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: Natascha Ada mowsky [wa.] (Hg.): Archiologie der Spezialeffekte. Paderborn:
Fink 2018 (Poetik und Asthetik des Staunens, 4). 270 S.

Liest man allein den Titel der vorliegenden Publikation, so meint man als Leserln,

einen filmwissenschaftlichen Sammelband zur Hand genommen zu haben: Beim Begriff
Spezialeffekt> taucht vor dem geistigen Auge wohl zunichst einmal unwillkiirlich die
Geschichte der groflen Hollywood-Blockbuster auf, von Stanley Kubricks 2001 — Odys-
see tm Weltrawm (1968) iiber massentaugliche Spektakelfilme wie Steven Spielbergs
Jurassic Park (1993) und bis hin zu jlingeren Science-Fiction-Streifen wie der Matrix-
Serie (1999-2003), in der sich Keanu Reeves in der Rolle des Neo mit seinen Wider-
sachern zahlreiche spektakulire Kampfszenen liefert, die im motion-capture-Vertahren
gedreht und mit dem bullet-time-Effekt versehen wurden. Unter special effects, so
machen filmwissenschaftliche Handbiicher klar, versteht man fiir gewohnlich all jene
mechanischen und optischen Verfahren, durch die im Film mdégliche Realititen — die
jedoch meist das Maf der Wahrscheinlichkeit tibersteigern — simuliert oder aber Fantas-
tisches bzw. Nicht-Existentes inszeniert werden: Von der direkten Manipulation des
Filmbildes, etwa durch das sogenannte matte-painting, bei der zwei oder mehr Elemente
innerhalb eines einzelnen Bildes kombiniert werden, tiber die Verwendung von Filmglas,
Filmblut oder kontrollierte Explosionen und bis hin zur seit den 1990er Jahren vorherr-
schenden, teilweisen oder alleinigen Verwendung von digitaler Bildbearbeitung in der
post production — die aber, zur Abgrenzung von traditionellen Spezialeffekten, dann
meist als visual effects bezeichnet werden. Nicht weniger bedeutsam, wenn auch oft ver-
nachlissigt, ist der Bereich der Tonbearbeitung, der spitestens mit der Erfindung des
dolby surround sound einen kaum zu tiberschitzenden Anteil am sensuellen Erlebnis des
Kinobesuchers hat.

Doch schon ein Blick auf das Buchcover mit der Abbildung eines Gemaildes von
Joseph Wright of Derby, das ein nichtliches Feuerwerk in Rom vor dem Hintergrund
der Engelsburg und der hell erleuchteten Kuppel vor Sankt Peter zeigt, macht deutlich,
dass es den HerausgeberInnen um mehr geht als lediglich um eine Geschichte des filmi-
schen Spezialeffekts — und zwar in medialer, geographischer und nicht zuletzt histori-
scher Hinsicht.! So beschrinkt sich die von dem Herausgeberteam in Aussicht gestellte
Archiologie der Spezialeffekte gerade nicht auf die Vor- und Friihformen des Kinos, son-
dern greift in interdisziplinirer Perspektive und mit kulturwissenschaftlichem Impetus
auf so diverse kiinstlerische Genres, Gattungen und Reflexionsformen wie den Comic,
die Dichtkunst, die Oper, das Theater, die Bildkiinste sowie die Debatten in der Rhetorik
und Asthetik aus. Die einzelnen Beitrage aus den Disziplinen der Filmwissenschaft, der
Germanistik, Romanistik, Latinistik, Komparatistik, Kunstgeschichte, Philosophie und
Medienwissenschaft bzw. -geschichte behandeln dabei ein nicht weniger umfangreiches
Themenspektrum. So wird unter anderem der Bogen vom antiken Amphitheater tiber

die barocken Theatermaschinen bis zu den Debatten iiber das Theater und die Oper im
franzésischen und italienischen 18. Jahrhundert geschlagen. Ebenso witzig wie durch-

! Der englische Maler Wright of Derby ist in die Kunstgeschichte als wohl wichtigs-
ter Vertreter einer auf spektakulire Lichteffekte setzenden Hell-Dunkel-Malerei einge-
gangen, die sich im 18. Jahrhundert auf die genreartige Darstefllung naturwissenschaft-
licher Experimente wie auch auf gewaltige Naturereignisse wie etwa Vulkanausbriiche

kaprizierte.
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dacht ist die Entscheidung der Herausgeber, die fiir solche epocheniibergreifende Publi-
kationen meist iibliche chronologische Reihenfolge von der Antike bis zur Gegenwart
umzukehren, um so der im Titel gewahlten, Foucault’schen Perspektive einer Archiolo-
gie in concreto Rechnung zu tragen (auch wenn das Prinzip nicht immer ganz streng
durchgehalten worden ist).

