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Die Welt, in der wir leben, ist zunehmend von 
medialen Konfigurationen geprägt. Diese 

Aussage mag zunächst wie eine Binse erschei-
nen, aber die Konsequenzen, die darauf erwach-
sen, sind immens und in ihrer Gänze kaum zu 
überblicken. Nun lässt sich dieser Komplex aus 
vielen Perspektiven bearbeiten – als Frage nach 
der Nutzung und dem pragmatischen Gebrauch 
von Medien, als Frage nach den medialen Appa-
raten und ihrer dispositiven Eigenschaften und 
als Frage nach der prinzipiellen Erkenntnismög-
lichkeit durch Medien, um drei aktuell populäre 
Zugänge zu nennen. In diesem Buch liegt der Fo-
kus darauf, eine spezifische mediale und ästhe-
tische Form in ihrer historischen, ästhetischen 
wie theoretischen Dimension zu durchdringen. 
Es wird in diesem Buch um das (mehrfach) intern 
geteilte Bild gehen, das hier – in Anlehnung an 
den im Filmbereich üblichen Begriff – Splitscreen 
genannt wird. Dabei ist auch diese Form derart 
vielgestaltig und divers, dass Vollständigkeit im 
Sinne einer kompletten Sammlung unmöglich 
ist. Stattdessen soll hier, ausgehend vom Kino, 
aufgezeigt werden, wie eine solche ästhetische 
Form sich verändert, unterschiedliche Funktio-
nen annimmt, in andere Bereiche migriert und 
Transformationen unterworfen ist.

Der Splitscreen im Kino mag auf den ersten 
Blick wie ein abseitiger Gegenstand der Forschung 
erscheinen. Das hat unterschiedliche Gründe: Für 
einige gilt das mehrfach unterteilte Bild als ver-
zierendes Ornament der filmischen Bildlichkeit, 
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für andere wäre die Beschäftigung damit nichts 
als eine formalistische Fingerübung anhand ei-
nes raren Beispiels, während wieder andere dieses 
Verfahren, das sich als solches bewusst ausstellt, 
grundsätzlich als Irrweg der Ästhetik ablehnen.2 
Und doch handelt es sich, in anderer Perspekti-
ve, keineswegs um einen obskuren Sonderfall in 
der Gestaltung medialer Bildlichkeit. Konzen
triert man sich weniger auf die Medienspezifik 
und situiert das Kino stattdessen in einem wei-
teren Kontext der Medien, so stößt man auf die 
Allgegenwärtigkeit des Splitscreens: Im Fernse-
hen sind Nachrichten und Sportberichte kaum 
denkbar ohne die grafische Trennung des Bildes 
in mehrere Teilelemente; im Musikfernsehen 
und in Quizshows sind gerahmte Einblendun-
gen ähnlich allgegenwärtig, auch wenn hier die 
Funktion (möglicherweise) anders gelagert ist; 
die grafischen Interfaces der modernen Compu-
ter (GUI – Graphical User Interfaces), die mit der 
Technik mehrerer überlappender Fenster arbei-
ten, sind aus unserem privaten und beruflichen 
Leben nicht mehr wegzudenken; Videoinstallati-
onen – die Blockbuster der modernen Kunstwelt 
– operieren häufig mit mehreren Projektionen, 
stellen derart multiplizierte Bildflächen aus und 
auch in Unterhaltungsstätten wie Sportstadien 
oder Vergnügungsparks finden sich verwandte 
flächige wie räumliche Anordnungen (Großbild-
leinwände, Videowürfel, interaktive Terminals). 
Und bezieht man schließlich die schiere Ubiqui-
tät von Bildschirmen im Alltagsleben ein, also 
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die Mobiltelefone und Smartwatches, die Smart-
phones und Tablets, die Navigationssysteme und 
Informationsdisplays, kommt man also über den 
scheinbaren Umweg der Medienkultur allgemein 
zum Splitscreen, so ist die interne Trennung des 
Bildes ein (wenn nicht gar das) zentrale(s) Element 
heutiger medialer Visualität. 

Oder, um den Bogen noch weiter zu schlagen, 
ihn vielleicht sogar ins Allgemeine zu überdeh-
nen: Lange Zeit schien die typische Strategie von 
(Bild-)Medien zu sein, den Nutzer und die Rezi-
pientin zu zentrieren, ihm oder ihr eine Position 
des möglichst perfekten Überblicks einzuräumen. 
Dabei spielt die spezifische Medialität zunächst 
nur eine untergeordnete Rolle – ob nun der Be-
trachter vor einem zentralperspektivischen Bild, 
die Leserin eines realistischen Romans oder der 
Zuschauer eines klassischen Films. In all diesen 
Fällen geht es um die Einnahme einer zentralen 
und privilegierten Position in Bezug auf Wissen, 
Kommunikation und Sichtbarkeit. In jüngerer Zeit 
scheint die Entwicklung in eine andere Richtung 
zu gehen: es geht um Multiperspektivität und De-
zentrierung, um Aufsplitterung eines scheinbar 
homogenen Wahrnehmungsraums, um Schichtung 
und Überlagerung unterschiedlicher (realer und 
imaginärer) Räumlichkeiten. Das fragmentierte 
Mehrfachbild ist nur ein Element, das zu dieser 
Tendenz beiträgt, wenn auch ein wichtiges – und 
darum soll es im Folgenden gehen: um den Split-
screen als Technik der gleichzeitigen Trennung 
und Synthese, in der symptomatisch die Trans-
formationen und Permutationen der Medienkul-
tur aufscheinen.

Der Splitscreen markiert in seiner auffälligen 
Bildlichkeit und großen Flexibilität (dies bezieht 
sich auf die Formen ebenso wie auf die Verwen-
dungen) einen Kristallisationspunkt im dyna-
mischen Veränderungsprozess der Medien, der 
eben nicht durch ein eindimensionales Zusam-
menströmen auf ein Ziel hin gekennzeichnet ist. 
Der Splitscreen interessiert dabei vor allem in 
seiner Artikulation von (Hyper-)Medialität: Der 
Splitscreen gibt zu verstehen, dass es kein Au-
ßerhalb zu Medien mehr gibt, dass wir das Zeit-

alter der Medienimmanenz erreicht haben – Me-
dien lassen sich nur noch durch, in, über und mit 
andere(n) Medien beobachten.3 Dabei sind diese 
Beobachtungen nicht als distanzierte Formen 
der (Selbst-)Reflexivität zu verstehen, sondern, 
um im Deleuze’schen Sprachgebrauch zu bleiben, 
als Modulationen und Einfaltungen.4 Zugleich il-
lustriert der Splitscreen auch, um theoretisch in 
die Sprache der Systemtheorie zu wechseln, den 
Wiedereintritt der Form in die Form, den so ge-
nannten »re-entry«, doch dies soll an späterer 
Stelle ausführlicher diskutiert werden. Zunächst 
werden im ersten Teil dieser Einleitung zentrale 
Begriffe bestimmt, ehe der Mittelteil konzeptuelle 
Bestände in den Blick nimmt und der dritte Ab-
schnitt schließlich einige Bemerkungen zur His-
torizität des Phänomens leistet. Damit soll dieser 
einleitende Teil über die Trias von Ästhetik, The-
orie und Geschichte einen Rahmen für den dann 
folgenden und vor allem historisch organisierten 
Durchgang vom späten 19. bis ins frühe 21. Jahr-
hundert schaffen.

1.1 Ästhetik: Beschreibung und Begriffe
Ehe man sich an eine Untersuchung macht, sollte 
man sein Feld abstecken und sein Objekt bestim-
men. Und wie üblich zeigt sich ein Phänomen als 
variabler und flexibler, je genauer man es in den 
Blick nimmt. Die meisten Lexika bestimmen als 
zentrales Element des Splitscreens, dass das Ge-
samtbild erkennbar in mehrere Rahmen geteilt 
ist, anstatt ein einzelnes nahtloses Bild aufzuwei-
sen. Das Online-Nachschlagewerk Wikipedia for-
muliert es in seiner englischsprachigen Edition 
folgendermaßen: »[S]plit screen is the visible di-
vision of the screen, traditionally in half, but also 
in several simultaneous images, rupturing the il-
lusion that the screen‘s frame is a seamless view 
of reality, similar to that of the human eye«5 – die 
sichtbare Teilung und die Zerstörung der Illusion 
gelten hier als zentrale Merkmale, aber auch die 
Simultaneität, die noch ausführlich diskutiert 
werden wird, ist bereits angesprochen. Interessant 
ist, dass dem Auge das Aufbrechen einer »naht-
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losen Ansicht der Realität«6 versprochen wird, 
als hätte es nie eine konstruktivistische Theo-
riebildung gegeben. Ein anderes viel genutztes 
Online-Nachschlagewerk in deutscher Sprache 
geht einen ganz anderen Weg – es setzt mit einer 
historischen Kontextualisierung ein und fokus-
siert mögliche Funktionen: »Schon während der 
Stummfilmzeit Mitte der 1910er Jahre wurde die 
Leinwand in verschiedene Sektoren aufgeteilt, 
um räumlich getrennte, aber gleichzeitig statt-
findende Handlungen darzustellen.«7 Sowohl die 
historische Dimension soll im Folgenden ausgebaut 
wie auch die Funktionsbestimmung – räumlich 
getrennt, zeitlich synchron – kritisch beleuch-
tet werden, denn die Annahme einer zeitlichen 
Simultaneität bei räumlicher Trennung ist zwar 
im Hinblick auf den Splitscreen weitverbreitet, 
entspricht jedoch, wie noch zu zeigen sein wird, 
keineswegs den Tatsachen.

Schauen wir uns einige weitere einschlägige 
Definitionen an. In seiner populärwissenschaftli-
chen Einführung nähert sich James Monaco unter 
dem Lemma »Mehrfachbild« dem Phänomen von 
der Produktionsseite her: »Mehrere Bilder wer-
den in der optischen Bank gleichzeitig nebenei-
nander auf einen Filmstreifen kopiert, z.B. eine 
Aktion von mehreren Kamerastandpunkten aus 
gesehen.«8 Natürlich werden die Bilder heutzuta-
ge digital zusammen gefügt (und die Einfachheit, 
mit der diese heutzutage hergestellt werden kön-
nen, trägt zu ihrer Ubiquität bei) und nicht mehr 
in der optischen Bank wie es bis in die 90er Jahre 
noch üblich war, doch ist Monacos Hinweis auf 
die Multiperspektivität zutreffend, der auf einen 
weiteren Verwendungszusammenhang verweist 
als die Rede von der Simultaneität. Im lange Zeit 
wohl populärsten Filmlexikon in Buchform (ehe 
Wikipedia diese Funktion übernahm), Katz’ Ency-
clopedia, klingt der Eintrag zu Splitscreen folgen-
dermaßen: »An effect shot in which two or more 
different images appear on the same frame.«9 
Ähnlich wie bei Monaco liegt die Betonung hier 
auf der Konstruktion, also auf der Artifizialität 
der Splitscreen-Konstruktion (»effect shot«). Der 
Ursprung beider Einträge scheint in der klassi-

schen Focal Encyclopedia zu liegen, die sich eher 
an Spezialistinnen und Filmschaffende wendet. 
Hier wird Splitscreen folgendermaßen definiert: 
»Effect shot where two separate image areas are 
exposed or printed on each frame, usually with 
the boundary between them made as unnoticeable 
as possible. In television, the same effect is crea-
ted by combining the output of two cameras.«10 
Das implizite Paradigma des klassischen Kinos, 
dass die Technik transparent und möglichst un-
sichtbar sein soll, zeigt sich auch hier wieder und 
verdeutlicht ein Grundproblem des Splitscreens, 
das im Folgenden diskutiert wird. 

