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Editorial: Anschaulichkeit

Wissen. Macht. Alternativen.

Julia Eckel, Paderborn
Elisa Linseisen, Hamburg

Filme geben uns etwas zum Anschanen — das ist eine ihrer grundsitzlichsten Figenschaften.
Zu sagen, dass etwas anschaulich sei, ist eine wertende Umformung dieses Begriffs, die es
erlaubt, zwischen ,bloBen Visualititen® und solchen, die etwas vermeintlich besonders ein-
driicklich, verstindlich, plakativ, explizit, nachvollziehbar oder tberhaupt erst sichtbar ma-
chen, zu unterscheiden.' Doch eine verkiirzende Interpretation von Anschaulichkeit — ent-
weder als simplifizierend und naiv oder aber effektheischend und tbertrieben — tiuscht
dartiber hinweg, dass der Begriff im Hinblick auf die Untersuchung der Epistemologie
(audio-)visueller Medien einen erfrischend weiten Resonanzraum bietet. Genau diesen
mo6chten wir mit der vorliegenden Ausgabe Nr. 012 von Rabbit Eye ausloten, indem Fragen

Sfilmischer Anschanlichkeit in den Mittelpunkt gertickt werden.

Der Begriff der ,,Anschaulichkeit macht dabei Themen adressierbar, die mit der (gezielten)
Wissensvermittlung in (audio-)visuellen Medien einhergehen und die sich im Spannungsfeld
zwischen Konkretion und Abstraktion, Sinnlichkeit und Sinn, Wahrnehmung und Denken,

Asthetik und Theorie abspielen.” Fragen, die sich hier anschlieBen lauten: Wie genau werden

1 Auch Hans Adler und Sabine Gross (2016) verweisen in der Einleitung zu Threm Band Awschaunng und
Awnschaulichkeit auf diese besondere Zusatzbedeutung der Adjektivkonstruktion mit ,,-lich®, der sie eine
erweiterte Konnotation im Gegensatz etwa zur Silbe ,,-bar® zuschreiben: ,,,Anschaulichkeit® stellt linguis-
tisch eine Ableitung zweiter Stufe dar: Aus dem Verb ,anschauen® entstehen morphologisch zunichst die
,Anschauung‘ sowie die Adjektive ,anschaubar® und ,anschaulich’, aus letzterem als weiteres Nomen die
,Anschaulichkeit’. Die Differenzierung der beiden Adjektive ist wichtig: ,anschaulich® ist, zumindest im
heutigen Sprachstand des Deutschen, nicht ,anschaubar’. Das -/Zch, das die adjektivische Ableitung beim
Verb ,anschauen® darstellt, steht wie bei einer Reihe anderer Adjektive in Kontrast zur Ableitung -bar. [...]
Wihrend ,anschaubar’ ein tatsichliches Angebot an den Gesichtssinn bezeichnet, also etwas als grund-
sitzlich sichtbar oder fiir den Augensinn tatsichlich vorhanden markiert, benennt ,anschaulich® eine Vi-
sualitit im Gbertragenen Sinne, die zugleich eine positiv bewertete Qualitt darstellt™ (ebd.: 17; Hervorhe-
bung im Original). Ahnlich wie bei ,,sichtbar® und ,,sichtlich® oder auch ,lesbar und ,,leserlich® (ebd.)
ist mit Anschaulichkeit somit eine zusitzliche Wertung, Subjektivierung oder Betonung (im Gegensatz zu
simpler bezichungsweise neutralerer Anschaubarkeit) verbunden.

2 Fiir einen Uberblick zur Entwicklung des Begriffs siche Bernhard Asmuth (2014), der insgesamt sicben
Bedeutungshorizonte von Anschaulichkeit unterscheidet: ,,Anschaulichkeit als Mittel der Belehrung®

1

Eckel, Julia/Linseisen, Elisa (2022): ,,Editorial: Anschaulichkeit. Macht. Wissen. Alternativen.” In: Rabbit Eye—
Zeitschrift fiir Filmforschung ISSN 2192-5445), Nr. 12, S. 1-13.
<http://www.rabbiteye.de/2022/12/eckel_linseisen_editorial-anschaulichkeit.pdf>
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Dinge im Bewegtbild nicht nur sichtbar, sondern ,,anschaulich*? Was zeichnet dabei gerade
Formen bewegthildlicher Anschanlichkeit aus — etwa im Vergleich zu sprachlichen Formen oder
unbewegten Bildern? ’ Inwiefern ist die Veranschaulichung von Phinomenen als diesen vot-
gingig oder nachgingig markiert beziechungsweise inwiefern verspricht die Anschaulichkeit
filmischer Medien das Potenzial zur (nachgeordneten) I//ustration ebenso wie zur (vorgelager-
ten) Modellbildung? Ist Anschaulichkeit hierbei als strategisches Moment zu identifizieren — im
Sinne einer gezielten oder auch manipulativen, evidenzschaffenden Zurschanstellung — und
welche hierarchischen Verhiltnisse im Zugang zu (komplexem versus einfachem) Wissen
gehen damit potenziell einher?* Welche Politiken der Anschaulichkeit sind zu identifizieren
beziehungsweise inwiefern produziert Anschaulichkeit Einschliisse und Ausschlisse (zum
Beispiel ganz praktisch tiber den Bildkader oder inhaltlich iiber die Reduktion von Details)?
Inwiefern ist filmische Anschaulichkeit also die Moglichkeit, Wissen und/oder Erfahrungen
audiovisuell zuginglich zu machen, sie zu verunmoglichen oder gerade das Unmdogliche in

der Anschaulichkeit zu thematisieren?

