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20 Ausgelagert zum Appell
Zur Technik der Präsenzbildung, Teil 3


Sprosskraft sagte: „Ich will zum großen Ozean.“
Wirbelwind fragte: „Was willst du da machen?“
Da antwortete jener: „Nichts. Der große Ozean ist ein Ding, das man nicht durch Zugießen füllen 
oder durch Ausschöpfen leeren könnte. Ich will mich dort ergehen.“
Dschuang Dsï1


Derridas prominentes Beharren auf der angeblichen Unmöglichkeit von Präsenz hat dieses 
Phänomen zu einer Angelegenheit ästhetischer Vermisstmeldungen gemacht, wie folgendes 
Zitat aus der Kulturbeilage einer großen Tageszeitung belegt: „Literatur und Kunst haben es 
immer wieder bewiesen: Erst der Verlust – als existentielle, erkenntnistheoretische oder ästhe-
tische Erfahrung – macht Präsenzen spürbar. Sei es das Weiß auf der Buchseite Mallarmés 
oder auf der Leinwand Malewitschs, seien es Mark Rothkos ,schwarze Löcher’ – es ist die 
Leere, die Lücke, die Intermittenz der Fülle, die Anwesenheit zur Darstellung bringt.“ 2 


Wer das Phänomen ästhetischer Präsenzbildungen vordringlich als eine Artikulation 
von Abwesenheit zu verstehen versucht, betreibt eine Verzerrung des Tatbestands, indem er 
von einem auf alle Künste gleichmacherisch zu applizierenden Befund ausgeht, der so nur in 
der Sprache anzutreffen ist, wo Gegenstand und Benennung jedwede Gemeinsamkeit vermis-
sen lassen. Dies aber ist in der Kunst die große Ausnahme. Ästhetische Präsenz erzeugt die 
Vergegenwärtigung des de facto Abwesenden stets, indem sie etwas real Präsentes im Zustand 
von etwas Abwesenden versetzt, welches dadurch nicht, wie dies ebenfalls nur bei der Spra-
che der Fall ist, mittels Konventionen zum Verweis „gezwungen“ wird, sondern die Potenzen 
des Anwesende so darauf ausrichtet, dass unsere Erfahrung ständig ein Schnippchen geschla-
gen wird. 


In die aktuelle Diskussion hat sich aber auch noch ein zweiter Irrtum geschlichen: die 
Verabsolutierung des Verlusts. Ohne Zweifel ist jede Kunst die Handhabung dessen, was sich 
entzieht. Aber dies ist etwas ganz anderes als die Deklarierung der Abwesenheit zur alles prä-
genden Instanz für die künstlerische Wirkung. Solches stellt bloß eine (wenn auch starke) 
Tendenz in den vergangenen zweihundert Jahren dar, wo Kunstwerke immer wieder zu wah-
ren Verlustinventaren mutierten, an denen sich sehnsuchtshungrige Artisten leicht den Magen 
mit Madeleine-Gebäck verdarben. Darob wurde oft vergessen, dass am Stammsitz der ästheti-
schen Präsenzbildung die Nostalgie bloß eine bescheidene Dependance unterhält. Übersprin-
gen wir doch einmal kühn dieses Zeitalter, in welchem die ästhetische Kultivierung von Ver-
misstmeldungen Hochkonjunktur hat, und schauen zurück auf einen Künstler, der die Technik 
der Präsenzbildung wie kein zweiter beherrschte: Gian Lorenzo Bernini. Und mit den Ein-
sichten, die wir bei ihm erwerben, werden wir dann am Ende wieder den Film beglücken 
können.