Grundsätzlich lässt sich der Splitscreen als 
Darstellungstechnik von zwei Seiten betrach-
ten: Zum einen handelt es sich um ein Ganzes 
(das Filmbild beziehungsweise, technischer ge-
sprochen, der Einzelkader), das in mehrere Teile 
aufgeteilt wird; zum anderen ließe sich auch for-
mulieren, dass zwei – oder mehr – Teile, nämlich 
die Teilbilder, zu einem gemeinsamen Ganzen 
zusammengefügt werden. Ähnlich lässt sich das 
filmische Mehrfachbild von der Produktionsseite 
(die Kombination von mehreren Bildern, digital 
oder in der optischen Bank hergestellt) und von 
der Rezeptionsseite (die Sichtbarkeit mehrerer 
Bilder innerhalb eines Gesamtrahmens) ange-
hen. Diese doppelte – und paradoxale – Struk-
tur, die zugleich Trennung und Verbindung, Teil 
und Ganzes, Differenz und Identität bedeutet, 
ist charakteristisch für den Splitscreen als visu-
elle Gestalt. In der Praxis bietet der Splitscreen 
häufig ein formales oder narratives Spiel mit Di-
stanz und Nähe, mit Zusammengehörigkeit und 
Trennung, mit Verdoppelung und Identität – und 
macht so seine eigene Struktur zum Thema. Jen-
seits solcher und anderer Fragestellungen (Trans-
parenz des Stils, Funktion der Simultaneität), die 
noch am Material zu vertiefen sein werden, lässt 
sich nun eine (Arbeits-)Definition von Splitscreen 
festhalten: Der Splitscreen ist ein synthetisches (also 
zusammengesetztes) Bild, das aus zwei oder mehr Ein-
zelbildern besteht und sich auch als solches (geteil-
tes) zu erkennen gibt. Diese Definition ist bewusst 
technisch angelegt und trifft noch keine Aussa-
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gen über Funktion und Verwendung, weil diese 
Felder allzu divers sind.

Produktionstechnisch sei zunächst festgehal-
ten, dass der Splitscreen auf drei Arten realisiert 
werden kann: zunächst einmal direkt in der Kame-
ra, also als Mehrfachbelichtung, wenn ein Stück 
Filmstreifen mehrfach dem Prozess der Aufnahme 
unterzogen wird (durch Zurückspulen nach der 
Aufnahme und der erneuten Belichtung) und sich 
daraus zusammengesetzte, synthetische Bilder 
ergeben, die aufeinander beziehungsweise eigent-
lich nebeneinander liegen (weil in solchen Fällen 
bei sukzessiven Aufnahmevorgängen ein Teil der 
Linse mit einer Maske abgedeckt wird). Tatsächlich 
würde man, sofern die Bilder nicht scharf und klar 
getrennt sind, eher von einer Überblendung oder 
Mehrfachbelichtung sprechen. Zweitens kann ein 
Splitscreen vor der Kamera, als Schüfftan-Trick oder 
mithilfe von Matte-Techniken, entstehen. Durch 
Rahmen, Spiegel oder andere Tricks werden zwei 
(oder mehr) unterschiedliche Bildquellen im Mo-
ment der Aufnahme zu einem einzigen Bild kom-
biniert. Hier sind auch die gebauten Mehrfachbil-
der zu nennen, die so genannten »split sets« (z.B. 
Annie Hall11) oder im Bild erzeugte Spiegeleffek-
te (z.B. Vor der Morgenröte12), also Effekte, die 
wie ein Splitscreen aussehen, tatsächlich jedoch 
aus einer klassischen Filmaufnahme resultieren. 
Und schließlich, das ist der Regelfall, kann der 
Splitscreen in der Nachbearbeitung erzeugt werden. 
Lange Zeit geschah dies durch Verfahren wie dem 
Optical Printing, heutzutage wird diese Operation 
in der digitalen Postproduktion computergestützt 
vorgenommen. Die Funktionsbestimmungen so-
wie die historische Genealogie der Techniken 
und Technologien sind weitaus komplexer als es 
eine kurze Definition erfassen kann. Bevor es an 
die Untersuchung des konkreten Materials geht, 
soll nun noch die Typologie und das Vokabular 
des Splitscreens auf einer formalen Ebene entfal-
tet werden, um wichtige Begriffe und Konzepte, 
die bei späteren Analysen Bedeutung gewinnen, 
einzuführen.

Die beim Splitscreen innerhalb des Rahmens 
des gesamten Filmbildes abgetrennten Felder 

oder Zellen werden fortan als Teilbilder bezeich-
net. Ein Splitscreen kombiniert eine (prinzipiell 
unbegrenzte) Anzahl von Teilbildern, daraus er-
gibt sich auch die für den Splitscreen typische 
Multiplikation der Relationen von Teilbildern un-
tereinander wie auch von Teilbildern zum Gan-
zen. Wenn die Montagetheorie die Beziehung 
von aufeinander folgenden Bildern zum Thema 
hat, so muss eine Beschäftigung mit dem Split-
screen auch immer die exponentiell wachsende 
Komplexität der gleichzeitig erscheinenden Teil-
bilder zueinander in den Blick nehmen. Von der 
Sukzession muss also auf die Simultaneität umge-
schaltet werden – Simultaneität bezieht sich auf 
das Erscheinen und die Präsenz der Bilder, nicht 
zwangsläufig auf die (narrative, formale oder äs-
thetische) Beziehung der Bilder zueinander. Die 
Parameter hierfür können ebenso formaler Na-
tur (Farbe, Mise-en-scène, Bewegungsrichtung) 
wie inhaltlicher Art sein. Harun Farocki, der sich 
intensiv diesem Phänomen gewidmet hat, hat für 
diese Art der Montage zwischen gleichzeitig sicht-
baren Teilbildern den schönen Begriff der »wei-
chen Montage« beziehungsweise der »transver-
salen Montage«13 geprägt.

1.1.1 Intradiegetische und extradiegetische 
Splitscreens
Der klassische Fall des Splitscreens stellt sich für 
die Zuschauerin stets als Eingriff von außen dar: 
Die Trennung innerhalb des Filmbildes, das Ne-
beneinander von zwei oder mehr Teilbildern exis-
tiert nicht in der Welt des Films und es gibt auch 
keine direkte Motivation aus der Diegese heraus, 
die diese Bildform rechtfertigt. Zwar bietet das 
Telefonat als kommunikative Situation und als 
klassisches Beispiel für den Splitscreen-Einsatz 
eine mögliche Kausalität – akustische Anwesen-
heit bei physischer Abwesenheit –, jedoch bleibt 
die spezifisch grafische Gestaltung der erzählten 
Welt äußerlich.14 Diese Art der Bildgestaltung, 
deren Ursprung nicht in der erzählten Welt ver-
ankert werden kann, soll im Folgenden als extra-
diegetischer Splitscreen bezeichnet werden, weil 
sich ihre Herkunft wie ihre Begründung ganz of-
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fensichtlich außerhalb der filmischen Welt findet. 
Dabei handelt es sich um den zentralen Fall des 
Splitscreens, gerade im Sinne der oben genann-
ten Definition: Das geteilte Bild gibt sich auch als 
solches zu erkennen, entwickelt also keine diege-
tische Begründung, die die Trennung in die filmi-
sche Welt (zweifelsfrei) hinein verlegt. 

Es gibt jedoch auch Fälle, in denen der Split-
screen bereits in der diegetischen Welt vorhanden 
ist: Wenn etwa Monitore oder Fernseher, Spiegel 
oder Fenster sowie alle möglichen anderen Beob-
achtungsapparaturen oder Rahmungen ein Bild 
erzeugen, das wiederum im Bild zu sehen ist, so 
ist die Einfassung eines Bildes bereits im Profilmi-
schen gegeben und kein nachträglicher Eingriff.15 
Verständlicherweise sind diese intradiegetischen 
Splitscreens in den letzten Jahren häufiger gewor-
den und reflektieren damit den allgegenwärti-
gen Status von Monitoren, Bildschirmen, (Touch-)
Screens, Kameras und Überwachung in der medi-
al saturierten und digital geprägten Lebenswelt. 
Es fällt auf, dass das Vorkommen des extra- und 
intradiegetischen Splitscreens häufig in Beobach-
tungssituationen auftritt, in denen bewusst mit 
unklaren Übergängen zwischen extra- und in-
tradiegetischen Markierungen gearbeitet wird. 

Als anschauliches Beispiel für den Einsatz eines 
intradiegetischen Splitscreens sei hier auf Down 
with Love (US 2003, Peyton Reed, Zum Teufel mit 
der Liebe) verwiesen. In einer Szene des Films fin-
det sich die Protagonistin Barbara Novak (Renée 
Zellweger) mit ihrer Lektorin Vikki Hiller (Sarah 
Paulson) im TV-Studio, in dem die Ed Sullivan-
Show aufgezeichnet wird, wo die beiden hinter der 
Bühne auf einem Monitor die Sendung verfolgen 
(Abb.1.1). Die Differenz zwischen Film und Fernse-
hen (und zwischen dem Produktionsjahr 2003 und 
dem Jahr 1962, in dem der Film spielt) wird hier 
über die Differenz farbig bzw. schwarzweiß auf-
gelöst und unterstrichen durch das altmodische 
Fernsehgerät mit seinem übergroßen Gehäuse. Der 
Hinweis »On Air« am Gerät verweist auf die Live
ness des anderen Bildes im Fernseher und erzeugt 
so das Gefühl der Echtzeit, das konstitutiv für viele 
Splitscreen-Konfigurationen ist (natürlich ist die 
Liveness als Markierung des Fernsehens hier ein 
diegetischer Effekt, der für die Filmzuschauerin 
auch leicht als solcher erkennbar ist). Der identi-
sche Vorhang im Fernsehbild und hinter den bei-
den Figuren im Vordergrund deutet dabei schon 
auf die räumliche Kontiguität der beiden schein-
bar getrennten Räume hin.

Abb. 1.1: Down with Love (US 2003, Peyton Reed, Zum Teufel mit der Liebe): Sarah Paulson, Renée  
Zellweger, Ed Sullivan (von links)



1. Einleitung

16

Nach einem Schwenk und einer Vorwärtsfahrt 
an den Figuren vorbei, die um das Fernsehgerät 
herum angeordnet sind, ergibt sich eine andere 
interessante bildliche Anordnung, in der die lin-
ke Bildhälfte weiterhin denselben Monitor zeigt, 
während rechts silhouettenartig Judy Garland 
auf der Bühne beim Singen zu sehen ist (Abb.1.2). 
Auch wenn man als Zuschauer davon ausgeht, 
dass es sich bei den schwarzweißen Bildern auf 
dem Monitor um historische Aufnahmen han-
delt und dass die dazu passend choreographier-
te Silhouette rechts nachgestellt ist, so bemüht 
sich der Film dennoch um die Herstellung eines 
scheinbar einheitlichen Handlungsraumes, der in 
zwei (grafisch) getrennten Bildern gezeigt wird, 
die aber dennoch in der Logik des Films räum-
lich angrenzend und aufeinander bezogen sind. 
Das Beispiel zeigt zwei Arten von intradiegeti-
schen Splitscreens: der eine technisch hergestellt 
durch eine Bildübertragung, also medial vermit-
telt, der andere erzeugt durch grafische Elemen-
te der Mise-en-scène, also formal und ästhetisch 
hervorgebracht. In beiden Fällen ist kein Eingriff 
von außerhalb der diegetischen Welt erkennbar, 
sondern die Teilbilder entstehen durch die ma-
terielle und optische Verfasstheit der (pro)filmi-
schen Welt. Typisch für den Splitscreen ist der 

Verweis auf andere Medien, hier das Fernsehen 
mit seinen ganz eigenen Perspektivierungstech-
niken – ein und dasselbe Geschehen wird aus zwei 
unterschiedlichen Blickwinkeln gezeigt.