Um diese und weitere konzeptionell-theoretische Fragen filmischer Anschaulichkeit einfiith-
rend zu umreilen, mochten wir die Thematik entlang eines konkreten Filmbeispiels veran-
schaulichen. Denn, wie Bernhard Asmuth zu Beginn seines Textes Anschanlichkeit festhilt,

,,Beispiele gelten als anschaulich. Beginnen wir also mit einem Beispiel.«

Die Grenzen der Anschaulichkeit

Es gibt einen Punkt, fast am Ende von Carmen Losmanns Dokumentarfilm OECONOMIA
(D 2020), da gibt es nichts mehr, was noch anschaulicher gemacht werden kénnte. Evidenz-

sittigung erreicht. ,,Jeder, der genauer hinschaut, weil3, dass das alles nicht funktioniert. Das

(ebd.: 151), ,,Anschaulichkeit als Gegenpol von Abstraktheit® (ebd.: 156), ,,Anschaulichkeit durch Meta-
phern und Vergleiche (ebd.: 159), ,,Anschaulichkeit als Hypotyposis/ evidentia (ebd.: 163), ,,Anschaulich-
keit als Lebhaftigkeit (enérgeia) bzw. Lebendigkeit (ebd.: 168), ,,Anschaulichkeit als — auch nichtoptische
— Sinnlichkeit® (ebd.: 170) und ,,Anschaulichkeit grammatisch® (ebd.: 172).

3 Die Frage der Anschaulichkeit wird historisch vielfach im Feld der Sprache (hier vorrangig mit Blick auf
Rhetorik, Poetik und Metapher) verhandelt (siche erneut Asmuth 2014 oder auch Frank 1978). Asmuth
hilt das Visuelle fiir die Anschaulichkeit daher auch eher in einem ibertragenen Sinne fir relevant, inso-
fern Anschaulichkeit nach seinem (literaturtheoretisch verorteten) Verstindnis ,,die optische Intensitit
von Dingen, die allesamt dem jeweiligen Autor wie auch seinem Publikum nicht wirklich, sondern nur
geistig, also imaginir oder virtuell vor Augen stehen® meint (Asmuth 2014: 170). Dieser sehr auf das
Sprachliche konzentrierten Sichtweise stehen andere gegeniiber, die vorrangig die Rolle der Anschaulich-
keit im Kontext der bildenden beziechungsweise bildnerischen Kinste betonen, wie zum Beispiel Rudolf
Arnheims Uberlegungen zum ,,Anschaulichen Denken® (1972 [1969]), dem es vor allem darum geht, die
gegenseitige Bedingtheit von (visueller) Wahrnehmung und Denken zu betonen, entgegen ihrer theorie-
geschichtlichen Trennung. Anschaulichkeit steht in diesem Zusammenhang gerade fiir das Nicht-Sprach-
liche und Materiell-Sinnliche, das aber dennoch die Grundlage fiir begriffliches Denken bildet. Fir diese
visuelle Dimension des Anschaulichen siche zum Beispiel auch Adler/Gross 2016 sowie Hambsch 2016.

4 Zu den didaktischen Dimensionen der Anschaulichkeit siche zum Beispiel Rumpf/Winter 2019.

5 Asmuth 2014: 147.
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ist ein Glaubensgebiude. Man steckt in dem System drin und will, dass es funktioniert. Lo-
gisch muss es nicht sein, nur irgendwie weiter funktionieren.“® Wihrend eine weiblich gele-
sene Stimme diese Einschitzung gibt, zoomt eine Maus immer weiter in die schwarzen Zwi-
schenrdume eines nichtern anmutenden Rasters, ein Raster, das in OECONOMIA das Grund-
gerist des Kapitalismus abbildet. Diagrammatisch werden Funktionsweisen des weltweit
herrschenden Wirtschafts- und Bankensystems, das ,,sich unsichtbar gemacht [hat]* und sich
daher ,,dem Verstehen entzieht,” systematisch und klar im ruhigen Bewegtbild, in schlichten
Visualisierungen, wenig Schrift und einfacher Sprache dargestellt. Komplexe Zusammen-
hinge aus Wirtschaftswachstum, Verschuldung und Vermogenskonzentration geraten dabei

schlieBlich durch ihre filmische Anschaulichkeit an ein Ende: ,,Can not zoom in more*®,

Diese mediale wie epistemologische Grenze wird nicht etwa erreicht, weil das, was es an-
schaulich zu machen gilt, sich entzieht, sondern weil sich die Komplexitit in volliger Klarheit
aufl6st. So kann der Manager Andrew Bosomworth, der im Film interviewt wird, nach sei-
nem Statement, dass die Verschuldung irgendwann so hoch ist, ,,dass es nicht mehr weiter

<9

geht*”, auf die Frage, ob ,,die Profite von heute nicht die Schulden von morgen® sind, mit
nicht mehr als einem etwas zégetlichen ,,Ja* und einem miiden Licheln antworten." Dann
ist doch eigentlich alles vollig offensichtlich, — das macht OECONOMIA immer wieder im Zirkel-
schluss deutlich: Wirtschaftswachstum findet nicht ohne Neuverschuldung statt wie umge-
kehrt, und diese Spirale exploitiert die Welt, in der wir leben. Das Grundgeriist des Kapita-
lismus charakterisiert sich durch verschlissene Trager, immer mehr Hohlrdume, klaffende

Leeren zwischen Soll und Haben, die im Nichts enden.

