gesche-
hens sind auch in anderen Gattungen als dem Spielfilm (z.B. dem
Dokumentarfilm, dem Feature) und im Autorenfilm zu finden. -
irzihlen ist in den audiovisuellen Medien zumeist verbunden mit
em Darstellen. Darin liege die Besonderheit des Audiovi§uellen, das.s
ov durch die inzwischen schon scheinbar selbstverstindliche techni-
yche Verbindung von Bild und Ton die Bilder erzihlbar macht und
damit zugleich das Erzihlen visualisiert.




