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1. Einleitung

Filmanalyse oszilliert zwischen Einzeltext- und Rezeptionsanalyse, wendet sich gleichermaB3en Genrestruk-
turen oder auch den spezifischen formalen Mitteln des oder auch nur eines Films zu, beriicksichtigt die 6ko-
nomischen und technischen Bedingungen oder auch nicht. Die theoretische Einheit des Gegenstandes ist im-
mer fraglich und schwer faB3bar - und dies scheint mir eines der Grundprobleme der Filmanalyse {iberhaupt
zu sein. Keine Wissenschaft ist moglich ohne die Annahme einer spezifischen "inneren Biindigkeit" ihres
Gegenstandes (um eine éltere Ausdrucksweise zu bemiihen). Wenn nicht ein dsthetischer, semiotischer, text-
oder kommunikationstheoretischer Rahmen gesetzt ist, bleiben Einzeluntersuchungen oft desintegriert, ihr
Zusammenhang ungeklért. Analyse ohne Theorie ist darum sinnlos, selbst dann, wenn sie die Eigensténdig-
keit des Beispiels gegen die Theorie zu verteidigen sucht.

Die folgenden Uberlegungen zu den semiotischen Charakteristiken des Films stehen in der Tradition forma-
listisch, strukturalistisch und funktionalistisch orientierter Arbeit an der Beschreibung der filmischen Form.
Die Strukturen des Werks, um die es in der Filmanalyse primér geht, werden auch in den folgenden Unter-
suchungen als zentraler Funktionsrahmen angesehen. Aber sie sind eingebunden in ein kommunikatives Ver-
hiltnis, sind Elemente einer Verstdndigungshandlung. Dieser Rahmen darf von der Strukturbeschreibung
nicht abgezogen werden, dann wiirde man aus den Augen verlieren, daf3 der filmische Formenbau nicht allein
aus dsthetischen Griinden erklart werden kann und nicht allein darum von Belang und Interesse ist, um ein
isoliertes Formkriterium zu erfiillen, sondern bezogen ist darauf, Bedingungen fiir das Zustandekommen von
Verstdndigung herzustellen. Filmische Formen sind in dieser Hinsicht Wozu-Dinge (Schapp), die einen aus-
zusagenden Inhalt fiir einen Verstehensprozef3 vorbereiten.

Ich plddiere hier fiir eine "funktionale Filmanalyse", wie sie auch von Peter Wuss vorgeschlagen worden ist.
"Kiinstlerische Form ist mit Kommunikation verbunden und realisiert sich erst in ihrer Aneignung", schreibt
Wauss (1993, 9), dergestalt eine rezeptionsésthetische Position markierend, die die Formenwelt des Films in
Beziehung setzt zu den Aktivitéten des Filmverstehens. Gestaltungsprobleme und ihre Losungen sind im
kommunikativen Verkehr lokalisiert, auch wenn sie nicht vollig aufgel6st werden konnen in alltagsprakti-
sches kommunikatives Handeln. Es bleibt eine Differenz, die das Werk und seine Strukturen vom alltdgli-
chen Miteinanderreden unterscheidet. Christian Metz' Uberlegung, daf es eines "Relevanzgesichtspunktes"
bediirfe, der den Film einer filmwissenschaftlichen Untersuchung erschliefe und dabei den Film als besonde-
ren Gegenstand iiberhaupt erst konstituiere - z.B. in der Kontrastierung eines fait filmique und eines fait
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cinématographique (1973, 111f) -, ist bis heute giiltig. Und auch die erste Bestimmung der Aufgabe, dic Metz
vornimmt, nach dem Film als bedeutungstragendem Objekt forschen zu wollen und die Formen, in denen
dieses geschieht, zu beschreiben und die Bedingungen aufzukléren, die dazu in Geltung stehen, kann als
Leitfrage der folgenden Untersuchungen angesehen werden.

War noch fiir Metz die Linguistik eine Modellwissenschaft, an der er die Architektur einer Filmwissenschaft
(resp. einer Filmsemiotik) entwickeln konnte, will ich im folgenden die Untersuchung der filmischen Kom-
munikation an drei miteinander verbundenen Bezugsgréflen orientieren.

(1) Ich will mit der Kategorie des "Stoffs" einen perspektivischen Punkt setzen, der es gestattet, den mannig-
faltigen Formen, in denen Film Bedeutungen tragen und vermitteln kann, auf die Spur zu kommen.

(2) Ich will das filmische Werk als einen symbolischen und formalen Rahmen untersuchen, in dem die filmi-
schen Mittel funktional verwendet werden, sowohl um komplexe Bedeutungen zu artikulieren als auch zu
kommunizieren.

(3) Und ich will die Tatsache, dal} Film ein fait communicatif ist und als solches auf die Akte des Mitteilens
und des Verstehens riickbezogen werden muf, als dritten Ausgangspunkt annehmen.

Die drei Leitgesichtspunkte "stofflicher Bezug", "Text" und "Kommunikation" dimensionieren die theoreti-
sche Arbeit am Film und markieren das Erkenntnisinteresse, das den folgenden Untersuchungen zugrunde-
liegt [1]. Sie bilden einen Rahmen der wissenschaftlichen Arbeit am Gegenstand. Sie sind nicht deren Sub-
stanz, sondern Voraussetzungsannahmen, die es gestatten, die Formenwelt der filmischen Signifikation in ei-
nem Ensemble funktionaler Beziige zu bestimmen. Sie miissen am besonderen Material erst entfaltet werden.

Wie in anderen Wissenschaften stellt sich auch der Filmwissenschaft die Frage, ob sie eine wissenschaftliche
"Disziplin" oder ein "Feld" von Untersuchungen sein will [2]. Wére sie eine "Disziplin", bediirfte sie einer
einheitlichen Methode und eines genau umrissenen Objektes. Ist sie dagegen ein "Feld", ist sie heterogen und
vielfdltig und umfafBit eine ganze Reihe von Unterscheidungen und Perspektivierungen, die oft miteinander
inkompatibel erscheinen (auch wenn Methoden und Theorien durchaus miteinander kombinierbar sein kon-
nen). Nun laBt sich angesichts des Standes der Methodendiskussion und angesichts der Vielfalt und Hetero-
genitét der wissenschaftlichen Untersuchungen zum Film, angesichts auch der Tatsache, da3 der Gegenstand
in der fundamentalen Spannung zwischen Theorie, Analyse und Geschichte lokalisiert sein muf3, die "Feld"-
Methapher kaum zuriickweisen. Die von Metz (1973, 12ff) als "pluralistisch" apostrophierte zweite Phase
der Entwicklung der Filmwissenschaft manifestiert sich als ein Ensemble unterschiedlich perspektivierter
Teiluntersuchungen und Teiltheorien [3].

Die Modelle, auf denen die folgenden Untersuchungen aufruhen, entstammen rezeptionsisthetischer und for-
malistischer, texttheoretischer und semiotischer Reflexion {iber den Film. Andere Teiltheorien (wie die psy-
choanalytische Theorie des Films oder die neuerdings sehr breit bearbeitete "Kulturtheorie" des Films [ Cul-
tural Studies]) spielen in meinen Uberlegungen keine oder eine nur nebengeordnete Rolle; andere (wie die
Kognitions- und Wahrnehmungspsychologie des Films) stehen in ihrer Ndhe, ohne aber eigens zum Thema
erhoben zu werden. Im iibrigen sind die folgenden Uberlegungen getragen von der Uberzeugung, daf eine
Wissenschaft vom Film nicht auflerhalb eines Dialogs entstehen kann und auf diskursive Auseinandersetzung
angewiesen ist.

Eine hermeneutisch fundierte, auf die pragmatisch-kommunikativen Qualitdten des Films bezogene Untersu-
chung des filmischen Formenbaus und der filmischen Signifikation 148t sich riickorientieren auf die dltere
Auffassung vom Verstehen als Ubersetzen, die Roman Jakobson in einem weit iiber sein engeres Thema hin-
ausweisenden Artikel iiber "Linguistische Aspekte der Ubersetzung" [1959] wieder aufgegriffen hat:

Verstehen heif3t tibersetzen, etwas (Strukturiertes) als etwas (Strukturiertes) erfassen. Die Bedeutung einer
sprachlichen AuBerung [und genauso kénnte man von der filmischen AuBerung handeln] zu kennen be-

Wulff // Darstellen und Mitteilen /// 3



deutet, sie mit einer anderen AuBerung wiedergeben konnen. [...] Zwischensprachliche Ubersetzung griin-
det auf dieser kognitiv und sprachlich fundamentalen Fahigkeit zur innersprachlichen Paraphrase und ist
eingebettet in die umfassendere Fihigkeit zur intersemiotischen Ubersetzung, zur Wiedergabe von Zei-
chen eines Systems in solche eines andersartigen Systems (1992a, 481).

In der klassischen Zeichenlehre ist das Zeichen eine Einheit eines wahrnehmbaren Signifikanten und eines
Signifikats, das manchmal als res intelligibilis aufgefaflt wurde, somit als Gegenstand des Verstehens. Jakob-
sons Vorschlag, Intelligibilitit als Ubersetzbarkeit aufzufassen, gelingt es, eine im Subjektiven sich verlie-
rende Verstehenslehre zuriickzustellen auf ein handfestes, objektives, fast experimentell-empirisches Format.
Diese Uberlegung vorausgeschickt, 148t sich auch der Film als eine res intelligibilis ansehen, deren Ubersetz-
barkeit die Grundlage dafiir ist, daf} siec im kommunikativen Verkehr zirkulieren kann. Dieses nehme ich als
eine Rahmenvorgabe, in der auch Filmanalyse als eine besondere Strategie, eine besondere, kontrollierte und
explizite Form des "Ubersetzens" lokalisiert werden kann. Analysen in diesem Sinne sind Ubersetzungen, die
dem nachspiiren, was das Intelligible an einem Film ist und was die Bedingungen der Verstehbarkeit sind.
Die schwer faB3liche sinnliche Prisenz des Films, seine anschauliche Fiille und Konkretheit wird so an ein in-
tellektuell-begrifflich konstituiertes Konzept angenéhert: Intelligibel am Film sind diejenigen Strukturen, die
sich von der baren Prisenz des Erlebnisses ablosen lassen und die zum Objekt einer Erkenntnis und zum An-
laB3 einer Einsicht in die Prozesse der Bedeutungskonstitution im Film werden konnen [4]. Es bleibt ein Rest,
das kiinstlerische Werk 148t sich auch unter Vorgabe eines Verstehen-als-Ubersetzen-Modells nicht in Analy-
se auflosen. "Ein kiinstlerisches Modell ist stets reichhaltiger und lebendiger als seine Interpretation, und jeg-
liche Interpretation kann immer nur approximativ sein", schreibt Lotman (1981, 83).

Filmtheorie und -analyse ist gerichtet auf die Beschreibung der Operationen, die der Zuschauer "am Text"
vollzieht. Das filmische Werk verdndert so seinen Status, es wird zu einer Struktur, die Rezeptionsprozesse
fundiert, mit Material versorgt und gleichzeitig prifiguriert [5]. Alle Verstehensprozesse sind Ubersetzungs-
prozesse. Verstehensprozesse sind auflerdem Zeichenprozesse, so daf} sich das Peirceanische Konzept der
"Semiose" recht unmittelbar auf die Modellierung von Textrezeptionen anwenden 148t - das filmische Zei-
chen wird umgesetzt, iibersetzt in Gedankliches, in andere Zeichen. (Dal} die Briicke zur empirischen For-
schung hier angelegt ist, ist unmittelbar einsichtig; ich will aber darauf insistieren, daB3 Filmwissenschaft
nicht aufgeldst werden kann in empirische Arbeit, sondern daf3 das Anliegen ein theoretisches bleibt. Die
Empirie kann nur dazu helfen, Hypothesen schéirfer zu fassen und manche Detailprobleme sehr detailliert zu
untersuchen; ersetzen kann sie die Untersuchung der strukturellen Bedingungen und Formen von Rezeption
oder Rezipierbarkeit nicht.)

Auch die Prozesse der Produktion, der Enkodierung dessen, wovon die Rede sein soll, bilden ein Segment ei-
ner hermeneutisch-pragmatischen Theorie der filmischen Kommunikation. Die Modellierung von Produkti-
onsprozessen ist schwierig, auch das 146t sich aus der Unterstellung der Intelligibilitdt der kommunikativen
Austauschprozesse ableiten, weil die Produktion jeder kommunikativen AuBerung nicht nur im Blick darauf,
was von einem Gegenstand ausgesagt werden soll, sondern auch im Vorgriff auf Verstehensprozesse ge-
schieht. Ich will das Argument abkiirzen: Wenn ich etwas aussage, greife ich vor auf denjenigen, der mich
verstehen soll, und der Gesamtakt meiner Aussage umfaf3t darum eine Simulation des Verstehensaktes. Die-
ser Vorgriff auf die Vollendung des Verkehrs der Mitteilung im Verstehen durch den Horer, Leser oder Zu-
schauer wohnt allen Entscheidungen inne, die ich treffe, wenn ich etwas aussage, und alle Mittel, die ich be-
nutze, sind nicht nur gewdhlt, um dem Gegenstand in Rede angemessenen Ausdruck zu verleihen, sondern
dienen auch dazu, die Verstehenstétigkeit zu leiten und die Intelligibilitdt des Ausgesagten abzusichern.

Das ist zum dritten die Fundierung der Intelligibilitdt des Films auf den Modalitdten und Formen der Repra-

sentation, mit denen der Film auf einen Stoff welcher Art auch immer zugreift und ihn dem kommunikativen
Verkehr zufiihrt. Das Représentationale am Film, seine Potenz des Darstellens ist unmittelbar verbunden mit
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seiner Existenz als fait social, als eine der symbolischen Apparaturen, in denen Kommunikation erfolgen und
sozialer Sinn produziert werden kann. Ich werde mich in den folgenden Untersuchungen auf Fragen der
Morphologie und der Gestaltungslehre konzentrieren, das Feld der Dramaturgie tritt dagegen in den Hinter-
grund, obwohl das Dramaturgische ganz unmittelbar mit der Aufbereitung eines Auszusagenden fiir sein
Funktionieren im kommunikativen Austausch zusammenhéngt [6].

Neben einem Riickgriff auf das traditionelle sprachtheoretische Konzept des "Stoffs" (resp. der "stofflichen
Steuerung" des Denkens) will ich noch ein zweites Mittenelement aufsuchen, das es mir gestatten soll, sehr
heterogene Einzelzilige des filmisch vermittelten kommunikativen Austauschs aufzusuchen: Die filmische
Darstellung zentriert sich um Strukturen des menschlichen Handelns, und ich werde zeigen, wie gewisse
Ordnungen der filmischen Aussage sich aus der Handlungsdarstellung ableiten lassen. Ich werde aber auch
zeigen, daB} andere Ordnungen ganz anders motiviert sind, eher den Akten des Zeigens zugehoren oder sym-
bolische Ordnungen "oberhalb" der Handlung reprisentieren. Die "Darstellung", die man leicht fiir eine
Grund- und Primérfunktion des Films ansehen konnte, erweist sich bei genauerer Analyse als nur eine Teil-
funktion in einem Funktionskomplex, der das kommunikative Verhiltnis der filmischen "Mitteilung" aus-
macht. Wenn man so will: Das "Darstellen" selbst ist eine kommunikative Tatigkeit und setzt den Adressaten
ebenso voraus wie das Sinn-Verhéltnis, das die Kommunizierenden miteinander eingehen.