OECONOMIA kann damit als anschauliches Beispiel fiir die oben skizzierten Primissen die-
nen: Die Dokumentation nutzt den Film und die Epistemologie (audio-)visueller Medien,
um etwas, das vermeintlich unsichtbar ist, nicht nur sichtbar, sondern anschaulich zu machen.
Zu sagen, dass das kapitalistische Wirtschaftssystem in OECONOMIA anschaulich sei, ist dabei
die oben schon aufgerufene wertende Umformung der Grundeigenschaft des Films, etwas
zum Anschauen zu geben, die es erlaubt, zwischen ,bloBen Visualititen® und solchen, die
etwas vermeintlich besonders eindriicklich, verstindlich, plakativ, explizit, nachvollziehbar
oder tiberhaupt erst sichtbar machen, zu unterscheiden. Diese Wertung, die fiir OECONOMIA
in Anschlag gebracht werden kann, verweist dabei nicht nur auf dsthetische und epistemische
Dimensionen der filmischen Anschaulichkeit, sondern auch auf deren politischen Einsatz:
Es geht gerade darum, ein undurchsichtiges System 7 seiner Anschanlichkeit zu entlarven, weil
seine Macht und Funktion auf Unanschaulichkeit griindet, kritische, weil klare Stimmen nicht
zu Wort kommen ldsst und thnen aufgrund ihrer Anschaulichkeit Naivitit und Unverstind-

nis zuschreibt. ,,Also man sicht halt doch, dass Leute wie Sie ..., also Sie verstehen ja nicht

0 OECONOMIA (2020), TC 01:21:05-01:21:19.

7 Die Zitate stammen von det Website zum Film (http://oeconomia-film.de).
8 OECONOMIA (2020), TC 01:21:24.

9 Ebd., TC 01:19:19.

10 Ebd., TC 01:20:34.
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einmal die mindesten Zusammenhinge der Betriebswirtschaft und der Wirtschaft® antwortet
eine mannlich gelesene Stimme im Off auf Losmanns Frage, warum Unternehmen denn
tberhaupt Gewinne machen miussen, wenn diese nur paradoxe Schleifen und Hohlriume
produzieren." Die Frage prallt ab, wie der filmische Blick an den spiegelnden Rasterarchi-
tekturen der Finanzgebdude, hinter denen sich der Kapitalismus schillernd und einschiich-

ternd verbirgt."

Anschaulichkeit produziert epistemische (Un-)Gerechtigkeit, Ein- und Ausschlisse. Mit dem
Verbergen ist ein solches Machtdispositiv angesprochen und zieht in der Differenz weitere
Fragen nach sich, dahingehend, wer oder was das Privileg besitzt, nicht anschaulich sein zu
miissen, beziehungsweise wer oder was der Exposition preisgegeben ist sowie wer oder was
entscheidet, wann Anschaulichkeit als ,gut’, weil prazise und klar, und wann als ,schlecht’,
weil unterkomplex oder wiist, eingestuft wird."> Marginalisiertes als ,anderes Wissen bleibt
innerhalb dieser Diskurshierarchie entweder vollig auBlen vor oder muss sich um Anschau-
lichkeit, Verstindlichkeit und Anschlusstahigkeit bemiithen sowie Inhalte zum Beispiel auch
mit kultureller Authentizitit® versehen, um einer eurozentrischen, weiffen Wissensnorm zu
entsprechen. Wie Esra Canpalat konstatiert, stellen dominante Wissenssysteme wie die (Me-
dien- und Film-)Wissenschaft ,,an Menschen, die eine ethnische Gruppe reprisentieren sol-
len, den Anspruch, das von diesen hegemonialen Wissensregimen abweichende und als an-
ders markierte Wissen vermittelt zu bekommen.*“'* Das ,Andere‘ muss evident sein, und ,die
Anderen‘ sind nur als ,Expert:iinnen ithrer Andersheit® im vorherrschenden Diskurs zugelas-
sen. Wenn die epistemologische Hegemonie aber zum Beispiel durch migrantisches oder
unterstellt vergeschlechtlichtes Wissen infragegestellt wird, dann geschieht das, was tber die
despektierliche Aussage des Interviewpartners in OECONOMIA zutage tritt: Die Diskursho-
heit wird durch korrumpiertes Wissen" stabilisiert und die Anschaulichkeit (das heif3t hier:
die Forderung nach Erklirbarkeit) verichtlich als Einfiltigkeit beziehungsweise hidufig auch
als subjektive, affektgeladene und daher nichtige Erfahrung abgesprochen und abgewertet.

Was hieran angeschlossen werden kann, ist die Verbindung von Affekt, Subjektivitit, sinnli-
cher Wahrnehmung und Erkenntnis, die im Begriff der Anschaulichkeit zusammenfallen.

Die protokollarische Einhegung eines solchen Verhiltnisses macht sich eine Asthetik ab

1 Ebd., TC 00:50:35.

12 In Bezug auf eine solche Medialitit des Geldes vgl. Ellenbiirger 2022,

13 Interessanterweise ist sich die Theorie in dieser wertenden Frage relativ uneins; mal wird Anschaulichkeit
als eher positive Eigenschaft eingestuft — siche etwa erneut bei Adler/Gross (2016) oder auch bei Asmuth
(2014), der sie als Synonym fur ,stilistische Attraktivitat™ (ebd.: 148) beziechungsweise als tendenziell eher
,»positive[n] Wertbegriff* (ebd.: 149) verortet. Auf der anderen Seite meint Anschaulichkeit aber auch die
niedere Simplifizierung und (unnétige) Versinnlichung von eigentlich héherem abstraktem Wissen (dies
ist etwa bei Arnheim 1972 [1969] der argumentative Ausgangspunkt, gegen den er sich jedoch dezidiert
wendet, zu finden ist er zentral aber auch in Adornos (1970) Abwertung der Anschaulichkeit).