Ein beliebiges Werk des Barockmeisters würde ausreichen, Bernini als Kronzeugen 
anzurufen. Und so bleibt unser streunender Blick wie zufällig an seiner Heiligen Ludovica 
Albertoni haften, die seit 1674 in der Altieri-Kapelle zu Rom ruht und eine jener wahrlich 
multimedialen Inszenierungen darstellt, in denen Berninis Innovationskraft sich so unnach-
ahmlich bündelte (Abb. 20.1). Dort wird sich zeigen – soviel sei vorweggenommen –, dass 
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1 Dschuang Dsï, Das wahre Buch vom südlichen Blütenland, aus dem Chinesischen von Richard Wilhelm, Köln 
1972, S. 138 („Sprosskraft und Wirbelwind“)
2 Claudia Hammerschmidt, Die Ästhetik der Abwesenheit, NZZ Nr. 122, 28./29. Mai 2005, S. 73







Präsenzbildungen primär durch Verlagerungen innerhalb der zur Darstellung gewählten Mate-
rialien erzeugt werden, aber auch mit dem suggestiven Überschreiten der Möglichkeiten der 
benützten Werkstoffe. Und dass erst eine Vielzahl solcher Transpositionen und Umdeutungen 
den „Chorklang“  einer ästhetischen Vergegenwärtigung hervorbringt. Was ich damit konkret 
meine, wird die nachfolgende Analyse zeigen.
	
 Die Skulptur stellt offensichtlich eine sterbende Frau dar. Ausgestreckt auf einem Bett, 
hat sie den Kopf so weit zurückgeworfen, dass ihr geschwollener Hals deutlich hervortritt. 
Ihre Augen haben sich verdreht, der Mund ringt nach Atem, die Knien sind im Krampf hoch-
zogen, und mit einer Hand greift sie sich vor Schmerz an die Brust. Der ästhetische Befund ist 
so schonungslos, als wäre er ein medizinischer.3 Auf den ersten Blick scheint die Präsenzbil-
dung durch einen eklatanten Naturalismus erzielt worden zu sein. Diesen Eindruck verstärkt 
noch die aufwendige Inszenierung, als Folge derer die Skulptur Teil einer multimedialen In-
stallation wird. Die Sterbende liegt nicht nur auf einem Bett – ihr Lager ist im Raum zudem 
leicht zurückversetzt und architektonisch so eingebettet, dass eine quasi häusliche Bettstatt 
entsteht. Die dadurch erzeugte Privatsphäre steht in grellstem Kontrast zum öffentlichen Cha-
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3 Da die Tatsache dieses Sterbens in letzter Zeit von einigen Kunstwissenschaftlern in Zweifel gezogen wurde, 
muss noch einmal an die Aussage eines Bernini-Zeitgenossen und -Vertrauten erinnert werden, der in seiner un-
mittelbar nach dem Tod des Künstlers erschienenen Biographie klipp und klar festhielt, „la bella statue della B. 
Lodovica Albertoni“ stelle die Heilige „in atto di morire“ dar (Opere di Filippo Baldinucci, Bd. 14, Milano 1812, 
S. 115). Dass Bernini, wie wir gleich sehen werden, mit den Befunden seines in Stein gehauenen Sterbeberichts 
vieldeutig umgeht, steht auf einem anderen Blatt.


Abb. 20.1: Die Heilige Ludovica Albertoni 







rakter der Kirche, sodass den Besucher das peinliche Gefühl beschleicht, in einen Intimbe-
reich einzudringen – eine Empfindung, die bei zeitgenössischen Besuchern noch dadurch 
verstärkt wurde, dass im damals allgemein bekannten Bericht über den Tod der Heiligen aus-
drücklich erwähnt wird, sie habe die Tür zu ihrem Sterbezimmer verschließen lassen. 


Auf den zweiten Blick aber zeigt sich, dass gerade diese Dissonanz im Dekorum 
Fluchtpunkt einer ganzen Serie absichtlicher Deplazierungen ist. Denn das Bett steht – was 
höchst ungewöhnlich ist – auf dem Altar der Kapelle, und jener hat erst noch die Form eines 
Sarkophages angenommen.4 Das bedeutet aber, dass wenn der Priester während der Messe 
mit dem Rücken zur Gemeinde steht (mithin wie zur letzten Ölung an einer Bettstatt), es so 
aussieht, als wäre er Teil eines tatsächlichen Sterberituals. Und auch die Verwandlung von 
Brot und Wein in Blut und Fleisch erhält eine seltsame Doppeldeutigkeit, als entspränge nun 
der Leib Jesu dem Körper wenn nicht gar dem Schoß der Ludovica.5 Die Sterbeszene wird 
gleichzeitig zu einem Geburtsakt. Mal ganz abgesehen davon, dass Bernini hier einen drasti-
schen Fall von theologischer Präsenzbildung für die künstlerische Wirkung mit einbezieht, da 
nach dem Glauben dieser hier zelebrierten Religion die Verwandlung keine symbolische sein 
darf, sondern für real gehalten wird. 