Die folgende Untersuchung gliedert sich in drei Abteilungen: In einem ersten Schritt werde ich das dreipoli-
ge Kriftefeld zwischen stofflicher Orientierung, der Struktur des Werks und der Tatsache der Kommunikati-
on vorstellen. Untersuchungen zur Farb- und zur Raumsignifikation bilden die zweite Abteilung des Unter-
nehmens: Die signifikativen Leistungen der filmischen Mittel basieren auf primdren Wahrnehmungsverhalt-
nissen - aber weder erschopfen sie sich darin noch determinieren jene die Bedeutungsleistungen, die Aus-
drucksmittel auf den hoheren Stufen der Signifikation erbringen kdnnen. Die stoffliche Bindung von Raum
und Farbe fiihrt aber zu erheblichen Differenzen in ihren signifikativen Auspragungen: Wihrend Farbe - die
eine primdre Qualitdt der Wahrnehmungs- und Objektwelt ist - in der Markierung von "modalen Rdumen"
oder "modalen Stufen" der Filmerzéhlung (bzw. des Filmtextes in einem umfassenden, die dokumentarischen
Formen einschlieBenden Sinne) ihre entwickeltste symbolisch-formale Leistung hat, ist Raum eng mit Hand-
lungsstrukturen verbunden, so daf3 eine Vielzahl von Formen filmisch-rdumlicher Aufldsung aus Handlungs-
analyse entsteht. Aulerdem bildet "Territorialitit" - die riumlichen Gliederungen und Gegebenheiten des so-
zialen Lebens - eine Folie der filmischen Raumdarstellung, die bis in szenographische und dramaturgische
Details hineinwirkt. Erst mit der Veranschaulichung ideologischer Verhéltnisse 16st sich Raum als filmisches
Mittel aus der stofflichen Motivation von Objekt- und Wahrnehmungswelt sowie Handlungsstruktur. Die
dritte Abteilung enthdlt Analysen, die an der Struktur einzelner Filme das am Eingang als Leitkonzept vorge-
gebene dreipolige Kriftefeld erkunden und erproben. Zunédchst werde ich in einer dreiteiligen Analyse dreier
Sequenzen aus Hitchcocks beriihmtem Film North By NortHwesT drei verschiedene Akzente der Analyse ver-
folgen: Im ersten Schritt geht es um den Aspekt "Kommunikation", den ich am gegebenen Beispiel als
"Spannungsanalyse" exemplifizieren werde. Sodann soll in einer dramaturgischen Analyse, die die enge Ver-
bindung situativ-szenischer, narrativer und thematischer Strukturen darzustellen hat, das textuelle "Gewebe"
aufgelost werden, indem die multifunktionelle Bindung zahlreicher Elemente des Textes auf den unterschied-
lichen Ebenen der textuellen Struktur dargestellt wird. Im dritten Teil werde ich unter Riickgrift auf Model-
lierungsweisen der Soziologie eine Szene in einem radikalen Sinne als "Situation" untersuchen und daraus
eine besondere, aus dem stofflichen Bezug resultierende Position des Zuschauers ableiten. Das Stoffliche
wird hier im Bezug der filmischen Szene zur Situation des sozialen Verkehrs aufgesucht. In der zweiten Ana-
lyse werde ich auf Strategien ironischen Sprechens im Film und mittels Film zu durchdringen versuchen:
weil die intertextuelle Spur, die das Ironische legt, darauf hindeutet, dafl das Stoffliche mehrfach fundiert ist
und in der duBleren materiellen Realitit und deren Wahrnehmung ebenso seine Grundlagen hat wie in alltigli-
chem Handeln und dessen intentionalen Orientierungen und in kulturellen Wissensbestdnden und -horizonten
iiberhaupt.
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Trotz dieser radikal anmutenden Ausweitung der Beziige, in denen sich der Film als Darstellungs- und Mit-
teilungsmittel verortet, lokalisiere ich die folgenden Ausfiithrungen als eine klare Gegenposition gegen einen
Kontextualismus (wie er zum Beispiel im New Historicism oder in manchen Spielarten der Cultural Studies
vertreten worden ist), der die konventionellen Absicherungen des Sinns und die Autoritit des Textes als in-
existent behauptet und alle Sinnerzeugung dem Rezipienten resp. den Akten der Rezeption iiberantwortet.
Der Sinn einer Mitteilung mufl gegen Beliebigkeit und Deformation abgesichert werden: Und die drei semio-
tischen Rahmenbestimmungen des Films, denen diese Untersuchungen gewidmet sind, leisten jeweils einen
Beitrag dazu.

Teile der folgenden Untersuchungen basieren auf einigen Vorverdffentlichungen. In die Uberlegungen zum
Raum ist eine Analyse zu einem Film von Griffith eingegangen (in: Montage/AV 1,1, 1992, S. 91-112); die
Analyse der Maisfeld-Szene ist leicht iiberarbeitet gegeniiber einer Aufsatzfassung (in: Montage/AV 3,1,
1994, S. 97-114). Einige Stiicke des Farb-Kapitels schlieBlich gehen zuriick auf zwei Artikel zur Farbsignifi-
kation (in: Kodikas/Code 11,3-4, 1988, S. 363-376, und in: S: European Journal for Semiotic Studies 2,1,
1990, S. 177-197).

Thesen entstehen im Dialog - mit Studenten und Kollegen, im Seminar und in der U-Bahn, in der sommerli-
chen Bundesgartenschau oder tief in Nacht und Kreuzberg auf dem Wege nach Hause. Ich war reich be-
schenkt durch die Intelligenz und Wachheit meiner Gespréachspartner, die Freunde waren oder wurden. Be-
schenkt durch ihre Lust am Austausch, durch ihre Phantasie und Sensibilitit, durch ithren Witz und ihren Ein-
spruch. Allen gilt mein Dank, wo immer sie heute auch sind, in Berlin oder Hamminkeln oder anderswo.

2. Die stoffliche Bindung der filmischen Darstellung

Karl Biihler unterschied in seiner Sprachtheorie die "Sprechhandlung" vom "Sprachwerk", eine Differenzie-
rung, die auch fiir die Filmanalyse bedeutsam ist. Er schreibt:

Es gibt fiir uns alle Situationen, in denen das Problem des Augenblicks, die Aufgabe aus der Lebenslage
redend gelost wird: Sprechhandlungen. Und es gibt andere Gelegenheiten, wo wir schaffend an der ad-
dquaten sprachlichen Fassung eines gegebenen Storres arbeiten und ein Sprachwerk hervorbringen (1965,
53; Hervorhebungen im Original).

Das Werk will, fahrt Biihler fort, entbunden sein aus dem Standort im individuellen Leben und Erleben des
Erzeugers, es gehort nicht in den "Weinberg des praktischen Lebens" (53f), sondern ist dazu gedacht, in vie-
len verschiedenen Situationen verstanden werden zu konnen, ja, es kann sogar iibersetzt werden und in ande-
re Kulturen wandern, selbst die Zeit kann seiner Verstehbarkeit kaum etwas anhaben. Das Werk hat die Kraft,
eine eigene "semiotische Situation" zu fundieren, in die ganz unterschiedliche Subjekte eintreten konnen, um
sich in das Ausgesagte zu vertiefen.

Die Rolle des Werks

Fiir manche Richtungen der Filmbetrachtung steht die Einzigartigkeit und Autonomie des Werks, die Einma-
ligkeit der Erfassung und Gestaltung eines Stoffes ganz und gar im Mittelpunkt des Interesses. Das ist hier
anders, mich interessieren primér die textuellen und semiotischen Strategien, mit denen im Einzelwerk einem
Gegenstand welcher Art auch immer Ausdruck geboten wird. Das Werk féllt so, obwohl es oft ganz individu-
elle Strukturen trigt, nicht aus dem Rahmen des Beschreibbaren heraus, und es ist auch nicht nétig, eine Be-
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schreibungs- und Analysemethodik zu entwickeln, die ganz auf den Einzelfall zugeschnitten ist. Ein gewisser
Typ von Filmanalyse vermittelt zwischen der Einzigartigkeit des Werks und solchen Prinzipien, Gesetzen
und Konventionen, die das Filmische als eine Technik des Darstellens und des Mitteilens ausmacht.

Im 'Neoformalismus', wie ihn vor allem David Bordwell und Kristin Thompson entwickelt haben und vertre-
ten, ist die filmische Form als Sti/ bestimmt, der wiederum als systematischer Gebrauch kinematographischer
Mittel definiert ist (vgl. Bordwell 1985, 50). Stile sind historische Gebilde und gebunden an eine filmische
Kommunikationskultur, die gleichermal3en &sthetische, technische, 6konomische und rezeptionale Aspekte
umfaflt. Obwohl eine historische Stilistik des Films vom Einzelwerk fortschreiten konnte auf einzelne stilisti-
sche Ausdrucksmittel (szenischer Aufbau, Lichtsetzung, Ausstattung, Kostiime, Schauspiel, Ton, Kinemato-
graphie, Transitionstechniken, Prinzipien der filmischen Aufldsung etc.), bleibt die filmische Werkstruktur
als Bezugspunkt der Analyse in Kraft:

Das Werk wird genommen als Gesamtensemble aller formalen Gegebenheiten, jedes Element hat formale
Funktion, so daB3 eine Beschreibung gefunden werden muB, die diese formalen Wirkkréfte im Werk als
'aesthetic systems' bestimmbar macht (Wulff 1991, 394).

Der Status des Einzeltextes erweist sich hier als ambivalent, und diese Doppelgesichtigkeit, dieser interne
Widerspruch kennzeichnet jedes analytische Bemiihen: Das Werk ist sowohl der Tréger von Stil wie auch
dessen Bedingung. Stil tritt am Werk auf, der Text selbst ist nur so etwas wie der Ort, an dem ein spezifischer
Stil aufgefunden werden kann; andererseits ist aber das Werk als formale und sinnhafte Ganzheit, in deren
Struktur sich erst die signifikative Potenz der stilistischen Mittel entfaltet, Gegenstand der Beschreibung
selbst. Beide Aspekte sind zu modellieren und im Einzelfall zu beschreiben. Ich werde hier das filmische
Werk als "Text" auffassen, dessen strukturelle Dichte, semantische Abgeschlossenheit und pragmatische Si-
tuationsentbindbarkeit es dazu befdhigen, einen Inhalt zu artikulieren und eine Rezeption zu préfigurieren -
Eigenschaften, die an die formalen Qualititen der Gestaltung gebunden sind. Das filmische Werk ist auf sehr
unterschiedlichen Ebenen strukturiert und auf die Verstehenstétigkeit hin orientiert. Mehrere verschiedene
Zuginge der Werkanalyse als Textanalyse sind moglich:

(1) Der erste unterscheidet Ordnungen des Textes nach ihrem Wirkungsfeld - manche betreffen den gan-
zen Text, andere dagegen sind nur von duflerst begrenzter lokaler Funktion. Die filmsemiotische Theorie
hat eine ganze Reihe von Einsichten darin gebracht, da3 es von textumfassenden ("makrostrukturellen")
Ordnungen der Aussage resp. des Aussagens iiber ("mesostrukturelle") Bauformen der filmischen Szene
bzw. Sequenz bis hin zu ("Mikro-")Strukturen der Einzelbildverkniipfung eine ganze Reihe syntaktischer
und semantischer Prinzipien gibt, die dafiir sorgen, dal das Werk als gestaltete Ganzheit, die eine Bedeu-
tung tragen kann, verstanden werden kann.

(2) Ein zweiter Zugang unterscheidet die verschiedenen Teilmomente der filmischen Komposition da-
nach, von welcher Art die damit verbundenen Rezeptionstétigkeiten sind. Peter Wuss' Differenzierung
zwischen perzeptions-, konzept- und stereotypengeleiteten filmischen Strukturen (1993, 12ff) fuit darauf,
daB} er Gestaltungselementen des Films verschiedene "mentale Status" zuordnet, indem er sie dahinge-
hend untersucht, welchen Evidenz- und BewufBtheitsgrad sie haben, mit welchen Lernprozessen sie zu-
sammenhingen und auf welcher Art von "Wissen" sie aufbauen.

(3) Ein dritter Zugang differenziert Strukturniveaus je nach ihrem Ort im Zeichenverhéltnis: Jan Marie

Peters z.B. unterscheidet filmische Kodes und Strukturen, die dem zugehoren, was abgebildet ist (die Er-
zahlung, das Mise-en-Scéne, das Schauspiel etc.), von solchen, die die Abbildung selbst betreffen (Kame-
ratechniken und -handlungen), denen schlielich noch die auflerbildlichen Kodes von Musik und Sprache
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gegeniibergestellt werden (1981, 54). Alle Arten der Kodifizierung hingen von Form- und Ordnungsprin-
zipien ab, so dafl Formfaktoren auf allen Ebenen des filmischen Ausdrucks und des Inhalts wirksam sind.

Uber allen Differenzierungen steht aber die Einheit des Werkes als Bezugspunkt der Analyse. Das Konzept
der Einheitlichkeit des Werks beziehen Bordwell und Thompson auf die Geschlossenheit des filmischen Sys-
tems. Wenn die Elemente eines Films klar und 6konomisch miteinander verbunden sind, schreiben sie dem
Film "unity" zu. Offenbar schwebt den Autoren ein Konzept von "semantischer" und "formaler Dichte" vor;
Elemente, die nicht mit den anderen verbunden sind, Fragen, die unbeantwortet bleiben etc., sind entspre-
chend dieser Auffassung als "Stor-Elemente" aufzufassen. "Dichte" ist indes als MaBvorstellung nur graduell
zuzuordnen (Bordwell/Thompson 1979, 43) [1].

Das Werk wird, wenn man dem folgen will, als konsequent geschlossene Form angenommen, in der sich die
Leistung einzelner Elemente bestimmen 148t. Diese Idee ist so verbreitet wie produktiv, weil dem Text damit
eine Eigenstandigkeit zugewiesen wird, die ihn aus aller Situativitét entbindet. Fiir Karl Biihler ist die Situa-
tionsentbindbarkeit ja sogar eines der fundamentalen Kriterien gewesen, die den Text von allen anderen
SprachéufBlerungen sondern [2]. Der Text bildet ein eigenes Bezugssystem aus, in dem alle Elemente als
Funktionselemente beschrieben werden kénnen.

In diesem Sinne schreibt Jurij M. Lotman dem kiinstlerischen Text Modellhaftigkeit zu, die Fahigkeit, ein ei-
genes Sinnsystem zu errichten: "Der kiinstlerische Text ist ein komplex aufgebauter Gedanke. Alle seine Ele-
mente sind semantische Elemente" (1973, 27). Nun ist der kiinstlerische Text gegeniiber den semiotischen
Systemen, die er benutzt, ein sekunddres modellbildendes System:

Das Kunstwerk [heif3it es bei Lotman], das ein bestimmtes Modell der Welt, eine bestimmte Nachricht in
der Sprache der Kunst ist, existiert aulerhalb dieser Sprache einfach nicht und ebensowenig aulerhalb al-
ler anderen Sprachen der gesellschaftlichen Kommunikation (1973, 85).

Das ist wichtig und fiir den Film noch kaum hinreichend reflektiert - was sind denn die primdren semioti-
schen Systeme, die das filmkiinstlerische Werk bindet und funktionalisiert?

Die Untersuchung der Formqualititen des Films fiihrt in zwei unterschiedliche Richtungen, die einander
scheinbar unmittelbar gegeniiberstehen und sich auszuschlieSen scheinen: In der einen erscheint das jeweili-
ge Werk als eine individuelle Struktur, die Eigenschaften der Modellierung tragt, wodurch das jeweilige
Werk als eine holistische symbolische Struktur gefaf3t ist. In der anderen erscheint das Werk als ein Einzel-
fall, in dem sich allgemeinere Prinzipien der filmischen Reprisentation und der filmischen Rede manifestie-
ren. Todorov hat letztere Auffassung als Zielvorstellung einer Poetik bezeichnet; er schreibt:

Das Ziel dieser Untersuchung ist [...], eine Theorie der Struktur und des Funktionierens der literarischen
Rede vorzulegen, eine Theorie, die ein Bild der literarischen Moglichkeiten liefert, so da3 die bestehen-
den literarischen Werke als realisierte Einzelfille erscheinen. [...] Der einzelne Text ist nur ein Beispiel,

das es erlaubt, die Eigentiimlichkeiten der Literalitdt zu beschreiben. Ein solcher Vorgang wird hier mit

dem Namen Poetik bezeichnet (Todorov 1973, 108f).