14 Canpalat 2022: 42.

15 Vgl. Massimo Perinelli (2017), der im Falle der Diskurshoheit wihren der NSU-Prozesse den Begtiff des
,»korrumpierten Wissens® einem erfahrungsbasierten, migrantischen Wissen als situiertes Wissen entge-
gensetzt. Diesen Literaturhinweis verdanken wir Esra Canpalat.
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Mitte des 18. Jahrhunderts zu eigen, um im Programm des ,Wahren, Schénen und Guten®
sehr genau zu katalogisieren, welche Darstellungsweisen hier als Kunst angemessen sind und
welche nicht.'® Die Abwertung der Anschaulichkeit ist in diesem Kontext nichts Neues und
wurde beispielsweise von Theodor W. Adorno fir die Kunst aufgrund von ideologischen
Vorbehalten ausformuliert.'"” Denn wenn die Kunst alles offensichtlich und anschaulich ma-
che, ginge eine intellektuelle, kontemplative Auseinandersetzung mit ihr und der Welt verlo-
ren. Anschaulichkeit entspricht dann einer passiven Konsumhaltung, mit der sich Rezi-
pientinnen im Verblendungszusammenhang der Kulturindustrie satt eingerichtet hitten.'
Mit feministischen Filmtheorien kann einer solchen reduktionistischen Vorstellung passiver
Anschauung widersprochen und derselben ein widerstindiges Potenzial attestiert werden."
Anschauung ist dann kein inaktives Wahrnehmen und analog dazu nicht die fatalistische
Hingabe an einen unkritischen Existenzzustand. Anschauung ist vielmehr eine aktive Hal-
tung — oppositionell — und legt, wie im Falle von OECONOMIA, gerade den Verblendungszu-
sammenhang offen: ,,Jeder, der genauer hinschaut, weil3, dass das alles nicht funktioniert®.
Adornos Vorbehalt gegentiber der Anschaulichkeit entspricht dann paradoxerweise und in
umgekehrter Hinsicht eben jenen Strategien des Kapitalismus, die in OECONOMIA wiederum
anschaulich werden: Hier ist es die Unanschaulichkeit, die zutr Passivitit und reinen konsu-

mistischen Existenz der Verbraucher:innen fithren soll.

Um hinter die Fassade der Komplexitit zu blicken, nutzt Losmann nicht nur filmische Mittel
wie die Montage oder die Uberblendung sowie dokumentarische Verfahren des Interviews™
oder des Reenactments. GleichermafBlen kommen diagrammatische®' und desktopdokumen-
tarische Formate wie die Screencasts des Prisentationsprogramms Prezi zum Einsatz. Ge-
rade der Desktop, der als Ausgangspunkt fiir die investigative Arbeit Losmanns dient und
auf dem der Film beginnt und endet, ldsst fir die Rezipientinnen von OECONOMIA das

subjektive Verstehen der Filmemacherin an der Schnittstelle zu einem objektiven Wissen und

16 Vgl. erneut Asmuth 2014: 149ff.

17 Adorno 1970: 1406ff.

18 Vgl. Hotkheimer/Adotno 2006a und 2006b [1969].

19 Vel hooks 2020 [1992].

20 In den Interviewsequenzen wird dabei interessanterweise die vermeintliche Unanschaulichkeit des Fi-
nanzsystems durch das technisch-personelle Kamera-Setting konterkariert, bei dem die interviewten Pro-
tagonisten (in den 1:1-Interviews sind es durchgingig mannlich zu lesende Personen) sehr direkt bezie-
hungsweise frontal in die Kamera schauen (anders als es vielfach der Standard von Interview-Inszenie-
rungen ist, bei denen der Blick der Interviewten meist leicht an der Kamera vorbeigeht). Der Film insze-
niert den Willen zur Verunanschanlichung, den die meisten dieser sichtbaren Akteure ausstellen beziechungs-
weise verkorpern, also entgegengesetzt durch ein filmisthetisch erzeugtes, paradoxales, direktes Ange-
schantwerden.

2l Der Bereich der Diagrammatik wire in Bezug auf die Anschaulichkeit des Filmischen ein eigener produk-
tiver Ansatzpunkt, weil sich im Diagramm die Idee von Simplifizierung und Abstraktion, Sinnlichkeit und
Denken besonders intensiv verschrinkt (vgl. Krdimer 2016). Die meisten Untersuchungen zur Diagram-
matik gehen allerdings von einer statischen Bildhaftigkeit des Diagramms aus (vgl. ebd.), wohingegen die
Auseinandersetzung mit filmischen beziehungsweise bewegtbildlichen Diagrammen noch recht tiber-
schaubar ist (siche etwa die Arbeiten von Daniela Wentz [2015 und 2017] sowie Christoph Ernst [2015
und 2021]).

