media/rep

Repositorium fiir die Medienwissenschaft

Laurent Guido

Von der gefilmten Darbietung zum virtuellen
Spektakel. Tennis und TV-Dispositiv

2008
https://doi.org/10.25969/mediarep/290

Veroffentlichungsversion / published version
Zeitschriftenartikel / journal article

Empfohlene Zitierung / Suggested Citation:

Guido, Laurent: Von der gefilmten Darbietung zum virtuellen Spektakel. Tennis und TV-Dispositiv. In:
montage AV. Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation, Jg. 17 (2008),Nr. 1, S. 61—

88. DOI: https://doi.org/10.25969/mediarep/290.

Erstmalig hier erschienen / Initial publication here:

https://www.montage-av.de/pdf/171_2008/171_2008_Von_der_gefilmten_Darbietung_zum_virtuellen_Spektakel.pdf

Nutzungsbedingungen:

Dieser Text wird unter einer Deposit-Lizenz (Keine
Weiterverbreitung - keine Bearbeitung) zur Verfligung gestellt.
Gewaéhrt wird ein nicht exklusives, nicht Ubertragbares,
personliches und beschranktes Recht auf Nutzung dieses
Dokuments. Dieses Dokument ist ausschlieBlich  fur
den personlichen, nicht-kommerziellen Gebrauch bestimmt.
Auf samtlichen Kopien dieses Dokuments mussen alle
Urheberrechtshinweise und sonstigen Hinweise auf gesetzlichen
Schutz beibehalten werden. Sie dirfen dieses Dokument
nicht in irgendeiner Weise abandern, noch dirfen Sie
dieses Dokument fur offentliche oder kommerzielle Zwecke
vervielfaltigen, offentlich ausstellen, auffiihren, vertreiben oder
anderweitig nutzen.

Mit der Verwendung dieses Dokuments erkennen Sie die
Nutzungsbedingungen an.

Deutsche
Forschungsgemeinschaft

UF

Terms of use:

This document is made available under a Deposit License (No
Redistribution - no modifications). We grant a non-exclusive,
non-transferable, individual, and limited right for using this
document. This document is solely intended for your personal,
non-commercial use. All copies of this documents must retain
all copyright information and other information regarding legal
protection. You are not allowed to alter this document in any
way, to copy it for public or commercial purposes, to exhibit the
document in public, to perform, distribute, or otherwise use the
document in public.

By using this particular document, you accept the conditions of
use stated above.



https://mediarep.org
https://doi.org/10.25969/mediarep/290

Von der gefilmten Darbietung zum
virtuellen Spektakel

Tennis und TV-Dispositiv

Laurent Guido

In einem Interview mit der franzdsischen Sportzeitung L’Equipe aus
dem Jahr 2001 duBert der Filmemacher Jean-Luc Godard seine Ansich-
ten zu einigen Aspekten audiovisueller Darstellungstormen des Sports.
Diesen hilt er fiir eines der wenigen Gebiete der zeitgendssischen Ge-
sellschaft, dessen Ausdrucksweisen noch von einer Form von «Wahr-
heit» gekennzeichnet sind, und zwar deshalb, weil sich jede korperliche
Leistung materiell in den Raum einschreibt: «Sport sehe ich mir noch
an, weil das noch etwas ist, wo der Korper nicht liigt» (Godard 2001, 9).
Seine wohlwollende Haltung erstreckt sich indes nicht auf die mediale,
insbesondere nicht auf die im Fernsehen entwickelte Wahrnehmung
des bewegten Korpers im Sport. Trotz der Beschriankungen, die mit
der korperlichen Distanz zwischen Athleten und einem Teil des Pub-
likums verbunden sind, meint Godard nimlich, dass eine fragmentari-
sche Erfahrung der Wirklichkeit (wo «man klar sieht, dass man wenig
siecht»!) mehr wert ist als der Anspruch des Fernsehens, eine sportliche
Darbietung (performance)* optimal wiederzugeben, ein Vorgehen, das er

1 «ch bin kiirzlich beim internationalen Leichtathletikmeeting in Lausanne gewesen, weil
ich Gabriela Szabo sehen wollte |...] Ich habe sie kaum gesehen, aber ich bin gliicklich,
dass ich selbst dort war. Meine Erinnerungen sind, selbst wenn sie unvollstindig sind,
starker als alles, was ich von ihr im Fernsehen gesehen habe» (Godard 2001, 9).

2 Anm. d. U.: Obwohl der im frz. Original hiufig wiederkehrende Begrift performance
in erster Linie Leistung bedeutet, wird er im Folgenden mit (Darbietung tibersetzt,
nicht zuletzt, weil der Begrift, der immer auf das sichtbare Spektakel noch vor der
medialen Vermittlung abhebt, nicht nur auf den Sport, sondern spiter auch auf den
Tanz Anwendung findet und weil Guido zur Bezeichnung der Leistung alternativ
etwa auch prouesse oder exploit verwendet.
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mit der Erzeugung einer triigerischen Illusion gleichsetzt. In seinen
Ausfiihrungen verweist er dabei immer wieder auf Tennis, einen Sport,
den er selbst praktiziert und auf den er sich wiederholt in seinen Tex-
ten und in seinem filmischen Werk bezieht.> Geht es dabei zunichst
im Wesentlichen um lakonische Werturteile iiber Personlichkeit und
Aussehen der Spieler — nur weil er selbst im Stadion Roland-Garros
war, kann thm Anna Kurnikowa «wirklich schon und wirklich elegant»
erscheinen oder Thomas Muster sich in seinen Augen endlich seines
medialen Images als Holzfiller entledigen —, spricht der Filmemacher
anschlieBend die ernsthaftere Frage der Ballgeschwindigkeiten an (und
erwihnt, was nicht besonders originell ist, den flagranten Unterschied
zwischen der Schlagkraft von Venus Williams und Martina Hingis), de-
nen «Rechnung zu tragen» das Fernsehen ihm absolut «nicht in der
Lage» zu sein scheint.

Gegen die Mediatisierung des Sports: eine
kritische Perspektive

Jenseits der Frage nach der Giiltigkeit dieser Behauptungen, die allzu
entschieden jeden Widerspruch beiseite wischen, um in theoretischer
Hinsicht stichhaltig zu sein, erweist es sich dennoch als niitzlich, sie
heranzuziehen, welil sie einen Zugang zu wichtigen Problemstellun-
gen erofinen, welche die mediale Reprisentation des Sports betreffen.
Der Pessimismus Godards hat seinen Ursprung in einer umfassenderen
philosophischen Kritik (an) der zeitgendssischen audiovisuellen Kul-
tur, die, in mehr oder weniger bewusster Weiterflihrung der Gedanken,
welche nacheinander die Theoretiker der Frankfurter Schule, Guy De-
bord und Jean Baudrillard entwickelt haben, diese Kultur als unrettbar
der schrittweisen Verwandlung in eine Spektakelgesellschaft unterwor-
fen sieht, in der sich alles um die bis zum AuBersten getricbene Kom-
merzialisierung symbolischer Giiter dreht. Die durch den Prozess der
systematischen Vermarktung in Gang gesetzte massenhafte Verbreitung
leerer und nutzloser Bilder hitte demnach eine Verinderung des Blicks
auf die Welt nach sich gezogen — und somit auch der Art, wie man die
korperlichen Darbietungen auf dem Bildschirm abbildet:

3 In seinem filmischen Selbstportrat JLG/JLG, F 1994) stellt sich Godard sogar in ei-
nigen diskontinuierlich gezeigten Ballwechseln als Tennisspieler zur Schau. Er spielt
insbesondere mit der Doppeldeutigkeit eines Faulknerzitats: «The past is never dead.
It’s not even past», die er humorvoll mit passing shots verbindet, also damit, Passier-
schlige auszufithren oder selbst passiert zu werden.



Von der gefilmten Darbietung zum virtuellen Spektakel 63

Den Sport zu filmen ist gleichbedeutend damit, die Arbeit des Korpers in
der Kontinuitit zu zeigen. Das Problem liegt darin, dass diese Prioritit ver-
schwunden ist. Die Art, wie man «zeig, ist vollig verkommen [...] Beim
Fernsehen hat man keine Achtung mehr vor der gefilmten Sache, es geht
nur noch um Programm und Ausstrahlung. Es ist verriickt, wie die Dinge
sich verindert haben. (Godard 2001, 9)

Um diese pauschalen Aussagen durch konkretere Beispiele zu un-
termauern, verweist Godard auf die brutalen Verinderungen, die sich
seiner Auffassung nach in Aufnahme und Schnitt des Leistungssports
durch die Fernsehteams vollzogen haben. Dabei hebt er insbesondere
die «enormen [...] Unterschiede» zwischen der Art und Weise hervor,
in der die Kameraleute noch fiinfzehn oder zwanzig Jahre zuvor bei
bestimmten Gesten («ein Schlenkern mit dem Arm, eine nachdenkli-
che Haltung des Kopfs») verweilen konnten, und den Regeln, die zu
der Zeit gelten, als er sich duBlert: «<Heute ist es damit vorbei. Alles hat
sich beschleunigt, man zeigt den Sprung und sonst nichts. Blo nicht
warten missen, blo} keine Geduld haben...» Dieser Sichtweise zufolge
hat der Zwang zur Rentabilitit um jeden Preis das Aufkommen einer
okonomischen Zeitauffassung im audiovisuellen Feld begtinstigt, die
jede Moglichkeit noch der geringsten Formen von Spontaneitit oder
des Unerwarteten ausschlief3t, Aspekte, die doch gerade charakteristisch
sind fiir Sport- und Spielereignisse, die auf (Einzel)Leistung (exploir)
und Spannung beruhen. Um die Bedingungen anzuprangern, unter de-
nen Sport im Fernsehen gezeigt wird, kommt Godard erneut auf Ten-
nis zurtick. Tatsachlich zogert er nicht, die Aufnahmeleiterin der Uber-
tragungen aus Roland Garros, Fran¢oise Boulin, deswegen als seine
«chlimmste Feindin» zu betrachten, weil das komplexe Dispositiv, das
sie aus threm Regieraum heraus leitet, ihm als emblematisch erscheint
fir ein Zersplittern der Perspektiven, in dem der Sinn schlieBlich ver-
wissert und aufgelost wird: «Wie wollen Sie vor zwolf Bildschirmen
sehen>? Sie sehen kein Bild, Sie «verwischen> es» (Godard 2001, 9).

