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I. Vorwort: Warum Illusion jetzt?

Die Dialektik der modernen Kunst ist in weitem Maf$ die,
dass sie den Scheincharakter abschiitteln will wie Tiere ein
angewachsenes Geweih. (Theodor W. Adorno)!

Das ineffabile von Illusion verhindert es, in einem Begriff
absoluter Erscheinung die Antinomie des asthetischen
Scheins zu schlichten. (Theodor W. Adorno)?

Adorno ist sicherlich unverdichtig, einer Asthetik der Illusion das
Wort zu reden. Dennoch sieht er in seiner isthetischen Theorie
eine Spannung zwischen der unvermeidbaren Illusion im Asthe-
tischen und ihrer vorgeblichen Aufhebung im Schein. Das »inef-
fabile« Gespenst der Illusion ist ein Wiederginger der Kunst, der
auf die Logik der Kunst verweist und nicht als ihr vormoderner
Antagonist zu historisieren ist.

Die ésthetische Illusion ist im Gegensatz zur epistemischen kein
Phinomen der Tduschung, sondern des Erscheinens. In ihr geht
es nicht um die Verhiillung von Sachverhalten, sondern darum,
etwas zur Erscheinung zu bringen: das dsthetische Objekt. Produk-
tionsdsthetisch ist die Hervorbringung von Illusion gebunden an
bestimmte Verfahren und Techniken der Darstellung, sie ist Teil
einer Poetik des Erscheinens. Rezeptionsisthetisch ist sie gebun-
den an die Hervorbringung einer bestimmten Haltung zum Asthe-
tischen. In diesem Prozess der »>llludierungc des Betrachters wird
dessen Bereitschaft vorausgesetzt, sich immersiv auf das dsthetische
Objeke einzulassen, ohne sich tiber dessen epistemischen Status zu
tduschen. Die idsthetische Illusion ist immer gewusste Illusion, die
in der klassischen Formulierung von Coleridge jenen >Moment der
gewollten Aussetzung des Unglaubens« hervorbringt, der sich als
eine zeitlich und kognitiv partielle Illudierung verstehen lisst, in
der keineswegs Realitit und Fiktion verwechselt werden.

Diese Art Intensivierung der 4sthetischen Erfahrung ist als po-
etisches Verfahren nie zur Ginze ausgesetzt worden. Gerade un-
1 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, in: ders., Gesammelte Schrifien, Band 7,

Frankfurt/M. 1977, S.157.
2 Ebd., S.159.



ter den aktuellen Bedingungen einer radikal sich vollziehenden
Entgrenzung der Kiinste ldsst sich beobachten, dass mediatisierte
Verfahren der Illusionserzeugung zwischen den Kiinsten migrieren.
Diesen Bewegungen, die sich in der Bildenden Kunst, dem Musik-
und Sprechtheater, der Videokunst und der Fotografie beobachten
lassen, korrespondieren neue isthetische Praktiken und Verfahren.
Viele dieser Praktiken basieren auf der Umsetzung der Asthetik des
Films und seiner spezifischen apparativen und rezeptiven Verfah-
ren, ihr fillt in den neuen Erscheinungsweisen der Illusionsisthetik
eine besondere Rolle zu.

Historisch hat die Asthetik der Illusion verschiedene Ausfor-
mungen erfahren. Die philosophische Asthetik der Illusion hatte
mit Moses Mendelssohn und Diderot ihren Héhepunkt erreicht.
Die asthetischen Techniken und Verfahren zur Illusionserzeugung
waren im Realismus und Naturalismus als Stil etabliert und im frii-
hen 20. Jahrhundert verabschiedet worden. Faktisch aber wurden
sie gleichzeitig diskursiv und praktisch auf die neuen apparativen
Medien — erst der Fotografie, dann des Films, spiter des Videos
und der digitalen Bildgenerierung — verschoben. Allerdings ent-
stand mit den neuen technischen Massenmedien ein Diskurs, der
das Schisma von Kunst und Massenkunst begleitet. »Asthetische
Hlusion als ein integrierter Begriff philosophischer Asthetik und
Kunstpraxis erfihrt eine Aufspaltung, aus der heraus der antids-
thetische Illusionsbegriff der Tduschung extrahiert und im Zusam-
menhang mit den apparativen Medien implementiert wird.