22 Zur Desktop Documentary siche exemplarisch Kevin B. Lee (2014) und Jan Distelmeyer (2019), zum
Aspekt der Subjektivierung in Desktop Documentaries auch Miklos Kiss (2021).
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den nachzuvollziehenden Fakten als offene Wissensgenese und weniger hierarchische Wis-
sensvermittlung erscheinen. Die Art und Weise, wie Giber den Desktop im Film Anschau-
lichkeit als Dispositiv der Anschauung® etabliert wird, etlaubt die enge Verbindung von Pro-
duktion, Rezeption, Form und Inhalt. So macht OECONOMIA permanent deutlich, dass An-
schaulichkeit ein medialisierter Prozess ist und in der Anschauung auch die Medien des An-

schaulichmachens zum Vorschein kommen. Evidenz ist immer ein medialer Effekt.**

Die bewegtbildliche Anschaulichkeit von OECONOMIA zeichnet sich neben der durch diese
Verschaltung eintretenden Dekonstruktion eines ,totalen Uberblicks, der in einem Zoom-
Out und der uniibersichtlichen Prezi-Prisentation ansichtig wird®, gerade durch die Ruhe
der Bewegung aus. Der Film nimmt sich die Zeit, um konzentriert Fakten zu tiberpriifen und
der Komplexitit standzuhalten. Ein gegensitzliches Verfahren mit dhnlicher Aussage etab-
lieren Adam McKays effektgeladene, rasante Bildmontagen in THE BIG SHORT (2015). ,,It is
pretty confusing, right? Does it make you feel bored or stupid? Well, it’s supposed to.
Wallstreet loves to use confusing terms to make you think only they can do what they do**,
adressiert die Stimme im Voice-Over ihre Zuschauer:innen und bietet eine aufmerksamkeits-
starke Alternative: Eine nackte, mit Champagnerglas ausgestattete Margot Robbie in der Ba-
dewanne macht anschaulich, worum es sich bet ,,Subprimes* handelt: ,,Whenever you hear

,subprime think shit.“*’

So unterschiedlich, ja gegensitzlich, die beiden Beispiele zur Anschaulichkeit des vermeint-
lich Unanschaulichen sind, so kénnen sie doch im Versuch gefasst werden, Anschaulichkeit
als ,Alternative zu‘ einer vorherrschenden machtvollen Wissensvermittlung zu verstehen.
Nachdem die Evidenzgrenze in OECONOMIA erreicht ist — ,,can not zoom in more® — ist
zwat der Film zu Ende, aber nicht etwa Schluss. Die Anschaulichkeit im Film hallt Gber die
Kadergrenzen hinaus und erwirkt Potenziale jenseits vorherrschender Wissenshierarchien:
Auf der Homepage zum Film listet Losmann Alternativen im und zum kapitalistischen Sys-
tem auf, die im Anschluss an die filmische Anschaulichmachung der Systemfehler als Auftrag

gelten kénnen.

Die Frage nach den Potenzialen der Anschaulichkeit auf dsthetischer, theoretischer und po-
litischer Ebene loten weiterhin auch die acht Beitrige dieser Ausgabe tiber ein breites Reper-

toire audiovisueller Epistemologien aus.

Zu den Beitragen

Die mit dem Thema (filmischer) Anschaulichkeit verkntipften Fragen, die bis hierher skiz-

ziert wurden, werden in den ersten beiden Texten von Henrik Wehmeier und Felix Peter

2 Man koénnte mit Engell/Voss (2018) auch von einer ,,Schauanordnung® sprechen.
2 Siehe zu Fragen medialer Evidenzproduktion zum Beispiel Nohr 2004.

% OECONOMIA (2020), TC 01:22:53.

26 THE BIG SHORT (2015), TC 00:13:30-00:13:40.

27 Ebd., TC 00:14:30.
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Lieb zunichst im Hinblick auf die filmésthetische (Un-)Darstellbarkeit von Subjektivitit
adressiert. Im Mittelpunkt beider Beitrige steht die Anschaulichkeit mentaler ,Ausnahmezu-
stande’, die von gesellschaftlichen Vorstellungen ,klaren Denkens® abweichen: zum einen der
Rausch beziehungsweise die Sucht, zum anderen Einschrinkungen des Erinnerungsverma-
gens im Krankheitsbild der Demenz. Die Thematisierung gestorter Wahrmehmung und des
Verlusts rationalen Denkens verweist dabei schon in sich auf die mit dem Begriff der An-

schaulichkeit verkniipften Spannungsverhiltnisse.

Henrik Wehmeier widmet sich in seinem Text der Frage der Anschaulichkeit von Alkohol-
rausch und -sucht im Film anhand von LEAVING LAS VEGAS (USA 1995). Den besonderen
Einsatz des Films in Bezug auf diese Anschaulichkeit sicht er dabei in einer anti-reprisenta-
tionalen Asthetik, die sich — in Anlehnung an Thomas Morsch® — {iber drei Ebenen von
Korperlichkeit einstellt: den Korper im Film, den Koérper des Films und den Korper der
Rezipierenden. Rausch und Sucht als individuelle, exzessive Zustinde kénnen dabei genau
Uber diese Trias — als affektive beziehungsweise affizierende Oberfliche — im Film anschau-
lich werden, wobei das Nicht-Reprisentationale keinen Widerspruch zum Anschaulichen bil-
det, sondern es gerade die filmischen Mdglichkeiten der reinen Anschauung, des Nicht-
Sprachlichen und Nicht-Ontologisierten sind, die tiberhaupt ein In-Erscheinung-Treten al-
koholinduzierten Exzesses (als sinnliche bezichungsweise verkorperte/korpetliche Erfah-

rung) ermdglichen.