Es wire also moglich, wirklich zu «<ehen: Die Desillusionierung,
der Godard Ausdruck verleiht, resultiert aus dem tiefen Glauben an
bestimmte Eigenschaften des Filmbilds. Dabei geht es im Wesentlichen
um die unmittelbare Beziehung, die einige Theoretiker, allen voran
André Bazin,* aufgrund der indexikalischen Natur der photographi-
schen Aufnahme zwischen der Kamera und der Wirklichkeit ausge-
macht haben. Diese Vorstellung verweist darauf, dass hier mehr auf

4 Vgl vor allem den Artikel «Ontologie des fotografischen Bildes» (Bazin 2004).
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dem Spiel steht, etwas, das seit den Anfingen des Kinos bestimmend
daftir war, wie die filmische Darstellung der Gestik konzeptualisiert
worden ist. Der Gegensatz zwischen zwei grundlegenden Paradigmen
durchzieht einen GroBteil der theoretischen Uberlegungen iiber das
Filmen des bewegten menschlichen Korpers. Auch wenn dieser Ge-
gensatz sich ohne weiteres auf jede Form der korperlichen Darbietung
wie etwa auf Sport oder Kampfsport ausdehnen ldsst, ist er vor allem
auf den Tanz bezogen worden.? Diesbeziiglich kann man unterschei-
den zwischen der Wahrung der Ganzheit und Kontinuitit, die das pro-
filmische Ereignis auszeichnet (mittels des Riickgrifts auf die weite
Einstellung und lange Aufnahmen) einerseits — ein Ideal des Einfan-
gens und der Wiedergabe des Ereignisses, das von den Tinzern ge-
schitzt wurde (Fred Astaire ist hierfiir das Musterbeispiel [vgl. Mueller
1981; 1985]) —, und andererseits der (Re)Montage der Darbietung,
wie sie von Lev Kuleschow oder Slavko Vorkapic propagiert und unter
verschiedenen Vorzeichen von den Avantgarden der 1920er Jahre bis
zum Video-Tanz, oder von Busby Berkeley bis zu den Musikclips wei-
terentwickelt wurde (vgl. Kuleschow 1994; Vorkapic 1998, 227-232).

Wie verschiedene Untersuchungen gezeigt haben (besonders eini-
ge, die den FuBlball ins Zentrum stellen [vgl. Loiseuil 1992; Blociszew-
ski 2007.]), prisentieren Fernsehiibertragungen von Sportwettkimp-
fen, darin dem Muster anderer Live-Ereignisse (Preisverleihungen,
Konzerte) folgend, heutzutage das Geschehen aus den verschiedenen
Blickwinkeln, die durch den Einsatz einer ganzen Batterie von Ka-
meras verfligbar werden. Sie lassen sich allgemein unterteilen in eine
Fernperspektive, wenn moglich in Aufsicht, die eine umfassende und
geometrische Wahrnehmung der Szene bietet, und verschiedene An-
sichten aus groBerer Nihe auf die verschiedenen Protagonisten und
das Publikum. Zum von der Regie aus gesteuerten Hin- und Her-
wechseln zwischen verschiedenen Einstellungen kommt das meistens
live von den Kameraleuten selbst ausgefiihrte aktive Arbeiten mit dem
Panoramaschwenk und dem Zoom, um die vermeintlich intensivsten
Momente des Spektakels (auffallende Geste, aufallender Gesichtsaus-
druck) zu akzentuieren. In diachroner Perspektive werden verschie-
dene Faktoren angefiihrt: die stindige Vermehrung der zur Verfligung
stchenden Blickwinkel, die wachsende Prisenz von Zeitlupen und
Computeranimationen oder auch das Einbeziehen peripherer Ele-

5 Godard stellt selbst diese Verbindung her. Auf die Frage: «Vielleicht lasst sich der
Sport nicht filmen?» antwortet er: «Wahrscheinlich... Der Tanz lsst sich schwer fil-
men [...]» (Godard 2001, 9).
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mente in den Wettkampf (Interviews, Statistiken, Backstage-Ansich-
ten). In den Augen der meisten Spezialisten stellen diese verschiedenen
Aspekte Parameter dar, die mehr und mehr die das gefilmte Ereignis
auszeichnende Kontinuitit aufbrechen und zu dessen Umwidmung
in eine Form der Fernschunterhaltung fithren, die bestimmten Impe-
rativen der Dynamisierung und Vereindeutigung unterliegt. So haben
zahlreiche Studien nachgewiesen, dass eine strikte Trennung zwischen
diesen beiden Typen, Sport zu erleben (vor Ort und vor dem Bildschirm)
rasch an ihre Grenzen stoft, einerseits weil beide gleichermallen Vor-
und Nachteile im Hinblick auf die bestmogliche Wiirdigung von
sportlichen Wettkimpfen aufweisen, andererseits, weil sie sich insofern
zunehmend weniger voneinander unterscheiden, als mediale Bilder
auch innerhalb der Stadien gezeigt werden und allgemeiner angesichts
des Raums, den die audiovisuellen Medien in der Ankiindigung von
und kritischen Berichterstattung iiber sportliche GrofBereignisse ein-
nehmen.® Dieser Befund geht hiufig einher mit pessimistischen Kom-
mentaren, die in dieser Entwicklung die Kennzeichen des Abdriftens
der aktuellen Kultur des Sports in Kommerzialisierung und Markt-
konkurrenz ausmachen.” Hier stoflen wir wieder auf jenen Diskurs,
der uns bereits in Godards AuBerungen begegnet ist, den Diskurs des
Ideals einer visuellen Transkription, die einer moglichst treuen Wie-
dergabe verpflichtet ist, die den urspriinglichen Charakter der auf dem
Bildschirm gezeigten Darbietungen intakt lisst.®

Den Darstellungstraditionen Rechnung tragen

Gleichwohl ist es moglich, die Vermittlung sportlicher Wettbewerbe
durch das Fernsehen auch auBlerhalb derart nostalgischer Anspriiche
oder philosophischer Apriori zu erfassen, sofern man versucht zu be-

6 Vgl insbesondere Dayan/Katz (1992) sowie Gabaston/Leconte (2000). Fr eine hi-
storische Perspektive vgl. Simonet/Véray (2001).

7 Fiir einen Uberblick iiber diese Sichtweise vgl. die Untersuchungen in Baillette/
Brohm (1995).

8 «Diese Zeitspannen geringerer Intensitit stellen gleichwohl einen integralen Be-
standteil des Matchs dar, wie es im Stadion erlebt wird. Sie sind an sich nicht der
Abfall, der Leerlaub (femps mort), zu dem sie erst fiir die audiovisuellen Medien ge-
worden sind. Im Stadion sind sie ganz im Gegenteil lebendige Zeit, die der Aufnah-
meleiter aber flir nicht verwendbar hilt und die flir ihn also «erlorene> Zeit ist. [...]
Je hoher die Zahl der vom Aufnahmeleiter eingespielten Zeitlupen ist, desto mehr
wird das Spiel zu einem vom audiovisuellen Medium hervorgebrachten Produkt.
[...] Dagegen gibt es eine ganz andere Art zu filmen, die weniger raffiniert ist, die
uns aber weitaus eher den FulB3ball zu respektieren scheint (Blociszewski 2007, 47).
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greifen, von welcher Eigenlogik sie angetrieben wird. Dies gilt be-
sonders, wenn man den Traditionen Rechnung trigt, in denen die
Berichterstattung verortet werden muss und die es erlauben, gewisse
Vorannahmen tber die Verfahren der audiovisuellen Aufnahme und
der Darstellung des Sports zu entkriften.” Auch wenn es keinen Zwei-
fel daran geben kann, dass auf diesem Feld seit einigen Jahren Me-
chanismen der Intensivierung und der Diversifizierung am Werk sind,
so verweist doch eine Vielzahl der gegenwirtig bei Fernsehiibertra-
gungen eingesetzten Verfahren auf Praktiken, die seit langem auf dem
Gebiet der Kinematographie erprobt sind. Folglich diirfen diese nicht
nur an ithren unmittelbaren Kontext zurtickgebunden werden, sondern
miissen auch in tiefer gehende isthetische und historische Uberlegun-
gen tiber die Art und Weise eingeordnet werden, wie man korperliche
Darbietungen mittels Techniken darstellt, die auf der mechanischen
Aufzeichnung von Bewegung beruhen.

So erscheint Leni Riefenstahls Orympia-Film von 1938 in seiner
Art, dem sportlichen Ereignis Rechnung zu tragen, bereits als vollzo-
gene Synthese einer Tendenz zur Multifokalitit. Trotz der unterschied-
lichen Zielsetzung (ein fiir die Kinosile bestimmter Dokumentarfilm
und nicht eine Live-Ubertragung!®), formuliert dieses Werk erfolgreich
zahlreiche Verfahren und Modi des Schneidens, die heute in der te-
levisuellen Wahrnehmung sportlicher Wettkimpfe breite Verwendung
finden. Leni Riefenstahl ist von den Praktiken, die in den photogra-
phischen und kinematographischen Avantgarden der 1920er und 30er
Jahre Konjunktur hatten (das «Neue Sehen», das vor allem von T. Lux
Feininger und Herbert Beyer in der Bauhaus-Bewegung propagiert
wurde; die Montagefilme Walther Ruttmanns oder von Dziga Vertov)
inspiriert und iibernimmt die Drehmethoden, die sie zuerst in threm
Propagandafilm tiber den Reichsparteitag in Niirnberg eingesetzt hatte.
Sie entwickelt neue Techniken, die darauf abzielen den Aufnahmeap-
parat zu mobilisieren (Fesselballons, Schiffe, Autos, Schienen...) und den
Blick auf das Ereignis zu weiten (Verwendung verschiedener Teleob-
jektive, darunter ein 600 mm-Objektiv, das stirkste, das zur damaligen
Zeit verfligbar war). Aber vor allem zeichnet sich das technische Dis-
positiv Riefenstahls, die sich auf ein Team von mehr als hundert Per-

9 Diesen Standpunkt vertritt insbesondere Georges Vigarello, wenn er daran erinnert,
dass der Fernsehdiskurs «nicht erlaubt, besser zu sehen>, sondern eine neue Art zu
sehen schafttr (Vigarello 1998, 215). Dies ist auch die These, die Guillaume Soulez
hiufig vertritt (Soulez 2004).