Auch die Tatsache, dass die Agonie der Frau im Marmor festgehalten wird, erlaubt ei-
ne Vielzahl von präsenzerzeugenden Kollisionen. Im sarkophagähnlichen Altar ruhen nicht 
nur die wirklichen Überreste der Heiligen; durch ein Loch im Altar, das – welch eine Rochade 
auch dies! – die Form eines Herzens hat, sehen wir zudem eine brennende Öllampe. Das 
Flüchtige des Noch-Lebens ist in beständigen Stein gefasst, das für immer Tote macht sich 
durch eine sich rasch verzehrende Flamme bemerkbar. 


Der Marmor selbst wird ebenfalls in einer Kettenreaktion von Unvereinbarkeiten zu 
einem Element des Transitorischen umgestaltet. Kalt wie der Tod ist er von sich aus und weiß 
wie eine Leiche. Sein Leben lang hat sich Bernini daran gestoßen. So machte er einen franzö-
sischen Bewunderer einmal auf die Unzulänglichkeit von Marmor für die Gestaltung lebendi-
ger Figuren aufmerksam. Es sei vor allem die fehlende Farbe, die Skulpturen die Lebendig-
keit entziehe, und letztere gelte es demnach mit allen Mitteln zu simulieren.6  Tatsächlich 
schimmert in seiner Büste etwa des Kardinals Scipione Borghese der Mantel, als wäre er aus 
changierender Seide, und dank unterschiedlicher Behandlung des Steins gelingen farbähnliche 
Effekte. Das ist zu bedenken, wenn wir die auffallend gleichmäßig polierte Oberfläche der 
Ludovica Albertoni betrachten. Bernini nimmt die präsenzbildende Magie seines Könnens 
etwas zurück, um in Marmor diesen Tod umso wirksamer abbilden zu können. Konträr dazu 
verjüngt er die zur Zeit ihres realen Todes sechzigjährige Frau um mehr als drei Jahrzehnte 
und lässt sie dadurch lebenskräftiger erscheinen. Damit einher geht eine für diesen Bildhauer 
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4 „Bernini’s unconventional placement of the Ludovica over the altar.“ Shelley Karen Perlove, Bernini and the 
Idealization of Death. “The Blessed Ludovica Albertoni” and the Altieri Chapel, Pennsylvania State University 
Press 1990, S. 21 
5 Dazu hat Bernini in enger Zusammenarbeit mit dem Maler des Altarbildes der dort abgebildeten Maria deutlich 
Züge der Lodovica verliehen.
6 „Quand une personne tombe en pâmoison, la seule pâleur qui se répand sur son visage fait qu’on ne le connaît 
presque plus, et qu’on dit souvent Non parea più desso; qu’ainsi il est très difficile de faire ressembler un portrait 
de marbre, lequel est tout d’une couleur. [D]ans un portrait de marbre, il faut, pour bien imiter le naturel, faire ce 
qui n’est pas dans le naturel. Il semble que ce soit un paradoxe, mais il s’en est expliqué ainsi: Pour représenter 
le livide que quelques-uns ont autour des yeux, il faut creuser dans le marbre l’endroit où est ce livide, pour re-
présenter l’effet de cette couleur et suppléer par cet art, pour ainsi dire, au défaut de l’art de la sculpture, qui ne 
peut donner la couleur aux choses. Cependant le naturel n’est pas, a-t-il dit, de même que l’imitation.“ Bernini, 
zitiert in: M. [Paul Fréart] de Chantelou, Journal du voyage du Cavalier Bernin en France, (hrsg. von Ludovic 
Lalanne), Paris 1885 (1665), S. 18