Eine fiir die semiotische und &dsthetische Fragestellung sensible funktionale Strukturanalyse des Films, um
die es mir hier ja geht, ist vor allem in diesem letzteren Verstindnis zu betreiben: Es geht um die Beschrei-
bung von Voraussetzungen, Techniken und Strategien der Artikulation und Représentation von Inhalten wel-
cher Art auch immer. Die Frage, ob eine Semiotik des Films als eine Poetik ausgefiihrt werden kann, stellt
sich gerade deshalb mit aller Schirfe, weil die Kontextbindung aller filmischen Mittel und das Ausbleiben
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fester systemischen Kodes zu einer "Ausdrucksfreiheit" fiihrt, die nur durch die Strukturen des Werks gebun-
den zu sein scheint.

Ich will die Uberlegung abkiirzen und nur auf einige Gesichtspunkte verweisen, die fiir eine derartige Model-
lierung des Gegenstandes von Bedeutung sein kénnen:

(1) Zum einen ist es das Material der vorfilmischen Wirklichkeit und der Bedeutungen, die in ihr zirkulieren,
das vom Film adaptiert und dargestellt wird.

(2) Zum zweiten sind es gewisse analytische Prinzipien, die die Wahrnehmung und Handhabung &duferer
Wirklichkeit und Handlung ebenso dominieren wie ihre filmische Darstellung resp. Auflosung.

(3) Zum dritten sind es einige primir formale Prinzipien (wie die Wiederholung, die Steigerung, die Spiege-
lung usw.), die das vorfilmische und filmische Material so organisieren, dal} es signifikant wird.

(4) Zum vierten nutzt der Filme diskursive Prinzipien (narrative Struktur und andere Prinzipien der kausalen
Verkniipfung von Elementen, rhetorische Prinzipien der Argumentation und der Beweisfithrung, Strategien
der Themenentfaltung etc.), die es gestatten, heterogenes Material zu integrieren und als Realisation einer ab-
strakten Idee zu funktionalisieren.

(5) Flinftens schlieBlich wird das filmische Material in einem kommunikativen Format angeordnet, verweist
also schon auf die Akte des Verstehens, in denen es erschlossen werden mul3.

So sehr ich hier eine Tendenz anklingen lasse, die von den spezifischen Gegebenheiten eines Werks schon
wieder absehen mdchte, bleibt das Einzelwerk allerdings auch dann ein Gegenstand der Analyse, wenn das
eigentliche Interesse nicht auf die Auseinandersetzung mit dem Besonderen gerichtet ist - lassen sich an ihm
doch formale Verfahren studieren und demonstrieren, die von allgemeinerer Giiltigkeit sind. Oder vielleicht
sogar nur im Rahmen dieser besonderen Werkstruktur entwickelt wurden. Es kommt auf den "Kodifizie-
rungsgrad" an, ob eine besondere Gliederung des Ausdrucksbereichs Element eines umfassenderen "kinema-
tographischen Kodes" oder ein Spezifikum eines Werks ist. Das Werk ist also als Bezugsgegenstand nicht
ausgesetzt, mul} aber relativiert werden am stilistischen und intertextuellen "Horizont", in dem das Werk
steht. Der Entwurf einer historischen Poetik, wie ihn David Bordwell vorgestellt hat, betrifft genau dieses
problematische Verhéltnis von filmischem Kode (in einem jeweiligen historischen Stadium) und Einzelwerk.

Die einzelnen Elemente, Ebenen, Strukturniveaus eines Werks sind miteinander integriert (auch wenn es
durchaus zu widerspriichlichen und nichtauflosbaren Diskrepanzen zwischen verschiedenen Ebenen des Tex-
tes kommen kann [3]). Es gibt intermediére Integrationsprinzipien, die wiederum von sehr unterschiedlicher
Gestalt sein konnen:

(1) Die "thematische Ordnung" des Diskurses fokussiert und organisiert Elemente zu zusammengehdrigen
"thematischen Assoziationskomplexen", zu "topikalen Clustern" und "feldartigen Zusammenfiigungen"; so
bildet die Begegnung mit dem Fremden in vielen Abenteuerfilmen ein eigenes Thema, das in der Erzahlung
und in der szenischen Darstellung in zahlreichen Instantiationen realisiert und variiert wird;

(2) die diagrammatische Analogie verschiedener semiotischer Systeme gestattet es, Strukturen aus einem
System in ein anderes zu transponieren (z.B. Handlungsstrukturen); so lehnt sich die konventionelle filmi-
sche Darstellung von Blicken oder Telefonaten eng an die formale Gliederung der Handlungen des Blickens
und Telefonierens an;

(3) einzelne Elemente kdnnen aus anderen abgeleitet sein, stehen also nicht selbstidndig, sondern wiederum
in Realisierungsfunktion zueinander; insbesondere die Mittel-Funktionen sind "sekundér" fundiert, setzen die
Analyse der Beziehungen zwischen den Elementen voraus; Farb-Schemata z.B. geben inhaltlichen Beziigen
Ausdruck (s.u.);

(4) die Juxtaposition von Elementen kann auf Kontiguitits-Beziehungen zwischen den Elementen fundiert
sein; so ist jede narrative Struktur per definitionem als kausale Verkniipfung von Einzelhandlungen anzuse-
hen;

usw.
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Die Integration der verschiedenen filmischen und vorfilmischen Gestaltungsmittel geschieht in interpretier-
ten Mustern, die oft nicht filmspezifisch sind, sondern Représentations- und Gliederungsverfahren aus ande-
ren semiotischen Systemen fiir die filmische Rede nutzbar machen. Die Integrativitdt der Werkstruktur spielt
sowohl in Produktions- wie Rezeptionsprozessen eine zentrale Rolle, hat allerdings nicht unmittelbar kom-
plementére Effekte (darauf werde ich spéter zurtickkommen).

Alle diese Uberlegungen weisen darauf hin, daB die formale Struktur eines Textes gegeniiber seiner materia-
len Qualitét abstraktiv ist. Das Oberflachenmaterial des Films ist in seiner ganzen anschaulichen Fiille gege-
ben, aber - im Hinblick auf die filmischen Formqualitdten - es wird vom Kontext analysiert, und nur gewisse
Aspekte, gewisse Eigenschaften und Qualitdten des Materials werden funktional gemacht. Die formale Ge-
stalt ist im materiellen Substrat realisiert, und das ist ganz etwas anderes, als wire sie in ihm enthalten. In
diesem Sinne schreibt Lotman (1973, 27) [4]:

Der Grundrif3 ist nicht in eine Wand eingemauert, sondern in den Proportionen des Gebaudes realisiert.
Der Grundrif} ist die Idee des Architekten, die Struktur des Gebaudes ihre Realisation. [...] Der Dualismus
von Form und Inhalt muB ersetzt werden durch den Begriff der sich in einer addquaten Struktur realisie-
renden und auBerhalb dieser Struktur nicht existenten Idee.

So, wie in der Schematheorie eine Trennung des Schemas von seinen /nstantiationen (was nur ein anderer
Ausdruck fiir "Realisierungen" ist) behauptet wird, ist auch die Form eines Textes abzuldsen von dem mate-
riellen Substrat, dem die Form zugeordnet ist. Es bedarf eines aneignenden BewuBtseins, um dieses Verhalt-
nis zu produzieren. Die Welt der Formen ist gebunden an die Tétigkeit der Wahrnehmung, der Interpretation,
des Verstehens - und so zuriickgewiesen an das Leben der Zeichen im sozialen Verkehr.

Methodisch ist diese Uberlegung 4uBerst wichtig - weil sie die Schranke bildet, die alle quantitativen Metho-
den nicht durchbrechen kénnen. Es gilt, Modelle zu entwickeln, die die Funktionalitdt der Mittel und Formen
in der Leistung des Films, einem Stoff Ausdruck zu verleihen, und in den Akten der Aneignung erfassen kon-
nen. Mittel und Formen selbst lassen sich nicht festschreiben, ihre Leistung ist immer gebunden an den Kon-
text und an die Aktivitdt des aussagenden oder aneignenden Subjekts. Keinem filmischen Mittel und keiner
filmischen Ausdrucksform wohnt eine Bedeutung oder Funktion per se inne, es kann in anderer Umgebung
in anderer Weise oder auch gar nicht signifizieren [5].

Der stoffliche Bezug

Biihlers Unterscheidung zwischen Sprechhandlung und Sprachwerk und die damit verbundene Uberlegung,
daB beides aus einem kommunikativen Grundverhéltnis entspringt, ist aus zweierlei Griinden wichtig: Zum
einen verweist sie auf den scheinbaren Widerspruch, dall das Werk zwar ein kommunikatives Gebilde ist, das
sich dennoch nicht auf eine ganz spezifische Handlungssituation und die Losung dort anstehender Probleme
reduzieren 146t; zum anderen ist greifbar, dafl das Werk keine selbstgeniigsame Struktur ist, sondern dazu
dient, einen wie auch immer gearteten Inhalt, einen Stoff zu erfassen, zu strukturieren und ihn so einem Ver-
stehen zuzufithren. Werkstrukturen lassen sich vom stofflichen Bezug nicht 16sen, auch wenn wir es mit Fik-
tionen, nicht erfahrbaren Dingen, ja sogar Verstdflen gegen die Wahrnehmungsordnung zu tun haben. Fiir die
Filmanalyse ist der stoffliche Bezug des Films deshalb von Bedeutung, weil jede filmische Form auch und
zuallererst die Gestaltung eines Gegenstandes ist, den man sich auch gelst von der besonderen Struktur ei-
nes Films (oder anderen Kunstwerkes) denken kann. "Stoff" meint
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nichts, was Teil nur eines Werkes ist, auch wenn er fiir dieses 'verarbeitet' wird. Der Stoff kann auch von
jedem anderen genutzt werden und ist insofern vielen Werken gemeinsam bzw. auch auBBerhalb aller Wer-
ke (Helmut Kreuzer, Brief v. 1.12.1994).

Ich werde hier das Konzept des stofflichen Bezugs im Leibnizschen Sinne als substantia cogitans denken, in
der ein "geformter Inhalt" in den korperlich existierenden Dingen zur Erscheinung gelangt resp. ihnen in den
Akten der "Perzeption" zugeordnet wird, dergestalt, dafl Substanz und Form im "Denkstoff" verschmolzen
sind - in diesem Modell stehen verschiedene "Erscheinungsformen des Stofflichen" (und eines von ihnen ist
das Werk oder etwas im Werk) gleichermalien in Beziehung zu einem kognitiven Modell, das ihre Beziehung
zueinander stiftet. "Stoff" ist keinesfalls als Materie vor und auBerhalb der menschlichen Interpretation auf-
zufassen, sondern ist Teil des erworbenen Wissenszusammenhangs einer Kultur. Der Film greift stofflich auf
immer-schon Interpretiertes zuriick, auf kulturelle Gegenstinde und Uberzeugungssysteme. Und ein Film ge-
hort selbst in den kulturellen ProzeB, ist ein Stiickchen lebende Kommunikation, Element von Verstiandi-
gungshandlungen.

"Stoffe" sind kognitive GroBen, modellhafte Gebilde [6], die dem menschlichen Denken zugehoren, nicht der
dulleren, materiellen Welt. Ein Film, der eine Geschichte erzihlt, verweist z.B. auf diese Geschichte in vie-
lerlei Hinsicht - auf die narrative Struktur im engeren Sinne (die Folge kausal miteinander zusammenhéngen-
der Handlungen) und auf die besonderen normativen Bedingungen der erzdhlten Welt, auf das Substrat der
sozialen Rollen und auf die funktionalen narrativen Rollen (Prot- und Antagonist, Helfer und Verfiihrer
usw.), auch auf die eigentlich akzidentellen Aspekte, die immer mitreprisentiert werden. Die Eigensténdig-
keit des Stoffes gegeniiber dem Text ist in den sehr unterschiedlichen "Textverarbeitungen" greifbar, in denen
Texte in andere Texte weitergefiihrt ("libersetzt") werden: Man kann einen Film nacherzdhlen und zusam-
menfassen, ihn neu drehen oder in ein Theaterstiick transformieren, ihm neue Titel und Genrebeschreibungen
zuordnen, man kann ihn kritisieren und man kann sich auf ganz periphere Elemente konzentrieren wie die
Augenfarbe der geschundenen Heldin, die in einem Gedicht besungen wird [7].

Wir wissen aus zahllosen Untersuchungen, dal Gegenstinde, von denen die Rede ist, sich in der Geschichte
andern, daB sich die Situationen und AnlaBe, gelegentlich deren von ihnen die Rede ist, verdndern und daf3
sie nicht in allen Kulturen gleich sind. Die kulturelle Relativitdt sollte auch fiir die Beschreibung des Stoffli-
chen geltend gemacht werden, mit einer allerdings erheblichen Konsequenz: Es ist nicht als primdrer und
feststehender Bezug des Films anzusehen, sondern gebunden an die Akte der Rezeption. Das Stoffliche ist
eine kulturelle Tatsache, damit gebunden an eine Praxis der Interpretation sowie an konventionelle oder in-
tertextuelle Riickbindungen an das Kollektiv, das eine Kultur trdgt. Darauf werde ich unten noch einmal zu-
riickkommen.

Ein Ausgangspunkt fiir die Filmanalyse, die den einzelnen Film als Element einer umfassenderen Zeichen-
praxis und als Teil eines kommunikativen Verhiltnisses zu begreifen versucht, ist die Theorie des Poetischen,
wie sie von Roman Jakobson vorgetragen wurde. Auch darin geht es um die Bestimmung des Verhéltnisses
der Ausdrucksmittel zum Ausgesagten, der formalen Gestaltungen und des Stofflichen. Holenstein faB3t die
zentrale Pramisse wie folgt:

Stoff ohne Form gibt es nicht. Es gibt aber auch keine Form ohne eine stoffliche Bestimmung. Jedes
raumzeitliche Beziehungssystem hat einen inhaltlich bestimmten Ausgangspunkt und einen inhaltlich be-
stimmten MaBstab. Christi Geburt, Greenwich, die Drehung der Erde um die Sonne, einen Ful} etc. Die
Ermittlung von invarianten abstrakten Strukturen kann nur das eine Ziel der Forschung sein. Das andere
Ziel ist die Feststellung, welche Arten von konkreten Gegenstanden die Abbildung einer bestimmten ab-
strakten Struktur zulassen (Holenstein 1975, 95).
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Sicherlich lassen sich Filmgattungen erdenken und auch nachweisen, in denen die stoffliche Bindung der
Aussage bis zur Unkenntlichkeit zuriickgenommen erscheint und das filmische Bild als eine nicht-reprasen-
tierende optische Gestalt erscheint. Manche Exemplare des "strukturalen Films" (wie z.B. Snows Seatep
Ficures) gehdren vielleicht dazu, die tatsédchlich noch photographisch entstanden sind, ohne in der Vorfiih-
rung das Vorfilmische aber noch zu evozieren; auch manche aus monochromen Tafeln komponierte Filme
mochte man nennen.