Erginzt wird diese Aufsatzsammlung, die aus einer Jahrestagung der Forschergruppe
Poetik und Asthetik des Staunens im Januar 2016 hervorgegangen ist, um eine ebenso
knappe wie konzise Einleitung von Natascha Adamowsky und Nicola Gess, in der das
Forschungsprogramm skizziert und die einzelnen Aufsitze biindig zusammengefasst
werden. Thren Ausgangspunkt nehmen die einleitenden Uberlegungen in der Feststel-
lung, dass «[w]ir» gegenwirtig «in einer Kultur der spektakuliren Effekte» leben, deren
«technischel...] Moglichkeiten zur Gestaltung von Licht und Klang, Zeit, Raum und
Materialititen [...] heute ein scheinbar unbegrenztes Potential» eroffnen. Dadurch stelle
sich in aller Dringlichkeit die Frage nach der «Geschichte illusionistischer Effekte» und
dem «Verhiltnis von Wahrnehmung und Erkenntnis, vom Wahren und Scheinhaften»
(SL: 7))

Zwar machen die Autorinnen deutlich, dass der Film das Phinomen der Spezial-
effekte «weder [...] erfunden [...] noch [...] ein Monopol auf sie» hat. Dennoch konze-
dieren sie, dass die methodisch-theoretischen Ertrige der Filmwissenschaft auch und
gerade fiir die Exploration weiter in der Vergangenheit zuriickliegender Phinomene eine
wichtige Basis bilden. Dies zeigt sich beim Durchgang durch die einzelnen Aufsitze auch
daran, dass wichtige Forschungsbeitrige aus dem film- und medienwissenschaftlichen
Bereich zu diesem Thema, etwa die Schriften von Scott Bukatman zum Zusammenhang

von Spezialeffekten und der Asthetik des Erhabenen? aber auch ein Aufsatz von Urs
Stiheli iber Spezialeffekte als Asthetik des Globalen immer wieder als Referenzen ge-
nannt werden.> Stiheli hat in diesem Aufsatz eine sinnvolle Unterscheidung unter-
schiedlicher methodischer Zuginge sowie auch kulturwissenschaftlicher Bewertungen
von Spezialeffekten im Film vorgenommen und durch eine Verkniipfung mit Debatten
zur Globalisierung um neue Aspekte bereichert. So habe die iltere Filmkritik, aber auch
die Filmwissenschaft selbst Spezialeffekte lange Zeit eher perhorresziert oder zumindest
a%s leere Effekthascherei herabgestuft. Dabei stand vor allem die kulturelle Verteidigung
eines anspru.chsvollen Aut.orenkinos im Zentrum, dessen kiinstlerische Krafte auf die fil-
misch vermittelte Narration gerichtet waren. Vorherrschend sei hier «das Lamento»

gewesen, «dass d'ie eigentlich zu erzihlende Geschichte, der Plot des Films, und eine
durchdachte Regie der puren Freude am Spektakel Platz machen»