10 Gleichwohl waren die Spiele von Berlin 1936 Anlass fiir einen der ersten rudimenti-
ren Versuche der Fernsehiibertragung von Wettkimpfen (Romera/Gavilin 1998, 92).
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sonen stiitzen kann (vgl. Downing 1992, 33—48; Jaworsky 1973), durch
den Willen zur Multiplikation der Blickwinkel aus. Aus der gleichzei-
tigen Arbeit von Dutzenden Kameraleuten, die das Ereignis aus allen
Blickwinkeln abdeckten (insbesondere aus erhdhten!! oder Unterwas-
ser-Positionen, von eigens konstruierten Tiirmen oder aus Lochern,
die im Stadionboden ausgehoben wurden, um Ober- und Untersicht-
Effekte zu gewihrleisten), resultierte eine betrichtliche Masse an be-
lichtetem Filmmaterial, das fiir die duBerst umfangreiche Montagear-
beit zur Verfiigung stand. Auch wenn Riefenstahls Vorgehensweise sehr
weitgehend dem Streben nach Plurifokalitit ihnelt, das Godard auf dem
Gebiet des Fernsehens zu geiB3eln nicht miide wird, meint dieser, dass
der deutschen Regisseurin das relative Verdienst zukomme, gemil3 be-
stimmter dsthetischer Prinzipien, denen sie anhing, versucht zu haben,
«etwas mehr dm Sinn der Dauen zu filmen»: «Bei Riefenstahl gab es
trotz allem eine groBe Achtung vor der gefilmten Sache. Es gab ein
Wissen um die Kadrierung. Heute erstickt man unter der Lawine der
gefilmten Bilder. Irgendwer kann als Kameramann einspringen und
denkt dabet, er mache eine Einstellung» (Godard 2001, 9).

Trotz spezifisch mit der Live-Ausstrahlung verbundener Zielsetzun-
gen und Produktionsmittel wirft letzten Endes jede filmische Aufnah-
me ganz dhnliche Fragen nach dem Blickwinkel, der Herangehensweise
oder dem Schnitt auf, wie die Filme, die weniger danach streben, Kor-
perbewegung im Sport zu zeigen (montrer) als sie zu montieren (monter).
Jede kinematographische Darstellung eines Spektakels, in dessen Zen-
trum die menschliche Bewegung steht, geht aus einer Reihe von Se-
lektionsprozessen im Verhiltnis zur profilmischen Ausfihrung hervor.
In dem Male, wie sie selbst von einer vorgingigen Konfiguration ab-
hingt (die Biithne, das Stadion, die dem Ablauf einer Zeremonie eigenen
Strukturen), in der den verschiedenen sportlichen Akteuren und den
Gruppen, aus denen sich das Publikum zusammensetzt, prazise Positi-
onen zugewiesen werden, lasst sich, entgegen den Postulaten Godards,
die sportliche Darbietung nicht wie eine einfache, von jeder Inszenie-

11 Dieser erhohte Blick ist seit langem Bestandteil des modernen Imaginiren des
Olympischen, in dem das Stadion, Ort des sportlichen Spektakels, als Gesamtheit
vom Betrachter erfasst werden muss. Seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts trachtet
man danach, eine Obersicht der Stadien aus groBer Hohe zu erhalten, indem man
die Kamera auf Ttirmen oder Jahrmarktattraktionen wie dem Flip-Flap der Franzo-
sisch-Britischen Ausstellung platziert, die 1908 neben dem Londoner Olympiasta-
dion stattfand. Zu dieser Frage sowie zum multifokalen Dispositiv der Olympischen
Spiele vgl. die reichhaltige Ikonographie, die zusammengetragen ist in Guido/Haver
2002, 98-117.
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rung abgeloste Manifestation des Wirklichen begreifen. Die Gesamtheit
des Filmprozesses stellt folglich einen sekundiren Akt dar, der zu diesem
grundlegenden Dispositiv hinzutritt. Es ist also weniger die Verwisse-
rung des Sportlichen selbst in der medialen Darstellung als vielmehr die
Kontamination der den Sport begriindenden Ritualitit, der ihr eigenen
Modi der Spektakularisierung, durch einen neuen Typ des Spektakels
und dessen Bedingtheit hinsichtlich Struktur, Dramaturgie oder Wer-
bung, die bei vielen Kommentatoren Beunruhigung hervorgerufen hat.

Fiir eine Analyse der filmischen Verfahren:
Beispiel Tennis

Abgesehen von den Artikeln, die sich mit den sprachlichen Kom-
mentaren befassen (und die ich hier nicht behandeln werde!?), haben
sich die wichtigsten Untersuchungen, die dem bei Sportveranstaltun-
gen bereitgestellten TV-Dispositiv gewidmet sind, darauf beschrinkt,
die wachsende Zahl und Vielfalt der optischen Aufnahmeapparate zu
konstatieren. Die sorgfiltigeren unter ihnen nehmen dartiber hinaus
systematische Aufstellungen vor, um die stufenweise Zunahme der
Einstellungswechsel innerhalb der Ubertragungen bestimmter Diszip-
linen aufzuzeigen.” Gegeniiber dieser statistischen Herangehensweise
sind Forschungen vergleichsweise selten, die den Schwerpunkt auf die
Prinzipien legen, die eine zunehmende Dynamisierung des korperli-
chen Handelns bewirken. Sie haben sich insbesondere auf die Typen
der Darstellung des Korpers konzentriert, wie sie die immer vielfilti-
geren filmischen Techniken hervorrufen. Bieten die eingesetzten Ver-
fahren auch tatsichlich ein fragmentiertes und objektiviertes Bild der
Darbietungen, so bilden sich in ihnen nichtsdestoweniger kohirente
Mechanismen der Identifikation und Partizipation heraus, die zudem
von Disziplin zu Disziplin und auch abhingig von geographischen oder
kulturellen Eigenheiten variieren kénnen. Dies ist der Blickwinkel, un-
ter dem ich an Tennisiibertragungen herangehe, wobei ich versuche, ei-

12 Aus Platzgriinden habe ich mich entschieden, die Frage des Tons auszuklammern.
Dies betriftt insbesondere den Live-Kommentar durch Journalisten und Experten
wihrend praktisch der Gesamtheit der Sportiibertragungen — trotz der offenkundi-
gen Bedeutung dieser verbalen Diskurse auf der semantischen wie auf der expressi-
ven und auch der rhythmischen Ebene, was den Aufbau der dramatischen Spannung
und der Spektakularitit angeht.

13 Hierzu bietet David Rowe einen soliden historiographischen Uberblick (Rowe
1999). Er bezieht sich dabei vor allem auf die Untersuchungen von Whannel (1992)
und Goldlust (1987).
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nige dsthetische und dramatische Implikationen der Modi des Filmens
und der Montage der korperlichen Bewegungen herauszuarbeiten.
Durch einige seiner Besonderheiten (Langsamkeit,'* Technizitit,
Geometrie, Dualitit), gehort Tennis zweifellos zu den sportlichen Aus-
drucksformen, die von den der Welt des Kinos verbundenen intellektu-
ellen Personlichkeiten am meisten geschitzt und kommentiert werden
(fir Frankreich sind neben den Einlassungen Jean-Luc Godards Serge
Daneys leidenschaftliche Kritiken [Daney 1994] und Michel Chions
Kommentare'® zu nennen). Abgesehen von einigen grundlegenden,
einigermalen selbsterklirenden Gegebenheiten bleibt der «cinegene»
Wert dieses Sports dennoch weitgehend unbestimmt, besonders was
das mediale Dispositiv angeht, das Tennis als Fernsehspektakel kons-
tituiert. Wie bereits oben allgemein bemerkt, ist die Zahl der in den
Tennisstadien prisenten Kameras tatsichlich betrichtlich gestiegen, zu-
mindest was die Grandslam-Turniere angeht (im Stadion Roland Gar-
ros: «vier oder ftinf» verschiedene Apparate zu Beginn der 1980er Jahre
gegeniiber 15 im Jahr 2000'%). Wie bei den meisten in Stadien stattfin-
denden Sportereignissen sind die wichtigsten, immer wiederkehren-
den Figuren, die sich im live aus dem Regieraum vorgenommenen
Schnitt ausmachen lassen, durch ein grundlegendes Alternieren organi-
siert zwischen der totalen und geometrischen Sicht des Matchs (Totale
in Aufsicht oder sogar aus der Vogelperspektive) und einer Reihe von
Blicken, welche die individuellen Gesten und Emotionen detailliert
zeigen; diese werden meistens auf Bodenhohe des Tennisplatzes einge-
fangen. Synchron mit den verschiedenen Peripetien, die mit der Ent-
wicklung des Spielstands verbunden sind (Spannung, groe Momente)
steigt beispielsweise die Frequenz der Schuss-Gegenschuss-Einstellun-

14 Der Journalist Olivier Joyard behauptet, dass diese Langsamkeit einer «widerstan-
digen Form» gleichkommt: Widerstindig gegeniiber der Schnelligkeit der anderen
Sportarten, die sich besser mit dem allgemeinen abgehackten und ultraschnellen
Fluss der anderen Programme verbinden, und zwar so sehr, dass sich die Spielregeln
ihrerseits fundamental verindern (wie beim Basketball und beim American Foot-
ball), widerstindig gegentiber dem horror vacui, der ganz generell das heutige Spekta-
kel regiert. Denn die Langeweile, die Dauer, die langsame Spannung liegen diesem
Spiel immer noch zugrunde» (Joyard 2000).