Schon Filme aber, die in graphischen Displays realisiert sind, in denen einzelne abstrakte Objekte in einem
dreidimensionalen Raum angeordnet sind, reprdsentieren, sind also von einem (und sei er noch so minimal)
inhaltlich-stofflichem Bezug begleitet [8]. Es konnen Objekte isoliert werden, sie verhalten sich auf Bewe-
gungsbahnen im Raum, ihnen kann sogar intentionales Handeln attribuiert werden. Die Experimente Fritz
Heiders belegen die fundamentale Attributionstitigkeit des Zuschauers aufs Lebhafteste. Er hatte seinen Ver-
suchspersonen folgende Animationssequenzen angeboten: Man sieht ein schwarz umrandetes Feld, das nur
einen "Ausgang" hat; auf der Spielflache bewegen sich geometrische Figuren in unregelméfigen Mustern. In
den sprachlichen Reproduktionen dieser kleinen Filme wurde den Figuren absichtliches, motivational be-
stimmbares "Handeln" unterstellt - so kann es sein, dafl behauptet wurde, daf die kleineren Figuren versuch-
ten, "den groBen Kreis am Verlassen des Feldes zu hindern" (vgl. Heider 1958). Derartige Attributionsleis-
tungen haben ihren ganz eigenen, auch dsthetischen Charme: So ist die Animation eines roten (und spiter
auch eines blauen) Luftballons in Paul Lamorisse' LE BaLLoN RoUGE (1956) Quell intensiver Teilnahme - als
investierte der Zuschauer in den Motivattribuierungen und der Identifizierung genretypischer Konstellatio-
nen von Figuren der Handlung ein solches Ma an Empathie, dafl es weder Uberwindung noch besonderen
Aufwandes bediirfte, Objekte wie die Luftballons als Handlungstréger (also ausgestattet mit Intentionalitét,
Gefiihl, Reaktivitdt) zu behandeln. Empathie als Teilnahmemodalitit wire dann im iibrigen eine besondere
Kontextualisierungsleistung und nicht eine "Einfiihlung" im Sinne von Identifikation. Die Probleme, die eine
solche Uberlegung aufwirft, kann ich hier natiirlich nicht diskutieren, doch sei ausdriicklich festgehalten, daB
es eine Modulation des stofflichen Bezuges ist, wenn Objekte als Akteure konstituiert und "verstanden" wer-
den. Die Erfassungshandlungen schreiten von der oberflachlichen Darbietung des Objekts fort zu einer Ein-
heit des Verstehens, die die Oberflichenbewegungen des Objekts als expressive Bewegungen liest, ihnen
also Intentionalitét und Affektivitit zuordnet.

Das Stofflich-Inhaltliche 148t sich dem Film kaum abstrahieren, will ich damit sagen, es tritt schon im Ele-
mentarbezug des Bildes verbunden mit formaler Gestalt auf - es "reprédsentiert" eben. Daraus folgt unter an-
derem: Filme, die das Reprisentationsverhiltnis zu unterschreiten versuchen, bewegen sich an der semioti-
schen Schwelle des Films. Alle anderen formalen Beziehungen (der Symmetrie und des Kontrastes, der Wie-
derholung und der Variation, der Reihenbildung usw.) operieren mit einem Bildmaterial, das schon im Dar-
stellungsverhéltnis steht. Und alle héheren Formen des Darstellens, alle anderen Arten der filmischen Repré-
sentation (Metapher und Metonymie, Ironie, diagrammatische Abbildung von Handlungsstrukturen etc.) sind
demgegeniiber sekundére Modi der Signifikation [9].

Es steht auBBer Frage, daf Filme "von etwas" handeln, da3 der Bezug der aboutness absolut fundamental ist
[10] - gleichwohl ist der Gegenstandsbezug in der Beschreibung filmischer Formen von nachgeordneter Be-
deutung. Aufgabe der filmwissenschaftlichen Beschreibung ist es zu bestimmen, in welcher Art und Weise
von diesen Gegenstdnden die Rede ist (vgl. Bordwell/Thompson 1979, 32). Die Art und Weise, in der ein
Stoff in der filmischen Rede gegeben ist, ist zugleich der Ort formaler Gestaltung. So, wie in der Sprache die
Ausdrucks- und die Inhaltsform das eigentlich Kulturelle und die Bedingung der Mdéglichkeit des Funktio-
nierens von Sprache iiberhaupt sind (in der Terminologie Hjelmslevs), interessieren auch in der Beschrei-
bung des Films die formalen Gegebenheiten. Das Formale manifestiert sich in zwei Arten: (1) in formalen
Operationen, mittels derer einem Gegenstand Ausdruck verliehen wird, und (2) in formalen Beziehungen, die
innerhalb der kommunikativen Einheit des Films (wenn man so will: des "geduBerten Films") zwischen sei-
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nen Segmenten zum Zwecke der Reprisentation, aber auch zum Zwecke der Vereindeutigung aufgebaut wer-
den. Ein Film stellt etwas dar, und er ist zugleich Element einer Zeigehandlung. Der Film ist intentional auf
beides gerichtet.

Eine Zwischenbemerkung ist notig: Die Gegeniiberstellung von Form und Inhalt, wie sie z.B. im Neoforma-
lismus neuerdings wieder vorgeschlagen worden ist, relativiert sich schnell: Denn kein Inhalt ist denkbar, der
nicht in einer formalen Gestalt gegeben wére. Wenn "Inhalt" den stofflichen Bezug im obigen Sinne meint,
ist er nichts Amorphes und Rohes, nichts Ungegliedertes, wére nur in einer Fiktion auB3erhalb der menschli-
chen Ordnungssysteme (insbesondere der Kommunikationsmittel und Symbolsysteme) und der menschli-
chen Praxis denkbar. Wenn er etwas anderes sein soll, wire eine Erklarung notig [11].

"Meaning" ("Bedeutung"/"Sinn") trete nur als Element oder Effekt der Form auf, heif3t es expressis verbis bei
Bordwell und Thompson - eine Behauptung, die hochst problematisch ist und unnétige Verwirrung stiftet,
weil sie letzten Endes auf eine Tautologie hinausléduft, die man genausogut umkehren konnte - "meaning" ist
eben auch an die Bedingung "Inhalt" gebunden. Die Behauptung verwundert insbesondere deshalb, als Bord-
well mehrfach dariiber referiert hat, da3 die formalistische Filmanalyse an eine schematheoretisch orientier-
te, kognitive Theorie des Films unmittelbar angrenze (Wulff 1991; Ohler 1994): Und gerade dann miifite die
Annahme eines Bezuges des Filmtextes auf eine intermedidre GroBe wie "Stoff" naheliegen, die es gestattet,
Schematisierungen als Elemente kognitiver Prozesse zu bestimmen, die Werkstrukturen mit Verstehenstitig-
keiten vermitteln. Ich wiirde sogar umgekehrt argumentieren: Gerade weil der Film einen stofflichen Bezug
hat und weil das Stoffliche eine kulturelle Tatsache, ein Phdnomen der Interpretation ist, ist die Tatsache, dafl
der Film ein Reprdsentationssystem darstellt, um so klarer zu fassen. Das Stoffliche kann darum aber nicht
ganz zuriicktreten: Weil sich der funktionale Wert der Art und Weisen, in denen von Gegenstidnden gehandelt
wird, in der jeweils besonderen Profilierung des Stoffs ausmachen 146t.

In den formalistischen Programmatiken der Textwissenschaft(en) geht es immer darum, mittels der formalen
Beschreibung die spezifischen Signifikationsleistungen und Reprisentationsformen des Films, der Literatur
usw. herauszuarbeiten. René Wellek und Austin Warren nennen das Verfahren, mit dem man sich an die for-
male Charakteristik von Literatur (und deren Bestimmung 148t sich auf Film {ibertragen) annihern konne,
einen intrinsischen Zugang und schreiben zum Form-Inhalts-Verhéltnis:

Wenn wir unter Inhalt die Gedanken und Gefiihle verstehen, die ein literarisches Werk iibermittelt, so
wiirde die Form alle sprachlichen Mittel umfassen, durch die ein Inhalt ausgedriickt wird. Untersuchen
wir aber diese Unterscheidung genauer, so erkennen wir, da3 der Inhalt einige Formelemente in sich ent-
halt (1971, 146).

Genau um dieses Problem dreht sich die Diskussion - daf} ein Gegenstand nur als kulturell geformte Materie
erfalit werden kann und daB3 er im Kontext des Werks in einen strukturellen Zusammenhang gebracht ist, der
ihn mit zusétzlicher Formqualitét aufladt (die unter Umstédnden auch in Kontrast zu seiner alltdglichen Gel-
tung stehen kann).

Wie "tief" formale Analyse fundiert werden kann, ist im Formalismus nie wirklich diskutiert worden: Wel-
lek/Warren wehren sich gegen eine Ubertragung des Humboldtianischen Konzepts der "inneren Sprachform"
[12] auf &sthetische Gegenstinde bzw. auf Texte iiberhaupt (ebd.), was aber in sich selbst einen Widerspruch
tragt und die Methodendiskussion erschwert: Denn Texte instrumentieren und verfremden die kulturell und
historisch besonderen Interpretationen von Gegensténden, Darstellungs- und Apperzeptionsweisen gleicher-
mabBen. Die innere Sprachform ist nur im Kulturvergleich und im historischen Wandel zu fassen, so daf} die
Alleingeltung einer intrinsischen Analyse radikal in Frage zu stellen ist [13].
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Reprisentation

Die Abstraktivitdt des Films als eines Darstellungsmittels folgert im iibrigen aus der stofflichen Bindung, in
der er steht: Der auszusagende Inhalt - ein Gedanke, eine Geschichte, ein Thema - wird mit einem Darstel-
lungsformat vereinigt. Erst in dieser Gestalt kann er zum Element des kommunikativen Verkehrs werden.
Oder, harter formuliert und die oben schon benannte Tatsache bedenkend, dafl "auszusagende Inhalte" kultu-
relle Gegenstdinde sind, also wiederum auf kommunikativen Verkehr und interpretative Arbeit zuriickverwei-
sen: Ein Gedanke konnte auerhalb einer formalen Gestalt gar nicht gefalit werden; nur in einer solchen Ge-
stalt ist der Inhalt tiberhaupt ein intelligibles Element der Verstdndigung.

Das heif3t nicht, da3 die Darstellungform, die ein Auszusagendes angenommen hat, die einzige wire, die ein
Gedanke, eine Geschichte, ein Thema haben konnen. Filme (und auch autonome Segmente des Films, deren
Autonomie gerade durch die Einheit des Stoffs fundiert wird) sind paraphrasierbar, lassen sich filmisch an-
ders realisieren, lassen sich oft transformieren in andere Ausdrucksmedien. Ich beziehe hier eine andere Posi-
tion als z.B. Lotman, fiir den die Werkstruktur eine einmalige Struktur ist, die zwar beschrieben, nicht aber
transformiert werden kann, und verfolge hier die Vorstellung, dal dhnlich, wie ein Satz Paraphrasen haben
kann, ein Text in einem Feld von Paratexten'Steht [14]: "Paratexte" sind nicht vollstdndig homolog und syn-
onym, reproduzieren aber jeweils gewisse strukturelle Eigenschaften des Ausgangstextes (was verbindet eine
Geschichte und ihre Inhaltswiedergaben? was macht es moglich, eine Geschichte in ein anderes Genre zu
transformieren? auf welche InhaltsgroBen greift eine beschreibende Titelphrase zu? etc.). Der Text steht so in
einem virtuellen "paratextuellen Feld", dessen intensionale Beziehungen den Text mit seinen "Paratexten"
verbinden und ihn gleichzeitig beschreiben. "Paratextualisierung" ist eine Technik, mit der textuelle Struktu-
ren manifest und greifbar gemacht werden konnen.

Die stoffliche Orientierung der filmischen Aussage "unterhalb" der Darstellungsform macht es mdglich, die
filmische Struktur zu isolieren, sie als eine eigene Ebene von Ordnung und Gliederung zu untersuchen. Me-
thodisch ist die Uberlegung folgenreich, weil sie iiber die textinterne Beschreibung der Funktionen der filmi-
schen Mittel hinaus den Vergleich einer vorliegenden "Fassung" einer Aussage mit anderen mdglichen und
partiell dquivalenten Fassungen sinnvoll macht. So, wie in der Linguistik die Variation des Beispielmaterials
die Krifte und Restriktionen greifbar macht, die in einem gegebenen Beispielsatz wirken, und so, wie in der
empirischen Denk- und Sprachpsychologie die systematische Stimulusvariation die verdeckten Struktur-,
Wirk- und Bedeutungspotentiale greifbar macht, die eine Reizkonfiguration hat, steht auch im Film die spe-
zifische Wirk- und Ordnungsfahigkeit der Mittel in einem Paradigma alternativer Formulierungen des glei-
chen Textes. Die Kontextvariation ist ein Verfahren, um die signifikanten, die bedeutungstragenden (oder
"bedeutungseffektiven") GroBen, Ebenen und Strategien eines Films zu isolieren. Das betrifft alle Elemente
und Schichten des Films. An einigen

Beispielen:

* Was geschieht, wenn man die Farben der Kostiime dndert?

*  Was geschieht, wenn man eine Szene nicht im SchuB3-Gegenschuf3-Modell, sondern mittels subjektiver
Aufnahmen auflst?

*  Was geschieht, wenn eine Erzahlung nicht als flashback, sondern in der Chronologie der Ereignisse er-
zahlt wird?

* Was geschieht, wenn man eine Geschichte nicht im Genre des Samurai-Films, sondern als Western er-
zahlt?

Man kann sich leicht weitere Beispiele dazudenken.

Die Darstellungsform, in der ein Film vorgetragen wird, ist das Resultat einer Kette und eines Biindels von

Wabhlen aus dem Repertoire der filmischen Mittel. Die Alternativen schwingen differentiell immer in die je-
weiligen realisierten Mittel hinein, sind nicht ganz verloren. Eine Verstdndigungshandlung, die sich des
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Films bedient, steht vor dem Horizont der "Verstdndigung mittels Film" in einem viel umfassenderen Sinne:
Eine GroBaufnahme hebt sich ab nicht nur von den weiten Aufnahmen, aus denen ihr Kontext komponiert
ist, sondern auch vom Prinzip der Kameradistanzen, das das Gesamtgefiige der EinstellungsgroBen regiert.
Die Akte der Selektion, der Kombination und der innertextuellen Relationierung, die Iser als fundamentale
Teilakte des "Fingierens" bestimmt hat (1993, 26ff, passim), lassen sich auch in der filmischen Darstellung
auffinden, und zwar auf allen Ebenen, bei der Formierung des Stoffes ebenso wie bei der Formulierung des
Textes.

Vorgefundene Organisationsstrukturen des Wirklichen wiirden im Text nicht einfach abgebildet, sondern de-
komponiert (und so iiberschritten), schreibt Iser (1993, 24) - und er unterscheidet darin nicht das stoffliche
Wissen und die Art und Weisen des Darstellens, sondern fafit beides als gleichberechtigte "Umweltsysteme".
Diese Redeweise birgt den Vorteil, daB sie es ermdglicht, sich ganz auf die Akte der Texterzeugung konzen-
trieren zu konnen, die den Text in einem jeweils besonderen Verhéltnis zu seinen "Bezugssystemen" hervor-
bringen. Mich interessiert hier allerdings das Ensemble an Beziehungen, das den besonderen Text mit seinem
Umfeld verbiindet, und ich werde darum einen anderen perspektivischen Punkt aufsuchen, der es gestattet,
gleichermalien

(1) das differentielle Verhéltnis des Textes zum Umfeld seiner Bezugssysteme,

(2) die Fahigkeit des Textes, textexterne Strukturen zu adaptieren und zu kopieren bzw. fiir den eigenen For-
menbau nutzbar zu machen, und

(3) die Eigenheit des Textes, Modelle dessen anzubieten, das sie darstellen,

in den Blick zu nehmen.