solchen kulturkritischen Generalverdacht, der zugleich nicht sel
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imperialismus einherging, haben sich aber auch Gegenpositionen entwickelt, formuliert
etwa von Tom Gunning in einem kanonischen Aufsatz, der an das frithe Kino als «cine-
ma of attraction» erinnert. Diesem sei es ja gerade um die Erzeugung von Staunen
machenden Bildern gegangen, wie man sie von Georges Mélies’ Zauberkiinsten aus der
Frithzeit des Films kennt.® Eine andere Argumentationsfigur, durch die einer Skepsis
gegeniiber Spezialeffekten begegnet wurde, stammt aus den bereits erwihnten Studien
von Bukatman, der die Unterbrechung des filmischen Narrativs durch Spezialeffekte
gerade nicht als Verrat am anspruchsvollen Film verstand, sondern im visuellen Uber-
schuss eine Form der (Selbst-) Reflexion auf die medialen Bedingungen und Méglich-
keiten des Films erkannte. Der Gedanke, dass im Blick auf Spezialeffekte «[d]em Zu-
schauer [...] die Korperlichkeit seiner eigenen Wahrnehmung» (S. 10) bewusst werde,
wird von den Autorinnen aufgenommen und als ein heuristisches Werkzeug fiir weiter
in der Vergangenheit liegende Kunstformen in Aussicht gestellt, wie etwa das barocke
Spektakeltheater mit seiner Asthetik der visuellen Uberwiltigung, die zugleich auch zu
einer Reflexion iiber die medialen Prisentationsformen reizt. Vor diesem Hintergrund
erklirt sich auch der geradezu leitmotivisch das Buch durchzichende Kerngedanke eines
«doppelten> Staunens. Es war insbesondere Stiheli, der auf die «eigentiimliche]...] dop-
pelte[...] Beobachterrolle des Publikums» aufmerksam gemacht hat. Dieses geniefSe zwar
die Wundererzeugnisse der Spezialeffekte, wisse aber im staunenden Genuss immer auch
um die technische Gemachtheit solcher Effekte. Einem «naive[n] Beobachter erster
Ordnung», der sich von Spezialeffekten hinreiflen lasse, sei stets auch ein «Beobachter
zweiter Ordnung» hinzugesellt, «der sich der technischen Erzeugung des Effekts be-
wusst ist — und genau dieses Wissen geniefit» (S. 18). Adamowsky und Gess sehen zwar
die Produktivitit dieses Gedankens, warnen aber vor der ihrer Ansicht nach verein-
fachenden Aufspaltung des Rezipienten in einen naiven Konsumenten einerseits und
cinen reflexiven Bewunderer technischer Meisterleistungen andererseits.

Es ist nur konsequent, wenn vor dem Hintergrund dieser methodischen Positionie-
rung der erste Aufsatz aus der Feder Scott Bukatmans stammt, der am Beispiel von
Kubricks 2001: Odyssee im Weltraum (1968) wie auch von Jack Kirbys Comic This
Man... This Monster (1966) die visuelle Inszenierung von spektakuliren Ubertritten in
eine andere Welt analysiert — im Falle von Kubricks Film etwa die beriihmte Stargate-
Sequenz, die von Douglas Trumbull mit der slitscan-animation als geradezu halluzinato-
rischer Trip in gleifend-bunten Farben und jenseits traditioneller Formen der
Wahrnehmung (z.B. von oben und unten) inszeniert wurde. Kirby dagegen bediente sich
abstrakter Formen wie Kreise oder Scheiben, um den Wechsel des Protagonisten in eine
Dimension jenseits bekannter raumzeitlicher Erfahrungen kenntlich zu machen.

Wihrend Bukatman vor allem auf visuelle Spezialeffekte fokussiert, wendet sich Lutz
Koepenik in seinem Aufsatz iiber Deep Sounds and the Wondrous den audiovisuellen
Effekten zu. Sein Eingangsbeispiel ist die Schlusssequenz von Lars von Triers Film
Melancholia, in dem Klinge aus Wagners Tristan und Isolde mit drhnend-lauten, com-
putergenerierten Sounds vermischt werden, wodurch im Zuschauer als Reaktion auf die
audiovisuelle Uberforderung Erhabenheitseffekte ausgelost werden kénnen: «Special
effects» scheinen hier also zunichst einmal wie im vorangegangenen Aufsatz in ihrer
Funktion auf «as a means to negotiate ambivalent feelings toward technological progress

5 Vgl. Tom Gunning: «The Cinema of Attraction. Early Films, its Spectator and the
Avant-Garde», in: Wide Angle (1986), 8, 3f., 63-70.
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Unmitcelbar daran anschlieBend wendet sich Michael Wedel in seinem Beitrag tiber
Das andiovisuelle Oxymoron. Spezialeffekte, Dolby Surround Sound und Fantasiepoetik
mit Blick auf den Film Harry Potter and the Deathly Hallows, Part One (2010) einem
Fallbeispiel fiir dic Analyse der «genuinen Audiovisualitit des Films» (S. 48) zu. Aus-
gehend von Henry Jenkins Konzept einer <Kunst der Weltschopfung> wendet sich Wedel
dem Fantasy-Blockbuster als einem komplexen medialen Dispositiv zu, das iiber das
eigentliche Filmwerk insofern hinausgeht, als es sich auf mehrere mediale Kanile mit
kohirenter Markenidentitit ausbreitet. Besondere Aufmerksamkeit widmet er aber der
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transzendentale Dimension in sich birgt, mithin Spuren des «Heiligen im Profanen»
(S. 87) aufweist.