Die illusionserzeugende Kraft scheint dem Apparat innezu-
wohnen. Damit wird die illusionistische Erzeugung des >schonen
Scheins« von der Kunstfertigkeit des Einzelnen abgezogen und auf
den anonymen Apparat iibertragen: Die Hand des Zeichners wie
die des Malers scheinen durch eine Geisterhand in der Apparatur
ersetzt. Die Begeisterung fiir das Automatische, die sich mit den
futuristischen und surrealistischen Strémungen traf, schlug in die
andere Richtung aus, denn der Gebrauch der Apparate wurde allzu
freudig als Automatismus ohne Autor, als Produktion ohne Produ-
zenten beschworen.? Die Grenze zwischen mimetischen Abbildun-

3 Gekoppelt wird dieser Vorgang mit der Anthropomorphisierung, zum Beispiel
in der Metapher von der >caméra-stylo« (wie auch spiter von der »Handkamera),
die mit der Einfiihrung einer Subjektposition zugleich auf die auktoriale Hervor-
bringung rekurriert und damit wieder zuriick zum Kiinstler/Kunstdiskurs. Eine
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gen und freier Konstruktion wurde neu gezogen. Es ist tiberfliissig,
noch einmal den Streit nachzuzeichnen, der aufkam, als es um die
normative Bewertung des damals neuen Mediums Film ging, das
wie die Fotografie unter den Verdacht gestellt wurde, kunstunfi-
hig zu sein, eben weil seine Produktionsweise automatisch statt
autonom sei. Der zweite Distinktionspunkt von Kunst und Nicht-
Kunst band sich genau an den Illusionscharakter des Films, der
ganze Welten bis ins naturalistische Detail darstellen konnte. Die
Erzeugung von Illusion ist ein sensationeller Effekt und dem Kino
kommt in dieser genealogischen kulturkonservativen Erzihlung
die Funktion zu, den schénen Schein des Asthetischen in der Kunst
durch die Uberrumpelungseffekte der Maschine einer apparativen
Massenkunst zu iibertrumpfen.

Diese filmhistoriografische Erzihlung wird freilich nur noch
bedingt akzeptiert, und zwar in zwei Hinsichten: sowohl vom sys-
tematischen Gedanken einer philosophischen Illusionsisthetik her
als auch von den isthetischen Programmen und Produktionen, die
sich auf prisenzisthetische Motive und leibgebundene Aisthetiken
der Immersion stiitzen.

In den folgenden Kapiteln geht es um eine Revision dieser im-
pliziten Geschichtserzihlung, nach der es eine Vorgeschichte von
der Verfallenheit an die Illusionsisthetik gibt, von der aus eine
zukiinftige Erlésung des Films aus dieser gedacht wird. Dagegen
mochte ich fiir eine andere Erzahlung argumentieren. Die Erfah-
rung, die den Anstof§ hierzu gegeben hat, ist selbst eine historische.
Dass nimlich die Techniken und Formen der Illusionsisthetik eine
eigentiimliche Wiederkehr erfahren an Orten, wo man dies am al-
lerwenigsten vermuten durfte, wie zum Beispiel im post-dramati-
schen Theater und in der ganz jungen Kunst.

Abgesehen von diesen kunstkritischen Umwertungen geht es
aber auch um eine Revision filmtheoretischer Positionen, die sich
mit dem illusionsisthetischen Kern des Films auseinandergesetzt
haben. Eine erfahrungsbezogene Asthetik des Films kann nur in

dhnlich sekundire Anthropomorphisierung erfuhr auch die Kamera und ihr Lin-
sensystem mit der Rede vom Kameraauge. Eine Metapher, die sich spiter in Theo-
rien der filmischen Identifikation niedergeschlagen hat — the camera-eye = I wurde
als phonetische Metapher hierfiir populir. Mit der Besetzung des Films als einem
Medium der Kunst und ihrer Avantgarden wurde die apparative Verschrinkung
von Auge, Hand und Apparat dann aufgegriffen.
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dieser doppelten Auseinandersetzung erarbeitet werden: einerseits
die Ausgrenzung des Films aus den Kiinsten zu erhellen und an-
dererseits die Wiederkehr filmischer Dispositive in den anderen
Kiinsten als seine eigene Entgrenzung zu sehen. Eine Entgrenzung,
die freilich oft genau in der Frei- und Wiedereinsetzung des Poten-
zials zur Illusionsbildung besteht, die die anderen Kiinste vermeint-
lich aufgegeben haben.