typische Erotisierung; diese zielt weniger auf mögliche nekrophile Veranlagungen des Bet-
rachters als vielmehr darauf, dass auch der Eros Teil der Präsenzbildung wird. Die Heilige 
stirbt nicht einfach so dahin, sie tritt vielmehr ekstatisch in eine „höhere Welt“  ein. Da – 
Glauben hin oder her – noch niemand zuverlässig aus besagtem Jenseits berichten konnte, ü-
bersetzt Bernini die religiöse Ekstase in etwas, was der Erfahrung der Zuschauer zugänglicher 
war: ihr sexuelles Erleben. (Ließe sich eine ähnliche Wirkung etwa mit Hilfe eines Haar-
schnittes suggerieren, könnte die Heilige durchaus auch beim Frisieren statt beim Orgasmus 
gezeigt werden.) 


Ich habe gezeigt, wie Bernini sich technische Zurückhaltung auferlegt, damit der 
Marmor seine Todeskälte behalten kann. Dennoch ist die Dargestellte noch nicht gestorben. 
Und somit braucht es gleichwohl eine Simulation des Lebens. Verjüngung und Erotisierung 
taten dazu bereits das Ihrige. Aber nun kommt etwas Zusätzliches ins Spiel, was ich die künst-
lerische „Antimaterie“  nennen möchte: Das Material wird dabei zu etwas genötigt, was ein-
deutig außerhalb seiner Beschaffenheit und seiner Möglichkeiten liegt. Der Kniff der „Anti-
materie“  geht also deutlich weiter als der Effekt reflektierender Seide, wie im Falle der Bor-
ghese-Büste. Um tote Materie lebendig erscheinen zu lassen, kommt es bei dieser zentralen 
Form der Präsenzbildung nicht darauf an, sich dem Lebendigen einer Person anzunähern; es 
reicht vielmehr, die Gestaltungsmaterie einem anderen Material anzuverwandeln, das von sich 
aus lebendiger erscheint, wie Feuer oder Wind oder, in diesem Fall, Wasser. Und so fließt Lu-
dovicas Nachthemd wie ein Wasserfall den Altar hinunter, und man merkt, dass Bernini nicht 
umsonst ein Meister im Bau von Fontänen war. Die Fließbewegungen der Falten, die jedem 
Verhalten realer Stoffbahnen Hohn sprechen, sind nun, gerade weil sie ihre übliche Abbil-
dungsfunktion dreist aufgegeben haben, in der Lage, Aspekte des Lebendigen zu simulieren, 
die auch im wirklichen Leben größtenteils jenseits der Sichtbarkeit liegen. In ihnen wird das 
Innenleben ausgelagert – ein an sich spektakulärer Fund, den Bernini zum ersten Mal in den 
Draperien seiner frühen Statue der Heiligen Bibiana (1624–26) der staunenden Öffentlichkeit 
vorführen konnte.7 In Ludovica Albertoni geht der Bildhauer – als wolle er den Bogen, von 
Neugierde getrieben, überspannen – einen Schritt weiter und bildet in einer quasi zu Boden 
geworfenen Decke noch einmal den Körper der Frau nach, als wäre jene ihre leibliche Hülle. 
Da zeigt sich die Strategie der Präsenzbildung wohl in ihrer größten Konzentration und Dis-
sonanzdichte. Erstens entsteht ein Zusammenprall von zugespitzter Augenblicklichkeit (in der 
gerade weggerutschten Bettdecke) und metaphysischer Aufladung (als „sterbliche Hülle“). 
Zweitens verstärkt ein Materialwechsel den energetischen Stoffwechsel des Sterbeakts, indem 
die Decke nicht aus Marmor, sondern aus bemaltem Holz gefertigt wird (erst nach Berninis 
Tod ersetzt man sie durch den grün gefaserten Jaspis). Die Verrückung in ein etwas „lebendi-
geres“, ja dank Pinselstrichen geradezu animiertes Material lässt nicht nur den Marmor 
„leichnamiger“, sondern – encore les extrêmes se touchent – auch entrückter erscheinen. (Wir 
werden gleich sehen, wie Bernini dies mit Hilfe einer ausgeklügelten Lichtführung noch in-
tensiviert.) In der ursprünglichen Fassung wurde dieser Effekt dadurch verstärkt, dass der 
Stein zwischen zwei Malschichten eingeklemmt lag: die des Altarbildes und die des bemalten 
Holzes.8 Mit anderen Worten wird die mediale Präsenzqualität ständig kleinen Erschütterun-
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7 „Here for the first time the fall of the drapery seems to support, and to participate in, the mental attitude of the 
figure.“ Rudolf Wittkower, Art and Architecture in Italy 1600–1750, Volume two, The High Baroque 1625–1675 
(1958), New Haven 1999, S. 7
8 „There is an understatement of individual colour and texture. [...] The homogeneity of the white statue, couch, 
and drapery is made all the more striking by the waves of coloured marble in front and by the colourful, gilt-
framed painting behind.“ Howard Hibbard, Bernini, London (1965) 1990, S. 225