Dies sei an einem Beispiel in aller Kiirze illustriert: Jirgen Bottchers Kurzfilm Rancierer (DDR 1974) zeigt
einen néchtlichen, von wenigen Lampen erleuchteten Rangierbahnhof. Eine umgebende Landschaft, eine
Stadt im Umfeld ist nicht sichtbar, im Schwarz der Nacht versunken. Giiterwagen kommen an, werden ent-
koppelt, auf das richtige Gleis geschickt, am Ende wieder mit anderen Waggons verbunden. Das Geschehen
ist fokussiert, nicht die Personen. Recht grofle Kameradistanzen korrespondieren diesem thematischen Inter-
esse, es wird auch gezeigt, wie isoliert die einzelnen Arbeiter voneinander agieren: Um so wichtiger wird die
Planstruktur, das Produktionsverhéltnis, das sie bindet und die Einzeltitigkeiten als Elemente eines sinnhaf-
ten Gesamtgeschehens begreifbar macht. Der Film adaptiert den Rhythmus des Geschehens, das gleichméfi-
ge Rollen immer neuer Giiterwagen. Er reproduziert die Serialitét der Arbeit, manchmal in Sequenzen dhnli-
cher Bilder, die den immergleichen Vollzug darstellen, manchmal {iber Sequenzen hinweg, das einmal ge-
setzte Thema in einander gleichenden oder d4hnlichen Bildern wiederholend. Er gleicht sich dem Organisati-
ons- oder Produktionsprinzip des Rangierbahnhofs an, zeigt immer wieder, wie ein Fernschreiber die Zielbe-
stimmungen der Waggons durchtickert, wie ein Papierstreifen abgerissen und ein Wagen der Vorgabe ent-
sprechend umgeleitet wird. Ein hoherer Sinnzusammenhang - wenn man so will: "Transport” in einer indus-
triellen Gesellschaft - wird nur indiziert, die Arbeit selbst erscheint kontextlos, gleichformig, entfremdet und
seriell. Der Fernschreiber scheint eine hohere Autoritét zu reprasentieren, ein dem eigentlichen Arbeitszu-
sammenhang externes, anonymisiertes und entpersonalisiertes Prinzip. Das Verhéltnis von Fernschreiber, Ar-
beitern und Waggons bildet eine Metapher von industrieller Arbeit {iberhaupt, gerade und insbesondere, weil
der Kontext des Geschehens ausgeblendet bleibt und nur strukturelle Eigenheiten des Vollzugs in der Form
des Films reproduziert sind.

Das Beispiel mag zeigen, wie verschiedene stoffliche und reprédsentationale Elemente miteinander verbunden
werden:

* Die Wahl des Handlungsortes, die raumliche Entgrenzung, die er dadurch erfahrt, da3 nur Nachtaufneh-
men verwendet werden;

* die Wahl von Schwarzweifilm, der die graphische Qualitdt des Geschehens ebenso hervortreten 146t wie
er das dokumentarische Genre anzeigt;
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* die bevorzugten Kameradistanzen, die mit dem thematischen Fokus der Darstellung korrespondieren;

* der Verzicht auf jede Art von Kommentar, der es notig macht, die Form des Films aus Qualititen dessen,
was abgebildet ist, zu gewinnen;

* die Reproduktion der Serialitdt des Geschehens und der Arbeit als Wiederholungsprinzip in der Darstel-
lung (in Teilsequenzen und im ganzen Film);

* die Kopie der Organisations- und Autorititsstruktur des Rangierbahnhofs, mittels dessen die relevanten
Handlungselemente (Fernschreiber, Abkoppeln und Rangieren der Waggons, Neuankoppelung) identifiziert
werden konnen;

* die Bedeutungsausweitung zu einer Metapher schlieflich, die auf sehr viel globalere Zusammenhéinge
ausgreift als das, was der Film im engeren Sinne zeigt.

Das Beispiel mag dariiber hinaus auf die Tatsache verweisen, da3 filmische Darstellung sowohl analytische
wie synthetische Ziige tragt - das Vorfilmische ist niemals unmittelbar gegeben, sondern tragt eine Form, die
in der filmischen Représentation bedacht und reflektiert werden muB. Bei Iser ist die "Relationierung" die
Zusammenfiligung von Bedeutungsfeldern im Text, die gegeniiber der herkdmmlichen Bedeutung der Ele-
mente der Fligung neu ist - insofern enthélt jede Fiigung ein reflexives Moment: "Relationierung verwandelt
die Funktion des Bezeichnens in eine solche des Figurierens", heif3it es (1993, 33). Fiir Iser ist das Figurative
ein Aspekt der Rede, der die Sprachlichkeit der Mitteilung unterschreitet:

die Sprache selbst depotenziert sich zu einem Analogon, das nur noch die Bedingung moglicher Vorstell-
barkeit enthilt und gleichzeitig signalisiert, mit dem, was nun vorzustellen gilt, nicht identisch zu sein. So
bringt sich im Verweis der figurativen Sprache eine Doppeldeutigkeit zum Vorschein: sie funktioniert
gleichzeitig als Analogon der Vorstellbarkeit und als Zeichen der sprachlichen Uniibersetzbarkeit dessen,
was sie anzielt (1993, 34).

Ich teile diese Ansicht nicht, sondern nehme das Figurative als eine eigene Schicht von Bedeutungsprodukti-
on; schon am Beispiel der "Teleskopworter" - Iser bezieht sich u.a. auf das Joycesche, aus "benefaction" und
"benediction" amalgamierte Kofferwort "benefiction" (1993, 28) - 146t sich zeigen, wie sich Ausgangsbedeu-
tungen zu syntagmatischen Bedeutungen zusammenfiigen. "Figuration" erfaf3t einen besonderen Aspekt
(oder Effekt) der syntagmatischen Beziehungen zwischen Elementen und 148t sich durchaus in Beziehung zu
den Formen der Assoziations- oder auch der intellektuellen Montage sehen [15].

Das Beispiel zeigt, wie die rhythmischen und seriellen Qualititen des Geschehens resp. der Arbeit auf dem
Rangierbahnhof einerseits adaptiert und reprasentiert, andererseits in der Sequenz der Aufnahmen "relatio-
niert" und damit auch "figuriert" werden. Gerade das Figurative erweist sich - gegen Isers Diktum - als ein-
gebunden in ein komplexes Darstellungsverhiltnis.

Die Koordination von kodifizierten Bedeutungen, von signifikanten Wahlen aus dem Repertoire der iiber-
haupt verfiigbaren Mittel, die Analyse eines auszusagenden Inhalts (eines Gedankens, einer Geschichte, eines
Themas) und seine Integration mit einer Darstellungsform, die Préfiguration des rezeptiven Prozesses
schlieflich: Das ist ein Gefiige von Beschreibungsgrofien, das die "innere Biindigkeit" des Gegenstandes der
Filmanalyse begriinden kann.

Signifikanter Gebrauch von filmischen Mitteln steht in mehreren Bezligen: Zum einen im Verhiltnis zu sei-
nem unmittelbaren Kontext, den ein besonderer Film ausbildet; zum anderen aber auch im Verhéltnis zu der
historisch gewachsenen Verstindigung mittels Film, zu den Konventionen und Ublichkeiten, auch zu den fil-
mischen Moden und den generischen Besonderheiten. Die doppelte Anbindung an den unmittelbaren Kon-
text des Werks und den Horizont des filmhistorischen Umfeldes ist jedem Postulat entgegenzuhalten, das die
"Einheit des Werks" als alleinigen Bezugspunkt der Analyse setzen mdchte. Auch wenn der Film kein semio-
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tisches System ausbildet wie die natiirliche Sprache (zumindest konnte er deren Struktur nicht adaptieren;
vgl. Wulff 1979; Moller 1986), so steht doch jeder Film vor dem Hintergrund eines historischen Systems der
Verstindigung mittels Film. Das hort sich trivial an und ist es letztlich auch. Gleichwohl darf diese Uberle-
gung nicht ein Ausgangspunkt sein, der den Film als auf Konventionalitit gegriindetes System schlechthin
postulieren wiirde [16]. Eine Anlehnung an die Konventionalitét von Sprache fiihrt leicht in die Irre: Die
Riickbindung des Films an das historische System der Verstdndigung mittels Film geschieht nicht im Verhalt-
nis von langue und parole, von type und token, sondern als eine intertextuelle Riickbeziehung auf schon er-
probte Art und Weisen, einen Stoff filmisch darzustellen. Die Riickbeziiglichkeit des Films auf seinen
"Kode" ist sehr viel selektiver und aktiver, als es ein linguistisches Zeichenmodell vorsehen wiirde: Nicht
alle Filme gehoren zum intertextuellen Feld, auf das ein Film sich bezieht; nicht alle Moglichkeiten der fil-
mischen Darstellung werden "in intertextuellen Bezug" genommen, sondern nur ein gewisser Ausschnitt; das
intertextuelle Feld gliedert sich u.a. in ein Gewebe von Prototypen (insbesondere Genres lassen sich mittels
eines Prototypenmodells untersuchen; vgl. Schweinitz 1994); usw.

Die oben schon erwéhnte neoformalistische Stiluntersuchung ist ein Versuch, einen Teil des intertextuellen
Horizonts zu beschreiben, vor dem ein jeweiliger Film steht. Allerdings {iberdeckt ein solcher Ansatz der his-
torischen Beschreibung eine Wechselwirkung, die zwischen Text und Horizont besteht: Jeder Text aktiviert
nur gewisse Elemente, gewisse Schichten des Horizonts, andere bleiben dagegen inaktiv und insignifikativ.
Fiir einen Western wie McCaBe aND Mrs. MiLLEr (1971, Robert Altman) spielen manche Elemente des Wes-
tern-Genres wie z.B. die Indianer oder die zentrale Funktion der Siedlerfamilie keine Rolle, die in anderen
Western ganz und gar im Mittelpunkt von Darstellung und Weltbild stehen. Viele Filme sind gar nicht genau
lokalisierbar vor einem generischen Hintergrund (Genres bilden solche intertextuellen Verweissysteme, die
immerhin noch relativ kompakt sind und einigermal3en scharfe Grenzen haben), verweisen oft ganz global
auf allgemein kulturelle Wissensbestédnde, nutzen Formen, die gar nicht genuin der Filmgeschichte entstam-
men etc. Der Intertext verdandert sich zudem, wenn ein Film alter wird: Der Zuschauer, der heute einen Wes-
tern von 1948 sieht, identifiziert den Film in einem anderen generisch-intertextuellen Kréftefeld als der zeit-
gendssische Zuschauer (ein Problem der Rezeptionsanalyse, das noch ganz ungeklért ist). Gerade die Be-
schreibung der intertextuellen Beziechungen eines Films ist dullerst kompliziert und 148t sich nur sehr bedingt
auf eine "Stilanalyse" einschranken. (Damit will ich nicht ablenken von der Tatsache, da} es wirkliche Kon-
ventionalisierungen des Darstellungsapparates insbesondere im Hollywood-Stil gibt; und ich will auch nicht
iibersehen, daB3 es handbuchartige, oft normativ formulierte "Poetiken" des Films in groBer Zahl gibt, die oft
einiges von dem erfassen, was in der industriellen und seriellen Produktionswirklichkeit des Films tatséch-
lich tdglich geschieht.)

Analytische Darstellung

Die folgenden Analysen sind insbesondere der Uberzeugung verpflichtet, daB die anschauliche Fiille und
Konkretheit der filmischen Ausdrucksmaterie in der Analyse "unterschritten" werden muf3 und daf} die for-
schende Neugier auf die analytischen Gesichtspunkte und Prinzipien gerichtet sein sollte, die einen Inhalt
zum Gegenstand des Aussagens und des Verstehens machen [17].

In einer Unzahl von Schriften zum Film (und auch zum Fernsehen) ist behauptet worden, daf die Anschau-
lichkeit und Konkretheit des Films unmittelbarer und primérer Gegenstand der Aneignung sei. Dagegen gehe
ich hier davon aus, dal3 das Ikonisch-Bildliche nur eine Voraussetzung fiir die Verstehbarkeit des Films sei,
selbst aber noch keinen stofflich-inhaltlichen Bezug artikulieren kann (von einem basalen Prinzip der Objek-
treprasentation einmal abgesehen). Dazu bedarf es "hoherer", das anschauliche Material schon wieder um-
greifender und bindender Strukturen, die das Bildliche wie die Elemente eines Arguments setzt.
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Edward Branigan hat in seiner Analyse der point-of-view-Montage (Branigan 1984, Kap. 5) ein derartiges
fundamentales Gebilde beschrieben, das mehrere verschiedene Bilder zu integrieren vermag: (1) Es geht da-
nach darum, daf} ein "Punkt" im dargestellten Raum etabliert wird - das erste Bild zeigt denjenigen, der sieht,
an diesem Punkt, das zweite zeigt den Raum von diesem Punkt aus; (2) eine zweite, zugleich mit diesem
Raumschema realisierte Struktur ist die Subjekt-Objekt-Gliederung des "Sehens" (vgl. dazu auch Moller
1978, bes. 921Y) - das erste Bild muf} einen (ausgezeichneten) Blick, einen glance enthalten, das zweite zeigt
das Objekt des Blicks; (3) das Zeitverhéltnis, das zwischen den beiden Einstellungen besteht, und (4) die Tat-
sache, daB} einer derartigen Bildfolge die Kategorie einer bewuflten Objektzuwendung zugeordnet wird (so
daB auch Hunde, Monster oder Steine im Film als Handlungssubjekte dargestellt werden kdnnen), sind Su-
prasegmentalia und folgern gleichermafBBen aus dem Kontext und aus dem Doppelverhiltnis von Punkt-im-
Raum und Blick.

Das Beispiel zeigt, daB3 sich die Strukturen, die die Einstellungen einer solchen minimalen Kette wie einer
Blickmontage miteinander zu einer kaum noch auflésbaren Einheit des Gedankens oder der Aussage verbin-
den, nicht an der anschaulich-konkreten Oberfliche der Bilder abgelesen werden konnen, sondern dafi eine
Handlungsstruktur hinzutreten muB, die erst die Bilder in ein solches analytisches Verhiltnis zueinander
setzt, daB} sie als Darstellung der Handlung (des Sehens) aufgefalit werden kénnen. Im Verstehen dessen, was
der Film zeigt, ist man ganz bei dem, wovon die Rede ist. Ein Beispiel mag das Phdnomen verdeutlichen:

#1: Man zeigt einen in einem Raum, ein Schuf} ist zu horen.
#2: Man zeigt eine angelehnte Tiir, die sich 6ffnet, als eine Leiche gegen sie féllt.
#3: Man zeigt den vom Anfang, er sucht Deckung.

Wer dieses Fragment einer filmischen Sequenz versteht, ist mit dem Verstehen der Szene befafit, die Bilder
selbst haben nur dienende und zuliefernde Funktion. Man versteht, da3 hier ein Mord geschieht und daf3 der
Held (woher weil man eigentlich, wer hier der Held ist?) moglicherweise in Gefahr ist. Dall wir es mit Punk-
ten im Raum und mit ausgezeichneten Blicken zu tun haben: dieses formal-diagrammatische Untergeriist,
das dem szenischen Bezug innewohnt, verschwindet, ist fiir gewdhnlich kein eigener Gegenstand von Auf-
merksamkeit und dsthetischem Erleben.