Der nachfolgende Aufsatz von Annette Kappeler zu Klangeffekten in der franzdsi-
schen Oper des 18. Jahrhunderts greift dagegen den Faden der klanglichen Erkundungen
der vorangegangen Beitrige auf, wobei auch sie sich fiir die «doppelte Faszination» des
Rezipienten fiir «das wahrgenommene Ereignis und dessen Produktionsbedingungen»
(S. 91) interessiert. Hierzu richtet sie den Blick auf eine einschneidende Wende im Dis-
leurs iiber die Oper: Wihrend in dieser Kunstform wihrend des 17. und etwa bis zur
ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts visuelle Spezialeffekte dominierten — so etwa Auf-
trittsmaschinen, mit denen Gottheiten und Dimonen auf der Bithne schlagartig erschei-
nen konnten und im Sinne einer Asthetik des merveillenx visuelles Staunen hervor-
zurufen vermochten —, setzt mit Jean-Philippe Rameau ein Umdenken ein. Nun sollte
verstirkt die auditive Wahrnehmung in die theoretische Aufmerksamkeit und in die
Kompositionstechniken riicken. Exemplarisch wird das anhand von Rameaus Vorliebe
fiir dissonante Fortschreitungen analysiert, wie sie beispielsweise im Trio der Parzen in
der Oper Hippolyte et Aricie (1733) zur Anwendung kommen und beim Publikum zu oft
verstaindnislosen Reaktionen fithrten.

Den sogenannten Theatermaschinen, die im Aufsatz von Kappeler nur am Rande
erwihnt werden, wendet sich sodann Bettine Menke zu, und zwar in deren Eigenschaft
als Vorrichtungen, die das Auf- und Abtreten, das Erscheinen und Verschwinden von
Figuren und Ereignissen auf der Bithne regulieren. Schon Aristoteles hatte die Effekte
des Spektakuliren, die mit solchen Maschinen und Operationen einhergehen, in seiner
Poetik abgewertet, nicht zuletzt, so Menke, weil sie seit dem antiken Theater immer auch
auf die Ermoglichungsbedingungen der theatralen Darbietung, auf das Off der Biihne
verweisen, mithin auf andere Riume, auf das Abwesende, Nicht-Sichtbare und Ungestal-
tete. Spatestens mit dem barocken Theater und hier vor allem mit Pierre Corneilles
Andromeéde (1650) wird das théitre machine aber zum «Gegenhalt gegen die Auffas-
sung des franzosischen Theaters des 17. Jahrhunderts allein vom Kanon der Klassik her»
(S. 123), und zwar insofern, als es «die Leistung des Maschinentheaters als Exposition
seiner selbst, als Theater der Maschine» (S. 125), mithin als eine Folge ingeniéser und
Verbliiffung hervorrufender Machinationen sichtbar macht.

Im venezianischen 18. Jahrhundert dagegen, so verdeutlicht der Beitrag von Steffen
Schneider, musste sich eine Asthetik des Wunderbaren und des Staunens, wie sie Carlo
Gozzi in seinen Fiabe teatrali wortgewaltig verteidigte, gegen anders gelagerte Krafte
und Konzepte behaupten. Gozzi gilt in der Literaturgeschichte Italiens als reaktiondrer
Gegenspieler der meist als progressiv gekennzeichneten, tendenziell aufklarerischen
Komédien Carlo Goldonis. Wo dessen Theaterreform fiir eine Nachahmung des wirk-
lichen Lebens und seiner sozialen, zugleich psychologisch charakterisierten Figuren,
ihrer Normengeriiste und ihrer Konflikte eintrat, da setzte sich Gozzi, bisweilen im
Riickgriff auf stereotype Figuren der commedia dell’arte, tiir ein Bithnengeschehen ein,
in dem das Wunderbare, das Unerklirliche und das Miarchenhafte weiterhin einen wich-
tigen Platz beanspruchen durfte — und dies unter Beibehaltung traditioneller gesellschaft-
licher Machtgefiige mit einer weitgehend unangefochtenen Aristokratie. So machte
Gozzi keinen Hehl daraus, dass er das Publikum nicht so sehr aufkliren als vielmehr
unterhalten und verzaubern wolle. Zwar thematisieren seine Stlicke immer wieder auch
«eine innere Krise der Herrschaft» (S. 140), doch galten ihm die Magie und die Liebe als
probate Mittel der Heilung. Metamorphosen der Menschen zu Tieren oder Statuen,