15 Michel Chion zufolge stellt Tennis «den akustischen Sport par excellence» dar, und
zwar aufgrund des Raums, den die eher lakonischen Kommentatoren den Umge-
bungsgeriuschen lassen» (Chion 1990, 134-136).

16 Aussagen der Aufhahmeleiterin von France Télévision, Francoise Boulain, aufge-
zeichnet von Joyard (2000). Sie schitzt damals (2000), dass «[ihre] Mittel immens
sind» verglichen mit englischen und sogar mit amerikanischen Ubertragungen. Die
Zahl schlieSt auch den Apparat ein, der fiir die Interviews hinter den Kulissen zur
Verfligung steht.
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gen um ein Vielfaches: Dies dient dazu, die dramatische Beziehung
hervorzuheben, welche sich zwischen beiden Spielern entwickelt, oder
dazu, die Verbindung zwischen dem Court und den Zuschauern auf
den Ringen (die wiederum die Position des Fernsehzuschauers spie-
geln) herzustellen.’” Diese grundlegende Strukturierung des Raums
bildet den Sockel, auf dem alle Ubertragungen meines Korpus fuBlen.
Es umfasst vier Begegnungen, die im Laufe der letzten dreiBig Jahre
in Wimbledon ausgetragen wurden: das Halbfinale von 1977 zwischen
Bjorn Borg und Vitas Gerulaitis; das Finale von 1980 zwischen Borg
und John McEnroe; das Halbfinale 1998 zwischen Goran Ivanisevic
und Richard Krajicek und schlieBlich das Finale 2007, in dem sich
Roger Federer und Rafal Nadal gegentiberstanden.®

Eine fundamentale Achse

In dreiBig Jahren hat sich die Position der Hauptkamera (im folgenden
K1) als jener Kamera, die alle Ballwechsel in ihrer Kontinuitit zeigt,
nicht veriandert. Vom stark erhéhten Platz der Nordtribiine aus (ge-
gentiber der Royal Box), bietet sie eine umfassende Aufsicht auf den
Court: Sie umfasst in der Synthese eines einzigen Blicks die Fliche des
Spielfelds in seiner ganzen Breite. Ein Spieler (S1) kehrt ihr also auf der
Seite, wo K1 platziert ist, den Riicken, wihrend der andere (S2), ihr
zugewandt, sich im Hintergrund des Bilds bewegt. Durch den regel-
miBigen Seitenwechsel der Antagonisten (alle zwei Spiele), beziehen
die Spieler gleichmiBig alternierend beide Positionen und es ist schwer
zu sagen, welche von beiden die vorteilhaftere ist. Wihrend die eine
so in der Achse verankert ist, dass der Blick von S1 in gewisser Weise
die Perspektive des Fernsehzuschauers verlingert, stellt die zweite den
Korper von S2 ins Zentrum der Darstellung. Die Wahl dieser fun-
damentalen Achse spiegelt den Wunsch wider, einen Kompromiss zu
erzielen zwischen einer Aufsicht, die perfekt die Laufwege und Ball-
wechsel tibersetzt, die menschlichen Gestalten aber auf Punkte redu-

17 Die Einstellung, die Joyards Artikel illustriert, zeigt das Vorhandensein einer solchen
Kamera C1, die, oben auf der Langstribiine, die sich im Riicken der Spieler befindet,
aufgestellt, den Tennisplatz komplett abdeckt. Alle anderen Blickwinkel werden nach
dem Ende der Ballwechsel mobilisiert: «Sobald der Ball nicht mehr in Bewegung ist,
und dies ist die meiste Zeit so, werden die dreizehn anderen Kameras aktiv» (Joyard
2000).

18 Die beiden ersten Matches sind von der britischen Lawn Tennis Association auf
DVD herausgebracht worden. Es handelt sich um die Ubertragungen der BBC. Fiir
das Finale 2007 wurde die BBC1-Ubertragung aufgezeichnet, fiir das Halbfinale
1998 die Ubertragung auf Eurosport France.
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i Abb. 1

ziert, welche sich in einem geometrischen Raum bewegen, und einem
Blickwinkel, der es erlaubt, die technischen Gesten auf der Hohe des
menschlichen Korpers zu wiirdigen, dafiir aber dasVerstindnis der Be-
wegungen erschwert, weil die Perspektive gestaucht wird.

Was den Wunsch angeht, das sportliche Geschehen so wenig wie
moglich zu fragmentieren, so ist man sicherlich auf das erste der beiden
oben erwihnten Paradigmen verwiesen, in dem darauf abgezielt wird,
die riumliche Integritit der Darbietung(en) zu wahren, die Wechsel-
wirkung der prisenten Krifte zu verstehen und sicherzustellen, dass
den visuellen Informationen so vollstindig wie moglich Rechnung
getragen wird. Diese Abhingigkeit eines Teils des Dispositivs vom alea-
torischen Ablauf des Matchs fiihrt zu sehr unterschiedlichen Ergebnis-
sen, je nachdem, welche Spielweise auf welchen Belag trifft: Die cha-
rakteristische Langsamkeit des Sandplatzes, welche die Protagonisten
zu langen Ballwechseln von der Grundlinie aus zwingt, bringt wesent-
lich lingere Autnahmen von K1 hervor als die zwei oder drei Schlige,
derer es bedarf, um auf Rasen oder auf Hartplitzen, die in der Halle
verwendet werden, einen Punkt zu machen. Obwohl es in beschrink-
tem Maf auch andere Blickwinkel gibt, wird die Zentralitit von K1
absolut nicht in Frage gestellt; einige Passagen der Spiele von 1998 und
2007 dokumentieren sogar eine Riickkehr zu dieser Grundeinstellung
noch vor Beginn der Aufschlagsbewegung, ebenso wie die ununter-
brochene Aufnahme von zwei aufeinander folgenden Punkten ohne
dass man sich im Intervall zwischen beiden «aufs Spielfeld begibe».

In einigen wenigen Fillen (einige kurze Ballwechsel in den vier
betrachteten Matches) kann das Geschehen von der gleichen Tribune
aus, aber aus einer niedrigeren Position als K1 gefilmt werden, eine
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Position, die im tibrigen verwendet wird, um S2 von vorne einzufan-
gen und die spiter einen betrichtlichen Teil der Wiederholungen stellt.
SchlieBlich kann eine seitlich positionierte Kamera fiir einen kurzen
Moment K1 ersetzen, wenn K1 der Flugbahn eines Balls nicht zu fol-
gen vermag, weil sie auBerhalb der unteren Begrenzung ihres Bildaus-
schnitts endet (hier gibt es lediglich zwei Beispiele in meinem Korpus:
1977 nach einem langen Angriffsball von Bjérn Borg, 2007 bei einem
Schmetterball in der Riickwirtsbewegung von Rafael Nadal).

Seitenansichten fiir einen 360°-Raum?

Die auf dem Spielfeld auf der Hohe der Athleten platzierten Kame-
ras filmen diese in einer Vielzahl von Detaileinstellungen in variablem
MaBstab (von mittleren Einstellungen bis zur Nahaufnahme). 1977 ste-
hen zwei Kameras bei der Nordtribiine und kadrieren vor allem S1,
wihrend zwei andere Objektive (eines davon in Untersicht) in Verlin-
gerung der Achse, auf der auch der Schiedsrichterstuhl steht, vor al-
lem auf S2 gerichtet sind. In Befolgung der 180°-Regel befinden sich
die Kameras auf den Mittelachsen des Feldes (in der Linge und in der
Breite) auBerhalb derer kein Bild eingefangen wird. Alle Aufnahmen
sind also in der von K1 vorgegebenen Richtung verankert, die so tat-
sichlich das identifikatorische Zentrum des Dispositivs bildet. Diese
fiir Wimbledon charakteristische Anordnung ist fiir den Blick, der an
die Ubertragungen der meisten heutigen europiischen und amerika-
nischen Turniere gewdhnt ist, etwas tiberraschend. Denn deren Mini-
malorganisation basiert, was die Aufnahmen von den Platzrindern aus
angeht, von vornherein weitaus deutlicher auf den in der Nihe des
Netzes aufgestellten Kameras (also in etwa am zentrifugalen Ort des
Schiedsrichterstuhls), um mit jeder einen einzelnen Spieler zu verfol-
gen. Daraus resultiert ein deutlicher Schuss-Gegenschuss-Eindruck, der
von der seitlichen Achse ausgeht und zu der von K1 festgelegten Achse,
in seltenen Fillen ihrer etwas niedriger postierten Variante, wechselt.
In unserem Korpus ist dieses kanonische Dispositiv ab dem Fina-
le von 1980 deutlicher ausgeprigt, in dem sich ganz explizit die neue
Zuordnung eines vom Netz aus spezifisch auf S1 gerichteten Objek-
tivs zeigt, die von nun an den Schuss-Gegenschuss-Eindruck zwischen
Borg und McEnroe verstirkt. 1998 stehen diese Einstellungen immer
noch im Zentrum des Dispositivs, bei dem Spriinge tiber die 180°-Ach-
se ziemlich selten bleiben, gleichwohl aber durch das Hinzufligen einer
Kamera auf der Lingsseite gegeniiber dem Schiedsrichterstuhl (in Un-
tersicht vom Spielfeld) erméglicht werden. Deren Aufnahmen sind vor
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allem dazu bestimmt, wihrend der Pausen die sitzenden Spieler zu zei-

gen, und dartiber hinaus fiir zahlreiche Zeitlupen. Hinzu kommt auch
eine Perspektive von den Tribtinen herab, um eine zweite Obersicht
des Stadions anzubieten. Letztere nimmt einen prophetischen Status
an, wenn man das Finale von 2007 betrachtet. Nachdem in der Zwi-
schenzeit fir das breitere 16/9-Format optiert wurde, nimmt das TV-
Dispositiv von Wimbledon zwar in seiner Anordnung im Wesentlichen
die oben dargelegten Grundlagen wieder auf, iiberflihrt diese aber in
einen geriumigeren und luftigeren Kontext: die neu auftauchenden
Perspektiven, vor allem zwei Kameras, die seitlich um S2 herum auf-
gestellt sind, zeichnen sich alle durch Weitwinkelobjektive aus, die es
vor allem ermdoglichen, die Silhouette des Spielers in einer kiinstlichen
Ausdehnung des Raums (breiter Rasensaum im Vordergrund, breiter
Himmelsstreifen im Hintergrund des Bildes) zu erfassen. Gemeinsam
mit der parallelen Vermehrung der Kameras auf den oberen Ringen®
und dem Einsatz einer Kamera auf einem aufBlerhalb des Stadions auf-
gestellten Kran erzeugen diese Kadrierungen eine distanziertere, geo-
metrischere und geordnetere Sicht auf das Stadion und das dort ablau-