So selbstverstindlich dieser Befund auf den ersten Blick zu sein scheint und so grofle Evidenz er auf sich zu
ziehen vermag, so ist doch die theoretische Tragweite der Beobachtung noch kaum ausgelotet. Ich will noch
einmal auf Karl Biihlers "Sprachtheorie" zuriickgreifen, um die "stoffliche Steuerung" der filmischen Ord-
nung auf ihren zentralen Platz zu weisen. Biihler geht aus von einem Experiment von Charlotte Biihler
(1919), in dem den Versuchspersonen Wortlisten in sinnloser Reihenfolge vorgelegt wurden, die zu einem
sinnvollen Text, einem Satz oder einer Sentenz zusammengefiigt werden sollten. Alle syntaktischen Ord-
nungshilfen waren getilgt, die Worter wurden in der Grundform gegeben (z.B.: Edelstein - Fassung - Preis -
Wert - erhéhen - nicht). Soll nun aus diesem "Worthaufen" eine sinnvolle Aussage gebildet werden (an obi-
gem Beispiel: Die Fassung des Edelsteins erhdht zwar seinen Preis, aber nicht seinen Wert), muf3 der Pro-
band einen Faktor aktivieren, den Biihler "Stoff" nennt:

Wenn irgendwo das Wort 'Radieschen’' vorkommt, dann ist der Leser sofort an den Ef3tisch oder in den
Garten versetzt; in eine ganz andere 'Sphére' also (der Terminus ist in der zitierten Arbeit denkpsycholo-
gisch definiert), wie wenn z.B. das Wort 'Ozean’ vorkommt. Jeder zum Worthaufen zerschlagene und ent-
formte charaktervolle Text hat noch seinen Sphirengeruch, und man braucht gar nicht besonders sensibel
dafiir zu sein, um aus ihm Phantasiehilfen und damit einen Ariadnefaden zu gewinnen (1965, 171).

Ist der Stoff als Bezugspunkt einmal eingenommen, ist ein "Kristallisationspunkt" gewonnen, der es gestat-
tet, die Worter in einem Zusammenhang zu sehen. Dann stellen sich auch reichere Ordnungsbeziehungen wie
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Kontraste und Gegensitze, Vergleiche und Steigerungen ein - als Eigenschaften, die dem stofflichen Feld,
von dem die Rede ist, zukommen. Biihler folgert:

Aus dem Phianomen der stofflichen Ordnungshilfen ist nicht mehr und nicht weniger abzulesen, als daf3 es
zur Lebensgewohnheit der gewohnlichen Gebraucher von Sprachzeichen gehort, dem, wofiir sie als Sym-
bole stehen, die ganze Aufmerksamkeit und eigene innere, schaffende oder nachschaffende Aktivitét als
Sprecher oder Horer zuzuwenden. Man ist dort bei den Dingen, von denen gesprochen wird, und 148t die
konstruktive oder rekonstruierende innere Tétigkeit zum guten Teil vom Gegenstand selbst, den man
schon kennt oder soweit er durch den Text bereits angelegt und aufgebaut ist, gesteuert werden (Biihler
1965, 171; Hervorhebungen im Original).

So, wie Biihler hier eine "stoffliche Steuerung des Sprachdenkens" behauptet, will ich analog von einer
"stofflichen Steuerung des Filmdenkens" ausgehen: Die Form des filmischen Ausdrucks folgt der Gliederung
des Stoffs, wie er sich in der filmischen Rede darstellt.

Gerade in der Untersuchung der filmischen Montage hat diese These immer wieder eine Rolle gespielt. An-
dré Bazin nimmt z.B. an, daf} die filmische Auflosung der "stofflichen oder dramatischen Logik der Szene"
folge (1979, 260), und das Schu3-GegenschuB-Prinzip verankert er in der "Logik des Geschehens" (1979,
269). Dialogstiicke besidfien eine "Logik des Textes", derzufolge der Sprecherwechsel ein leitender Gesichts-
punkt der Montage sein konne. Es wére aber ein fataler FehlschluB, die stoffliche Steuerung der Darstellung
allein der Montage (resp. den Regularien der filmischen Auflésung) zuzuschreiben - auch in der "Dramatik
der tiefenscharfen Komposition" sind die Elemente, die in die Tiefe des Raum gestaffelt werden, solche, die
der "dramatischen Logik der Szene" folgen. Allerdings werden sie nicht in einer Sequenz von Bildern ge-
zeigt, sondern in eine Bildkomposition integriert. Auf diese Probleme werde ich unten zuriickkommen. Hier
will ich nur festhalten, dal3 die kohésive Kraft des Stofflichen nicht allein sprachlichen Bezeichnungen an-
haftet, sondern auch visuell dargestellten Objekten und Handlungen zukommt.

Ich prézisiere: Es ist nicht der Stoff selbst, sondern der Stoff als Gegenstand des kommunikativen Verkehrs,
der Stoff als ein Gegenstand, von dem die (filmische) Rede ist - verbunden mit einem intentionalen Horizont
der AuBerung. (Es diirfte greifbar sein, daB3 mir also eine Integration der beiden Kommunikationscharakteris -
tiken "stofflicher Bezug" und "Relevanz" vorschwebt.) Diese Prizisierung ist notig, weil das gleiche Bild in
verschiedenen Kontexten Verschiedenes bedeuten kann. Das Bild eines Elefanten kann im einen intentiona-
len Rahmen den Phéinotyp des Elefanten darstellen, in einem anderen dagegen einen besonderen Elefanten,
der dem Protagonisten das Leben retten wird.

Biihler verwendet den Terminus Sphdre, der in seiner Darstellung der kontextuellen Verflechtungen der Mit-
teilung so wichtig ist, in zweierlei Weise - zum einen als Metapher fiir die stofflich-sachliche Gliederung des
Wortschatzes, zum anderen als Bezeichnung eines allgemeinen Kontextphdnomens (1965, 220f) [18]. Ich
werde mich hier vor allem auf die zweite Lesart konzentrieren, will aber anmerken, dafl sowohl das Sprach-
wissen wie das enzyklopédische Wissen natiirlich auch in der filmischen Signifikation bzw. den Akten der
filmischen Verstdndigung eine gewichtige Rolle spielt. Die sphérisch-stoftliche Einheit dessen, wovon die
Rede ist, ist gleich mehrfach auf den Vorgang der Kommunikation bezogen: Fiir den Kommunikator ist der
Stoff einer der Bezugspunkte, auf den hin sich die filmische Darstellung orientieren muf3. Die Folge der Bil-
der folgt einer kategorialen Ordnung des Gegenstandes und nicht einem puren Ikonismus der Au3enseite des
Geschehens oder der Objekte. Filmische Darstellung ist in aller Regel analytisch und darum verwiesen auf
Gliederungen des Vorfilmischen. Filmische Darstellung ist zudem angebunden an das kommunikative Hand-
lungsgeschehen, in dem sie funktionieren und "aufgehen" muf3 [19].
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Bis hier habe ich die filmische Darstellung in einer dreistelligen Konstellation miteinander integrierter Gro-
Ben zu bestimmen versucht: Stoff - Film im Sinne von "Werk" - kommunikativer Rahmen (bzw. Handlungs-
rahmen). Die Einheit dieser drei BezugsgroBen konnte man als "Film im Sinne von Darstellungsmittel" be-
zeichnen. Eine Reduktion ist nicht moglich oder unsinnig [20].

Gegenstidnde stehen nicht fiir sich, sondern in Horizonten, wie die Phinomenologie sagt. Horizonte sind
nicht anschaulich prisent, sondern sind Entwiirfe des Gegenstandsraums, die das anschaulich Gegebene er-
ginzen und es vor einem Feld von Alternativen mehr oder weniger prignant abgrenzen. Horizonte sind of-
fen, aber nicht leer, sie umfassen also Vorbestimmungen (sowohl von Aspekten des anschaulich Gegebenen,
das noch nicht anschaulich geworden ist, wie aber auch der Alternativen, von denen sich der anschaulich ge-
gebene Gegenstand abhebt). Weil Gegenstdnde in Horizonten aufgefalit werden, kann das Potemkinsche
Dorf funktionieren: Weil mit der Vorderseite der Hauser die Hinterseite "mitgegeben" ist. So sehr ein Gegen-
stand in der Wahrnehmung isoliert wird, als Figur vor einem Hintergrund konstituiert ist, so wesentlich ist
ihm jenes zweite Moment, daB3 er als anschaulich und préasentisch Gegebenes eine Fiille von Bestimmungen
und anderen Gegenstédnden mit-notiert, die im anschaulichen Felde gar nicht auftreten. Der einzelne Gegen-
stand appridsentiert einen komplexen Vorstellungszusammenhang (Scherner 1975, 68f): Apprdsentation
meint in der phdnomenologischen Wahrmehmungslehre die Kopridsenz von Prasentem und Absentem. Das
Absente ist kein Gegenstand unmittelbarer Wahrnehmung, wird zu den Wahrnehmungsdaten dazuerfunden
oder aus vorangegangenen Wahrnehmungen "im Griff" behalten (dieses scheidet im iibrigen die reine "Per-
zeption" von den Akten der "Apperzeption"). Es wird als selbstverstidndlich und als dem wahrgenommenen
Gegenstand selbst innewohnend mit-wahrgenommen. Ein Gegenstand der Wahrnehmung wird in einem the-
matischen Feld konstituiert, durch ein "Erlebnis von Affinitat" (Gurwitsch 1975, 258) auf einen iiber- und
umgreifenden Zusammenhang bezogen. Beim Gegenstand zu sein, von dem die Rede ist, und die Konstrukti-
on jenes thematischen Feldes zu vollziehen, erweist sich dann als eine zusammenhéngende Tatigkeit:

Man kann das thematische Feld als einen Relevanzbereich kennzeichnen. Es umfaf3t alle mit dem Thema
koprisenten Besténde, die aufgrund ihres Sachgehalts auf das Thema bezogen sind (Gurwitsch 1975,
275).

An dieser Stelle treten stoffliche Orientierung des Diskurses, enzyklopéddisches Wissen aller Beteiligten, In-
tentionalitidt der Rede und die Polysemie eingrenzenden Effekte des Kontextes zusammen und formieren den
Gegenstand in einem einheitlichen Prozel3 der Aneignung.

Besonders gro3e Beschreibungsprobleme wirft die Polysemie auf, die einigen Mitteln oder Elementen der
filmischen Rede zukommt. Polysemie ist in einem doppelten Sinne denkbar:

(1) Ein mehrdeutiger Text im engeren Sinne ist ein Text, der mehrere, strukturell-systematisch verschiedene
Bedeutungen hat. Der gleichen Textoberfldche sind also verschiedene Interpretationen zuordenbar, die alle
Aspekte der semantischen Organisation des Textes betreffen kdnnen. Andert sich z.B. die modale Markie-
rung einer Szene oder eines ganzen Films, erschliefit sich eine andere Bedeutung. Wenn der Held in Purp
Fiction priifend die unterschiedlichen Waffen in die Hand nimmt, bevor er seine Peiniger umbringt, ist die
Szene lesbar als ein Durchmustern genretypischer Waffen - und dann werden die jeweils besonderen generi-
schen Verlaufsmuster aktiviert, die Szene bekommt einen Zweitsinn (oder gar einen Zentralsinn) als "Meta-
text".

(2) Dem gleichen Text oder Element des Textes sind verschiedene Schichten von Bedeutung zugeordnet, die
sich abhingig vom Kenntnisstand des Rezipienten erschlieBen oder nicht. Auch dazu ein Beispiel: In Hitch-
cocks Notorious erklingt in einer Schliissel-Szene im Hintergrund "Chopin", eine der Szenen aus Robert
Schumanns Zyklus "Carnaval" (op. 9), eine Variation des Grundthemas "in der Art Chopins". Die Musik er-
offnet mehrere Bedeutungsschichten: Sie kontrastiert der Partymusik, in der sich die Heldin vorher bewegt
hat; sie qualifiziert das Haus Sebastians als Ort des Bildungsbiirgertums; sie konnotiert es mit "deutsche
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Musik"; und schlieBlich kann dieses besondere Stiick (ein connaisseur mag es erkennen) als metaphorisches
Modell fiir das doppelte Spiel genommen werden, das die Heldin spielt.

Die einzelnen Bedeutungen, die dem Stiick zugeordnet werden konnen, weiten seinen "semantischen Hori-
zont" aus, ohne seine Grundbedeutung zu verdndern. Auch jene erste Szene aus PuLp Fiction basiert auf dem
Spiel mit dem mdglichen "Zweitsinn" (eine Bezeichnung Giinther Kandlers) der Elemente des Textes, unter-
scheidet sich von der zweiten aber darin, dal3 - wird erst der genreselektive Riickbezug der Waftfen aktuali-
siert und zum Mittelpunkt der Rezeption gemacht - sich der Gesamtstatus der Szene verdndert. Das ist im
zweiten Falle anders: Die sekundiren Schichten erweitern den Bedeutungshof des Elements und reichern ihn
mit kulturgeschichtlichem Wissen an. Auch hier verindert sich aber das Wahrnehmungsprofil: Hintergriindi-
ge Musik tritt in den Mittelpunkt der Erfassungsaktivititen, wird AnlaBl und Material fiir eigene Ableitungs-
und Assoziierungsaktivitét. Einen "ersten Sinn" gibt aber weiterhin die Geschichte ab, die die Folie bildet,
auf die hin das Element interpretiert wird: Die Textstruktur bleibt als rezeptionssteuernder und -sichernder
Rahmen weiterhin in Geltung, wird durch derartige Anreichungen sogar noch stabilisiert und evaluiert. Ba-
siert ein Text dagegen ganz auf dem Prinzip der Anspielung, entsteht fiir einen Rezipienten, dem das Wissen
fehlt, um die auBertextlichen Beziige aufzufinden, die Grundlage fiir die Rezeption des Textes iiberhaupt.

"Der Film setzt eine vorhergehende Weltkenntnis von seiten des Zuschauers voraus", schreibt Eco (1989,
316), und er fahrt fort: "Und wenn der Zuschauer diese nicht hat? Um so schlechter fiir ihn!" Eco propagiert
ein Modell "rezeptiver Stufen" (315ff) und kontrastiert dem "naiven" Leser den "kritischen" Leser, dem sich
auch anspielendes Sprechen erschlie3t. Eine dhnliche Typologie "rezeptiver Einstellungen" schldgt auch
Bordwell vor und stellt den "vertrauenden" dem "skeptischen" Rezipienten gegeniiber (1992, 12ff). Ich will
diesen Argumentationsstrang hier nicht weiter verfolgen [21], will aber festhalten, da3 sich derartige Typifi-
zierungen auf die Instruktionsabhéngigkeit der Rezeption zuriickfiihren lassen: Der eine Typus folgt einem
anderen "instruktionalen Set von Anweisungen" als der andere. Rezeptionen sind nicht vollig vom Text de-
terminierbar, sondern vielmehr selbstinstruierende Informationsverarbeitungen, wiirde die Kognitionspsy-
chologie prizisieren, basieren also sowohl auf Instruktionen, die dem Text, wie auch auf solchen, die dem
weiteren Umfeld entstammen.

Die Frage nach der Kohésion scheinbar unverbundenen Materials ist durchaus keine nur fiir den Film bedeut-
same Frage. In der Texttheorie versteht man unter vertikaler Integration solche Kohiarenzphinomene, bei de-
nen es eines iibergeordneten Integrationselementes bedarf, damit sich der Zusammenhang der Elemente einer
Sequenz erfassen 1df3t. Beispielsweise stehen die Sitze

*1 Vater machte den Wagen fertig.
*2 Mutter packte die Koffer.
*3 Die Kinder brachten die Katze zu ihren Freunden.

in einem Zusammenhang, den man "Urlaubsvorbereitungen" nennen konnte (das Beispiel entstammt Vieh-
weger 1989). Der "Integrator"” ist in den Elementen nicht enthalten, sondern muf3 abgeleitet werden - in ei-
nem ProzeB, der ohne enzyklopéddisches Wissen undenkbar wire. Derartige Integrationsleistungen fordert der
Film dem Zuschauer pausenlos ab - sie werden eigentlich nur dann thematisch, wenn sie nicht "erfiillt" wer-
den, sondern zu Uberraschungen fiihren. Ein Beispiel ist La CaLma (im ersten Omnibusfilm des New York
Erotic Film Festival enthalten): Der Film besteht aus Detailaufnahmen nackter Haut, in gleiBendem Licht,
von sanfter Musik unterlegt - und wird am Ende aufgeldst: Es handelt sich um Aufnahmen eines Babys. Ich
sage "aufgelost" und spiele damit auf den Aufgaben- oder Rétselcharakter vieler Montagesequenzen an, der
gerade deshalb, weil er so wenig bewult ist, nicht {ibersehen werden sollte. Ich sage "aufgeldst” auch des-
halb, weil die Bilder zunéchst einer ganz anderen Vorstellungseinheit unterworfen werden, die dem weiteren
Kontext "erotischer Film" angepaBt ist (so daB die Auflosung auch eine Konterkarierung dessen ist, was der
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Zuschauer bis dahin entworfen hatte, und ein reflexiver Verweis darauf, dal} erotische Faszination an allem
entziindet werden kann, was lebt).