Es geht dabei um eine Vermittlung zwischen den verschiedenen
dsthetischen Modi der Illusionserzeugung, wie sie sich zwischen
den Medien und Kiinsten entwickelt haben — und weniger um eine
Subgeschichte des aisthetischen Nachlebens sensualistischer, kor-
perbezogener Genres und Formen, die im Sinne des Karnevalesken
Bachtin'schen Zuschnitts gegen die Zumutungen der modernen
Reflexionskunst ins Getriebe der Kunst rieseln. Es geht also nicht
um die Subversion der Illusionsisthetik als einer Art Aberglaube
an den Zauber alter Fetische, der sich in Szene setzt gegeniiber den
abstrakteren Aufstufungen der Denkformen der Kunst, sondern
um die Wiederkehr der Illusion, die nicht erst aus dem Unbehagen
an der >hohen« Kunst entstand und auch nicht schon immer ihr
Anderes war, sondern darum, dass im Zentrum jeder Asthetik ein
Moment der [llusionsbildung stecke.

Dass die Kunst selbst die Illusion nicht ausléschen kann, nagt
an den grofen reflexiv gebrochenen Kunstwerken nicht weniger
als an den isthetischen Genres und Formen, die sich der Illusion
anschmiegen und damit gerade die Differenzerfahrung, die der is-
thetischen Illusion eingeschrieben ist, verkennen. Das Somatische
der isthetischen Erfahrung provoziert zum illusionsisthetischen
Diskurs. Wenn Adorno schreibt, dass die »nach Wedekinds Wort
kérperliche Kunst [...] nicht nur hinter der vergeistigten zuriick-
geblieben, nicht einmal bloff deren Komplements, sondern »als
intentionslose auch deren Vorbild« sei, dann exemplifiziert er dies
an Becketts Beschworung des Clowns: »Wollen Becketts Stiicke,
grau wie nach Sonnen- und Weltuntergang, die Buntheit des Zir-
kus exorzieren, so sind sie ihm treu dadurch, dafs sie auf der Bithne
sich abspielen, und man weif$, wie sehr ihre Antihelden von den
Clowns und der Filmgroteske inspiriert wurden.«* Die komplexe
Beziehung zwischen Werk und Welt ist eine Spirale, auf der sich die

4 Adorno, Asthetische Theorie, S.126f.
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Kunst sowohl in die Welt hinein- wie aus der Welt herausdrehen
kann, ohne sie je ganz verlassen zu kénnen:

Die vorkiinstlerische Schicht der Kunst ist zugleich das Memento ihres
antikulturellen Zuges, ihres Argwohns gegen ihre Antithese zur empiri-
schen Welt, welche die empirische Welt unbehellige 1it. Bedeutende
Kunstwerke trachten danach, jene kunstfeindliche Schicht dennoch sich
einzuverleiben. Wo sie, der Infantilitit verdichtig, fehlt: dem spirituellen
Kammermusiker die letzte Spur des Stehgeigers, dem illusionslosen Drama
die letzte des Kulissenzaubers, hat Kunst kapituliert. Auch iiber Becketts
Endspiel hebt verheifSungsvoll sich der Vorhang; Theaterstiicke und Regie-
praktiken, die ihn weglassen, springen mit einem hilflosen Trick iiber ihren
Schatten. Der Augenblick, da der Vorhang sich hebrt, ist aber die Erwartung
der apparition.®

lusion wirkt selbst mit sowohl an jener Verflechtung der Kiinste,
die in Adornos Worten, sich »verfransen¢, als auch an ihrer Ver-
fransung mit der Welt: »oder genauer: ihre Demarkationslinien
verfransen sich«.® Asthetische Illusion tiuscht nicht eine Welt vor,
die es nicht gibt, sondern verweist negativ auf das ihr Vorgingige
der empirischen, der korperlichen Welt. Das Illusionsmoment der
Kunst ist die appellative Verweisung auf ihre fehlende Materialitit
und wird damit zum paradoxen Zeichen fiir diese.