Diese beiden Typen des intradiegetischen 
Splitscreens rekurrieren auf unterschiedliche 
Ebenen der filmischen Gestaltung: die eine be-
ruht auf technischen und medialen Rahmungen 
im Profilmischen selbst, also Monitore, Leinwän-
de, Screens, Displays, Projektionen, die andere 
nutzt Gestaltungsmerkmale der diegetischen Welt 
(Farbe, Licht, Distanz, Schärfe, räumliche Trenn-
linien wie Balken, Bäume oder Streben jeglicher 
Art, aber auch Fenster, Türen, Öffnungen oder 
tatsächliche Rahmen), um eine grafische Teilung 
anzuzeigen, die auf materiellen Gegebenheiten 
der diegetischen Welt beruht, jedoch für den Zu-
schauer die optische Illusion zweier getrennter 
Bilder erzeugt. In der Praxis sind die Grenzen 
nicht immer eindeutig zu bestimmen, wenn etwa 
eine Tür sowohl als Rahmungselement wie auch 
als Zugang zu einem anderen Teil des filmischen 
Raums verwendet wird oder wenn ein grafisches 
Element zunächst als klare Trennung fungiert, 
diese dann aber durch Kamera- oder Figuren-
bewegung aufgehoben wird. Wie so oft sind die 
Grenzen fließend und auch der Splitscreen kon-

Abb. 1.2: Down with Love (US 2003, Peyton Reed, Zum Teufel mit der Liebe): Judy Garland
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figuriert sich eher nach dem Wittgenstein’schen 
Modell der Familienähnlichkeit16 als nach einer 
scharf getrennten und streng logischen Definiti-
on, in der eine Reihe von notwendigen und hin-
reichenden Bedingungen zu erfüllen sind.

Ein vielleicht noch prägnanteres Beispiel für 
die Vermischung der unterschiedlichen Arten 
von Splitscreen findet sich in der Eröffnungsszene 
von Femme Fatale (US 2002, Brian De Palma). Der 
Film beginnt mit dem Bild eines Fernsehschirms, 
durch die typische Ästhetik des Fernsehens (Zei-
len, unscharfes Bild etc.) als solcher erkennbar, 
auf dem Double Indemnity (US 1944, Billy Wilder, 
Frau ohne Gewissen) im amerikanischen Origi-
nal mit französischen Untertiteln läuft. Während 
die Kamera sehr langsam zurück fährt, kann 
man Laure (Rebecca Romijn-Stamos) zunächst als 
matte Spiegelung im Glas des Bildschirms wahr-
nehmen (Abb. 1.3), bis sie in einer Rückenansicht 
auf dem Bett liegend im Vordergrund des Bildes 
erscheint (Abb. 1.4). Die Reflektion in der Matt-
scheibe setzt Laure in Beziehung zum klassischen 
film noir Double Indemnity; es läuft gerade jene 
Szene, in der die femme fatale Phyllis Dietrichson 
(Barbara Stanwyck) ihren Liebhaber Walter Neff 
(Fred MacMurray) kaltblütig erschießt.17 Noch in 
der gleichen Einstellung, die Kamera hat durch 
eine Rückwärtsfahrt inzwischen den Blick auf 
ein Hotelzimmer freigegeben, zieht ihr Gangs-
terkollege Black Tie (Eriq Ebounay) den Vorhang 
vor dem Fenster zurück und eröffnet so den Blick 
auf das Hauptgebäude des Filmfestivals Cannes, 
wo gerade die große Galapremiere von Est–Ouest 
(FR 1999, Régis Wargnier, Est–Ouest – Eine Liebe 
in Russland) stattfindet.18 Der Schnitt hinunter 
zum Geschehen auf dem roten Teppich wird durch 
das ruckartige Zurückreißen des Vorhangs und 
durch ein entsprechendes Geräusch überspielt. 
Unaufmerksamen Zuschauern mag dadurch der 
Schnitt und die neue Einstellung entgehen – auch 
diese Einstellung enthält wiederum einen intra-
diegetischen Rahmen, nämlich den Rahmen des 
Hotelfensters, aus dem die beiden Figuren schauen.

Nachdem der Film einen kurzen Moment das 
Treiben auf dem roten Teppich gezeigt hat, ent-

puppt sich das Bild der Geschehnisse vor dem Kino 
als Kamerabild, das von Angestellten im Sicher-
heitszentrum des Festivalkomplexes betrachtet 
wird (Abb. 1.5). Dort lenkt ein spärlich bekleidetes 
Starlet (Rie Rasmussen) vor dem Palais, das auf 
einem Großbildmonitor zu sehen ist, die Mitar-
beiter derart ab, dass einem Gangster unbemerkt 
der Einstieg durch eine Dachluke gelingt, was der 
Film auf dem Monitor einer Überwachungskamera 
zeigt (Abb. 1.6). Dem Eindringling wiederum folgt 
der Film, wie er durch Luftschächte klettert und 
dann ein Gerät mit einer extrem kleinen Kame-
ra in Stellung bringt, deren Bild der Film über-
nimmt; inzwischen hat sich auch Laure aus dem 
Hotelzimmer vor den Festivalpalais begeben, wo 
sie als Fotografin am roten Teppich arbeitet. In 
einer Szene hält sie das Objektiv ihrer (Foto-)Ka-
mera direkt in die (Film-)Kamera, so dass die Film-
zuschauerin mit dem Blick in eine Kameralinse 
auch auf ihre eigene Blickhaltung und entspre-
chende Erwartungen hingewiesen wird. 

Entscheidend in dieser Eröffnung ist die 
schwindelerregende Logik von Bildern in Bil-
dern, die keinen Grund mehr bieten19; mehrfach 
zieht der Film dem Zuschauer den Boden weg, 
wenn er enthüllt, dass das Bild, das wir gerade 
(ge)sehen (haben) tatsächlich nur ein Bild ist, 
das jemand anders betrachtet oder das von ei-
ner Kamera (automatisch) hergestellt wird. Der 
Film verweigert also eine klare Position, von der 
aus der Film zu betrachten ist. Es gibt keinen 
archimedischen Fixpunkt, der Halt und Festig-
keit verleihen könnte, sondern alle Bilder sind 
immer schon gerahmt und nur im Auge des Be-
trachters gegeben.20 Femme Fatale überschreitet 
die buchstäbliche Logik des Bildes im Bild und 
erhebt dies zum Strukturprinzip seiner Bilder-
politik und narrativen Grundhaltung.21 Die Rolle 
des Splitscreens besteht dabei darin, die Logik 
der Hierarchisierung in Frage zu stellen: Ist das 
Bild, das wir im Bild sehen, tatsächlich eine Stu-
fe weiter von uns entfernt (indem seine diegeti-
sche Produktion oder Betrachtung zum Thema 
wird), oder ist es nur das vorherige oder nächste 
in einer endlosen Kaskade von Bildern? Und wo 
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genau befinden wir uns als Zuschauer in Relati-
on zum Bild, außerhalb oder innerhalb, davor 
oder dahinter? Gibt es noch so etwas wie eine 
kohärente Erzählposition, eine Genette’sche Fo-
kalisierung, die konsistent ist? Das Spiel mit int-
ra- und extradiegetischen Splitscreens gestattet 
es also, die Position der Zuschauerin in Frage zu 
stellen und die scheinbar feste Betrachterposi-
tion, die das klassische Kino konstruiert (privi-
legiert und überblicksartig), zu destabilisieren 
und zu dekonstruieren.

1.1.2 Vielfalt und Form 
Beim Splitscreen handelt es sich, wie bereits ge-
sagt, um ein synthetisches Bild, das somit immer 
aus mindestens zwei unterschiedlichen Bestand-

teilen besteht. Nach oben ist der 
Anzahl der Teilbilder im Prinzip 
keine Grenze gesetzt, die natür-
liche Grenze besteht wohl am 
ehesten in der Wahrnehmungs-
fähigkeit der Zuschauerinnen 
und Zuschauer. Die gängigsten 
Formen sind sicherlich das Dip-
tychon, also der Splitscreen mit 
zwei Teilbildern, und das Tripty-
chon, also das dreigeteilte Bild, 
das auch auf eine große Tradi-
tion in der Kunstgeschichte zu-
rückblicken kann, vor allem in 
christlichen Altären, in der Neu-
zeit als metapikturales Bild refle-
xiv gewendet22, in der Moderne 
aufgenommen und modifiziert 
von Künstlern wie Otto Dix oder 
Francis Bacon. Diese Form fin-
det sich inzwischen vielfältig in 
Installationen im Kunstbereich, 
so etwa bei Eija-Lisa Ahtila, Shi-
rin Neshat, Harun Farocki oder 
Bill Viola. Nach oben ließe sich 
diese Liste zählenderweise fort-
setzen, man kann aber auch der 
Einfachheit halber vom Polypty-
chon sprechen, wenn man Split-

screen-Konstruktionen mit mehr als drei Teilbil-
dern bezeichnen will.23

Sind derart viele Teilbilder vorhanden, dass 
man den Inhalt eines einzelnen Bildes gar nicht 
mehr erkennen kann und nur noch ein Gesamt-
eindruck der zahllosen Teilbilder bleibt, so bietet 
sich der Begriff des Mosaiks an. Gelegentlich wird 
der Splitscreen über Vervielfältigung vom Dipty-
chon zum Mosaik, so etwa in der Schlussszene von 
Love Actually (US/GB 2003, Richard Curtis, Tat-
sächlich... Liebe). Die Einstellung zeigt zunächst 
die Wiedersehensfreude und Begrüßungsküsse ei-
nes Paares, teilt sich dann langsam (Abb. 1.7), ehe 
sich die einzelnen Teilbilder immer rascher mul-
tiplizieren, bis man schließlich einzelne Teilbilder 
nicht mehr erkennen kann, aber durch die unter-

Abb. 1.3 und 1.4: Femme Fatale (US 2002, Brian De Palma): Rebecca 
Romijn-Stamos
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schiedlichen Helligkeitsgrade und 
Farbtöne der Bilder ein Herz zu 
erkennen ist (Abb. 1.8). Neben der 
symbolisch-inhaltlichen Dimensi-
on (der Film führt nicht umsonst 
das Wort »Love/Liebe« im Titel) 
hat der Splitscreen in diesem Fall 
auch die Funktion, aus der diege-
tischen Welt hinauszuleiten, ganz 
ähnlich einer Fahrtaufnahme am 
Ende eines Films, wenn sich die 
Kamera von Protagonisten und 
Schauplatz des narrativen Uni-
versums entfernt. Der Film sig-
nalisiert damit deutlich, dass er 
jetzt die Diegese verlässt und qua-
si wieder an den Ausgangspunkt, 
den Nullpunkt des Erzählens, 
zurückkehrt.24 Eine spezifische 
Konstellation, also ein Paar, das 
im Zentrum der filmischen Nar-
ration gestanden hat, löst sich 
auf in einer allgemeinen Konstel-
lation; die spezifischen Protago-
nistinnen in ihrer Individualität 
treten also zugunsten einer Ver-
allgemeinerung oder Abstraktion 
zurück. Damit eröffnet der Film 
auch die Möglichkeit, die Spezifik der filmischen 
Handlung ins Allgemeine und Prototypische zu 
übersetzen, wodurch Zuschauerinnen und Zu-
schauer Anknüpfungsmöglichkeiten für sich in 
ihrer Welt gewinnen können.

Überhaupt hat das Mosaik in der Regel eine 
gänzlich andere Funktion als ein Splitscreen mit 
zwei oder drei Teilbildern, die häufig stark in das 
Vorantreiben der Narration involviert sind. Beim 
Mosaik, in dem die einzelnen Bestandteile nicht 
mehr klar zu erkennen sind, wird häufig eine 
prototypische Situation illustriert oder auf eine 
allgemeine Gegebenheit verwiesen. Daher rührt 
auch die Popularität dieses Effekts in der Wer-
bung her. Ähnliches gilt auch für das Kaleidoskop, 
in dem sich mehrere Bilder nach dem Vorbild des 
optischen Spielzeugs umkreisen – dabei kann es 

sich auch durchaus um identische Bilder handeln, 
die dann etwa die Trunkenheit einer Figur optisch 
illustrieren. Besonders in der Stummfilmzeit war 
dies ein populäres Verfahren, in der jüngeren Zeit 
kommt es, wenn überhaupt, nur noch relativ selten 
vor (Carrie ist hierfür ein wichtiges Beispiel25). 