gen ausgesetzt, sodass das Werk, obwohl auf die Nachbildung eines einzigen Erlebnismo-
ments abzielend, immer wieder durch Rückungen und Brüche neuen unerwarteten Impulsen 
ausgesetzt wird. Dadurch gelingt es dankenswerterweise, auch noch den schamlosesten Effekt 
ästhetisch aufzuheben, sprich zu sublimieren. Zudem tragen jene kleinen Rupturen nicht un-
wesentlich dazu bei, dass die ganze Inszenierung – wie im Kino – zwischen Annäherung und 
Entfernung, zwischen Hier und Ganz-woanders zu vibrieren beginnt. 


Ich habe bereits kurz die Mehrdeutigkeit der Situation und ihrer Gesten angedeutet. 
Und tatsächlich kann die an die Brust zuckende Hand durchaus auch als Ausdruck der Verzü-
ckung gelesen werde, ähnlich wie der zurückgeworfene Kopf und der abgewandte Blick. 
Shelley Karen Perlove konnte sogar in jener Handgeste die in der katholischen Ikonographie 
der Zeit festgeschriebene Bedeutung der Barmherzigkeit nachweisen. Der meines Erachtens 
absichtlich unstetig gehaltene Zustand der Deutbarkeit steht in überraschendem Kontrast zum 
ersten Eindruck einer geradezu überorchestrierten Monothematik. Auch hierin benimmt sich 
die Konstruktion wie ein Lebewesen. 


Zum Pendelschlag eines unsteten Manifest-Werdens gehört nicht zuletzt die Art und 
Weise, wie das Licht instrumentiert wird. Auch hier gibt es wieder mehrere durch kleine Brü-
che einander artikulierende Instanzen. Nicht weniger als vier Lichtqualitäten arbeiten zusam-
men, um sowohl die Begegnung mit dem Kunstwerk zu intensivieren wie die Flüchtigkeit des 
künstlerisch evozierten Augenblicks – allem Marmor zum Trotz –  herauszustreichen.
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Abb. 20.2: Die Heilige Ludovica Albertoni 







Ein indirektes Licht taucht die Kapelle in eine anhaltende Dämmerung, in welcher 
einzig der direkt einfallende Sonnenschein die Skulptur aufleuchten lässt (Abb. 20.2). Da die 
beiden dazu benützten Fenster versteckt wurden, bekommt das Licht etwas Überirdisches. Am 
Morgen, zur Zeit der Frühmesse, steht die Sonne so, dass sie von rechts hineinscheint und zur 
Zeit der Vesper von links. Entsprechender Witterung auch hier vorausgesetzt, würde die zu-
rückgeworfene Kopf der Frau, zumal dank der Unterbeleuchtung der Kapelle selbst, zu letzte-
ren Tageszeit nachgerade zu überstrahlen beginnen. Ausgerechnet der Marmor löst sich wie 
vor dem Auge auf, welches sich noch nicht an die extrem kontrastreichen Lichtverhältnisse 
hat gewöhnen können. Auch hier haben wir wieder das Phänomen der „Antimaterie“, wo Fes-
tes sich als Zerfließendes präsentiert, um so die Auslagerung psychischer Vorgänge gerade in 
jene dazu am wenigsten geeigneten Substanzen zu praktizieren. Präsenzbildung entsteht in 
einem expliziten Akt der Forcierung. 