19 So zum Beispiel bei der angeschnittenen Einstellung einer Zuschauerin, die der Be-
gegnung folgt — die wie losgeldst vom Rest des Publikums von einem stark erhdhten
Punkt aus gezeigt wird —, oder die weit ausholenden Bewegungen der Kamera, die
vom bewdlkten Himmel bis zum Spielfeld reichen.



74 montage AV 17/1/2008

fende Ereignis (Abb. 2-5). Es lieBe sich sogar sagen: eine mechanischere
Sicht, denkt man an eine andere Innovation der jiingsten Zeit: eine
ferngesteuerte Kamera, die entlang der Grundlinie des Courts auf und
ab fihrt. Die durch Untersicht und das Einfangen der angeschnittenen
Silhouetten am Rand des Spielfelds gekennzeichneten Einstellungen
haben eine frappierende Ahnlichkeit mit den Bildern Riefenstahls aus
dem Stadion von Niirnberg (TrRrumpH DES WILLENS, D 1935) oder vom
olympischen Schwimmbecken (Orympia, D 1938).

Die Montage: das Zusammenfiigen des
Nahen und Fernen

Um den Eindruck von Geschwindigkeit und Dynamik zu erzeugen,
ist eine relativ hohe Anzahl von Kameras nicht unabdingbar, denn die-
ser kann sowohl vom Rhythmus, in dem zwischen verschiedenen Ein-
stellungen hin- und her gewechselt wird, abhingen als auch von der
Fahigkeit der Kameraleute, mit dem Zoom zu arbeiten: Dadurch erge-
ben sich nicht nur sehr lebendige Kamerabewegungen, sondern auch
viele verschiedene Blickwinkel. Die maximale Ausnutzung dieser Pa-
rameter erklirt den bereits in der iltesten Aufnahme meines Korpus
(1977) auttilligen Kontrast zwischen dem statischen Charakter von
K1, wo Aktivitit nur durch die Bewegungen der Spieler innerhalb
des fixen Bildausschnitts entsteht, und der stindigen Beweglichkeit, ja
Nervositit, die von den zwischen den Ballwechseln aufgenommenen
Bildern ausgeht. Schon 1977 wird die Kadrierung im Lauf des Mat-
ches mit wachsender Dramatik immer enger. Wihrend die Ballwechsel
die meiste Zeit in halbnahen Ansichten gezeigt werden, welche auch
die Rackets zeigen, sicht man, wenn Borg einen Spielball hat, Gro3-
aufnahmen der Mimik beider Protagonisten.

Auf dieser Ebene der Montage besteht eine der vornehmlichen He-
rausforderungen fuir die Regie darin, einen harmonischen Wechsel von
den Detaileinstellungen, die den Zeitraum zwischen den Ballwechseln
abdecken, zu K1 zu gewihrleisten. Der Ubergang wird systematisch
vollzogen, nachdem der aufschlagende Spieler den Ball geworfen hat.
Dieser Aufstiegsbewegung entspricht die vom Dispositiv selbst ausge-
fithrte: vom Platz zum Dach der Tribiine. Generell wird ein Bild dieser
Aufschlagsgeste direkt vor der Riickkehr zu K1 eingespielt, die exakt
in dem Moment iibernimmt, wenn der Ball geschlagen wird. Prisen-
tiert in der tiberwiegenden Mehrzahl der Fille der Bildausschnitt des
aufschlagenden Spielers den ganzen Korper in einer Halbtotalen, kann
er sich auch auf die Hinde oder, impliziter, auf die Fiile des Spie-
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lers konzentrieren, die sich an der Grundlinie aufstellen (so 1980 fiir
McEnroe zu Beginn des 4. Satzes oder 2007 fiir Federer, als der 3. Satz
anfingt). Allein im Fall von 1977 (fur Gerulaitis) wihrt diese auflerge-
wohnliche Kadrierung linger, wo erst wieder auf K1 zuriickgeschaltet
wird, um einzufangen, wie der Aufschlagende aufs Netz zuliuft (und
die Geste, mit der der Ball ins Spiel gebracht wird, ist durch die voran-
gehende Einstellung der FiiB3e lediglich impliziert). Seit 1977 gestaltet
man den extrem wichtigen Ubergang «zuriick zu K1», indem man die
Option einer Ansicht des Gegenspielers wihlt. Davon zeugt vor allem
die rasche Einblendung einer GroBaufnahme des schweibedeckten
Gesichts von Borg zwischen zwei Einstellungen, in denen Gerulaitis
erst einen Aufschlag vorbereitet und dann den Ball tatsichlich ins Spiel
bringt: Der Kopf des Schweden, dessen Blick ins Oft gerichtet ist, hebt
sich immer energischer, wihrend die Kamera ihm mehr schlecht als
recht folgt. Dieser Effekt gehort auch 2007 noch zum Grundvokabu-
lar: Zahlreiche Einstellungen des Returnspielers setzen dort mit der
Detailauthahme des auf den Schliger treftenden Balls ein und schwen-
ken dann in dem Augenblick, in dem der Ball Schwung bekommt, in
einer gewollt unkontrollierten Bewegung nach oben.

Beruht die Logik der Montage meistens auf diesem grundlegenden
Alternieren zwischen den beiden Sportlern, scheinen manche Abfolgen
vor allem eine isthetische Funktion zu haben. So zogert man beispiels-
weise 1977 nicht, ein und dieselbe Aufschlaggeste Borgs in drei verschie-
dene Einstellungen zu zerlegen: von der Seite in einer (Halb)Nahen
(die Arme bei derVorbereitung, 4 Sek.); von vorne in einer Halbtotalen
(bet Hochwerfen des Balls, 1 Sek.) und K1 (der eigentliche Schlag und
Spiel). Daraus entsteht der Eindruck einer schrittweisen Entfernung der
Kamera im Verhiltnis zum Gegenstand, zuerst mittels eines 90°-Win-
kels, dann mittels eines Sprungs nach hinten auf derselben Achse. Diese
drei Bilder weisen zwar eine gewisse Redundanz auf, was den Informa-
tionsgehalt angeht, sie gestalten aber auch in wunderbar fliissiger Weise
den Ubergang zwischen den beiden Ebenen des Spielfelds und der er-
hohten Sicht, zu der man ohne Unterlass flir die Ballwechsel zuriick-
kehrt. DreiBig Jahre spiter erfolgt die Riickkehr zu K1 unmittelbar nach
einer GroBaufnahme der Augen Nadals in dem Augenblick, in dem er
den Ball zum Aufschlag in die Luft wirft: eine explosive Abfolge, die
sehr gut der maximalen Entfaltung der Energie entspricht, die diesen
Spieler auszeichnet. Im selben Match fiihrt ein Einsatz des Spaniers zu
einer rein visuell motivierten Bewegung, die vom Schatten des Spielers
zu Federers Schliger schneidet, eine Einstellung, die dann zum Gesicht
des Schweizers schwenkt, bevor K1 wieder tibernimmt.
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Abb. 6,7 :

In diesem Zusammenhang kann die Montage auch dazu dienen, die
psychologische Reaktion eines Protagonisten dadurch zu tiberhéhen,
dass sie in einer Abfolge verschiedener Einstellungen kontinuierlich
wieder aufgenommen wird. Nach einem missgliickten Volleyschlag
McEnroes im Tiebreak des 4. Satzes des Finales 1980 wird der Aus-
druck der Enttiuschung des Amerikaners, der sich zunichst ostentativ
die Augen mit beiden Hinden zuhilt, in sieben aufeinander folgen-
de Einstellungen zerlegt (K1; zwei verschiedene seitliche Ansichten;
Kamerafahrt am Netz entlang; K1; GroBaufnahme, K1). Unmittelbar
vor dem Servieren eines Matchballs unterstreicht 1998 eine Montage
von zwel GroBaufnahmen den Blickwechsel zwischen beiden Spie-
lern und verstirkt so den Eindruck eines intensiven psychologischen
Duells (Abb. 6, 7).