Was die geometrische Form der Teilbilder an-
geht, so sind dem Splitscreen im Prinzip kaum 
Grenzen gesetzt. Natürlich ist die verbreitetste 
Form das Rechteck, in Anlehnung an das Filmbild 
selbst, häufig bei einem Diptychon als vertikale 
Zweiteilung mit gleicher Größe und scharfer Tren-
nung der einzelnen Teilbilder (Abb. 1.9). Und doch 
finden sich auch alle möglichen anderen Formen: 
Populär waren etwa in der Frühzeit des Kinos 
kreisrunde (Iris-)Blenden, die einen Durchblick 
durch ein Schlüsselloch oder Fernglas anzeigten.26 

Abb. 1.5 und 1.6: Femme Fatale (US 2002, Brian De Palma)
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Auch was die Trennung der Teilbilder angeht, so 
ist vieles vorstellbar und einiges auch schon rea-
lisiert worden. In Lover Come Back (US 1961, Del-
bert Mann, Ein Pyjama für zwei) etwa markiert 
ein kräftiger, farbig gezackter Balken zwischen 
den Bildern die Zweiteilung des Splitscreens, der 
Comic-Darstellung eines Blitzes verwandt, die der 
verärgerten Haltung der Protagonistin Ausdruck 
verleiht und übertrieben die Handlung kommen-
tiert, nämlich den Konflikt zwischen den beiden 
gezeigten Figuren (Abb. 1.10). 

1.1.3 Größe, Emergenz und  
Positionsveränderung
Was die Größe der Teilbilder eines Splitscreens 
angeht, so ist – ähnlich wie bei den Formen – 
prinzipiell eine Offenheit vorhanden, wobei na-
türlich die Größe der Leinwand nicht überschrit-
ten werden kann. Auch hierfür gibt es wiederum 
Ausnahmen, die allerdings extrem selten sind: In 
Napoléon (FR 1925-27, Abel Gance) entstehen die 
Triptychon-Szenen, indem dem zentralen Bild, das 
seine Größe behält, zwei Bilder zur Seite gestellt 

Abb. 1.7 & 1.8: Love Actually (US/GB 2003, Richard Curtis, Tatsächlich... Liebe)
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werden. Ähnlich einem Altar-Triptychon, das auf-
geklappt werden kann, gibt es also auch den Fall 
einer räumlichen Erweiterung und Überschreitung 
des ursprünglichen Rahmens der Leinwand, indem 
zwei zusätzliche Projektoren zugeschaltet werden. 
Ein weiteres Beispiel hierfür findet sich in Pour 
le Mistral (FR 1965, Joris Ivens): der erste Teil ist 
in schwarzweiß und im Normalformat, der zweite 
in Farbe und der dritte in Breitwand, womit sich 
also während der Vorführung das Bild verändert 
und weitet. Die Herausforderung für den Vorfüh-
rer besteht darin, im richtigen Augenblick (also 
mit dem Aktwechsel) den Kasch zu erweitern, also 
den Vorhang zurückzufahren. Hierbei handelt es 
sich jedoch um Sonderfälle, die aus (dem Grenzbe-
reich) der Avantgarde stammen und bewusst das 
herkömmliche Dispositiv des Kinos überschreiten. 
Der Normalfall des Splitscreens sieht so aus, dass 
mehrere Teilbilder innerhalb des herkömmlichen 
Bildfensters erscheinen.

Erstaunlicherweise ist der Fall von zwei gleich 
großen Bildern (Abb. 1.9) verhältnismäßig selten 
zu beobachten – meist dominiert ein Bild rein flä-

chenmäßig oder zumindest visuell (durch Hellig-
keit, Farbigkeit, Bewegung), das andere ist un-
tergeordnet. Grund hierfür könnte sein, dass die 
Bildteilung eher selten über eine ganze Sequenz 
hin andauert und es somit ein dominantes Teilbild 
gibt, dem das/die andere/n untergeordnet ist/sind. 
Hierin zeigt sich einmal mehr die Vorherrschaft 
des Narrativen im Mainstreamkino, das vor allem 
das Erzählen einer Geschichte in den Mittelpunkt 
stellt. Nur in der klassischen Telefonkonstruktion27 
gibt es häufiger eine Konstruktion zweier gleich 
großer und gleichermaßen wichtiger Bilder, die 
durch Größe, Handlungsintensität, Ton und ande-
re Parameter nicht hierarchisiert sind. Da sich in 
der Regel auch die Gesprächspartner abwechseln 
beziehungsweise aufeinander beziehen, entsteht 
die Logik der Aufmerksamkeitslenkung aus dem 
Wechselspiel des Gesprächs. In Time Code (US 
1999, Mike Figgis) hingegen sind zwar vier Bilder 
vorhanden, die alle in gleicher Größe konstant zu 
sehen sind, allerdings gibt es hier kein Wechsel-
spiel des Gesprächs, so dass die (extra-diegetisch 
motivierte) Lautstärke des Tons die Aufmerksam-

Abb. 1.9: The Rules of Attraction (US 2002, Roger Avary, Die Regeln des Spiels)
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keit des Publikums dirigiert.28 Der Grund für das 
häufige Auftreten von Dominanzverhältnissen 
könnte in der pragmatisch-formalistischen Logik 
des Erzählens liegen: In aller Regel soll vermie-
den werden, dass entscheidende Informationen 
versäumt und bestimmte Zusammenhänge somit 
für die Zuschauerin unverständlich bleiben oder 
nicht restlos aufgeklärt werden. Daher muss die 
Aufmerksamkeit eindeutig gesteuert werden, 
was bei zwei (oder mehr) unhierarchisch neben-
einander gestellten Einstellungen nur schwerlich 
möglich ist. Es existieren auch beim Splitscreen 
eine ganze Reihe von filmischen Techniken, um 
die Aufmerksamkeit der Zuschauerin zu lenken 
und zu dirigieren (Komposition, Bewegung, Far-
be, Ton), die es im Folgenden an konkreten Fällen 
nachzuvollziehen gilt. Die Frage danach, wohin 
geblickt wird (bzw. werden soll), zieht sich durch 
die Beschäftigung mit dem Splitscreen, weil Zu-
schauer und Zuschauerinnen immer auch das je-
weils andere Teilbild betrachten können.

Nur selten stimmen Anfang und Ende des Split-
screens mit den Grenzen einer Sequenz überein. 

Meist wird der Splitscreen entweder einfach ein-
geblendet, sehr beliebt ist auch das Aufschieben 
durch eine Blende, der Splitscreen ›rutscht‹ also 
ins Bild oder ›drängt sich hinein‹. Dabei kann so-
gar der Splitscreen noch mit einem Schwenk im 
vorhergehenden Bild beziehungsweise anderen 
Teilbild gekoppelt werden, so dass der Eindruck 
entsteht, das neue Bild schiebe das andere ge-
wissermaßen zur Seite (ein für den post-klas-
sischen Splitscreen paradigmatisches Beispiel 
findet sich in Down with Love). Alternativ dazu 
und typisch für den klassischen Splitscreen (wie 
in Pillow Talk) kann die Einstellung schon vor 
dem Erscheinen des Splitscreens so kadriert sein, 
dass Raum für das noch gar nicht vorhandene, 
aber bereits antizipierte zweite Teilbild gewährt 
wird. In neueren Filmen finden sich noch weite-
re experimentelle Formen der Entstehung und 
Entfaltung: In einer Szene in Hulk (US 2003, Ang 
Lee), die im Labor spielt, wird ein Computermo-
nitor als Splitscreen im Bild eingeblendet; diese 
Einstellung geht dann per Überblendung in eine 
andere über, in der der Bildschirm, nun intradie-

Abb. 1.10: Lover Come Back (US 1961, Ein Pyjama für Zwei): Doris Day, Rock Hudson
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getisch, an eben dieser Stelle seinen Platz findet 
(siehe Abb. 1.11 und 1.12). Übrigens ist hier schon 
eine weitere Tendenz erkennbar, nämlich die zu-
nehmend instabile Grenze zwischen Innen und 
Außen oder das Verschwimmen der deiktischen 
Gewissheit: Übersetzt der Splitscreen in der ers-
ten Einstellung einen eyeline match in eine ande-
re grafische Anordnung, zeigt der Film also Bru-
ce Banner (Eric Bana) wie auch das, was er selbst 
gerade sieht? Ist der eingeblendete Monitor als 
Flash-forward zur nächsten Einstellung zu ver-
stehen? Und ist die durchscheinende Sichtbarkeit 
von Banner (in Abb. 1.12) nur der Überblendung 
geschuldet oder der Reflektion einer Glasscheibe, 
durch die wir mit der Kamera blicken? Oder ist es 
gar ein temporaler ›Nachhall‹ der vorhergehen-
den Einstellung? Was in diesem Fall instabil wird, 
ist die filmische Perspektive, die 
gemeinhin anzeigt, wer blickt und 
was diese Figur sieht, die solche 
vermeintlich eindeutigen Gegen-
sätze wie objektiv und subjektiv, 
Gegenwart, Vergangenheit und 
Zukunft oder außen und innen 
entscheidet. Stattdessen zeigt ein 
Beispiel wie Hulk, dass die Grenze 
zwischen unterschiedlichen Pers-
pektiven, Temporalitäten, Räum-
lichkeiten und Ansichten in heu-
tigen Anwendungen porös wird.

An einer anderen Stelle im 
Film ›drehen‹ sich die Bilder 
als seien sie auf einem Würfel 
angeordnet oder, ein vielleicht 
noch interessanteres Beispiel, 
die Kamera fährt zurück, doch 
statt die Umgebung der Szene 
zu sehen (im Bazin’schen Sinne 
entspricht die Kadrage des Bildes 
einem Kasch, der das Bild von der 
umgebenden Welt abtrennt, die 
filmische Welt setzt sich also jen-
seits des Rahmens fort), sind wir 
mit einer Vielzahl an einzelnen 
Bildern konfrontiert, über die 

die Kamera hinwegfliegt, bevor sie eines ›aus-
wählt‹ und in dieses durch eine Vorwärtsfahrt 
eintaucht, und damit die Handlung fortsetzt.29 
Der filmische Raum setzt sich also nicht länger 
jenseits der Einstellung fort, sondern die Gren-
ze des Bildes (die Kadrierung) markiert zugleich 
die Grenze des filmischen Raumes, so dass dieser 
nicht mehr als ein lebensweltlich-realistischer 
vorgestellt werden kann, sondern als immer 
schon medialer aufgedeckt wird. Der Splitscreen 
kommuniziert so auch stets mit der Montage, die 
klassischerweise Erwartungen schafft, Spannun-
gen auflöst und Zusammenhänge herstellt – das 
Spiel von Abwesenheit und Anwesenheit, das im 
Nacheinander des Schnitts aufgelöst ist, findet 
beim Splitscreen im Nebeneinander mehrerer 
Bilder statt.

Abb. 1.11 & 1.12: Hulk (US 2003, Ang Lee): Eric Bana, Jennifer Connelly
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1.2 Theorie: Konfigurationen der  
Trennung

Was immer sich die Erfinder und Entwickler des 
Buchdrucks, des Films, des Telefons, des Computers, 
des Fernsehens und des Internets gedacht haben  
mögen und was immer die Zeitgenossen befürchtet 
und erhofft haben mögen, bislang ist noch jede  
Technikgeschichte in eine Mediengeschichte um­
gekippt, in der die Formen, die das Medium trägt, 
nicht von dessen Erfindung, sondern von dessen  
Verwendung abhängig wurden.          Dirk Baecker30

Eins der zentralen Tätigkeitsfelder der Medien-
wissenschaft liegt in der Befragung und Erweite-
rung des Begriffs Medium selbst.31 Diese reflexive 
Wendung des Fachs wird von einigen als nötige 
und gründliche Selbstthematisierung angesehen, 
während andere darin eher eine stete Nabelschau 
erkennen. In jedem Fall kommen wir hier nicht 
um eine (nochmalige) Diskussion des Begriffs um-
hin. Implizit führt das »Medium« noch stets den 
Begriff der »Masse« mit sich, denn im modernen 
Wortsinn ist das Medium im 19. Jahrhundert als 
Kompositum »Massenmedium« entstanden. Die 
Zeitung und die Zeitschrift, das Plakat und das 
Flugblatt, das Kino und das Radio, das Fernsehen 
und das Video – diese Medien waren nicht nur ge-
kennzeichnet durch eine erkennbare Ästhetik, 
sondern auch durch eine Stabilität der Distribu-
tion und der Produktionszusammenhänge, wie 
der rechtlich-ökonomischen Organisation, wobei 
erst heute wirklich deutlich wird, dass all diese 
Aspekte nicht notwendig zusammenhängen. Das 
›Disruptive‹ der digitalen Netzwerkmedien liegt 
gerade darin, dass sie diese ehemals stabilen Re-
lationen radikal dislozieren und trennen, dass sie 
die Kontingenz der von vielen lange für stabil ge-
haltenen Medien aufdecken. 