Darüber hinaus allegorisch instrumentalisiert, stärkt das Licht das Erleben einer ver-
schwindenden Zeit auf scheinbar natürliche Weise, zumal das Altargemälde genau jene Zeit 
der Dämmerung festhält, die, ist sie einmal Bild, unempfindlich dafür wird, ob es sich nun um 
Morgen- oder Abendsonne handelt. Und der vierten Lichtquelle sind wir bereits begegnet in 
jener „Ewigen Flamme“, deren Öl dennoch regelmäßig nachgefüllt werden muss.


Auf Schritt und Tritt erfahren wir in dieser in Marmor gefestigten Fata Morgana, dass 
alles mit unserer Anwesenheit rechnet – und diese zugleich negiert, ja uns wird sogar souf-
fliert, zu welcher Tageszeit wir uns einzufinden haben. Und würden wir uns daran halten, 
stünde uns ein Priester vor der Nase herum, als lebendiger Teil dieser Sinnesverwirrung. Aber 
auch ohne ihn sind die Übergänge zwischen unserem Standort und jenem Raum der ästheti-
schen Präsenzbildung fließend (Filmbeispiel 20.1). Wie sonst könnten wir uns als voyeuristi-
sche Eindringlinge fühlen? Wir hängen an den unsichtbaren Fäden eines Manipulators, dessen 
Skulpturen paradoxerweise auf einen einzigen Standpunkt hin angelegt sind, als säßen wir 
(gewiss doch!) bereits im Kino, dessen Lichtverhältnisse diese Kapelle ja ebenfalls unverfro-
ren vorauszuahnen scheint. Das heißt nun keineswegs, dass Bernini hier als Filmregisseur   
avant la lettre inthronisiert werden soll – das wäre läppisch. Nein, vielmehr hat in der Fokus-
sierung auf eine seiner Skulpturen die Tatsache zu Buche geschlagen, dass Präsenzerzeugung 
bei ihm eine Klarheit und Dichte erlangt, die für die Analyse des Phänomens sui generis be-
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Filmbeispiel 20.1: Die Heilige Ludovica Albertoni 






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/20.1.flv&volume=100

http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/20.1.flv&volume=100





sonders wertvolle Einsichten verspricht. Und dabei war eigentlich sekundär, dass die Technik 
der in sich dissonierenden Vergegenwärtigung hier auf einem derart hohen und medial dichten 
Niveau stattfindet und es bis heute kaum Filme gibt, die daran heranreichen. 


Insbesondere hat uns die Analyse die Einsicht vermittelt, dass ästhetische Präsenzbil-
dung nicht einfach nur etwas in Erinnerung ruft oder Abwesendes abbildet. Ebenso wenig – 
und auch das wurde deutlich – befleißigen sich die wirklich tätigen Instanzen der Manipulati-
on von Konventionen, wie ein linguistisch ausgerichteter Kopf vermuten würde. Wie ange-
kündigt, wollen wir diese Erkenntnisse nun auf den Film übertragen. Weniger um die bernini-
sche Messlatte auf ihn anzulegen, als vielmehr, um uns mit dem Erkannten als provisorisch 
geeichter Richtschnur auf die Suche nach spezifisch kinematografischen Lösungen zu ma-
chen.


Um möglichst genau zu erfahren, welche Art von Rückungen und Gegenstandsver-
schiebungen die filmische Präsenz (im Unterschied zur skulpturalen) ins Spiel bringt, wollen 
wir im Folgenden so nahe wie möglich bei Bernini bleiben, um den qualitativen Sprung beim 
Medienwechsel am deutlichsten zu exponieren. Und so landen wir fast zwangsläufig bei jener 
„wandernden“  Skulptur in Alain Resnais’ L’Année dernière à Marienbad (1961; Filmbeispiel 
20.2).