La Carma mag zugleich als ein Beispiel dafiir dienen, dafl auch dann, wenn die Montage nicht einer Hand-
lungslinie folgt, sondern Strukturen des Visuellen selbst organisiert, eine stoffliche Einheit des Verstehens
entworfen werden muf. Bazin hatte die Konjunktion der Bilder nicht allein auf Strukturen der Realitét zu-
riickgefiihrt, sondern auch das Bild selbst als etwas bestimmt, das "anschluB3fahig" sei und die Grundlage fiir
filmische Konnexion sein konne [22]. Diese Beobachtung ist vollig richtig. Manche Experimentalfilme stel-
len die beiden Kohédsionsformen gegeneinander. So enthdlt Maya Derens At Lanp eine lange Bewegungsse-
quenz, in der allein die Kontinuitit der Bewegung einen "roten Faden" abgibt, der die Bildfolge klammert;
die Kontinuitdt der Umgebungen wird dagegen fast vollstindig aufgegeben (bzw. folgt einem ganz anderen,
eigenen Ordnungsmuster) [23].

Den Elementen wohnt eine "integrative Valenz" inne, die sie zu einer hoheren szenischen oder thematischen
Einheit zusammenschlieBbar macht. Von welcher Art die Integration ist, ist durchaus offen (und bis heute
nicht untersucht worden). DaB die Einheit der Szene ein duBlerst wichtiger und verbreiteter Typus von Inte-
gration ist, ist allerdings unumstritten (vgl. Viehweger 1980; 1989). Beschreibende Elemente, ein Zeit- und
moglicherweise Kausalverhiltnis zwischen ihnen, eine Affinitdt zu narrativen Verkettungen: Eigenheiten des
Materials, die szenisch interpretiert werden konnen. Dal3 die Einheit des Themas ein zweiter Typus ist, und
daB dann Beziehungen der Themenentfaltung (wie Spezifikation, Funktionsbeschreibung und dhnliches) und
der Argumentation im Vordergrund stehen, will ich hier nur kursorisch festhalten. Auch hier wird aber vom
Material, das in der Sequenz ausgebreitet wird, fortgeschritten auf einen stofflichen Rahmen, der die Einheit
des Verstehens zu fundieren vermag.

Die Phianomene der vertikalen Integration sind fiir eine Beschéftigung mit den filmischen Kohédsionsphéno-
menen deshalb so wichtig, weil die Typologie der filmischen Sequenzen durchaus in einer Typologie der In-
tegrationen fundiert werden kann. Das Zusammenhangserlebnis - auch das sollte noch einmal festgehalten
werden - ist nicht unmittelbar dem Material zu entnehmen, sondern entsteht in einer Interaktion zwischen
Material und Wissen des Rezipienten. Die Erwartung der Kohérenz der Aussage und ihrer Sinnhaftigkeit ist
eine der fundamentalsten Bedingungen des kommunikativen Verkehrs. Die Annahme eines sinnvollen (inten-
tionalen) Zusammenhangs der Aussage ist die Voraussetzung dafiir, daB3 jene so briichig und elliptisch sein
kann: Weil der Ausgriff auf die "hohere Einheit" des Verstehens immer vorausgesetzt werden kann.

Montage

In den Theorien der Montage geht es um die Beschreibung eines doppelten Prozesses: Wie eine vorfilmische
Einheit filmisch analysiert wird und wie einzelne Elemente in der montierten (und das heif3t: verstandenen)
Sequenz zu einer libergeordneten Bedeutungseinheit verschmelzen. Montage ist nur moglich, weil es um je-
des Element herum ein apprésentatives Feld gibt, das die AnschluBpunkte enthilt, die die Elemente zu einem
Ganzen integrierbar machen. Das Verhiltnis zwischen dem Teil und dem Ganzen ist also hier als ein wech-
selseitiges gedacht. Zwar ist das Ganze - die Einheit der Szene, die Einheit des Gedankens oder des Argu-
ments usw. - gegeniiber seinen Teilganzen iibersummativ, die Gestaltgesetze bleiben in Kraft. Doch ist das
Ganze nicht fiir sich dargestellt, sondern in den apprésentativen Feldern, die die Teile begleiten und die we-
sentlich zum Versténdnis der Teile dazugehoren, angelegt und muB sich in das Gewebe der Feldkrifte einfii-
gen. Das "apprisentative Feld" um die einzelnen Elemente herum ist nun nichts Diffuses und Weiches, keine
allgemeine Anziehungskraft und kein Magnetismus von Bildern, sondern ein unter Umsténden kompliziertes
Gefiige von Ordnungsbeziehungen, die zu einem gewichtigen Teil stofflich motiviert sind und zugleich mit
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der Ordnung des filmischen Ausdrucksmaterials und mit der intentionalen Gestalt der Erzdahlung integriert
werden.

Nochmals sei zuriickgegriffen auf eines der Beispiele, die ich schon gegeben habe [24]:

#1: Man zeigt einen in einem Raum, ein Schuf fillt.
#2: Man zeigt eine angelehnte Tiir, die sich 6ffnet, als eine Leiche gegen sie fillt.
#3: Man zeigt den vom Anfang, er sucht Deckung.

Einer in einem Raum: Die meisten Filme handeln von handelnden Menschen, der "eine" kann also hypothe-
tisch als Thema des Bildes angenommen werden. Wenn etwas als Thema im Verstehen einmal gesetzt ist,
entwickelt es eine Beharrungstendenz - die folgenden Bilder konnen daraufhin abgesucht werden, was zum
Thema gehort, wie es dazugehort, wie sich das Thema in der Folge der Bilder entwickelt, spezifiziert oder zu
etwas anderem wird. Ein Thema besitzt Persistenz, konnte man sagen (und ist eine kontextuelle Form; vgl.
Eco 1985, 176), es durchzieht Ketten von Bildern. Wie alle Kontiguitdtsbeziehungen, bedarf auch Persistenz
eines Fundaments. Das kann Objektidentitét sein (wenn man zunéchst eine Wand mit einer Tiir darin zeigt,
sodann den Griff der Tiir, der sich

zu bewegen beginnt, dann wird der Zuschauer die Persistenz der Tiir unterstellen), das kann die Einheit einer
Handlung sein (wenn einer einen Ball fortwirft und das néchste Bild den Ball zeigt, der ein Fenster zerbricht,
dann darf der Zuschauer nicht nur die Objektidentitét der beiden Bélle unterstellen, sondern auch die Einheit
der Handlung "einen Ball werfen"), das konnen unter Umstdnden sehr komplizierte assoziative Aussagenge-
bilde sein. Die Montagetypen Eisensteins handeln letztlich von organisch-ganzheitlichen Strukturen, deren
Entstehung in den Akten des Verstehens das montierte Material zuliefert [25].

Wiederum ist die Einheit des Stofflichen wesentlich fiir die Bestimmung der Kontinuititseffekte, die den Zu-
schauer trotz der Disparatheit der Bilder die Einheit eines szenischen oder thematischen Zusammenhangs er-
fahren lassen. Die Konstanz auf Seiten des Abgebildeten miindet in die Erfahrung von Kontinuitét. Bei Mo-
rin (1958, 138ff) werden die Objektkonstanz, die Konstanz der Situation und die Konstanz des Milieus be-
nannt, die die Einheit der Bilderkette fundierten. Auf einer sehr konkreten Ebene wird also ein Kontinuitéts-
eindruck produziert, der eine Kohdrenzerwartung fundiert, die auch harte Schnitte und Spriinge tliberbriicken
kann. Die Grundlage fiir filmische Kontinuitét ist also die Annahme eines referentiellen Zusammenhanges,
einer "referentiellen Illusion", wie Metz sie genannt hat:

the spectator thinks that the different images have all been taken out of a single huge block of reality en-
dowed with some kind of prior existence (and called 'the action' or 'the setting') (Metz 1982, 186).

Doch sei zum Beispiel zuriickgekehrt: Da ist einer in einem Raum. Ahnlich, wie man die Persistenz des Ob-
jekts unterstellen darf, ist auch der Raum kontinuierlich gedacht - es handelt sich um einen "szenischen
Raum", und wenn es Anhaltspunkte gibt (zu denen auch die Raum-cues zdhlen), die auf die Einheit der Sze-
ne schlieBen lassen, wird der Raum als "identisch" unterstellt, selbst dann, wenn nicht ein einziges Stiickchen
des Raums aus dem vorhergehenden Bild im folgenden zu sehen ist. Der Raum, den ein filmisches Bild zei-
gen kann, ist immer nur ein Ausschnitt aus einem Raum, der sich nach links und rechts und nach oben und
unten sowie in die Tiefe des Raumes vor dem Bild (dort, wo die Kamera steht) verlangert. Dem on-screen
korrespondiert immer ein off-screen, das mehr oder weniger stark zum Thema erhoben werden kann. Es gibt
Filme, die ganz und gar darauf verzichten, das, was auflerhalb des Bildes ist, anzusprechen oder anzuzeigen;
in anderen Filmen ist das off-screen dagegen gar zentrales Thema [26]. Der Raum auflerhalb des Bildes ist
entweder im Rahmen des Textes als ein Thema der Aufmerksamkeit konstituiert oder im Bild durch solche
Mittel angezeigt, die das Handlungsfeld {iber den Bildausschnitt hinaus als Horizont fordern. Jedes ange-
schnittene Objekt indiziert einen Umgebungsraum, in dem es als Ganzes gegeben ist. Von besonderer Bedeu-

Wulff // Darstellen und Mitteilen /// 23



tung sind natiirlich Handlungen, die den Bildraum "sprengen", ein Umgebungsfeld erforderlich machen. Bli-
cke, Zeigegesten, direktionale Handlungen aller Art sind pointer, die das Gezeigte ins off-screen erweitern.

Die Einheit der Szene und des priméren Handlungsraums kann sogar aufgegeben sein, wenn "Raum" als dis-
kontinuierlicher Ubergang von einem Ort zum anderen oder als Verhltnisbestimmung verschiedener Orter
bestimmt ist. Das Szenische scheint sich mit dem filmischen Bild fast wie eine primdre Orientierung der Ver-
stehensbemiihung des Zuschauers aufzudrangen, weil das Bild gemeinhin einen Raumausschnitt prasentiert,
der zuallererst als szenisches Handlungsfeld lesbar ist - immerhin besagt das generische Vorwissen, dall man
es mit einer Information zu tun hat, die zu einem erzdhlenden Film dazugehort, und dieser ist nun einmal
normalerweise szenisch realisiert. Das Bild des Films, das man sieht, gehdrt mit groer Wahrscheinlichkeit
den Realisierungen des szenischen master space an, darum liegt seine szenische Interpretation so nahe. Gele-
gentlich wird von der Einheit des Szenischen aber abgewichen. Es entsteht eine Kollision zwischen Szenen-
erwartung und -erfiillung, das Material kann nicht in der naheliegenden semantischen Einheit verschmolzen
werden, sondern braucht weitere Entwicklung. Nun stehen die Bilder aber kaum je unverbunden nebeneinan-
der (dieses Experiment wagte eigentlich nur der aleatorische Film), sondern sind ausgerichtet auf ihre Inte-
gration in eine hohere Einheit des Verstehens. Die Szene ist nur einer dieser Rahmen, sicherlich der héufigste
und naheliegendste. Das 148t aber eher schlieen auf die vorherrschende Theatralitét der filmischen Erzéh-
lung als auf das Prinzip der Bildverkniipfung iiberhaupt. Dieses ist von viel allgemeinerer Geltung und greift
viel weiter hinein in die synthetisierende Tatigkeit des Zuschauers. Sie folgt der globalen Regel, da3 es keine
sinnlos nebeneinander stehenden Bildfolgen geben kann, sondern daB3 sie einem hoheren Prinzip unterworfen
sind, einer Gestalt des Sinns, einer die Diskontinuitdt der Orte und Szenen iibergreifenden und sie vereini-
genden Handlung, einer unifizierenden Thematik. Im Spielfilm sind es wieder oft Handlungen, die die Dis-
kontinuitét der Bildfolge aufldsen. Dazu ein Beispiel Pudowkins:

Wenn in einem Teilstiick ein vor Erregung blasser Mann an Bord eines Dampfers steht, der von einer Eis-
meerinsel ablegt, er im zweiten abgemagert und unrasiert in der Kabine eines Flugzeugs sitzt, das eine
Gebirgskette iiberquert, derselbe Mann, schon stoppelbirtig, hastig die Tiir ins Zimmer der kranken Toch-
ter aufstoft, so ist das auch Montage, die iiber der ganzen Schwierigkeit einer vielleicht sehr langen Reise
den einen kontinuierlichen und deshalb alles miteinander verbindenden Wunsch des Mannes, rechtzeitig
zu seiner sterbenden Tochter zu kommen, hervortreten 146t (1979, 81).

Derselbe Mann, am Ausgangs- und am Zielpunkt einer hastigen Reise (Pertinenz der Person, Einheit der
Handlung); ein psychisches Motiv, das nicht nur die Reise, sondern auch die Verwahrlosung des Mannes ver-
stehbar macht (eine motivationale Klammer, zur Einheit der Handlung gehorig); Handlungsrdume, die sich
wie Perlen auf einer Kette zum umfassenderen Motiv der "Reise" zusammenfassen lassen (Diskontinuitét der
Représentation der Handlung): Die Einheit der Sequenz wird sowohl aus einem Gedanken, aus einer narrati-
ven Entwicklung abgeleitet wie aber auch durch die Informationen aus den Bildern gefiittert - was sollte es
wohl sein, das die Bilder einer solchen Folge zusammenklammert, wenn nicht eine menschliche Handlung,
die auf ein Ziel ausgerichtet ist? Alle semantischen Relationen (die Exemplifikation der Reise in wenige Bil-
der, ihre Darstellung im pars-pro-toto-Verfahren, die Indikation der vergehenden Zeit an einem solchen
Merkmal wie dem Bartwuchs etc.) erschlieen sich nur, wenn diese umgreifende Einheit konstituiert ist oder
zumindest als Entwurf eines Zusammenhangs der Bilder in den Blick genommen wurde.

Die filmische Darstellung basiert, wenn man dem folgen will, auf tiefen anthropologischen Grundlagen:
Menschliche Wahrnehmung und menschliche Kognition sind darauf programmiert, Kontinuititen aufzusu-
chen, Persistenzen zu identifizieren oder zu setzen, aus Teilen zu Ganzheiten voranzuschreiten. Kontextuali-
sierung ist eine ungemein fundamentale Tatigkeit, die jeden einzelnen Gegenstand "in seinen Geschichten"
auffalt (wie Wilhelm Schapp [1959] sagen wiirde) [27]. Dieser Gesichtspunkt ist wichtig, will man den der
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Wahrnehmung eines Filmbildes folgenden Schlufl und seine Wirkung auf die Horizonte resp. Apprasentatio-
nen, die er erzwingt, nachvollzichen.