Zwischen Attraktion und Narration:
kontrastreiche Bilder des Publikums

In den fritheren Ubertragungen konzentriert sich die Aufmerksam-
keit vor allem auf die Spieler, was zur Folge hat, dass das Dispositiv des
Stadions selbst zugunsten des Geschehens zwischen den Protagonisten
ausgeblendet wird. So kommen die Schiedsrichter nur duBerst selten
in den Genuss, Gegenstand einer gesonderten Einstellung zu sein, al-
lerdings fiir das Jahr 1977 mit der bemerkenswerten Ausnahme eines
betagten Linienrichters, der eine dullerst unbequeme, nahezu grotes-
ke Haltung einnimmt, um das Geschehen besser verfolgen zu kénnen
(eine Einblendung, die sich durch eine Logik der Attraktion rechtfer-
tigt), und den man etwas spiter erneut zeigt, als Zweifel autkommen,
ob ein Ball im Feld war (um nun den Geboten der Narration zu gehor-
chen). 1998 und 2007 bleibt es bei vereinzelten Detailaufnahmen der
Schiedsrichter und Balljungen, die sich auf einige Fille beschrinken, in
denen Schwierigkeiten bei der Bestimmung des Spielstands auftreten.
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Dassie in der Untersicht aufgenommen sind, zeigen manche Ansich-
ten vom Spielfeld aus den Athleten einzig vor dem Hintergrund der
Masse des Publikums auf den Tribiinen. Dieser Uberblendungseffekt
innerhalb einer Einstellung verweist in emblematischer Weise auf die
Dialektik zwischen Individuum und Kollektiv, zwischen Champion
und gleichférmiger Masse, die bei jeder Spektakularisierung des Sports
mit im Spiel ist. Diesem Anblick, der gleichzeitig verschmelzend (der
Champion und die Menge, die ihn zum Helden macht) wie hierarchi-
sierend wirkt (der Korper des Sportlers, der den Gesellschaftskorper
subsumiert) stehen andere Bilder entgegen, die schon 1977 auftau-
chen. Auf diesen scheinen sich die Athleten in einem abgeschlossenen
Universum zu bewegen, in dem nur hin und wieder Schiedsrichter
und Linienrichter kurz in Erscheinung treten. Der Grofiteil der Kad-
rierungen bewegt sich letztlich aber zwischen diesen beiden Polen.

‘Wihrend die raren Einblendungen von Bildern des Publikums (ei-
nige undeutliche Ansichten stets derselben Tribiine von weitem), wel-
che in die Ubertragung von 1977 eingesprenkelt sind, auf keinerlei
spezifische Interaktion mit dem Tennisgeschehen verweisen, wird das
Match von 1980 (Gipfeltreffen zwischen Bjorn Borg, dem bedeutends-
ten Medienstar dieses Sports seit den 1920ern, und John McEnroe, der
sich mit dem Gebaren eines charismatischen Rebellen zu dieser Zeit
gerade als sein Hauptrivale durchsetzt) von einer ganzen Reihe von
Verfahren durchzogen, die darauf abzielen, die Reaktionen des Pub-
likums zu betonen, sei es, dass es sich um verschiedene Fans handelt
oder um Angehorige der Spieler, die in der Nihe der Royal Box sitzen.
Zwar werden sie nicht in GroBaufnahmen und auch immer nur fur
kurze Momente gefilmt, gleichwohl werden sie in diesen Einstellun-
gen aus dem Publikum herausgegriften und heben sich deutlich durch
ihr lirmendes Gebaren, ihre Kleidung oder gar durch ihre Beziechung
zum medialen Dispositiv selbst ab (manchmal wird die Kamera wahr-
genommen und in ihre Richtung geblickt). Manche von ihnen kehren
mehrfach wieder und dringen sich so als Protagonisten des Spektakels
auf, so zum Beispiel eine junge Frau, die einen Schal schwenkt oder
drei Fans von McEnroe im Spitzenjabot (Abb. 8). Nachdem letztere
einmal wihrend des ersten Satzes vorgestellt werden, zeigen sie auf
dem Bildschirm ihre Bestilirzung, als Borg im Verlauf des vierten Satzes
dem Amerikaner seinen Aufschlag abnimmt; dann brechen sie in Freu-
de aus, als es threm Helden gelingt, nach einem Bilderbuch-Tiebreak
auszugleichen. Diese Bekundungen antworten auf vergleichbare R eak-
tionen der Fans des Schweden, deren tiberschwingliche Freude einmal
den traurigen Minen der gegnerischen Fans entgegengestellt wird.
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Abb.8,9 ¢ Die Herstellung einer solchen Beziehung zwischen Publikum und

Spielfeld, ein bei Leni Riefenstahl hiufig wiederkehrendes Element
(Abb.9),? erscheint noch ausgeprigter, wenn man die Interaktion zwi-
schen beiden Spielern und der Tribiine in Betracht zieht, auf der ihre
Trainer und Familienmitglieder sitzen. Am Ende des ersten Satzes von
1980, den McEnroe miihelos gewinnt, alternieren zwei Totalen dieser
Box symmetrisch mit Einstellungen, die jeden Spieler einzeln zeigen.
Kurz bevor Borgs Gesicht erscheint, das diese Serie (von Einstellun-
gen) abschlieBt, fokussiert das Bild den beunruhigten Gesichtsausdruck
der Freundin des Schweden. Abgesehen von einigen kurzen Auftritten
in Schliisselsituationen des Matchs greift die Ubertragung systematisch
am Ende des heftig umkimpften vierten Satzes auf diese dramatischen
Effekte zuriick. Ballwechsel fiir Ballwechsel gehen Nahaufnahmen di-
rekt den Schliisselmomenten des Spielverlaufs voraus oder folgen die-
sen unmittelbar, so besagte beklommene Haltung der Gefihrtin Borgs,
die wir hinderingend und mit geschlossenen Augen sehen, oder der
ungenierte Beifall von McEnroesVater. Am Ende des Matchs — und im
Unterschied zu 1977 — zeigt das auf den letzten Punktgewinn folgen-
de Bild die Box mit dem jubelnden Borg-Clan. 1998 werden solche
dazwischen geschnittenen Einstellungen des Publikums keineswegs
systematischer zur Gestaltung des Matchs eingesetzt, das zwar keine
vergleichbare historische Tragweite hat, das aber von ebenso phino-
menaler Spannung belebt wird (endloser letzter Satz zwischen zwei
groBen Figuren des Rasenspiels). Die Inserts von GroBaufnahmen der
Freundin von Richard Krajicek erlangen dennoch leitmotivischen

20 In Orympia (D 1938, Leni Riefenstahl) wird insbesondere eine solche Beziehung
zwischen einer Zuschauerin und den Spitzenleistungen von Jesse Owens oder zwi-
schen Adolf Hitler und den Ergebnissen eines deutschen Athleten gestiftet.
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Status, was sich nicht nur durch die Leistungen des niederlindischen
Champions rechtfertigt, denen sie applaudiert (Narrations-Ebene), son-
dern auch durch die stereotype Schonheit der jungen Frau (Attraktions-
Ebene). In einem zu dieser Zeit schon obligatorischen Anschluss folgt
dem Matchball rasch ein intensiver Blickwechsel zwischen dem Sieger
Goran Ivanisevic und seinem Vater, der triumphierend die Faust ballt.

In Einklang mit dem besonders luftigen und entriickten Charakter
des 2007 installierten Dispositivs (siche oben), ist der erste Eindruck,
den man vom Publikum in diesem Finale gewinnt, mechanisch, ja so-
gar entmenschlicht. Wenn der Ausfithrung eines bemerkenswerten
Punktgewinns auf dem Bildschirm sogleich ein Bildausschnitt folgt,
der eine kompakte Zuschauermasse beim Applaudieren zeigt, herrscht
der Eindruck vor, man habe einen stock shot ohne jeglichen direkten
Bezug mit dem dargestellten Ereignis eingefiigt. So baut sich in der
Folge eine Spannung auf zwischen dieser ersten Dimension und dem
Beibehalten einer Logik, die darauf abzielt, durch GroBaufnahmen ei-
nige Unbekannte mit exzentrischem Look oder verfiihrerischem Au-
Beren einzubezichen. Diese Auserwihlten tauchen aber nur ausnahms-
weise auf, jedenfalls verglichen mit den prominenten Personlichkeiten,
auf die sich die Vorstofe der Kamera ins Publikum im Wesentlichen
konzentrieren. Uber die markante Prisenz fritherer Gewinner des Tur-
niers hinaus (ein Aspekt, auf den ich noch zurtickkomme), sind diese
Referenzgestalten natiirlich die dem Match auf der offiziellen Tribiine
beiwohnenden Familien der beiden Spieler. Nachdem sie schon frith
den Fernsehzuschauern vorgestellt wurden, werden ihre Reaktionen
in jedem entscheidenden Moment des Matches gezeigt. Hier sei vor
allem auf den Jubel des Onkels und Trainers von Nadal verwiesen, mit
dem dieser einen Breakball begriiit, den sein Schiitzling zugespro-
chen bekommt, oder auch die Ausrufe von Federers Angehérigen, als
dieser im gleichen Spiel den Vorteil zurtickgewinnt (vor allem mittels
der klassischen Einblendung einer duBerst ausdrucksstarken Serie von
GroBaufnahmen des Gesichts von Mirjana Vavrinec, der Lebensgefihr-
tin Roger Federers, die auf den letzten wirklichen Schlagabtausch zwi-
schen beiden Spielern beim Stand von 2-2 im 5. Satz folgen).

Diese verschiedenen Personlichkeiten funktionieren als Figuren,
die den Ubergang zwischen dem gesichtslosen Publikum und den
stark individualisierten Champions stiften, ein Aspekt, den verschiede-
ne visuelle Verfahren unterstreichen. So wird die hochmiitige Haltung
einer bezaubernden Unbekannten aus dem Federer-Clan durch ei-
nen zoom-in hervorgehoben, eine Kamerabewegung mit zwei komple-
mentiren Funktionen. Zum einen verdoppelt ihre fetischistische Na-
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Abb.10,11 | ¢yyr das seinerseits fetischistische Verhalten der Frau (ihre beiden Hinde
umklammern nervos einen Ball), anderseits 10st sie dieses ikonische

Fragment aus dem Boulevard-Kontext der Royal Box heraus, um es
als Archetyp des Zuschauerverhaltens (halb angespannt, halb passiv)
vermittels einer Uberblendung zu einer Totalen des Stadions in einem
anderen Licht erscheinen zu lassen. Der zoom-out wird tibrigens bei
mehreren Gelegenheiten verwendet, um die Beziechungen zwischen
bestimmten Personlichkeiten im Publikum und Spielern auf dem Platz
herauszustellen: So gleitet man etwa von Vater Federer zu Rafael Na-
dal (um den Antagonismus zwischen beiden Lagern zu unterstreichen)
oder von John McEnroe in seiner Kabine zu Roger Federer (um den
Akzent auf die Beziechung zwischen zwei verschiedenen Spielergene-
rationen zu legen). Sehr viel prosaischer verbindet eine andere Kame-
rabewegung Nadals Gesicht mit dem oftiziellen Logo des Turniers, das
auf einer Tribiine angebracht ist (Abb. 10, 11). Dieser Zoom lisst sich
auf zwei unterschiedliche Weisen interpretieren. Signalisiert er das sich
zu dieser Zeit vollziechende Eingehen des iberischen Sportlers in die
Geschichte einer so prestigetrachtigen Veranstaltung wie Wimbledon?
Oder markiert er vielmehr den Punkt, an dem sich die Auflésung der
Gestalt des Champions in eine rein graphische Gegebenheit vollzieht
und verweist so auf den artifiziellen Charakter des Fernsehspektakels,
das vom Dispositiv erstellt wird, dem die Kamera zugehort?