Archiv fiir das Studium der neueren Sprachen und Literaturen, 257:2 (2020)
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doppelten Rezeptionsform von Staunen »una’ Reflei'ﬂorl, Empath{e %nd Dlst.anzierung:
Gozzi delektiert sich vielmehr an der «Macht der eingesetzten Mittel tiber die Fantasie
der Zuschauer und deren totale Immersion 10s Geschehen» (S. 154). Zwar soll der Zu-
schauer durchaus moralische Schliisse aus der dargebotenen dramatischen Handlung zie-
hen, eine Jlusionsbrechende Reflexion des Geschenen sollte dabei aber nicht statthaben,
Suirker auf rhetorisch-poetische Als auf theatralisch-audiovisuelle Spezialeffekte zielt
dagegen der Beitrag von Barbara Kuhn tiber Metapher und Zeit in der barocken Asthe-
tik, namentlich bet Emanuele Tesauro. Ihr Aufsatz wendet sich dessen Auseinander-
setzung mit der Metapher in seinem Cannocchiale aristotelico (erste Fassung 1654) als
«Paradebeispiel einer dolie du voir» zu, wie ihn Christine Buci-Glucksmann fiir das
Barock insgesamt fiir charakteristisch hilt. Zugleich geht es der Autorin um Tesauros
Vorstellung der Metapher als Inbegriff einer Rhetorik und Poetik, der es um die wir-
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Andrea Pozzos, die Asthetik der Lebendigkeit in der Portritkunst Gian Lorenzo Ber-
ninis und dem arguten Gesangsstil in Claudio Monteverdis Oper Orfeo (1606-1607) ver-
folgt die Autorin sodann, wie sich Tesauros Denken in den einzelnen Kunstformen
fruchtbar machen lief3.

Mit dem Beitrag von Barbara Schellewald folgt ein gewaltiger geographischer, histo-
rischer, kultureller und gattungsmifiger Sprung, der von der Barockkultur Italiens und
Frankreichs wegftihrt und den Leser in eine Dorfkirche auf Gotland versetzt. Dort hingt
ein mittelalterliches Kruzifix, das mit reinem Lapislazuli iiberzogen ist und folglich mit
seinem intensiven Blauton einen spirituellen und transzendenten Fond fiir den toten
Corpus Christi abgibt. Die Autorin verfolgt in diesem Beitrag minutios und vor dem
Hintergrund der Forschungsdebatte die Objektgeschichte, die Aufstellungsmoglichkei-
ten, die ikonographischen Traditionen und die kulturellen Verbindungsachsen in den
Nahen Osten. Bis ins 18. Jahrhundert hinein wurde Lapislazuli lediglich in einer Provinz
in Afghanistan abgebaut. Aufgrund seiner Pigmenteigenschaften lisst sich diese kostbare
Farbe durchaus als ein ideales Vehikel zur Erzeugung von special effects begreifen, hat
doch die Neurophysiologie erkannt, dass die Leuchtkraft dieses Blau unsere Augenlider
zu durchdringen vermag. Fiir die Verwendung dieser Farbe im Falle des in seiner Form
einzigartigen Kruzifix diirften, wie die Autorin in ihrer detektivischen Rekonstruktion
und unter Heranziehung zahlreicher Quellen und Vergleichsobjekte verdeutlichen kann,
kirchliche, wirtschaftliche und nicht zuletzt kiinstlerische Verbindungen nach Byzanz
und Venedig ausschlaggebend gewesen sein, auch wenn keine direkten Einflussbeziehun-
gen behauptet werden. Wichtiger dagegen scheint der Autorin die Wirkmacht der Farbe
im Kontext einer liturgischen Inszenierung im Kerzenlicht, durch die dem Corpus ein
gleichsam schwebender Eindruck verlichen wird.