Felix Peter Lieb nimmt mit dem Krankheitsbild der Demenz ebenfalls eine individuelle,
pathologisierte Wahrnehmungssituation in den Blick, die mit Hilfe filmischer Mittel verhan-
delbar, inszenierbar und damit anschaulich zu werden verspricht. Das Vergessen zu sehen
zu geben ist dabei ein komplexes Unterfangen, das nicht nur das Begreiflichmachen von
Gefthlen der Desorientierung und Handlungsunfihigkeit, der Angst und des Verlusts der
Protagonist:innen einschlie3t, sondern immer auch auf Formen der Marginalisierung von
(Nicht-)Wissen verweist, die mit der Unanschaulichkeit des pathologisierten Geistes ver-
kntpft sind — etwa in Bezug auf klinische sowie diagnostische Diskurse und die Frage, wie
Demenz erklirbar wird, aber auch, wenn es ausschlieflich oder gar nicht um die Care-Arbeit
der Angehorigen geht oder darum, wie an Demenz Erkrankte als Expertinnen ihres Zu-
stands in den Filmen Reprisentation erfahren (nicht ,nur‘ als Thema, sondern auch als Dar-

steller:innen oder anderweitig produktionsseitig).

Von Fragen der Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit beziehungsweise der Anschaulichkeit von
(Re-)Prisentation und Nicht-(Re-)Prisentation 77 Filmbild wechseln die nichsten beiden
Beitrige in den erweiterten Bereich vor und hinter der Kamera. In den Texten von Felix Hase-

brink und Andrea Polywka geht es um das filmische Anschaulichwerden des Filmemachens

28 Vgl. Morsch 2011.
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selbst, wie es sich im Making-of und durch die Sichtbarwerdung von Film als Produktions-

kontext manifestiert.

Felix Hasebrink nimmt dazu die Filmklappe als ein besonders einzigartiges filmtechnisches
sowie filmmotivisches Utensil in den Blick, das einerseits als organisierendes und ordnendes
Hilfsmittel innerhalb der Filmproduktion zum Einsatz kommt, gleichzeitig aber das Poten-
zial besitzt — sobald die Klappe im Filmbild erscheint — zu einem audiovisuellen Symbol des
Filmemachens selbst zu werden, das gerade auf die Unordnung und Unfertigkeit dieses Pro-
zesses beziehungsweise des Filmischen an sich verweist. Als anschauliche Grenzmarkierung
fiir den Ubergang vom einen zum anderen (von Unordnung zu Ordnung beziehungsweise
umgekehrt) ist die Klappe dabei in der Lage, filmisches Material in seiner Genese als footage
auszustellen und verschiedene, sonst zentrale Kategorien filmtheoretischen Denkens (wie
,diegetisch® und ,extradiegetisch® oder ,filmografisch® und ,profilmisch®) produktiv herauszu-
fordern. Im Bild der Klappe werden diese Dimensionen des Filmischen ununterscheidbar,
wenn in ihrer Anschaulichkeit und Anschauung plétzlich Filmproduktion, Filmtext und
Filmrezeption in eins zu fallen scheinen (vgl. S. 48). Die Klappe wird damit zum Sinnbild
einer _Anschaunlichkeit des Films als Film im Filmbild selbst, die dadurch filmtheoretisches Denken

freizusetzen vermag, wie Hasebrink unter Beweis stellt.

Auch der Beitrag von Andrea Polywka ist der Frage nach der Konstitution des Filmischen
in Film(begleit)bildern — vor allem unter Bedingungen des Digitalen und Virtuellen — gewid-
met. Ausgangspunkt bildet das Making-of-Material zum Remake des 1994er Disney-Klassi-
kers THE LION KING (USA 2019), an dem Polywka die verschiedenen (Un-)Sichtbarkeits-
ebenen interessieren, die darin erzeugt werden und die an der Konstruktion einer parallelen
Realitit mitwirken, in der das virtualisierte Filmset mit seinen innovativen Technologien als
Novum anschaulich wird. Bezeichnenderweise spielt bei der Konstruktion dessen, was in-
zwischen gingig als virtual production bezeichnet wird, die Referenz auf das ,Reale’ eine zentrale
Rolle — sei es in der Schilderung der technisch-durchwirkten Produktionsabliufe und der
Arbeit der beteiligten menschlichen Akteur:innen, sei es in der Ambivalenz einer gewollten
Dokumentarfilmasthetik des Films (illustriert unter anderem an realfilmischem Referenzma-
terial aus Kenia) bei gleichzeitig stetiger Betonung seiner vollstindig kiinstlichen Herstellung
als (virtuelle beziehungsweise filmisch konstruierte) Realitit. Polywka zeigt auf, wie diese
Ambivalenzen im Making-of anschaulich werden und dabei zugleich um Fragen filmischer

Anschaulichkeit beziehungsweise einer Anschaulichkeit des Filmischen kreisen.

Der Fokus auf das Verhiltnis von Animationen und Fragen des Dokumentarischen leitet in
einem erweiterten Sinne iiber zu den Beitrigen von Franziska Schloots und Anna Polze, die
sich ebenfalls mit digital generierten Bewegtbildern sowie ihren animierten wie
real(filmisch)en Referenzen beschiftigen, dabei aber vor allem den Zusammenhang von di-