Dort zeigt eine – zufälligerweise ebenfalls barocke – Plastik ein schreitendes Liebes-
paar. Resnais ist darauf bedacht, die Figurengruppe an einem eindeutigen Ort verankert zu 
zeigen. Die Skulptur ist Teil der Brüstung einer Terrasse, die auf einen französischen Garten 
hinausgeht. Die Kamera schwenkt an den beiden Figuren empor und fährt dabei langsam die 
Skulptur entlang, sodass diese, bald nur noch vor einem Hintergrund von Wolkenformationen 
oder dichtem Wald erscheinend, fortwährend in Bewegung bleibt, so als hätte die Filmtechnik 
das Liebespaar wahrhaftig auf jene Wanderschaft geschickt, von welcher der Off-Erzähler be-
richtet. Wie bei Berninis Ludovica Albertoni entsteht die Verlebendigung durch die Erzeugung 
medialer „Antimaterie“, simpel gesagt: Stein gerät in Fahrt. Dies umso mehr, als bei Kamera-
fahrten das fest posotionierte Publikum dazu neigt, alle sich daraus ergebenden Änderungen 
in der Raumposition spontan auf das zu übertragen, was abgefilmt wird. So scheint sich nicht 
die Kamera zu bewegen, sondern die Steinfiguren selbst ziehen suggestiv an den Wolken-
fluchten vorbei nach vorne. Resnais’ ebenso einfaches wie höchst effektives Konzept ist es 
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Filmbeispiel 20.2: LʼAnnée dernière à Marienbad 






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/20.2.flv&volume=100

http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/20.2.flv&volume=100





nun, die Skulptur eine Reihe solcher „Wanderungen“  unternehmen zu lassen, bis am Ende – 
und darin liegt der eigentliche Clou – wieder die Ausgangstotale eingenommen wird, nur dass 
der französische Garten sich überraschenderweise in einen deutlich wilderen – sprich: engli-
schen – verwandelt hat.9 Hat das steinerne Liebespaar demnach tatsächlich eine Wegstrecke 
zurückgelegt?


Präsenzbildend ist hier, wie bei Bernini, primär die scheinbare Überschreitung materi-
eller Grenzen. Die Steinfiguren werden in einem Verstoß gegen die in der Wirklichkeit herr-
schenden Bedingungen lebendig gemacht. Zudem wird – und auch das ist implizit bereits bei 
Bernini vorhanden – der Zeitfaktor nahe vollständig in den Raum ausgelagert. Die Zeit spie-
gelt sich, wie wir es bereits bei Angelopoulos erleben konnten10, im Raum. Ermöglicht wird 
das aber nicht länger durch eine innerskulpturale Grenzüberschreitung – man erinnere sich, 
wie die Falten im Kleid der Ludovica wie Wasser flossen – vielmehr übernimmt das Medium 
Film in Alleinvertretung die Auslagerung von materiell unmöglichen Eigenschaften, in die-
sem Fall mittels Fahrten und Montage sowie dank Umbauten zwischen den, dem Empfinden 
nach, ineinanderfließenden Einstellungen. Unter der Käseglocke einer kinematografischen 
Präsenzillusion kann demnach sowohl der filmische Raum wie die Zeitstruktur beachtliche 
Rückungen erfahren, ohne dass dies unser Präsenzgefühl beschädigt.11 Im Gegenteil erneuern, 
wie wir ebenfalls bei Bernini lernen konnten, diese kleinen Brüche gerade das Erlebnis der 
Vergegenwärtigung und sichern paradoxerweise deren Kontinuität. Just im Überschreiten der 
Kausalität kehren in der ästhetischen Präsenz die Ereignisse in das Ursprungsland ihrer Mög-
lichkeiten zurück. Präsenz wird so zu einem Spiel auf Abruf. Gerade die filmische Wahrneh-
mung enthält die Möglichkeit, im Nu durch eine andere ersetzt zu werden. Stärker noch als in 
Skulptur und Malerei basiert im Film die Präsenzbildung auf dem jederzeit möglichen, ja im-
merzu anstehenden Widerruf alles Geschehens. Ein einziger Schnitt nur, und die künstlich 
erzeugte Anwesenheit verschwindet spurlos. Eben deshalb ist die Kunst ein Reich jenseits der 
Erfahrung. Denn ihre Präsenz, so suggestiv sie auch wirken mag, wird immer außerhalb jener 
Kausalität erzeugt, die gerade zu sehen ist. Genau deshalb muss sie fast zwangsläufig mit ei-
ner Verrückung gegenüber der Wirklichkeit einhergehen. Die angenehme Folge für uns: Auch 
noch bei der katastrophalsten Steigerung überleben wir jedwede ästhetische Präsenzbildung 
vollkommen schadlos. Es ist eben ein Erleben jenseits der Erfahrung, wenn auch eines, das 
der Intensität einer solchen Erfahrung zum Verwechseln gleichen kann. Deshalb halte ich das 
Phänomen des Präsentwerdens für ein ganz fundamentales in der Kunst, für etwas, was den 
höchst unglücklichen Begriff der Repräsentation mit Gewinn ersetzen könnte. Nur dank Prä-
senzbildung wird Kunst als eine Welt verständlich, in der alles eingerichtet ist, um dich zu 
empfangen, und in der dich dennoch niemand erwartet. 