Den Abschluss macht ein Beitrag des Altphilologen Helmut Krasser, der das Amphi-
theater als technische Wunderkammer mit erstaunlich modern anmutenden Vorrichtun-
gen vorstellt, die allesamt dazu dienen, das Publikum in Staunen zu versetzen. Die
Archiologie konnte insbesondere im Blick auf das Amphitheatrum Flavium rekonstru-
ieren, dass die Untergeschosse der Arenafliche Raum fiir eine umfangreiche Bithnen-
maschinerie boten, zu der unter anderem Aufziige hin zur Bihnenoberfliche gehérten.
Eine Gedichtsammlung des romischen Epigrammatikers Martial bildet dariiber hinaus
eine wichtige Quelle, um den zeitgendssischen Rezeptionshorizont zu rekonstruieren.
Insgesamt stehen dabei fiir den Autor staunen machende Vorrichtungen im Zentrum,
durch die etwa das Amphitheater in einen kiinstlichen See fiir die Auffiihrung spektaku-
lirer Seeschlachten verwandelt werden konnte. Bei all diesen Darbietungen sollte stets
deutlich werden, dass der Zuschauer «Teil einer exzeptionellen Inszenierung» sein konn-
te, bei der er aber stets «die Inkommensurabilitat des Kaisers, als des eigentlichen Kon-
strukteurs des wundersamen Geschehens» (S. 247), anerkennen sollte. In einer sprachlich
komplexeren Weise als bei Martial wird eine solche theatrale Darbietung in einer Ekloge
des Calpurnius Siculus inszeniert, in der der Autor eine Ekphrasis autbietet, durch die

der Leser gleichsam zum Augenzeugen des Geschehens gemacht werden soll.

Wenn man als Leser bei der Lektiire der Aufsitze bald schon an weitere Artefakte,
Debatten und allgemeiner noch an Phinomene denkt, deren Bearbeitung unter der ge-
wihlten Fragestellung mindestens genauso gewinnbringend gewesen wire, so ist dies
wohl weniger ein Manko als vielmehr Signum der Produktivitit der aufgeworfenen
Forschungsfrage. Aus kunsthistorischer Perspektive (die dem Rezensenten nahe steht)
wiirde man sich beispielsweise eine eingehende Untersuchung zur barocken Decken-
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der Spezialeffekte» (S. 8) kénnte man zudem einen Beitrag vermissen, der auf .d1e fiir die
gegenwartige Kultur wohl wichtigste Maschinerie zur Erzeug.ung von S-peZ1aleffekt.en
einginge, nimlich auf das weiterhin prosperierende Feld der vﬁzrmal reality '(sowohl im
Film als auch in Videospiel, neuerdings auch im Bildungsbereich). Doch wie gesagt, es
versteht sich von selbst, dass ein solcher Sammelband nicht alle méglichen Untersu-

chungsgegenstinde abdecken kann.

Vom vielversprechenden Titel einer Archiologie der Spezialeffekre sollte man also
keine mehr oder minder erschépfende Gesamtdarstellung erwarten. Vielmehr bietet der
Band — um im Bild zu bleiben — einzelne Probebohrungen, die jedoch fiir sich genom-
men, aber auch im Zusammenspiel erhellende Konturen einer Asthetik und Poetik des
Staunens zu Tage bringen. Wie die knappen Zusammenfassungen der einzelnen Beitrage
vielleicht deutlich gemacht haben, liegt der Reiz und Gewinn, aber auch die (fiir man-
chen Leser vielleicht erschopfende) Herausforderung dieses Bandes in der Vielzahl von
Einsichten, die die selbst fiir einen interdiszipliniren Band ausgesprochen diversen
Themengebiete mit sich bringen: So begegnet man bei der Lektiire hochst unterschied-
lichen methodischen Zugingen und erhilt dadurch stimulierende Einblicke in ein noch
junges Forschungsfeld, zu dessen Bearbeitung zugleich auf weit gediehene Untersu-
chungsweisen in den einzelnen Disziplinen zuriickgegriffen werden kann.
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