Von der Analyse zur Computersimulation
der Bewegung

Eine solche erschopfende Mediatisierung des Sportlerkdrpers tritt in
der Art und Weise zutage, wie die Spieler gleichzeitig aus allen mog-
lichen Blickwinkeln erfasst werden. So wird wihrend einer Pause zu
Beginn des 4. Satzes der auf seinem Stuhl sitzende Nadal sukzessive
aus diversen seitlichen Detailansichten gezeigt, und dies bis zu den
personalisierten Motiven, die die Ferse seiner Tennisschuhe zieren (ein
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: Abb. 12-15

«Rafar-Logo und ein stilisierter Stier). Die darauf folgende Einstellung
rlickt diese Zeichnungen in die Nihe einer Aufschrift, die in Federers
Tasche eingeprigt ist und die an seine vier vorangegangenen Siege in
Wimbledon erinnert. Dieses Insistieren auf der Beziehung, die zwi-
schen den verschiedenen Facetten der sportlichen Aktivitit (von der
persona bis zur Weltrangliste) und den aus der Vermarktung hervorge-
gangenen Produkten besteht, findet sich ebenfalls in einem anderen
emblematischen Bild wieder, wo eine Kamera in Richtung auf eine
Anzeigetafel und die dort angegebene Zahl zoomt. Diese Zahl wird
stufenweise von ihrer indikativen Funktion im Kontext des Spielstands
abgeldst, um schlieBlich allein in ithrer Materialitit fortzubestehen: ein
immer verschwommeneres Muster, aus dem in einer neuen Einstellung
mit einem zoom-out einer der beiden Finalisten auftaucht (Abb. 12-15).
Ein solches Bild lisst sich als spontanes Symbol des Objektivierungs-
prozesses deuten, der schrittweise die gefilmten Elemente unter der
Wirkung ihrer Virtualisierung erfasst. Konnte 1980 die Gegeniiber-
stellung des Tennisspielers und des scoreboard innerhalb des gleichen
Bildes noch auf die Existenz einer dem dargestellten Raum eigenen
Zeitlichkeit in situ verweisen, so sieht sich die Beibehaltung desselben
Tableaus in der Ara des Digitalfernsehens mit einer ganz anderen Di-
mension des Bildschirms konfrontiert, der von vielfiltigen Inserts ge-
sattigt ist, die bestandig auf eine tabellarische und synthetische, beina-
he an Raumfahrt erinnernde Sicht des Matches selbst zuriickgreifen
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und nicht beim Spielstand verweilen, sondern auch bei den verschie-
densten statistischen Informationen: Zahl der Asse, der Doppelfehler,
der Punkte durch Volleyschlige, durch Aufschlagreturns, verwandelte
Breaks, etc. (Abb. 16, 17). Aber die schrittweise Umgestaltung des dem
Fernsehspektakel des Sports eigenen Flusses — und zwar ausgehend
vom Bildervorrat, den es unablissig hervorbringt — hat sich vor allem
auf einer anderen Ebene vollzogen: Sie betrifft die Tatsache, dass das
Geschehen immer wieder und aus verschiedenen neuen Blickwinkeln
in Zeitlupe gezeigt wird.

Als die Journalisten der Equipe, die Godard interviewen, ihn darauf
hinweisen, dass die Fernsehzuschauer, die den Bildschirm dem Stadion
vorziehen, von der Méglichkeit angetan sein kénnten, das Geschehen
noch einmal zu sehen und so besser zu verstehen — sei es mittels der in
den Ubertragungen angebotenen Zeitlupen oder mittels der Option,
selbst mit den Bildern zu hantieren, wie sie sich durch das Aufzeichnen?!
der Ausstrahlung eréffnet — und auch, als sie auf den Wunsch hinwei-
sen, mittels des Riickgriffs auf VergroBerungskameras und Zeitlupen®
die Ereignisse besser zu sehen, machen sie damit auf eine der ersten
Funktionen aufmerksam, die den Bildern in Bezug auf die menschliche

Abb. 16, 17

Bewegung zugewiesen wurden. Als Werkzeug zur mechanischen Ein-
schreibung mit indexikalischem Wert ldsst sich die Kamera in der Tat als
Mittel auffassen, das Sportexperten zur Verfligung steht, um bestimmte
Bewegungen zu studieren oder zu tberpriifen. Als Quelle eines dem
Menschen duBerlichen Blicks, der die Bewegung in ihre Details zerlegt
und in der Folge erlaubt, deren Prizision zu erhohen, ist die filmische

21 Godard stimmt widerwillig zu: «Zum Zweck des Studiums vielleicht, aber nur unter
der Voraussetzung, dass es von Anfang an gut gefilmt ist. Aber wenn man einem Spek-
takel beiwohnt, warum sollte man es sich noch einmal ansehen?» (Godard 2001, 9).

22 Godard hilt dagegen: «Es geht ihnen nicht um die Wahrheit der Dinge, sondern nur
um den Glanz des Ereignisses.» Uberhaupt reiht sich der Regisseur mit seinen Au-
Berungen in eine alles in allem recht konventionelle Verurteilung des Raums ein, den
Starkult und Geld im Milieu des Sports einnehmen (ibid.).



Von der gefilmten Darbietung zum virtuellen Spektakel 83

Aufnahme in der Tat dazu angetan, die Analyse durch das Wiederholen,
Verlangsamen oder Anhalten des Bildes zu begiinstigen. Diese Funk-
tion verweist im Ubrigen auf die Anfinge der kinematographischen
Technik zuriick, die ab den 1870er Jahren zunichst entwickelt wurde,
um im Rahmen der Forschungen von Eadward Muybridge, aber auch
von Etienne-Jules Marey und Georges Demeny, als analytisches Inst-
rument fiir physiologische Studien menschlicher oder tierischer Bewe-
gungsabliufe zu dienen. Demeny, einer der Pioniere der Gymnastik in
Frankreich, hat in der Folge eine zentrale Rolle in der rationellen Un-
tersuchung von Bewegungen gespielt, sei es zu utilitaristischen oder zu
asthetischen Zwecken (vgl. Mannoni/Ferriére/Demeny 1997).

Auch wenn es es eine rein anckdotische Feststellung ist, so mag es
vielleicht doch ausschlussreich sein, dass die Station physiologique, in der
Marey und Demeny von 1882 an arbeiteten, an eben jenem Ort stand,
an dem dann das Stadion Roland Garros errichtet wurde (und durch
dessen Ausbau Ende der 1970er Jahre der Zugang zu den Uberresten
des Institut Marey versperrt wurde, in dessen Mauern die Titigkeit der
Station fortgesetzt worden war) (Mannoni 1999, 174-184). Angetrie-
ben vor allem von den Forschungen Demengs an der Ecole militaire von
Joinville (die der Leibeserziehung der Soldaten galten)®, aber auch von
den Entdeckungen der Nachfolger Mareys im Zusammenhang mit der
Zeitlupe hat man in Sportlerkreisen flir Studium und Pidagogik der
technischen Bewegungsablaufe hiufig auf kinematographische Me-
thoden zurtickgegriffen (chronophotographische Analyse, Einsatz der
Zeitlupe). Die Auswertung der franzosischen Sportzeitschriften aus den
Jahren 1910-1920 offenbart den konstanten Wunsch nach der visuellen
Erklirung der Bewegung durch ihre Verraumlichung, dem groBartig
gestaltete Seiten entspringen, die gleichermalien von isthetischem wie
von didaktischem Wert sind. Tennis taucht dabei regelmifig unter den
sportlichen Disziplinen auf, die durch solche «stilistischen» Studien zur
Geltung gebracht werden. Wihrend der 1920er Jahre werden etwa die
Bewegungen von Suzanne Lenglen, dem groBen Star des Damenten-
nis, die wie eine echte Tanzerin wahrgenommen wurde, in Bilderse-

23 So bemerkt 1913 ein Oftizier dieser Schule: «Nichts kann besser als diese Dokumen-
te einen exakten Eindruck der verschiedenen Phasen einer Bewegung vermitteln,
Phasen, die selbst dem getibtesten Auge entgehen. Passt man diese wissenschaftlichen
Verfahren den Bediirfnissen des Sports an, sind sie dazu angetan, denjenigen, die sich
ertiichtigen, die groften Fortschritte zu erméglichen» (Rocher 1913, 423).

24 «Suzanne Lenglen vereint in sich die Kunst der Choreographie und die Kunst des
Tennis. Thr Spiel ist ein fortwihrender Tanz mit unzihligen Figuren und unablissi-
gen Variationen» (Le Miroir des sports, NR.. 340, 19. Oktober 1926, S. 296).



84 montage AV 17/1/2008

rien zergliedert, die an chronophotographische Bildtafeln erinnern.®

Auch heutzutage werden bei wissenschaftlichen Untersuchungen der
Bewegungen im Tennis immer wieder Analyseweisen verwendet, die in
der Tradition solcher Techniken der Zerlegung der Bewegungen ste-
hen. Der intensive Riickgrift auf motion capture erlaubt es beispielsweise,
alle Daten einer Bewegung aufzunehmen, um ihre Ausfihrung zu ver-
bessern — eine direkte Weiterfithrung der utilitaristischen Zielsetzun-
gen, die Georges Demeny vor mehr als einem Jahrhundert vertrat.