gitalen Praktiken und Evidenzproduktion in den Vordergrund riicken.
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Franziska Schloots untersucht dafiir aktuelle Self-Tracking-Apps im Hinblick auf vorhan-
dene Parallelen zu den in den 1990er Jahren mit dem Tamagotchi etablierten Logiken digi-
taler Sorgepraktiken. Anhand der animierten Oberflichen zweier Fitnesstracker-Apps wirft
sie hierbei Fragen nach der Visualisierung von Koérperdaten und damit nach der bewegtbild-
lichen Konstruktion von Korperwissen und Korperlichkeit auf. Die Apps werden darauthin
befragt, inwiefern sie eine ,,Tamagotchisierung des Selbst erzeugen oder, wie Schloots ar-
gumentiert, als zumindest ,,tamagotchisierende Anwendungen® (S. 68) anzusehen sind, die
bisher nur in Ansitzen das affizierende Potenzial des digitalen ,Kitken-Carings® der 1990er
Jahre reproduzieren. Interessant ist dabei vor allem die Rolle der Anschaulichkeit bezie-
hungsweise Anschaulichmachung von Korperdaten in den simplen Wearable-Animationen,
die sich an Diskurse der Gamification anschlieBen lassen und in denen sich ein Spannungs-
verhiltnis zwischen der objektiven Abstraktion des Korpers in Form von Verdatung bezie-
hungsweise Quantifizierung (als Ubersetzung in Zahlen) und einer Riickiiberfithrung in die
Domine des Sinnlich-Bildlichen (als Ubersetzung in filmisch-animierte Kurzsequenzen) ma-
nifestiert. Es scheint, als sei diese Ruckiibersetzung ins Sinnliche (iiber die Anschaulichkeit
des Bewegtbildes) ein notwendiger Schritt, um die Motivation zur (neoliberalen) Selbstopti-
mierung aufrechtzuerhalten. In der Anschaulichkeit von Bewegung im Bewegtbild (sprich: in den
animierten Grafiken und Figurationen) scheint so die Hoffnung zu liegen, dass durch diese

sinnliche Minimalaffizierung eine Bewegung des Korpers angeregt wird.

Anna Polze nimmt in ithrem Beitrag das Phinomen des Screenshots als digital-dokumenta-
rische Praktik in den Blick und fragt nach den Formen der Evidenzproduktion, die damit
verbunden sind. Dazu schaut sie sich die Einbettung solcher ,Screen-Fotos® in die ,,bewegt-
bildlichen Arrangements® der videografischen Arbeiten von Forensic Architecture an, einer
Forschungsagentur, die sich auf die gegendokumentarische® Rekonstruktion von Staats- und
Menschenrechtsverbrechen spezialisiert hat. Der Screenshot — als digital verfasstes, selbst-
identisches (Ab-)Bild eines Bildes — wirft dabei in sich bereits interessante Fragen nach do-
kumentarischer Referenz- und Evidenzproduktion im Zeitalter des Digitalen auf; durch die
Eingliederung in die bewegtbildlichen Investigationen von Forensic Architecture, die eine
statische wie mobilisierte Weiterverarbeitung der Screen-Fotografien einschlieSen, werden
diese aber dartiber hinaus in einen selbst performativen Prozess des ,,Dokumentwerdens (S.
87) integriert. Die Anschaulichkeit als Bewegtbild sorgt dabei dafiir, dass nicht nur der Inhalt
des Shots (als Informationsdepot, das wiederum Bildinhalte sowie die Plattformumgebung
seines Erscheinens dokumentiert), sondern zugleich daran angeschlossene ,,performative
Dokumentations-, Rezeptions- und Interaktionspraktiken® (ebd.) mitvergegenwirtigt wer-
den. Die Arbeiten von Forensic Architecture erweisen sich somit als anschauliche Beweis-
fihrung, in der sich, wie Polze argumentiert, eine ,,evidence of screen activity™ mit einer ,,screen

activity of evidence” verschaltet (ebd.).

2 Vgl. Canpalat et al. 2020.
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Die Frage nach dem Filmbild als bewegtem, bewegendem und beweglichem Arrangement
leitet dabei Giber zu den letzten beiden Beitrigen von Felix Gregor und Michel Diester, mit
denen wir zugleich zurtickkehren an den Anfang des Heftes, nimlich zum Aspekt des Kor-
pers bzw. der korperlichen (Nicht-)Affizierung durch die Anschaulichkeit des Films.

Felix T. Gregor legt seinen Fokus auf eine Form postkinematografischer Flanerie, wenn er
das Verhiltnis von Gehen und Sehen als visuell-virtuelle Verhiltnisbestimmung in Video-
walks auf YouTube in den Blick nimmt. Filmische Anschaulichkeit stellt sich hier nicht mehr
nur ,als bloBer visueller Akt® (vgl. S. 94) dar, sondern ist gekoppelt an ein spezifisches Bewe-
gungsempfinden in der Korrelation von Kamerakérper und Fortbewegung. Gregor unter-
sucht dies anhand der Figur des:der digitalen Flaneur:in, deren filmisch verfasste Bewegung
durch den Stadtraum (hier: Tokyos) als Kopplung zugleich visuell wie virtuell bewegter, re-
prisentationaler Mobilitit angesehen werden kann. In der Verschaltung dieser beiden Ebe-
nen wird der Videowalk zur anschaulichen Reflexion auf aktuelle digital-technisch durch-

wirkte Medienumwelten.