Die Medienwissenschaft kennt zwei gegen-
läufige Reaktionen auf derartige Auflösungs- und 
Rekonfigurations-Erscheinungen des Medialen – 
zum einen das Beharren auf den traditionellen 
Begriffen, das Festhalten etwa am Kinematogra-
fischen und Televisuellen als feste Bezugsgrößen 

und Objekte der Forschung. In gewisser Weise steht 
auch die Rede vom Post-Kinematografischen oder 
Post-Televisuellen für diese bewahrende Tendenz. 
Auf der anderen Seite lässt sich das Umschwenken 
auf den Begriff der Medialität beobachten, in dem 
jeder Vorgang der Vermittlung und Übertragung 
als medial in den Blick genommen werden kann. 
Damit droht der Begriff des Mediums bis zur Be-
deutungslosigkeit ausgedehnt zu werden. Wenn 
alles immer Medium sein kann, dann wird der 
Begriff zu so etwas wie dem »Äther«, der lange 
Zeit als Verbreitungsmedium angesehen wurde. 
Beide Vorgehensweisen bergen ihre eigenen Apo-
rien: Erstere hält an einer traditionellen Definition 
fest, verweigert sich also, die Veränderungen der 
(medialen) Welt anzuerkennen. Das gilt übrigens 
auch für das Postulieren einer Intermedialität, weil 
diese impliziert, dass Medien als feste Entitäten 
gegeben sind, zwischen (»inter«) denen dann Pro-
zesse ablaufen. Die zweite Variante gibt Medien 
als stabile Einheiten zugunsten einer prozessual 
verstandenen Medialität auf, wobei prinzipiell al-
les und jedes als Medium in Frage kommt. Damit 
wird aber zugleich eine ganz zentrale Kompetenz 
der Medienwissenschaft als Fach aufgegeben, die 
in der Expertise für ein bestimmtes Feld besteht. 
Dieses Buch schlägt eine Alternative zu den bei-
den Ansätzen vor, indem anhand einer einzelnen 
ästhetischen Operation, die eine technische wie 
eine politische Dimension aufweist, eine histori-
sche Längsschnittuntersuchung vorgenommen 
wird, die aber auch für transmediale Verflech-
tungen aufmerksam bleibt. Auch wenn das Kino 
als longue durée dabei zentral steht, so wird doch 
eine Mediengeschichte des Splitscreens entfaltet, 
in der das Telefon und der Computer ebenso eine 
Rolle spielen wie das Fernsehen und die Installa-
tion. Hier soll zunächst durch eine Diskussion der 
Begriffe Display und Interface, Dispositiv sowie 
Spezifik eine Situierung auf diesem Feld vorge-
nommen werden.

1.2.1 Display und Interface
Erst wenn das Kino als eine Spielart des Kinemato-
grafischen und Medialen begriffen wird, die sich 
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historisch als besonders langlebig und einfluss-
reich erwiesen hat, kann das Filmische sinnvoll 
kontextualisiert und in seinen Transformationen 
beschrieben werden. Tatsächlich gibt es seit eini-
gen Jahren Ansätze, das Kino als eine Art von In-
terface zu begreifen, das nicht zwangsläufig eine 
feste Ontologie aufweist, sondern sich immer wie-
der neue Formen anverwandelt. So hat Seung-hoon 
Jeong vorgeschlagen, den Film als ein nicht fest-
gelegtes Gefüge der Interaktion und Begegnung 
zweier Entitäten zu verstehen, die sich asymme-
trisch, ambivalent, immanent und multidirekti-
onal zueinander verhalten.32 Der Splitscreen ist 
hier von Interesse, weil er die mediale Grundbe-
dingung des Filmischen ausstellt, also die Frage 
der Auswahl und Anordnung von Bewegtbildern. 
Damit zeigt sich auch eine größere Flexibilität des 
Filmischen, das sich nicht länger auf eine privile-
gierte Beziehung zur Welt berufen kann (wie etwa 
bei Bazin), sondern eher ein stetig wandelbarer 
Berührungspunkt zweier Welten (des Films und 
des Zuschauers) ist. In dieser Hinsicht könnte der 
Begriff »display« als Fluchtpunkt für eine Reihe 
von Entwicklungen medialer Bildlichkeit ein pro-
duktiver Begriff sein.33 Ein Display ist zunächst 
einmal eine Anzeige im technischen Sinne, die 
(technologisch, semiotisch, phänomenologisch) 
unterschiedliche Formate vermischen kann, also 
typischerweise synthetischen Charakter besitzt. 
Anhand von fünf Merkmalen, die auf den Split-
screen übertragen werden können und zentrale 
Felder benennen, soll diese Definition vertiefend 
diskutiert werden.

Bei einem zentralperspektivischen Tafelbild, 
bei einem klassischen Filmbild oder bei einer her-
kömmlichen Fotografie handelt es sich um kein 
Display, weil diese Bildtypen in aller Regel eine 
einheitliche Bildoberfläche aufweisen, hinter der 
die Medialität der Darstellung zurücktritt. Wäh-
rend eine derartig mimetische Bildform lange 
Zeit (von der Renaissance bis zum Ende des 20. 
Jahrhunderts) als Regelfall ästhetisch-medialer 
Darstellung fungierte, so scheint sich heute die-
se Hegemonie aufzulösen. An die Stelle dieser 
einheitlichen Oberfläche tritt eine größere He-

terogenität hinsichtlich der Zusammensetzung 
von Elementen. Ich werde dieses Merkmal als Mo-
dularität bezeichnen, zeichnet sich doch das Dis-
play durch die Kombination (und Kombinierbar-
keit) von unterschiedlichen Elementen aus – der 
Begriff Modularität bezieht sich sowohl auf den 
synthetischen Charakter der Bildlichkeit wie auf 
die Dynamik der Veränderbarkeit. 

Zum zweiten ist der Ursprung beziehungswei-
se die Herkunft der einzelnen Bestandteile, wie 
die Modalität der einzelnen Elemente, divers und 
divergent: Ein Display zeigt (potentiell) Bilder und 
Daten, Skalen, Ziffern und Schrift, Digitales und 
Analoges, meist in einer Mischung. Im Sinne die-
ser Kombination unterschiedlicher Datenströme 
ist ein Display ganz typisch multimodal. Damit ist 
auch implizit angedeutet, dass ein Display sich da-
durch auszeichnet, dass es nicht zwingend einen 
repräsentationalen Charakter haben muss; ein 
Display kann in Teilen eine mimetische Gestalt 
besitzen, sich also in einem Verhältnis der Ähn-
lichkeit zur menschlichen Wahrnehmung der Welt 
befinden, es kann aber auch gänzlich aus Zahlen, 
Skalen oder Text bestehen und schließlich kann 
es, dies ist der typische Fall, auch diese Formate 
mischen.34 In gewisser Weise wird das Bild damit 
diagrammatisch.35

Das dritte Merkmal ist, dass ein Display stets 
eine Schnittstelle, ein Interface ist: Ein Display 
zeigt Daten und Informationen, die meist auf 
andere Weise gewonnen werden als sie dann in 
der Darstellung zu finden sind. Was man also im 
Display sieht, ist meist in eine Form überführt, 
die für den – im Regelfall menschlichen – Benut-
zer sinnvoll und nutzbar ist. Ein Display als Gan-
zes geht also kein ›realistisches‹ oder ›mimeti-
sches‹ Verhältnis zur Welt ein, es ahmt nicht die 
menschliche Wahrnehmung der Wirklichkeit 
nach, sondern es verhehlt seinen synthetischen 
Charakter nicht. Das selbstbewusste Ausstellen 
der eigenen synthetischen Natur ist typisch für 
mediale Bilder vor dem Hintergrund digitaler 
Netzwerke, zu denen diese Bilder gehören. Man 
könnte diese Eigenschaft als simulativ bezeichnen, 
geht es doch der spezifischen Bildlichkeit um die 
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Überführung von Information in einen anderen 
Zustand. Zugleich visualisiert der Splitscreen – 
in Analogie zum Display – oft auch Irreales, also 
Fantasien oder Ängste, eröffnet also ein Fenster 
in eine andere Realität(sform).

Ein viertes wichtiges Merkmal besteht darin, 
dass ein Display nicht immer denselben Inhalt 
statisch anzeigt, sondern das Vermögen besitzt, 
sich dynamisch in der Zeit zu aktualisieren. Ein 
Display ist insofern eine Echtzeit-Anzeige – auf 
dieses Phänomen wird bei zeitgenössischen Fil-
men wie Time Code, Hulk und bei TV-Serien wie 
24 noch zurückzukommen sein. Natürlich ist bei 
hergestellten und aufgezeichneten medialen Ob-
jekten keine tatsächliche Echtzeit-Interaktion 
gegeben, aber der Aufwand, mit dem eine derar-
tige Funktionslogik imitiert und simuliert wird, 
verdeutlicht die Bedeutung von Echtzeit und dy-
namischer Wandelbarkeit. Ein Display ist also in 
aller Regel veränderbar, häufig sogar in kyber-
netische Netze eingebunden (etwa bei Überwa-
chungseinrichtungen oder Steuerungseinheiten) 
und reagiert wiederum auf Eingriffe und Verän-
derungen von außen. Damit werden auch Feed-
back, Reaktionsschleifen und Kommunikation zu 
wichtigen Aspekten.

Und noch ein fünftes Merkmal soll hier ge-
nannt werden, auf das Noël Carroll in einem an-
deren Kontext, nämlich in einer Diskussion der 
Ontologie des fotografischen Bildes, hingewiesen 
hat36: Der virtuelle Raum, der auf Displays darge-
stellt wird, ist vom Raum der Betrachterin abge-
trennt. Anders als bei ›Sicht-Prothesen‹ wie etwa 
bei einem Fernglas oder einem Mikroskop kann 
man sich als betrachtende Person nicht zur Räum-
lichkeit des im Display Abgebildeten verhalten. 
Das Display visualisiert und zeigt an, wobei nicht 
klar sein muss, wo sich das im Display Sichtbare 
räumlich (oder auch zeitlich) befindet. Anders 
dagegen bei einer Brille, einem Mikroskop oder 
einem Fernglas: Hier weiß der Betrachter, wo sich 
das Bild befindet, das er sieht; tatsächlich sieht er 
eigentlich gar kein Bild (von einem anderen Ort 
oder aus einer anderen Zeit), sondern seine Sicht 
wird nur durch ein Hilfsmittel verbessert, deshalb 

auch der Begriff der Prothese. Anders gesagt: Ein 
Display kann etwas zeigen, das zeitlich und räumlich 
unbestimmt ist, und kann zugleich auch die Infor-
mationen in einer solchen Form anbieten, die von 
der Form ihrer Erzeugung, Hervorbringung und 
Übertragung abweicht. Im Display verschwimmt 
also ein raumzeitlicher Zusammenhang ebenso 
wie eine ontologische Verbindung mit dem Refe-
renten des Dargestellten. Diese fünf Merkmale 
– Modularität, Multimodalität, Simulation, Echtzeit-
Feedback und raumzeitliche Unbestimmtheit – treten 
beim Splitscreen zwar nicht immer auf, schon gar 
nicht zusammen, aber sie werden sich als roter 
Faden durch die Untersuchung ziehen.