Wie mein Wimbledon-Korpus offenbart, nimmt diese analytische
Aktivitit in den heutigen Tennis-Ubertragungen einen immer wichti-
geren Platz ein. Sie entspringt zunichst rein dsthetischen und techni-
schen Motiven. Die einzige Zeitlupe, die im Lauf der Partie von 1977
gezeigt wird (eine Abfolge von Schligen Borgs, frontal gefilmt und ei-
ner fritheren Phase des Spiels entnommen) zielt weder darauf ab, noch
einmal einen spezifischen Punktgewinn anzusehen, noch darauf, eine
bestimmte Phase des Spiels nachzuvollziehen, sondern allein darauf,
das technische Talent und die Anmut des Spielers hervorzuheben. Der
Umstand, dass die Zeitlupen mit analytischer Zielsetzung (insgesamt
vier), die wihrend des Finales von 1980 gezeigt werden, wie Vorhin-
ge seitlich ins Bild aufgezogen werden und so als different markiert
in die visuelle Kette eingefligt werden, verweist auf die Absicht, diese
Interventionen und ihren Status klar abzugrenzen, da hier mit dem
chronologischen Ablauf des Matches gebrochen wird. Betrachten wir
hingegen die Bilder von 1998, werden wir sofort in ein anderes Uni-
versum versetzt, in dem regelmiBige replays den Rhythmus bestim-
men, die aus der Kombination aller Kamerawinkel und den Méglich-
keiten von LSM (Live Slow Motion-Aufnahmen) hervorgehen. Die
180°-Grad-Regel, die schon in den Live-Bildern der Ballwechsel zum
Teil auBer Kraft gesetzt ist, verliert vollends ihre Gtiltigkeit, wenn etwa
— eines von Dutzenden Beispielen — ein und derselbe spektakulire
Volleyschlag Ivanisevics aus drei verschiedenen Blickwinkeln gezeigt
wird: K1 und zwei, sowohl was die Horizontale als auch was die Ver-
tikale betriftt, entgegensetzte Positionen (Netz in Untersicht von der
einen Seite, Tribline in Obersicht von der anderen).

Diese Verbindung zwischen einem zerhackten Zeitfluss, der von
unablissigen Riickblicken bestimmt wird, und einer stindig in Fra-
ge gestellten Raumordnung erzeugt zwar den Eindruck einer gewis-
sen perzeptiven Verwirrung, doch geschieht dies alles auf Grundlage
rhythmischer Strukturierungsformen, die bereits in einigen avantgar-

25 «La cinématographie de son jeu», La Vie au Grand Air, n°852, mars-avril 1920, S. 6f.
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distischen Konzeptionen des Kinos erprobt worden sind. Schon die
ersten Filmtheoretiker (besonders die Franzosen Jean Epstein und
Germaine Dulac), die vom Bergsonschen Konzept der inneren durée
geprigt waren, haben die Fihigkeit des Kinos hervorgehoben, durch
seine spezifischen Darstellungsformen eine neue, diskontinuierliche
und aufgebrochene Form der Zeitlichkeit zu schaften. Ohne deswegen
die Unterschiede nivellieren zu wollen und der sehr unterschiedlichen
asthetischen Kontexte zum Trotz, ist hier doch eine sichtlich vergleich-
bare Logik in der Aneinanderreihung zahlreicher verschiedener Zeit-
lupen am Werk, die mittlerweile noch den kleinsten Aspekt des Tennis-
geschehens begleiten — ganz zu schweigen vom Einfangen von Gesten
und Bewegungen von rein isthetischem Wert, sei es die kimpferische
oder frustrierte Korpersprache der Spieler oder die emotionalen Aus-
briiche, mit denen ihre Angehorigen auf das Geschehen reagieren.

Im Wimbledonfinale 2007 enthiillt sich eine der zentralen Zielset-
zungen hinter den Bestrebungen, Autonomie gegeniiber dem linearen
Verstreichen der Zeit zu gewinnen — eine Autonomie, die letztlich je-
des bedeutende Sportereignis fiir sich in Anspruch nimmt: Es geht um
den Wunsch, einen Platz in einer mythologischen Geschichte einzu-
nehmen, in der sich die grofen Leistungen der Vergangenheit und das
aktuell Vollbrachte wechselseitig durchdringen. Anlisslich der Chance,
Roger Federer den phinomenalen Rekord Bjorn Borgs (finf Siege
hintereinander) einstellen zu sehen, ist dieses Vorgehen explizit sichtbar
geworden, wie es die von den Kameras ausgiebig dokumentierte Anwe-
senheit friherer Gewinner des Turniers demonstriert: Jimmy Connors
und John McEnroe in den Kabinen der Kommentatoren, Boris Becker
und vor allem Borg selbst im Publikum. Letzterer wird bei zahlreichen
Gelegenheiten mit dem aktuellen Champion in Verbindung gebracht,
nicht nur durch Anschliisse zwischen ihren Gesichtern (was natiirlich
vor und nach dem Matchball der Fall ist, der den Sieg des Schweizers
besiegelt und wo dessen Freudentrinen mit dem enttiuschten Licheln
des fritheren Stars kontrastieren), sondern auch durch verschiedene Ver-
fahren der Konfrontation beider Minner innerhalb ein und desselben
Bildes, von der Sukzessivitit, die ein Zoom ermdoglicht, der von den Tri-
btinen auf das Spielfeld gleitet, bis zur Gegeniiberstellung in einem Split-
screen (Zeitlupenvergleich zwischen ihrer jeweiligen Vorhand).

Ko-Prisenz innerhalb eines Bildausschnitts wird auch in anderen
Zeitlupen hergestellt, die Federers Aufschlagsgeste zu jener von Pete
Sampras, dem groBen Champion der 1990er Jahre, in Bezichung set-
zen. Bei dieser Gelegenheit taucht in meinem Korpus die bisher noch
nicht angesprochene Dimension des virtuellen Bilds auf. Die Analy-
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sen von Federers Aufschlag, wie spiter die von Nadals Return, werden
namlich in Form von Computersimulationen der Flugbahnen und der
Stellen prisentiert, an denen der Ball aufschligt. Sobald die «reale» Be-
wegung wiedergegeben worden ist, bleiben die Bille in ihrem Flug
stehen und die Perspektive wandert in eine Obersicht, die eine geo-
metrische Wahrnehmung der Gegebenheiten erlaubt. Interessant sind
diese Verfahren, weil sich mit ihnen die Moglichkeit eroftnet, die Vi-
sualisierung von Parametern voranzutreiben, welche nicht nur fiir das
blofe Auge unsichtbar bleiben, sondern auch fiir «traditionelle» Kame-
ras, wie scharf auch immer die Bilder sein mogen, die sie liefern. Wih-
rend 1998 die Fernsehteams Wiederholungen der von den Kameras
aufgenommenen Bilder in Zeitlupe einzig verwendeten, um im Be-
darfsfall Stoft fiir die Debatten unter Kommentatoren und unter Fern-
sehzuschauern zu liefern, wurde im Finale 2007 ein ginzlich neues
System zur Uberpriifung der Aufschlagstellen der Bille eingefiihrt, das
auf den oben erwihnten Prinzipien digitaler Rekonstruktion beruht.
Das von Paul Hawkins entwickelte Hawk Eye, zu dessen Unterstiit-
zung zehn Hilfskameras bendtigt werden, ist von den gesetzgebenden
Instanzen des Tennissports als Werkzeug anerkannt worden, mit dem
man den Beschrinkungen der menschlichen Wahrnehmung bei der
Klirung strittiger Punkte (vgl. Battersby 2007) entgegenwirken kann
(womit man wieder an den szientistischen Diskurs der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts ankntipft, der auch die Entstehung des Kinos er-
moglicht hat). Dieses System ist konsequenterweise den Spielern un-
ter der Bezeichnung «Challenge Player System» zur Verfligung gestellt
worden, dessen konkretes Eindringen in den Raum des Spiels einen
wichtigen Ubergangsmoment markiert, in dem das sekundire Dispo-
sitiv schlieBlich den primdren Raum des Stadions neu ordnet. Jeder
menschlichen Gestalt, auch der Spieler und der Schiedsrichter entle-
digt (und damit in absolutem Gegensatz zu den mit einer kompak-
ten Masse gleichformiger Individuen besetzten Tribiinen), endet diese
digitale Simulation des Tennisplatzes mit einem definitiven Urteils-
spruch (dn> oder «ouv), der sowohl auf dem Spielfeld als auch auf dem
Fernsehbildschirm erscheint. Dieses Urteil wird tibrigens auch in den
meisten Stadien auf Grofbildschirmen wiedergegeben, die manchmal
die Zeitlupen fuir die Zuschauer auf den Ringen zuginglich machen
— und manchmal auch fiir die Spieler selbst (Abb. 18, 19). Als Roger
Federer im 4. Satz des Finales von 2007 gegen eine der Entscheidun-
gen dieses Systems Einspruch beim Schiedsrichter einlegt, liefert er
mit dieser verzweifelten Beschwerde das absurde Bild eines ohnmich-
tigen menschlichen Akteurs. Scheint diese Feststellung auf den ersten
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{ Abb. 18,19

Blick den Klagen eines Jean-Luc Godard Recht zu geben, ist es doch
angebracht daran zu erinnern, dass eine derartige Objektivierung des
menschlichen Korpers alles in allem weniger auf eine Regression ver-
weist, die der heutigen Kultur eigen wire, als vielmehr den Abschluss
eines im 19. Jahrhundert in Gang gesetzten Prozesses darstellt, in dem
der Film eine herausragende Rolle gespielt hat.

Aus dem Franzdsischen von Michael Cuntz
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