Mit anderen Worten, die zeitgendssische Riickstindigkeit des
Films in Bezug auf seine naturalistische Gegenstindlichkeit war
immer schon nur die konventionelle Hiille der Illusion, die ihre
dsthetische Kraft noch im abstraktesten Experimentalfilm zur Gel-
tung bringt. In den Ausstellungshallen der neuen Bildenden Kunst
und auf den Bithnen der Theater ziechen die eingeigelte Illusionsis-
thetik und der Haken schlagende Hase der Avantgarden und Post-
Avantgarden ihre ungleichen Runden. Es sicht so aus, als bestiinde
eine eigentiimliche Rache der zu spit Gekommenen darin, dass sie
in einer Gegenwirtigkeit prisent sind, die der linearen Dreiteilung
der Zeit in Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft widerspricht.
Die Kraft zur Illusionsbildung, die der Film auch in den anderen
Kiinsten zur Geltung bringt, ist eher eine Disposition als ein Dog-
ma im Sinne einer normativen Aussage tiber die Verfasstheit der

s Ebd.
6 Theodor W. Adorno, »Die Kunst und die Kiinste, in: ders., Gesammelte Schrifien,
Band 10, Frankfurt/M. 1977, S. 432.
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Kunst. Die Disposition zur Illusionsbildung ist dem Film auf ei-
gene Weise inhdrent und deswegen scheint er eine so faszinierende
subkutane Wirkung an Orten zu entfalten, wo er sich historisch
nicht aufhielt.

Im Folgenden geht es mir darum, durch die Analyse der illusi-
onsbildenden Qualititen des Films hindurch implizit eine dsthe-
tische Theorie zu entwerfen, fiir die Film das Paradigma ist. Ins-
besondere der Film und seine institutionalisierten Formen haben
sich von Anfang an in einer Métissage der sozialen Sphiren ver-
mehrt. Zwischen Wissenschaft, Kunst und Unterhaltungskultur
changiert das neue Medium zugleich auch in unterschiedlichen
normativen Prigungen: als Experiment zur Realititspriifung, als
materiale Erweiterung des Bildes in die Bewegung hinein sowie
als massenwirksame Zerstreuung stand es dem Konzept eines Fort-
schrittsgedankens gegeniiber, das sich am prisenten Entwurf von
Zukiinftigem in Kunst und Wissenschaft orientierte beziehungs-
weise an der Neuschaffung einer populidren Massenkunst. Im Span-
nungsverhiltnis dieser Sphiren wird der illusionsisthetische Rah-
men des neuen Mediums vermessen. Die wissenschaftliche Seite
eines Aufzeichnungsapparats, mit dem im Anschluss an die grofen
Bewegungsexperimente von Muybridge und Marey Zeitabliufe als
Bewegungsgestalt festgehalten werden kénnen, versprach etwas zei-
gen zu konnen, was sich dem bloflen Auge entzieht: Nun stand eine
Apparatur zur Verfiigung, die mehr festhielt, als das trdge mensch-
liche Auge sehen konnte. Mit diesem apparativen Vermogen hatte
sich seit der Romantik ein dsthetisches Programm verbunden, das
die Erweiterung des Wissens als eine Erweiterung von Bewusst-
seinszustinden dachte. Die Subjektivierung des Erkennens wird
zur Basis einer Verschrinkung von Wahrnehmen und Erkennen,
in der die Illusionsbildung eine zentrale Rolle einnimmt, insofern
in ihr das Vorstellungsvermégen das vollzichen muss, was sich mit
den neuen Apparaten scheinbar zwanglos von alleine ergibt: ein
Bild zu geben, das etwas zeigt, was man sich gar nicht vorstellen
konnte, wie zum Beispiel, ob Pferde beim Galopp je einmal alle
vier Beine gleichzeitig vom Boden 16sen oder nicht. Die durch die
Raschheit des Galopps sich entziechende Beobachtung war bis dato
nur spekulativ-hypothetisch vorgestellt worden, zum Beispiel in
der Malerei. In den apparativ erzeugten Bildern fillt Zeigen und
Vorstellen zusammen in der Illusion, den zeitlichen Moment als
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riumliche Extension sehen zu kénnen. Astrid Deuber-Mankowsky
hat in einer Studie zu Kants Illusionsbegriff diese Kippfigur von Er-
kennen und Illudierung rekonstruiert als eine Konsequenz aus der
Umarbeitung der optischen Tduschung durch die perspektivische
Konstruktion zum bewusstseinsbildenden Medium.” In Kants so
genannter »Opponenten-Rede« ist die Illusion eine transzendentale
Gegebenheit der Bewusstseinsbildung, die sich eben aus der Pers-
pektivitit der optischen Illusion als >objektive Illusion« ergibt: Die-
se ist nun eine Illusion, die sich trotz des Differenzwissens einstellt.
An diese hingt Kant, so Deuber-Mankowsky, eine zeitphilosophi-
sche Perspektive: In dieser unentrinnbar sich einstellenden Illusion
wirkt die perspektivische Projektion als zeitliche Horizontiiber-
schreitung und verbindet sich darin mit dem Motiv der Hoffnung
auf eine Zukunft, die uns als Illusion immer schon begleitet. In
dieser Konstruktion kann man sich die isthetische und die Verstan-
desdimension ineinander geblendet vorstellen. Die rein dsthetisch
gedachte Illusion ist erlaubte Tduschung, die ihre Stirke aus der
bewusst bleibenden Differenzerfahrung von Illusionsbildung und
Realititsbezug zieht, im selben Sinne wie spiter Ernst Gombrich
von der Partialitit der Illusionsbildung als Voraussetzung ihrer is-
thetischen Wirkung ausgeht.