1.2.2 Dispositiv
Der Begriff des Dispositivs – darauf hat Markus 
Stauff aufmerksam gemacht – wird in der Me-
dienwissenschaft häufig dafür verwendet, eine 
starre materielle Anordnung diametral flexible-
ren Praktiken gegenüberzustellen.37 Das Disposi-
tiv beschreibt in dieser Perspektive ökonomische 
Abhängigkeiten, kulturelle Erwartungshaltung, 
technologische Rahmenbedingungen und damit 
die Verfestigung gesellschaftlicher Ideologien, 
womit Machtfunktionen mit weitreichender Kon-
sequenz impliziert sind. Den fixierten materiel-
len Gegebenheiten – klassisch steht hierfür das 
Kino, das in seiner architektonischen Konstella-
tion vorgeblich schon Macht auf den Zuschauer 
ausübt – findet sich im Extremfall der Rezipient 
(dies wiederum idealtypisch im Sinne einer em-
pirisch arbeitenden Sozialwissenschaft) unter-
worfen. Nun soll sicher nicht geleugnet werden, 
dass Medien gewisse Machteffekte ausüben kön-
nen, aber die Stabilität und Wirkmächtigkeit, 
auch die A-Historizität und Überzeitlichkeit, 
die dabei gewissen Medien und Anordnungen 
zugeschrieben werden, erscheinen doch allzu 
starr und wirkmächtig. Die gelegentlich fast 
schon lustvolle Fetischisierung der Medienmacht 
kann in symptomatischer Perspektive als Trau-
erarbeit an der zunehmenden Instabilität und 
am Verschwinden des Kinos gelesen werden.38 
In dieser Perspektive wäre die Popularität des 
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Baudry’schen Dispositiv-Begriffs in den 1970er 
und 1980er Jahren einem doppelten kulturhis-
torischen Impuls geschuldet39: einerseits wird 
damit die positive affektive Aufladung des Ki-
nos (viele Filmwissenschaftler kamen über die 
Cinephilie zu ihrem Fach) theoretisch begrün-
det in Distanz gesetzt, andererseits wird die 
Krise des Kinos (oder, in dieser Zeit noch häufig 
zu lesen, der »Tod des Kinos«) auch theoretisch 
nachvollzogen. Anstatt also die Wurzeln des ei-
genen Faches kritisch zu hinterfragen oder sich 
mit den zeitgenössischen Transformationen der 
Filmkultur kritisch auseinander zu setzen, er-
ledigte eine Metatheorie diese beiden Probleme 
durch einen konzeptuellen Kurzschluss, der die 
Aufmerksamkeit von anderen Themen ablenkte. 
Stauff schlägt dagegen vor, Kultur und Technik 
in ihrer gegenseitigen Bedingtheit zu verstehen: 

Erst die Kultur [...] macht die Technik zur Technik, 
in dem Sinne, dass relevante Bestandteile der Kon-
stellation und ihre spezifischen Funktionen fest-
gelegt werden. Die Struktur der Technik ist zwar 
durch materielle Anordnungen gegeben, ihre Ef-
fekte und ihre Produktivität können daraus aber 
nicht abgelesen werden. [...] So wenig die technische 
Seite der Medien durch eine materiell vorgegebene 
Funktionsweise gegeben ist, so unzureichend ist 
andererseits die Gleichsetzung ihrer kulturellen 
Seite mit Aneignungs- und Nutzungsverhalten.40

Es geht also stets um die Wechselwirkung zwi-
schen Kultur und Technik, zwischen Gesellschaft 
und Materialität – erst in diesem Spannungsver-
hältnis entstehen Medien als soziale, kulturelle, 
technologische und ästhetische Konfigurationen.

In diesem Sinne können Anordnungen mit 
mehreren Teilbildern diverse Ensembles ausbilden. 
So können innerhalb eines festen Rahmens (des 
Kino- oder Fernsehbildes) unterschiedliche Sub-
Rahmen auftauchen; dies ist etwa der Fall beim 
Splitscreen im Kino oder Fernsehen. Der katego-
riale Rahmen des Bildes ist in diesem Fall durch 
das technische Dispositiv begrenzt (Rechteck der 
Projektion im Kino, Form des Bildschirms beim 

Fernsehen), so dass dieser zunächst nicht über-
schritten werden kann. Ein anderer Fall liegt vor 
bei solchen Anordnungen, die von vorneherein mit 
einem anderen räumlichen Grundgerüst operie-
ren. Hier wird dem Besucher zugemutet, zunächst 
den Rahmen der Arbeit zu bestimmen, das Innen 
und Außen, also zu entscheiden, was dazugehört 
und was nicht. Im zeitgenössischen Kunstmuse-
um werden dazu häufig ganz konkret black boxes 
konstruiert41, die die Ausmaße der Arbeit bestim-
men, einen Eingang wie einen Ausgang festlegen 
und so – ähnlich dem Rahmen eines klassischen 
Gemäldes – eine klare Einfassung bieten. Anders 
ist dies vielleicht in konkreten Raumgestaltun-
gen wie etwa der Douglas Gordon-Ausstellung 
2007 im Kunstmuseum Wolfsburg, bei der sich 
verschiedene Installationen den großen Saal der 
Halle teilten. Dabei wurden die Grenzen zwischen 
einzelnen Arbeiten letztlich nicht absolut festge-
legt (denkt man an die unterschiedlichen räum-
lichen, apparativen, visuellen und akustischen 
Parameter, von semantischen und assoziativen 
Ordnungen ganz zu schweigen) und es entstan-
den neue Bezüge zwischen einzelnen Elementen, 
die so vielleicht ursprünglich gar nicht angelegt 
waren und im Akt des Kuratierens neu hervor-
gebracht wurden.42 Nicht untypisch ist hierfür 
auch (dies auch der Fall bei Gordons Wolfsbur-
ger Ausstellung), dass der Künstler selbst an der 
Ausstellungsdisposition mitarbeitet, dass also die 
kuratorische (Mit-)Arbeit als künstlerische Tätig-
keit zu verstehen ist.

Was jedoch im Vergleich zum herkömmlichen 
Bild auffällt – vom Gemälde über die Malerei bis 
zu Foto, Film und Fernsehen – ist die Flexibilität 
und Veränderbarkeit des medialen Mehrfachbildes. 
Aus dieser stets mitlaufenden, mal mehr in den 
Vordergrund gerückten, mal eher im Hintergrund 
verschwindenden Modularität entsteht jene Faszi-
nation, die Sergei Eisenstein schon anhand seiner 
Beschäftigung mit Walt Disney beschrieben hat.43 
Ohnehin muss Eisenstein – neben László Moholy-
Nagy – als einer der Vordenker dieser Problem-
stellung gelten, hat er doch auch über die Verän-
derbarkeit und Flexibilität der Filmleinwand und 
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des Bildes reflektiert.44 In diesem Sinne könnte 
man auch das mediale Mehrfachbild als Aspekt 
der proteischen Natur der Bewegtbild-Projektion 
verstehen – sie ist in Form, Ausdehnung und Ge-
staltung stets veränderbar und verweist so indi-
rekt auch stets auf die Nähe zum Leben in seiner 
Dynamik und Wandelbarkeit.45

1.2.3 Aufmerksamkeit: Konzentration und  
Zerstreuung
Der Begriff der Aufmerksamkeit ist in den ver-
gangenen Jahrzehnten verstärkt in den Fokus der 
historisch arbeitenden Bild- und Medienwissen-
schaft geraten. Damit sind auch seine Gegenbe-
griffe – Ablenkung und Zerstreuung – thematisiert 
worden. Neben den wegweisenden historischen 
Studien von Jonathan Crary und Petra Löffler46, 
die dieses Phänomen am Übergang vom 19. zum 
20. Jahrhundert erforscht haben, ist der Begriff 
auch in Bezug auf die Aufmerksamkeitsstruktu-
ren der vernetzten Medienwelt der Gegenwart 
evoziert worden.47 Ein wichtiger Anknüpfungs-
punkt für diese Studien findet sich bei Siegfried 
Kracauer und Walter Benjamin, die sich in den 
ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts Gedan-
ken machten über die Beziehungen von Kunst und 
Wahrnehmung im Rahmen größerer historischer 
Veränderungen der menschlichen Kultur. So hat 
etwa Walter Benjamin in einer oft zitierten Pas-
sage aus dem Kunstwerk-Aufsatz auf Transforma-
tionen der diskursiven und kulturellen Rahmung 
unserer Wahrnehmung hingewiesen: 

Innerhalb großer geschichtlicher Zeiträume ver-
ändert sich mit der gesamten Daseinsweise der 
menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise 
ihrer Sinneswahrnehmung. Die Art und Weise, 
in der die menschliche Sinneswahrnehmung sich 
organisiert – das Medium, in dem sie erfolgt – ist 
nicht nur natürlich, sondern auch geschichtlich 
bedingt. Die Zeit der Völkerwanderung, in der 
die spätrömische Kunstindustrie und die Wiener 
Genesis entstanden, hatte nicht nur eine andere 
Kunst als die Antike, sondern auch eine andere 
Wahrnehmung.48

Natürlich ist damit nicht gemeint, dass sich die 
physiologischen Grundlagen der Wahrnehmung 
verändern49, doch unser In-der-Welt-Sein ist zu 
einem nicht geringen Ausmaß durch Sozialisati-
on, Diskurse, Gewohnheiten, Praktiken und Um-
gebungen geprägt. In diesem Sinne werden Medien 
als Werkzeuge und Umgebungen verstanden, die 
einerseits die Lebenswelt radikal transformieren, 
andererseits aber auch immer wieder helfen, uns 
in diesen radikal veränderten Welten zurecht 
zu finden. Das perspektivische Bild wie auch der 
Splitscreen wären zwei unterschiedliche Formen, 
die in der menschlichen Kultur entwickelt wur-
den, um sich zu verorten und selbstbestimmt in 
komplexen Welten handeln zu können. Während 
das (zentral-)perspektivische Bild eine Zuschau-
erin antizipiert und formt, die fixiert, stabil und 
privilegiert platziert wird, zielt der Splitscreen 
tendenziell eher auf eine Wahrnehmungsform 
ab, die dispersiv, unstet und fluide ist, stets nach 
Veränderungen und neuen Entwicklungen sucht. 
In diesem Sinne ist die zerstreute Wahrnehmung 
eine Form, die mit dem Splitscreen korreliert, und 
die fokussierte Konzentration auf einen einzelnen 
Gegenstand zunehmend eine marginalere Form 
der Vergangenheit.

1.2.4 Un/Sichtbarkeit und Re-entry
Es gibt immer einen sichtbaren und einen nor-
malerweise nicht-sichtbaren Teil in medialen 
Konfigurationen. Unsichtbar bleiben gewöhn-
lich Herstellung und Distribution wie auch ein 
gewichtiger Teil der Technologie und Infrastruk-
tur, der für die Produktion von Medialität not-
wendig ist. Die Prozesse des Sichtbarmachens 
und des Verbergens sind grundlegend für die 
Konstitution von Medialität. Der Splitscreen in-
tegriert nun diese grundlegende Operation der 
Medialität ins Bild, indem einerseits der Akt der 
Kadrage hervorgehoben wird, weil die Kadrie-
rung selbst im Bild (als Teilbild) sichtbar wird. In 
der Systemtheorie wird diese formale Operation 
als Re-entry bezeichnet, also als Wiedereintritt 
der Form in die Form. Niklas Luhmann hat sich 
diese Gedankenfigur bei dem britischen Mathe-
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matiker George Spencer Brown ausgeborgt. Der 
Re-entry beschreibt die Fähigkeit von Systemen, 
»die System/Umwelt-Differenz in das System 
wiedereinzuführen und mit ihrer Hilfe Prozesse 
der Selbstbeobachtung, der Selbstbeschreibung, 
der Reflexion informativ durchzuführen.«50 Be-
obachtung, Kadrierung, Aufnahme, Bearbeitung 
und Anordnung von Bildmaterial ist die grund-
legende Operation in Medienkonfigurationen, 
die auf Bewegtbild basieren. Diese Operationen 
werden auch im Splitscreen deutlich, in dem die 
interne Verwendung und Rahmung gerade der-
artige Prozesse in den Vordergrund rückt und 
sichtbar macht.

Andererseits – und dies stützt noch einmal die 
These vom Wiedereintritt der Form in die Form 
– tendiert der Splitscreen dazu, den Akt des Be-
trachtens selbst ins Zentrum des Interesses zu rü-
cken. Oft sehen wir Figuren, die etwas betrachten, 
während ein anderes Teilbild des Splitscreens den 
Gegenstand der Betrachtung zeigt. Dabei ist ein 
derartiger eyeline match nicht selten verbunden 
mit dem Einsatz von Medienobjekten, weil Fern-
gläser, Fotoapparate, Lupen, Kameras, Monitore, 
Telefone und weitere Erweiterungen des Seh- und 
Hörsinns im Fokus des Splitscreens stehen.51 In 
diesem Sinne ist Film als Bildmedium auch stets 
ein Beobachtungsmedium, das Aufmerksamkeit 
steuert, also nicht einfach abbildet (im Sinne ei-
nes naiven Repräsentationsbegriffs), sondern im-
mer auch den Akt der Beobachtung im Prozess 
mitlaufen lässt. Und damit kann, wie häufig im 
Splitscreen, Beobachtung auch wieder zum Ob-
jekt der Beobachtung werden – als Beobachtung 
zweiter Ordnung.