Antonionis L’Eclisse (1962) endet auf einer narrativ offenen Fermate: Zwei frisch Ver-
liebte haben sich zum zweiten Mal verabredet, und zwar auf der gleichen Baustelle Filmbei-
spiel 20.3). Nomen est omen, kann man da nur sagen. Doch zur ausgemachten Zeit verweilt 
die Kamera vergeblich an jenem Ort des ausgemachten Rendezvous. Und so bleiben am Ende 
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9 Der Ortswechsel wurde dadurch ermöglicht, dass die Skulptur real eine Attrappe war und gewissermaßen als 
„Wanderpokal“ mal hier, mal dort aufstellen ließ.
10 Siehe die Kapitel 3 und 22.
11 Besonders schön ist das nachzuvollziehen bei jump cuts in außerordentlich ruhigen Szenen, etwa zu Beginn 
der innerehelichen Therapiestunde in Lars von Triers Antichrist (2009). Der Kopf zumal der Frau verspringt dort 
leicht während der Schnittwechsel ihrer Großaufnahmen, was nicht nur das Vorwärtsspringen der Zeit artikuliert, 
sondern auf eine sehr poetische Art auch der filmischen Reaktivierung unseres Präsenzempfindens dient. Wie bei 
Bernini sind es nämlich auch hier paradoxerweise die kleinen Risse und Rückungen, die die Kontinuität lebendig 
halten.







die Dinge unter sich, und die Bauutensilien verschwinden wie ungenutzt in der einfallenden 
Dunkelheit. 


So beschrieben scheint die Schlussszene von einer klaren Symbolik der Vergeblichkeit 
bestimmt. Die filmische Realisierung jedoch ist keineswegs so eindeutig. Hier erlangen die 
Gegenstände eine Präsenz, die sich stolz gegen die Nichtpräsenz des Paares behauptet. So 
stark ist diese Vergegenwärtigung, dass man eher von einem Tag sprechen sollte, an dem die 
Dinge uns besiegten. Es scheint, als triumphierten all die ungenutzten Utensilien der Baustelle 
über die Unstetigkeit des Lebens, und den Zuschauer beschleicht das Gefühl, dass er, wäre er 
bloß ein Stein oder eine Wassertonne, von einem regelrechten Happy End reden müsste. Diese 
höchst bemerkenswerte Verschiebung – innerhalb eines der tollsten Schlüsse der Kinoge-
schichte überhaupt – kreiert eine Dialektik von An- und Abwesenheit, die für ästhetische Prä-
senzbildungen elementar ist. Ja, es macht ganz den Anschein, als sei künstlerische Präsenz 
stets eine Art von artifizieller Gegenpräsenz, die die übliche außerkünstlerische Befindlichkeit 
im Hier und Jetzt zu ersetzen hat. Die Intensität des Lebens, und gerade das zeigt das Finale 
von L’Eclisse mit maliziöser Verführungskraft, kann nur mit einer Rückung ästhetisch repro-
duzierbar gemacht werden. Erst die Verlagerung in eine sekundäre Präsenz macht die Wir-
kungsstärke eines aktuellen Erlebens künstlerisch reflektionsfähig.
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Filmbeispiel 20.3: lʻEclisse






http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/20.3.flv&volume=100

http://www.vanderkooij.ch/filmbuch/engine/swf/player.swf?url=../../data/video/20.3.flv&volume=100
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