Welches aber sind nun die funktional-teleologischen Wirkun-
gen und Krifte, die man der Illusion zutraut? Im 18. Jahrhundert
war die Illusion moralphilosophisch ausgezeichnet worden, als Mo-
dus eines enthusiastischen Mitschwingens, das, sofern diese Ent-
wicklung im Kunstwerk angelegt ist, in der Lage ist, Mitleid zu
erwecken und damit moralische Haltungen affektiv in den Erfah-
rungshorizont des Illudierten zu riicken. Die moralphilosophische
Grundierung wich im 19. Jahrhundert einem biologistischen Ar-
gument, dass nimlich in der Illusionsbildung gerade unter Ausset-
zung moralischen Urteilens eine stindige Erweiterung des Zugangs
zur Wirklichkeit geschult werde, die dhnlich dem >Gedankenex-
periment« eine Art »Gedankenleben« 6ffne, in dem die dsthetische

7 Astrid Deuber-Mankowsky, Praktiken der lllusion. Immanuel Kant bis Donna J.
Haraway, Berlin 2007. Und Astrid Deuber-Mankowsky, »Eine Aussicht auf die
Zukunft, so wie in einem optischen Kasten.« Transzendente Perspektive, optische
Ilusion und bestindiger Schein bei Immanuel Kant und Johann Heinrich Lam-
bertq, in: Gertrud Koch, Christiane Voss, (Hg.), ... kraft der Illusion, Miinchen
2006, S.103-120.
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Lust neue Erfahrungen und Adaptionen bestirke, da gerade der
Eindruck der Lebendigkeit, der der illusiondren Vorstellung imma-
nent ist, eine Voraussetzung fiir diesen Vorgang sei.

Dass die Illusion im Laufe ihrer Begriffsgeschichte immer wie-
der in diese Dichotomien geraten ist, verbindet sie mit der Asthetik
und ihrer Begrifflichkeit. Dass die Illusion immer dort ins Spiel
gebrache wird und auftaucht, wo zwischen Geist und Kérper, Ra-
tionalitit und Affekt, zwischen dem Logozentrismus der Sprache
und dem Ausdrucksgebaren des Kérpers starr unterschieden wird,
macht sie zu einem Joker, der in vielen Farben und unter vielen
Zeichen auftreten kann.
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1. Das isthetische Potenzial
des Films zwischen
Illudierungc und »Massenbetrug:

Das fotografische und das filmische Bild haben seit jeher einen
prekiren Status, der ihrer Herkunft entstammt: ihrer wissen-
schaftlichen und 4sthetischen Genese. Beiden ist dieser doppelte
Gebrauch in ihre eigene Medialitit des apparativen Instruments
eingelassen. Der szientifische Gebrauch des fotografischen Ap-
parates fiithrt zu einer langen Liste an Bildtypen, die aus Prakti-
ken wie der Aufzeichnung, der Archivierung, der referentiellen
Registrierung  hervorgegangen sind: Beweisfoto, diagnostisches
Foto, Typensammlung, Fotokarteien von Personen etc. Sowohl
im szientifischen Gebrauch wie auch in der Pressefotografie wer-
den Fotos daraufhin betrachtet und diskutiert, ob sie der Wirk-
lichkeit treu geblieben sind oder diese verzerrt wiedergeben. Aus
diesem Anspruch leiten sich auch die Vorwiirfe ab, die gegen
den Fotojournalismus, die Werbefotografie und die politische
Propaganda wegen retuschierter, manipulierter Fotografien erho-
ben werden. Diese Wahr/falsch-Unterscheidung des szientifischen
Gebrauchs bedient sich eines Zeugen- und Beweismodells, das
die Ko-Prisenz von Fotografen und Fotografiertem voraussetzt.
Das Foto bewahrt und transportiert durch Zeit und Raum, was
der Fotograf geschen hat. Dabei werden Fotos mit einem Wahr-
heitswert versehen, der fiir das Kunstfoto nicht relevant ist, denn
die Richtigkeit einer dsthetischen Darstellung entscheidet sich
nicht iiber die Bezichung zum Referenten (ist die Person, die auf
dem Foto der Uberwachungskamera zu sehen ist, dieselbe Person,
die bereits erkennungsdienstlich >behandeltc und in der Akte der
Fahnder abgelegt wurde, stimmen Passbild und Reisender iiber-
ein etc.?), sondern an der Gelungenheit einer Fiktionalisierung
(die »schone« Sicht, die dadurch erzielt wird, dass ein bestimmter
Ausschnitt gewihlt wird, ein bestimmtes Objektiv in die Kamera
geschraubt wird etc. — ganz zu schweigen von der Nachbearbei-
tung). Die Kunstfotografie betrachtet das Foto als isthetisches
Objeke, das sich vom Referenten vollstindig 16sen kann, aber
nicht muss, und folglich auch nicht durch eine ontologische Be-
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stimmung iiber diesen referentiellen Realismus definiert werden
kann.!

Im Film wird diese Aufspaltung mit dem fotografischen Erbe
iibernommen. Film reiissiert im szientifischen Bereich als Moglich-
keit zur Bewegungsaufzeichnung und -beobachtung. Im extremen
Zeitraffer werden dann zum Beispiel die Wachstumsprozesse von
Pflanzen sichtbar, die dem blofen Auge verborgen bleiben miis-
sen. In dem Film Das Blumenwunder (1926), den die Badische Ani-
lin und Soda Fabrik (BASF) in Auftrag gegeben hatte, hat es also
»die kinematographische Wunderlampe« moglich gemacht, »unser
Auge auf einen anderen Lebensrhythmus einzustellen, auf den
Lebensthythmus der Pflanzen. Vierundzwanzig Stunden sind auf
eine Sekunde zusammengedringt, und vor unseren Augen spielen
sich bei den Pflanzen Bewegungen, die wir sonst kaum beobachten
konnen, ab.«?

1 Strittig ist bereits, ob eine solche Zweiteilung tiberhaupt méglich ist, ob es eine
stabile Referentialitit im Fotografischen iiberhaupt geben kann oder ob diese
nicht immer schon auf paratextuelle Verweise und Konventionen angewiesen ist,
um Tatsachenbehauptungen zu beanspruchen. Zum Beispiel durch Beschriftung,
weitere Zeugen, geografische Koordinaten, Zeitangaben etc. Unstrittig ist aber,
dass mit der Fotografie das Verhiltnis von Bild-Objekt-Autor eine neue Rich-
tung bekommen hat. In der berithmten Formulierung eines der sechs Erfinder
der Fotografie, Henry Fox Talbot, ist diese ein »Prozef§, durch den natiirliche Ob-
jekte dazu gebracht werden, sich selbst abzubilden ohne die Hilfe des Stiftes cines
Kiinstlers« (zitiert nach Wolfgang Kemp, Geschichte der Fotografie. Von Daguerre
bis Gursky, Miinchen 2011, S.14).

Das Blumenwunder. Ein Film. Begleitbroschiire des Vertriebs der Unterrichtsfilm-
Gesellschaft m.b.H./Verlag wissenschaftlicher Film, Berlin 1925 im Schriftgutar-
chiv der Stiftung der Deutschen Kinemathek, Museum fiir Film und Fernsehen,
Berlin, o. S. Ich danke Ines Lindner fiir den Hinweis auf diesen Film und die Dis-
kussion zu ihm. Vgl. Ines Lindner (Hg.), gehen bliihen fliefSen. Naturverhiltnisse in
der Kunst, Niirnberg 2014, mit Beitrigen u.a. zu diesem Film.

)
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Abb. 1-3: Das Blumenwunder, 1926
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