1.3 Geschichte: Vom prä-kinemato
graphischen zum post-kinematogra-
phischen Bewegungsbild?
If […] classical representation is a system of fixed  
relations in which subjectivity is imagined in terms  
of its coincidence with a quantifiable point of view, 
here we have a release from the binding order of  
that regime.                                             Jonathan Crary52

Die mediale Darstellung wurde lange Zeit in wei-
ten Teilen gleichgesetzt mit der mimetischen (also 
nachahmenden) Bildlichkeit, häufig auch als Re-
präsentation bezeichnet. Etwas Anwesendes – ein 
Bild, eine Darstellung oder eine Aufführung – ver-
wies auf etwas Abwesendes: eine Idee, ein Gegen-
stand, ein Ereignis, eine Person, ein Begriff. So 
kann etwa das Porträt des Staatsoberhauptes im 
behördlichen Dienstzimmer auf die abwesende An-
wesenheit des obersten Dienstherrn verweisen, so 
kann das Gemälde eines historischen Ereignisses 
dieses in der kollektiven Erinnerung bewahren, so 
kann der Bildbericht von einem Unglück in einer 
Nachrichtensendung dieses (zeitlich und räumlich 
entfernte) Ereignis vergegenwärtigen. Unstrittig 
ist, dass diese (meist ikonische) Referenzialität 
eine bedeutende Facette in der Funktionalität von 
medialer Bildlichkeit ist. Reduziert man sie jedoch 
auf diese Funktion, so beschneidet man unnötig 
den Wirkraum medialer Artefakte aller Art. Die 
Repräsentation – das impliziert auch Crarys Zitat 
oben, in der er die Auflösung der Zentralität eines 
fixierten Blickpunktes beschreibt – ist nur eine 
mögliche Verwendungsweise von Visualität. Die 
Zentralperspektive und die Logik der Repräsen-
tation, die sich in vielerlei Hinsicht gegenseitig 
bedingen und verstärken, implizieren eine ein-
deutige und fixierte Beziehung zwischen Bild und 
Betrachtungsposition. Diese Rolle als dominante 
Form der Visualität, die sie vom 17. Jahrhundert 
bis gegen Ende des 20. Jahrhunderts innehatte, 
wandelt sich zunehmend. Nunmehr handelt es 
sich dabei nur noch um eine Möglichkeit unter 
vielen, die ihre Vormachtstellung eingebüßt hat.

Eine ähnliche, historisch ausgerichtete Ar-
gumentationsfigur findet sich in der These, dass 
das Kino mit seiner Mischung aus Mechanik, Op-
tik und Chemie (inzwischen ist dies gepaart mit 
einem nicht geringen Anteil an Elektronik und 
Digitalität) eigentlich nur ein Zwischenspiel an 
der Schnittstelle vom prä-kinematographischen 
(dafür stehen solche Apparaturen wie die Camera 
Obscura, das Phenakistokope und die Phantasma-
gorie oder das Panorama und die Laterna Magi-
ca) zum post-kinematographischen Bild steht.53 
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Diese Betrachtungsweise ist natürlich nur aus ei-
ner Warte der Retrospektion möglich, in der das 
Kino dann als Zwischenspiel oder Intermezzo in 
einer Jahrhunderte, wenn nicht gar Jahrtausen-
de dauernden Geschichte figuriert.54 Der Split-
screen, der ja keineswegs für das Kino spezifisch 
ist, aber hier eben doch spezifische Einsatzgebiete 
ausgeprägt hat, könnte in seiner besonderen Form 
der Selbstbeobachtung und Selbstthematisierung 
(re-entry) immer wieder auch die je eigene his-
torische Situation adressieren. In diesem Sinne 
ließe sich über eine Geschichte des Splitscreens 
auch eine Geschichte des Kinos erzählen, die zwar 
nicht alle Aspekte abdeckt, aber doch Auskunft 
geben könnte über dominante Funktionen, kul-
turellen Status und jeweiliges Umfeld. Eben dies 
soll in diesem Buch versucht werden.

1.3.1 Medienarchäologie des Displays:  
Konsum und Technologie
Die Bildlichkeit benötigt einen Ort des Erscheinens, 
den die Filmwissenschaft lange Zeit mit Blick auf 
das klassische Dispositiv als Leinwand verstanden 
hat, während sich in der bildwissenschaftlichen 
Betrachtung ein Terminus wie »Bildträger« durch-
gesetzt hat. Ein anderer Begriff, der sich mit Blick 
auf die Proliferation von digital betriebenen End-
geräten anbietet, ist das Display. Betrachtet man 
das Display historisch und medienarchäologisch55 
– der Begriff selbst wurde ja gerade schon in the-
oretischer Warte thematisiert56 –, so zeigt sich die 
Herkunft aus zwei Bereichen: Zum einen stammt 
das Wort selber aus der Sphäre des Konsums und 
bezieht sich ursprünglich auf das Ladenfenster, das 
Waren ausstellt und zum Verkauf anbietet. Zum 
anderen ist das Display als technologische Anzei-
ge im Rahmen des sich entwickelnden Radars der 
1930er Jahre aufgekommen. Damit sind die viel-
leicht zwei bedeutendsten Bereiche bezeichnet, 
aus der moderne Medientechnik stammt: einer-
seits die im Rahmen der technologischen, sozialen 
und kulturellen Modernisierung seit Mitte des 19. 
Jahrhunderts stetig wachsende Kommerzialisie-
rung und Konsumerisierung sämtlicher Lebens-
bereiche57, andererseits der Einfluss der Militär-

technologie bei der Erfindung, Einführung und 
Durchsetzung neuer medialer Basistechnologien 
(etwa Computer, Fernsehen, Mobiltelefon).58 Die 
Konvergenz dieser beiden Bereiche im Display als 
Interface und Terminal aktueller medialer Prak-
tiken und Dispositive ermöglicht damit ebenso 
einen theoretischen wie historischen Zugriff auf 
das Thema, das in den folgenden Kapiteln ange-
gangen werden soll.

An dieser Schnittstelle von der »Zweckent-
fremdung von Heeresgerät« (Friedrich Kittler) 
und kapitalintensiver Unterhaltungsindustrie, die 
integraler Bestandteil eines auf Konsum ausge-
richteten globalisierten Kapitalismus ist, hat die 
Digitalität inzwischen die Bildproduktion und 
-verbreitung erfasst und durchdrungen. Diese 
technologisch-materielle Transformation bringt 
auch ästhetische Veränderungen mit sich. Gilles 
Deleuze hat darauf hingewiesen, dass das »elek-
tronische Bild«, er beschäftigte sich damit Mit-
te der 1980er Jahre, also noch vor der digitalen 
Wasserscheide, ganz neue räumliche und zeitli-
che Ordnungen hervorbringt:

Wenn es eine aktuelle Entwicklung gibt gegenüber 
dem sogenannten klassischen Film, der in dieser 
Richtung schon sehr weit ging, so in zwei Aspekten, 
die beim elektronischen Bild deutlich werden: die 
Multiplikation der Parameter und der Aufbau di-
vergenter Serien, während das klassische Bild nach 
einer Konvergenz der Serien strebte. Daher wird 
die Sichtbarkeit des Bildes zur Lesbarkeit. Lesbar 
bezeichnet hier die Unabhängigkeit der Parameter 
und die Divergenz der Serien. [...] Es ist, als würde 
das Modell des Fensters ersetzt durch eine opake, 
horizontale oder verstellbare Fläche, auf die sich 
Daten einschreiben. Das wäre eine Lesbarkeit, die 
keine Sprache impliziert, sondern etwas in der Art 
eines Diagramms.59

Es ist diese Entwicklung vom Fenster zum Display 
mit ihren Implikationen für Ästhetik und Verwen-
dungsweisen, der ich im Weiteren in dieser Arbeit 
nachgehen will. Damit ist auch schon angedeutet, 
dass Positionen klassischer Filmtheorie, die das 
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Filmbild als Fenster und Rahmen konzeptualisie-
ren, auf dem Spiel stehen.

1.3.2 Symbolische Formen
Erwin Panofsky war Teil einer einflussreichen in-
tellektuellen Denktradition in der Philosophie, der 
Ideengeschichte und der Kunstwissenschaft an der 
Universität Hamburg in den 1920er und frühen 
1930er Jahren. Weitere Mitglieder dieser lose ver-
bundenen Gruppe (von einer Schule mag man hier 
nicht unbedingt sprechen) waren der Kunsthis-
toriker und Symbolforscher Aby Warburg, dessen 
kulturwissenschaftliche Bibliothek das räumliche 
Epizentrum darstellte, und der Philosoph Ernst Cas-
sirer, von dem Panofsky den Begriff der »symboli-
schen Form« ausborgte.60 Alle drei waren jüdische 
Deutsche. Während Warburg schon 1929 verstarb, 
waren die anderen beiden gezwungen, nach 1933 
ihr Heimatland zu verlassen: Cassirer verbrachte 
einige Jahre in Göteborg, ehe er nach Ausbruch des 
Krieges Schweden als zu unsicher betrachtete und 
nach New York emigrierte, wo er an der Columbia 
University lehrte. Panofsky übte als Professor für 
Kunstgeschichte in Princeton erheblichen Einfluss 
auf das Geistesleben an der Ostküste aus.

Für Cassirer sind Menschen »symbolische We-
sen«, die Zeichen, also semiotische Systeme und 
Formen benötigen, um sich und ihre Welt zu ver-
stehen. Diese schaffen sie sich immer wieder aufs 
Neue selbst, um sich in der Welt zu orientieren und 
über diese zu kommunizieren. Jede kulturelle Ge-
gebenheit kann somit als »symbolische Form« be-
trachtet werden, die zu übergreifenden Systemen 
gehört. In drei Bänden hat Cassirer selbst Sprache, 
Mythen und Religion sowie wissenschaftliche Er-
kenntnis als eigene Symbolsysteme untersucht.61 
Diese Symbolsysteme ersetzen einander weder in 
historischer Abfolge noch zeigen sie eine teleologi-
sche Entwicklung hin zu größerer Wahrheit oder 
Komplexität (wie es in einer hegelianischen Logik 
der Fall wäre), sondern bei Cassirer kann kein be-
deutungstragendes System wie Mythologie, Wis-
senschaft oder Kunst auf Funktionen eines ande-
ren Systems reduziert werden. Sie können nur in 
ihren eigenen Begriffen erläutert werden, denn in 

ihnen manifestieren sich unterschiedliche Wei-
sen, die Welt zu beschreiben und zu verstehen. 
Die Kunst lässt sich nicht erklären, indem man 
die symbolischen Formen der wissenschaftlichen 
Erkenntnisgewinnung anwendet, Religion kann 
nicht direkt in Kunst übersetzt werden usw. Tat-
sächlich bezeichnet Cassirer jene vermittelnden 
und bedeutungsstiftenden Gegenstände, also die 
Symbole, als Medien.62

Um die symbolischen Formen weiterhin dif-
ferenzieren zu können, schlägt Cassirer vor, sie 
in Bezug auf die Funktionen Ausdruck, Darstel-
lung und Bedeutung zu untersuchen. Diese drei 
Dimensionen wohnen jeder symbolischen Form 
inne.63 Diese unterschiedlichen Funktionen lassen 
sich in der Tendenz einzelnen Symbolsystemen 
zuordnen: Das mythische Bewusstsein korres-
pondiert mit dem Ausdruck, die (objektivieren-
de) Sprache mit der Darstellung und die Wissen-
schaft unterhält ein besonders inniges Verhält-
nis zur Bedeutungsfunktion, während die Kunst 
zwischen Ausdruck und Darstellung liegt. Damit 
wäre auch der Bezug zur Medienwissenschaft 
stärker konturiert, denn es geht Cassirer sowohl 
um die apparativ-materielle Grundlage von me-
dialer Kommunikation wie um die abstrakteren 
Zeichensysteme und ihre jeweiligen Bedeutungs-
horizonte in einer spezifischen Situation.