Michel Diester schlieBlich nimmt mit dem Genre des oddly-satisfying ein weiteres
Web-Video-Phinomen in den Blick, bei dem gerade in der motivischen Reduktion von Bil-
dern eine Anschaulichkeit in den Vordergrund zu treten scheint, die vorrangig der Entspan-
nung der Rezipierenden dient. Bilder von sich um Baume kringelnden Schlangen, kollidie-
renden Rauchringen oder kreisférmigen Gehbewegungen werden so in ihrer minimalnarra-
tiven Sinnfreiheit und damit einhergehenden rein dsthetischen Sinnlichkeit zu einem ,,post-
cinema of satisfaction® (S. 107) kompiliert, dessen Genugtuung gerade in seiner essenziellen
Anschaulichkeit liegt. Wie Diester ausfiihrt, ist diese ,Satisfaktion® dabei eng mit der Visuali-
sierung von Affordanzen verbunden: Die Videos zeigen meist, wie etwas aufgeht, funktio-
niert, lduft. Die ,,oddly satisfaction dieser visualisierten Affordanzerfillung erméglicht dem-
nach ein reines, entspanntes Schauen, weil (in dieser Anschaulichkeit) alles klar ist und aul3er

Schauen nichts zu tun bleibt — auller vielleicht einzuschlafen.

Wir wiinschen allen Leser:innen der aktuellen Ausgabe anschauliche Lektiiren und enden mit
Rudolf Arnheims filmwissenschaftlich aulerst anschlussfahigem Credo: ,,Es scheint keine
Denkprozesse zu geben, die nicht wenigstens im Prinzip in der Wahrnehmung anzutreffen

<e3(

sind. Anschauen ist anschauliches Denken.“*® Dies hoffen wir mit den Beitrigen dieser Aus-

gabe unter Beweist stellen zu kénnen.

Julia Eckel (Paderborn) & Elisa Linseisen (Hamburg)

E SOt

3 Arnheim 1972 [1969]: 24.
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Mit dieser zwolften Ausgabe von Rabbit Eye dirfen wir ganz herzlich ein neues Mitglied im
Herausgeber:innen-Team der Zeitschrift begriflen — PD Dr. Stephan Bréssel von der West-
talischen Wilhelms-Universitit Miinster. Wir freuen uns sehr tiber diesen Zugewinn und auf

die gemeinsame Arbeit!

kKo

Uber die Schwerpunkt-Herausgeberinnen

Julia Eckel, Jun. Prof. Dr. phil,, ist Juniorprofessorin fiir Filmwissenschaft am Institut fir
Medienwissenschaften der Universitit Paderborn. Zuvor war sie als Wissenschaftliche Mit-
arbeiterin an den Universititen Bochum und Marburg titig sowie Wissenschaftliche Koor-
dinatorin des DFG-Graduiertenkollegs Das Dokumentarische. Exzess und Entzug. Sie ist Co-
Sprecherin der AG Animation innerhalb der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft (GfM) und
zudem Mit-Herausgeberin von Rabbit Eye — Zeitschrift fiir Filmforschung. Arbeitsschwerpunkte
u.a.: Animationsforschung (vor allem das Verhiltnis von Animation, Dokumentation und
Demonstration sowie Animation und KI), Anthropozentrismus von Medientheorie und
anthropomorphe Audiovisualitit, zeitliche Komplexitit und Film, Tech-Demos, Screencas-
ting, Selfies. Aktuelle Publikationen w.a.: Das Audioviduum. Eine Theoriegeschichte des Menschen-
motivs in audiovisnellen Medien (Bielefeld: transcript 2021), Handbuch Animation Studies (hg. ge-
meinsam mit Franziska Bruckner, Erwin Feyersinger und Maike Sarah Reinerth; Wiesbaden:
Springer VS 2022), Exploring the Selfie — Historical, Theoretical, and Analytical Approaches to Digital
Self-Photography (hg. mit Jens Ruchatz und Sabine Wirth, London: Palgrave Macmillan 2018).
Weitere Infos: www.juliaeckel.de | Kontakt: julia.eckel@upb.de.

Elisa Linseisen, Prof. Dr. phil,, ist Juniorprofessorin fiir Digitale Audiovisuelle Medien am
Institut fur Medien und Kommunikation der Universitit Hamburg. Zuvor hat sie an ver-
schiedenen medienwissenschaftlichen Instituten (in Wien, Weimar, Paderborn und Bochum)
geforscht und gelehrt. Zudem war sie als assoziiertes Mitglied im DFG-Graduiertenkolleg
Das Dokumentarische. Exzess und Entzug und als Wissenschaftliche Mitarbeiterin in der For-
schungsgruppe Medien und Mimesis titig. Sie ist Mitglied der Redaktion der Zeitschrift fiir Med:-
empissenschaft und Teil des Koordinationsteams des Forum Antirassismus Medienwissenschaft. Ar-
beitsschwerpunkte u.a.: Techniken, Asthetiken und Politiken des Applizierens, App-Studies,
Digitale Bewegtbilder, Formattheorie, Queer Computing. Aktuelle Publikationen u.a.: High
Definition. Medienphilosophisches Image Processing (Lineburg: meson.press 2020), Mimesis Expan-
ded. Die Ausweitung der mimetischen Zone (hg. gemeinsam mit Friedrich Balke, Paderborn:
Brill/Fink 2022), ,,Wissen transferieren, Wissen applizieren. Fir eine Mikropolitik des An-
wendens und Zueignens (in: Wissenstransfer in und mit kulturwissenschaftlicher Forschung, hg. von
Anda-Lisa Harmening, Stefanie Leinfellner und Rebecca Meier. Darmstadt: wbg academic,
2022, 297-322).

Weitere Infos: www.elisalinseisen.com | Kontakt: elisa.linseisen@uhh.de
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Filme

LEAVING LAS VEGAS (LEAVING LAS VEGAS: LIEBE BIS IN DEN TOD, USA 1995, Mike Figgis)
OECOMENIA (D 2020, Carmen Losmann)

THE BIG SHORT (USA 2015, Adam McKay)

THE LION KING (DER KONIG DER LOWEN, USA 2019, Jon Favreau)
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