Laut Cassirer – und diese Einsicht mag auf 
seiner Bekanntschaft mit Warburg und Panofsky 
gründen, die an Kunst und kultureller Bilddarstel-
lung interessiert waren – bildet jedes symbolische 
System ein eigenes Raum- und Zeitsystem aus. In 
Bezug auf den Raum hat Cassirer dies selbst aus-
geführt bei einem Vortrag, den er 1930 vor einem 
Kongress von Kunsthistorikern hielt.64 Dieses In-
teresse am spezifischen Umgang mit Raum in der 
Kunst ist sicher ein verbindendes Element zu Pa-
nofskys Studien, der seit jeher ein großes Interes-
se an den temporalen und spatialen Dimensionen 
der bildenden Kunst zeigte. Panofskys Originali-
tät besteht nun vor allem darin, Cassirers Modell 
der menschlichen Symbolkultur von recht großer 
Abstraktion auf konkrete Fälle anzuwenden, in 
denen ein Bild hergestellt wird.
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In seinem langen Essay »Die Perspektive als 
symbolische Form« zeichnet Panofsky detailliert 
nach, wie Raum und Körper sich in unterschiedli-
chen Epochen zueinander verhalten haben.65 Die 
unterschiedlichen Zeitabschnitte sind dabei das 
Altertum, die byzantinische Kunst, das Mittelal-
ter und schließlich die Renaissance, die er durch 
die Gemälde von Giotto und Duccio als eine »Re-
volution in der formalen Bewertung der Darstel-
lungsfläche« feiert: »…diese ist nun nicht mehr die 
Wand oder die Tafel, auf die die Formen einzelner 
Dinge und Figuren aufgetragen sind, sondern sie 
ist wieder die durchsichtige Ebene, durch die hin-
durch wir in einen, wenn auch noch allseitig be-
grenzten, Raum hineinzublicken glauben sollen« 
(116). Das Bild löst sich (symbolisch) vom Bildträger 
und wird wahrgenommen als Durchblick in einen 
anderen Raum, also als Fenster und Durchblick in 
eine künstlerisch hergestellte Wirklichkeit. Die 
Tafel wandelt sich mit der perspektivischen Dar-
stellung zu einer Durchsicht, bei der tendenziell 
der Bildträger – die Medialität der Darstellung – 
in Vergessenheit gerät.

In der Summe skizziert Panofsky die »große 
Entwicklung vom Aggregatraum zum Systemraum 
[als] Errungenschaft […und] konkrete[n] Ausdruck 
dessen, was gleichzeitig von erkenntnistheoreti-
scher und naturphilosophischer Seite her geleis-
tet worden war« (122). Das Visuelle steht damit in 
enger Korrespondenz mit breiteren sozialen und 
kulturellen Entwicklungen der Gesellschaft, es 
kann als »konkreter Ausdruck« von derartigen 
Transformationen verstanden werden. Visuelle 
Darstellungen gelten ihm als konkreter Ausdruck 
bestimmter epistemischer Prämissen, die sich bei-
spielsweise in der Zentralperspektive finden las-
sen. In diesem Zusammenhang zwischen Visuali-
tät und Epistemologie sind die Vorstellungen von 
Aggregatraum und Systemraum produktiv, wenn 
wir an den Splitscreen denken, der die Tatsache in 
den Vordergrund rückt, dass ein medialer Raum 
aggregiert und synthetisch sein kann, also aus 
ganz unterschiedlichem Material zusammenge-
setzt wird. In diesem Sinne ist der Aggregatraum 
eben nicht mit der Durchsetzung der Zentralper-

spektive, für die der »Systemraum« steht, erle-
digt, sondern lebt in bestimmten Formen stetig 
fort, ja findet sogar in bestimmten Zeiten wieder 
eine stärkere Verbreitung.

Für Panofsky basiert die Perspektive »still-
schweigend [auf] zwei sehr wesentliche[n] Vor-
aussetzungen: zum Einen, daß wir mit einem ein-
zigen und unbewegten Auge sehen würden, zum 
Andern, daß der ebene Durchschnitt durch die 
Sehpyramide als adäquate Wiedergabe unseres 
Sehbildes gelten dürfe« (101). Und er fährt, fast 
schon ungläubig klingend, fort, die Zentralpers-
pektive sei also »eine überaus kühne Abstrakti-
on von der Wirklichkeit« (ibid.). Daraus folgt die 
radikal-konstruktivistisch klingende Folgerung: 
»Der homogene Raum ist daher niemals der gege-
bene, sondern der konstruktiv-erzeugte Raum.« 
(ibid.) Panofsky akzentuiert, dass der psycholo-
gische und perzeptuelle Raum, in dem wir leben, 
nichts mit dem glatten und nahtlosen Raum der 
perspektivischen Konstruktion zu tun hat, der 
lange Zeit der Standard der westlichen Moderni-
tät gewesen ist – und vermutlich noch immer ist. 
Der enorme Konstruktionsaufwand hinter jegli-
cher Bildform wird vielleicht deutlicher, wenn wir 
an mittelalterliche oder ostasiatische Visualität 
denken – beide basieren auf anderen räumlichen 
Modellen und Annahmen zur Wahrnehmung und 
Kognition. Man könnte auch rezente Ergebnisse 
der neurowissenschaftlichen und radikal-konst-
ruktivistischen Forschung anführen, nach der un-
sere Welterzeugung synthetisch, disjunktiv und 
keineswegs einheitlich ist.

Tatsächlich ist Panofskys Hauptargument 
gegen die Rechtwinkligkeit der Zentralperspek-
tive, dass »die Kurvaturen unserer sozusagen 
sphäroiden Sehwelt« (104), gekennzeichnet durch 
die gerundete Netzhaut, nicht adäquat auf eine 
zweidimensionale Oberfläche wie eine Leinwand 
oder ein Blatt Papier projiziert werden können. 
Die mathematische Konstruktion bildet nicht an-
gemessen ab, wie wir uns visuell in der Welt ver-
orten, sondern bietet nur eine Annäherung, die 
verhältnismäßig einfach herzustellen ist. Um die 
Beziehung zwischen den geometrischen Gesetzen, 
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mit denen man einen Perspektivraum konstru-
iert, und den weiteren sozialen und historischen 
Kontexten zu konzeptualisieren, verwendet Pa-
nofsky nun eben den von Cassirer ausgeborgten 
Begriff der »symbolischen Form«.

In letzter Konsequenz – und darin liegt Panofs-
kys eigentliche Pointe – enthält die Perspektive die 
dialektische Spannung zwischen dem Subjekt und 
der Welt, der Subjektivität der Wahrnehmung und 
der Objektivität wissenschaftlicher Regeln; oder, 
noch einmal in Panofskys Worten: »ein ›Anspruch‹ 
des Gegenständlichen der Ambition des Subjekti-
ven gegenüber« (124). Und in einer letzten Volte 
findet Panofsky die folgende Formel für die pers-
pektivische Raumanschauung, »die die ousia [Rea-
lität] zum phainomenon [Erscheinung] wandelnd, 
das Göttliche zu einem bloßen Inhalt des mensch-
lichen Bewußtseins zusammenzuziehen scheint, 
dafür aber umgekehrt das menschliche Bewußtsein 
zu einem Gefäße des Göttlichen weitet« (126). In 
anderen Worten: Die Zentralperspektive war also 
deshalb erfolgreich, weil sie eine adäquate visuelle 
Form für den modernen Aufstieg des Subjekts als 
Fokus der Aufmerksamkeit und Mittelpunkt der 
Welt bereitstellte. Die spezifische Form des Bildes 
(Konstruktionslogik, Betrachtungsposition, An-
ordnung im Raum) korrespondiert also auf mehre-
ren Ebenen mit der epistemischen Grundlage, den 
Glaubensgrundsätzen und der sozialen (Selbst-)Or-
ganisation einer gegebenen Gesellschaft. Deshalb 
sind diese Formen auch nicht überhistorisch stabil, 
sondern sie sind dynamisch und verändern sich 
mit der Zeit, wenn die zugrunde liegende Kultur 
selbst sich transformiert. Was hat es nun aber zu 
bedeuten, dass eben diese Subjektivität, die ihren 
visuellen Ausdruck in perspektivischen Bildern 
hatte, nach einer Dominanz von etwa 400 Jahren 
in den vergangenen 50 Jahren langsam einer an-
deren Art von Bild Platz macht? 

1.4 Zur Gliederung des Buchs
Um diese Möglichkeit soll es nun im Folgenden 
gehen. Dabei zeichnen die einzelnen Kapitel grob 
eine Mediengeschichte des Splitscreens im Film 

nach. Der Zeitrahmen wird bestimmt durch das 
lange 20. Jahrhundert, reicht also von der Entste-
hung des Kinos im ausgehenden 19. Jahrhundert 
bis zum Aufgehen des Films in den digitalen Netz-
werken des frühen 21. Jahrhunderts. Das folgende 
(zweite) Kapitel beleuchtet das proteische Medi-
um im frühen 20 Jahrhundert, als Formen noch 
wenig festgelegt und flexibel waren, so dass auch 
der Splitscreen nicht immer klar abgrenzbar war. 
Das dritte Kapitel fokussiert eine Periode, in der 
Splitscreen eigentlich als Anomalie nicht in die 
klassische Stilistik passte. Es waren in den 1950er 
Jahren vor allem Komödien (und Musicals), die sich 
dieser Stilfigur bedienten, wobei die Verwendung 
immer stark begrenzt war und einer doppelten 
Motivation bedurfte. Das vierte und fünfte Ka-
pitel fungiert als historisches Scharnier, denn in 
den späten 1960er Jahren wurde der Splitscreen 
– und die Mehrfachprojektion – in immer weite-
ren Zusammenhängen verwendet. Während das 
vierte Kapitel Entwicklungen in Hollywood in den 
Blick nimmt – vor allem Filme, die komplexe Si-
tuationen und Blickanordnungen in Splitscreens 
überführen – wendet sich das fünfte Kapitel gro-
ßen thematischen Ausstellungen zu, auf denen 
sich immer wieder aufwändige Schauanordnun-
gen finden, die mit multiplen Bildflächen und 
Projektionen arbeiten. Besondere Aufmerksam-
keit wird dabei der Weltausstellung in Montréal 
1967 geschenkt, die als Schlüsselereignis in der 
Geschichte des Splitscreens gelten muss. Es sind 
also die späten 1960er Jahre, in denen mit Nach-
druck die ästhetischen Möglichkeiten dieser spe-
zifischen Bildform ausgelotet werden.

Das sechste Kapitel variiert noch einmal das 
Vorgehen, weil hier ein einzelner Regisseur und 
sein Werk über diese spezielle Technik gelesen 
werden: Brian De Palma hat seit jeher ein großes 
Interesse an visueller Gestaltung mit Mehrfach-
bildern gezeigt, so dass er in gewisser Weise eine 
Brücke bildet von den frühen 1970er Jahren bis 
in die Gegenwart des zweiten und dritten Jahr-
zehnts des 21. Jahrhunderts. Das siebte Kapitel 
synthetisiert die Entwicklungen seit den späten 
1990er Jahren, als mit digitalen Postproduktions-
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methoden und Schnittprogrammen die Filmher-
stellung grundlegend umgestellt wurde, was auch 
ästhetische Folgen hatte. Und das achte Kapitel 
öffnet die Optik in einem Fazit schließlich auf die 
vielfältigen Konfigurationen des Splitscreens in 
der heutigen Zeit. In Apps und Installationen, auf 
Terminals und in Videokonferenzen, auf Websites 
und in Videoessays haben derartige Bildlichkei-
ten eine große Normalität, aber auch enormen 
Variantenreichtum erreicht. Dass wir diese Ge-
genwart, in der wir leben, besser verstehen, in-
dem wir die Vorgeschichte und Archäologie der 
Form möglichst genau und differenziert kennen, 
dazu möchte dieses Buch beitragen.                        q
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