Am gegebenen Beispiel - ein SchuB fillt - gilt zuallererst: Ein anderer mufl angenommen werden, ein zweiter
Akteur, der den Schuf3 abgegeben hat. Das Fortschreiten der Interpretation auf GréBen und Informationen,
die im Ausgangsmaterial gar nicht explizit enthalten sind, gehdrt zu den Grundaktivitéten jedes Verstehen-
sprozesses. Ein "verstandenes" Kommunikat enthilt immer Informationen "beyond the information given",
wie es nach Bruner und zahlreichen anderen Denkpsychologen heiflt. Zum Teil ist dieses Mehr-an-Informati-
on subjektiv-akzidentell; zum gréBeren und wichtigeren Teil beruhen die Evokationen, die ein Text hervor-
ruft, aber auf Prinzipien der Darstellung eines Stoffes. In der Sprache z.B. geht die Dependenzgrammatik da-
von aus, dal} ein Verb eine Anzahl von Leerstellen eroffne, die insgesamt erst einen semantischen Zusam-
menhang ausmachen. Diese Leerstellen sind bei Nennung des Verbs grundsitzlich mit-anwesend; sie sind
zwar, was ihre Auffilllung angeht, unbestimmt, aber nicht ganz leer (m.a.W., sie bilden den "Horizont" des
Verbs bzw. der durch das Verb bezeichneten Handlung). In einem Experiment von Kintsch wurden Versuchs-
personen Sitze der Art "Peter was shot" vorgelegt, zu denen sie solche Informationen angeben sollten, die sie
fiir "wahr" hielten; tatsdchlich leiteten die meisten das Instrument der Handlung ("gun" oder "bullet") aus
dem Satz ab. In "Fred was murdered" wurde von fast allen Versuchspersonen "someone" als Téter erschlos-
sen (vgl. dazu Kintsch 1972, 288fY). Ist mit einer kleinen Erzéhlung ein stoffliches Feld gegeben (z.B. die
Beschreibung einer Schlacht), werden in der Nacherzidhlung weitere Objekte oder auch Handlungen erfun-
den, die in das Feld hineingehoren kdnnten, im urspriinglichen Text aber gar nicht vorgekommen waren wie
z.B. "rifle" oder "colonel" (vgl. dazu Pompi/Lachman 1967, 143).

Ein Schuf ist ein Indiz, das nicht allein auf einen anderen Handelnden hinweist, sondern auch eine Spur zu
einer Absicht enthélt: Derjenige, der geschossen hat, hat wahrscheinlich willentlich geschossen. Das Gewebe
intentionaler Orientierungen, von Handlungsabsichten und -zielen, von Obligationen und Wiinschen durch-
zieht den szenischen Raum und qualifiziert ihn als einen sozialen (und damit an Interpretation gebundenen)
Raum, als "Handlungsfeld" fiir die Beteiligten. So, wie man Verhalten und Handlung trennt und das eine als
manifeste Tatigkeit, das andere als sinnunterlegtes Tun ansieht, 146t sich auch die Szene als Ereignisraum
von der Szene als Handlungsraum trennen - der Handlungsaspekt umfaf3t vor allem die Motive und Intentio-
nen der Beteiligten, die "im Verhalten" mehr oder weniger deutlich ausgedriickt werden. Ahnlich, wie der
Film kausal miteinander verbundene Ereignisse (in zwei Einstellungen: #1: einer wirft eine Granate, #2: eine
Detonation) als Bildfolge darstellt und das Verursachungsverhéltnis den attributiven Leistungen des Zu-
schauers iiberldft, sind auch Intentionen und Verhaltensziele oft nur implizit gesetzt und miissen in der Re-
zeption aus dem dargestellten Verhalten abgeleitet bzw. diesem attribuiert werden. Auffallig wird diese Akti-
vitdt, die das Bildmaterial als Hinweis bzw. als Ausdruck intentionalen Tuns benutzt, in dem Augenblick,
wenn Attributionen mifilingen. Wenn also in Tue Sting (1973) der erwartete Morder als der Mann mit den
Lederhandschuhen identifiziert wird - Morder tragen eben oft Handschuhe, um keine Fingerabdriicke zu hin-
terlassen, und sie beobachten auBBerdem heimlich ihre Opfer, bevor sie zuschlagen -, wenn die Frau in der
genretypischen Rolle der Helferin aufgefafit wird, und wenn beide Hypothesen sich als falsch erweisen - die
Helferin ist die Mdrderin und der Morder der Helfer -, dann wird hier etwas von der Aktivitét greifbar, mit
der Akteure mit Handlungsrollen in Verbindung gebracht und ihnen Handlungsabsichten und -pléne unter-
stellt werden. Der Ereignisraum, den das filmische Bild zeigt, muB3 in einen Handlungsraum transformiert
werden, und dies geschieht durch Kontextualisierung, Narrativisierung und Motivattribuierung.

Zuriick zum Beispiel: Ob es eine Verbindung zwischen dem einen, den man sieht, und jenem anderen gibt,
hingt von verschiedenen Zusatzinformationen ab. Bewegt sich der eine heimlich, nach der Gefahr Ausschau
haltend, entsteht ein anderer Horizont, als wenn er sich ungezwungen bewegt, das Abendbrot zubereitet, of-
fensichtlich nichts Boses ahnt. Wenn man aus dem weiteren Umfeld weil3, dall ein Heckenschiitze umgeht,
der Leute in ihren Wohnungen erschief3t, entwirft der Zuschauer ein anderes Szenario, als wenn er weil3, daf3
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die Frau dessen, den man sieht, einen Morder beauftragt hat, ihren Mann zu téten. Jeder mag sich weitere
Beispiele ausdenken. Kontexte schichten sich auf, konnen in immer neuer Kontextualisierung weiterentwi-
ckelt, weitergesponnen werden. Doch nicht jede neue Kontextualisierung verdndert die Bedeutung des Ele-
ments, dazu bedarf es einer Veranderung des analytischen Verhéltnisses zwischen Element und Umfeld [28].

Nun wird man gemeinhin von einer filmischen Erzéhlung erwarten, daf die einzelnen Teilinformationen auf-
einander abgestimmt sind und daB es einen einheitlichen Mitteilungsfokus gibt, dal also nur das Relevante
dargestellt wird. Es wire ein Verstof3 gegen ein stillschweigend geltendes Gesetz der Relevanz der Erzéh-
lung, wenn der Schuf3 und derjenige, der geschossen hat, nichts mit dem, den man sieht, zu tun haben. Auch
dies wire ja denkbar: Die beiden Akteure handeln vollstdndig unabhéngig voneinander und bleiben es auch
nach dem Mord (werden also nicht in einer Bezichung wie "Zeugenschaft" miteinander verbunden). Tatsdch-
lich ist eine solche Entwicklung in der filmischen Erzahlung hochst unwahrscheinlich.

Ist nun der bis hier entwickelte Horizont des ersten Bildes aufgebaut worden - als sachlich-stofflicher, als
szenischer, als narrativer (einschlieBlich der metatextuellen Voreinstellung der Relevanz, der Einheitlichkeit
der Darstellungsperspektive usw.) -, kann das zweite Bild der Folge leicht in das Netz von Beziigen eingeholt
werden: Die Tiir wird eine Tiir des Zimmers sein, in dem der, den wir bis dahin gesehen haben, gewesen ist
(Einheit der Person, die die Einheit des Ortes impliziert; das Bild ist nicht notwendig eine point-of-view-Ein-
stellung), und die Kamera wird weiterhin in jenem Zimmer sein und nicht in einem anderen, vielleicht an-
grenzenden (Kontinuitét der Perspektive; handelt es sich um einen POV-Shot, ist sie sowieso gegeben). Der
Tote wird das Opfer des vorhergehenden Schusses sein (Einheit der Handlung, der Schuf3 indiziert Mord),
der Téter sich also in groBter Nahe befinden (Einheit der Handlung; praktischer Schluf auf das wahrscheinli-
che Raumverhiltnis). Auch das dritte Bild fiigt sich in das Cluster von Beziigen, das die ersten beiden Ein-
stellungen aufgerichtet haben: Der, den man sieht, ist iiberrascht, fiihlt sich gefdhrdet, erkennt die Lage. Of-
fen ist, ob er einen Morder erwartet oder erwarten kann oder ob er zufillig in der Nahe des Geschehens ist.

Ich will die Untersuchung hier abbrechen und noch einmal auf die "stoffliche Steuerung des Filmdenkens"
zurlickkommen: Es galt zu zeigen, daB3 unterhalb aller dsthetischen Strukturen ein Bezug des Films auf eine
res intelligibilis alle Darstellung und alle kommunikativen Leistungen durchzieht. Die Anklammerung des
Films an den erworbenen Wissenszusammenhang einer Kultur und an die symbolischen Formen, in denen
Gewulltes gewul3t und mitgeteilt werden kann, durchzieht den filmischen Formenbau auf allen seinen Ebe-
nen und findet sich sogar in den Mikrostrukturen der Montage. Das bildliche Material ist tatsachlich nur Ma-
terial fiir die Aneignungsleistungen der Zuschauer, und alle formalen Qualititen, die es aufweisen mag, miis-
sen zuallererst danach befragt werden, wie sie das Verstehen organisieren und steuern und wie sie mit dem
Wissen, auf das sie treffen, umgehen. Der filmischen Form wohnt ein instruktionales Moment inne, will ich
damit sagen (vgl. Wulff 1994, dort habe ich dieses rezeptionsésthetische Postulat genauer benannt). Im
Riickbezug auf Biihler vermag diese Bestimmung nicht zu iiberraschen: Denn wenn der Film ein Gegenstand
und ein Mittel des kommunikativen Verkehrs ist, ist er auch in den Sinnbeziigen des Organon-Modells be-
stimmt, ist Ausdruck, Darstellung und Appell gleichermal3en.

Zeigen

Ich hatte oben schon postuliert, daB3 die filmische Form in einer dreifachen Abhingigkeit zu beschreiben sei:
Als ein Produkt der Akte des Aussagens; als eine Darstellung eines wie auch immer gearteten Inhalts; und
schlieBlich als Element von Verstehens- und Aneignungsprozessen, in denen sich die kommunikative Anlage
des Films (wie anderer Medien des kommunikativen Verkehrs) erst vollendet. Alles Aussagen ist auch schon
bezogen auf den Adressaten dieser Aktivitét, auch dann, wenn der Aussagende ihn gar nicht kennt. Im Aussa-
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gen ist vorgegriffen auf die Aktivititen der Rezeption. Gleiches gilt auch in der Umkehrung: Alles Verstehen
umfaflt den Entwurf des intentionalen Horizonts, in dem die Aussage zustande kam.

Nichts an diesem Verhéltnis ist dunkel, die Beteiligten wissen tendenziell immer, daB} sie an einem kommuni-
kativen Verhiltnis teilnehmen. Dieses Wissen nenne ich reflexiv [29], weil die eigene Positionierung - als
Aussagender wie aber auch als Adressat - Teil des Verstehens der AuBerung ist. Reflexivitit entstammt der
philosophischen Untersuchung des menschlichen Geistes und bezeichnet dort die Féhigkeit, im Denken die
Subjekt- und Objektrolle gleichzeitig durchspielen zu kénnen. Ich will hier der These folgen, da3 Reflexivi-
tét in der filmischen Kommunikation nicht allein als eine semiotische Beziiglichkeit innerhalb der Werk-
struktur aufgefallt werden kann (darin der "poetischen Zeichenfunktion" in Jakobsons Typologie verwandt),
sondern daf3 sie in der Tatsache des Kommunikationsverhéltnisses selbst begriindet ist [30]. Es wird also
nicht nur ein Inhalt welcher Art auch immer vermittelt (z.B. eine Geschichte, ein Portrdt, ein Bericht), son-
dern zugleich auch der Bezug auf die Tatsache der Kommunikation selbst hergestellt oder im BewulBtsein ge-
halten.

Filmische Inszenierung konnte man ganz unter dem Aspekt des "Abbildens" untersuchen. Man kann aber
auch das Untersuchungsinteresse verlagern und danach fragen, wie sich Reflexivitét in den filmischen For-
men selbst manifestiert. Zunéchst ist der reflexive Bezug auf die Akte des Aussagens und Verstehens in der
filmischen Kommunikation eine Bewul3tseinstatsache. Das Wissen darum, an einem kommunikativen Hand-
lungsspiel teilzuhaben, ist nicht unbedingt verbalisierbar (so, wie ein Sprecher die grammatischen Regeln
nicht zu benennen, sondern zu beherrschen hat, wenn er sich dulert oder zuhort). Reflexivitit manifestiert
sich in Attributionen und Schliissen, die am "Material" eines Films vorgenommen werden. Wer sich fiir das
reflexive Wissen, das ein Zuschauer um seine kommunikative Lage hat, interessiert, mufl Leistungen unter-
suchen, in denen in der Rezeption auf das Verhdltnis von Kommunikator, Adressat und Stoff ausgegriffen
wird. Es wire ganz irrefiihrend, wollte man dem Zuschauer die Hauptrolle in diesem Spiel zumuten: Er ist
angeleitet, in einem instruktionalen Feld lokalisiert, keineswegs frei.

Es ist davon ausgehen, daf3 die Inszenierung ein Zeigemoment 'enthilt, dafl man es also mit einer kommuni-
kativen, den Adressaten bedenkenden und oft tatséichlich adressierenden Handlung zu tun hat. "Wo nichts ge-
zeigt wird, findet Filmerleben nicht statt", schreibt Peter Wuss lakonisch (1993, 80). Die weitergehende The-
se, die ich im folgenden diskutieren will: Der Film reprisentiert immer so, da3 in der Représentation der Akt
des Reprisentierens selbst mitenthalten ist. Ein Filmbild zeigt nicht nur etwas, sondern es zeigt auch, daf} es
zeigt. Man kann das Zeigemoment an vielen filmischen Techniken und Erzéhl- bzw. Darstellungskonventio-
nen ablesen, d.h. es sind nicht nur ikonographische Kodifizierungen, in denen im Film "gezeigt" wird [31].
Christian Metz hat in seinen Untersuchungen zur filmischen Enunziation eine Vielzahl von Manifestationen
der zeigend-erzdhlenden Instanz dargestellt (Metz 1994, 20, passim). Die Enunziationstheorie basiert auf der
Annahme, dafl das kommunikative Grundverhéltnis in allen Phasen der Kommunikation bewuf}t bleibt und
in zahlreichen Markierungen differenziert an der Textoberflédche auftritt.

Nun ist die Untersuchung des Zeigens kompliziert, zumal dann, wenn man sich auf Wittgensteins Tractatus
logico-philosophicus riickbezieht. Dort hatte Wittgenstein "Sagen" und "Zeigen" scharf gegeneinander kon-
trastiert und sogar in unmittelbare Komplementaritét gestellt: "Was gezeigt werden kann, kann nicht gesagt
werden" (1969, 4.1212; Hervorhebungen im Original), heif3t es dort. Die These folgt der Grundidee, daf3 es
"some sort of referential primacy" im "act of pointing" gebe (Quinton 1973, 39; Hervorhebung von mir). In
Quintons Darstellung des Problems referieren Demonstrativa als Prototyp von Zeigehandlungen auf "Positio-
nen"; derartige Beziige nennt er indications (39) [32]: "Indications are simply verbal acts of pointing." Gera-
de dann, wenn man sich das Zeigen mittels sprachlicher Handlung vergegenwartigt, fallt schnell deren Kon-
ventionalitdt und kontextuelle Bindung auf: "pointing is just as much conventional as any other activity, ver-
bal or otherwise, that has or is intended to have a meaning" (39). So universell und "natiirlich" uns Zeige-
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handlungen zu sein scheinen, sind sie doch als konventionalisierte Handlungen anzusehen (40), die in mehr-
facher Weise in das kommunikative Verhiltnis gebunden sind: durch einen intentionalen Objekt- und Adres-
satenbezug gleichermallen. Man kann beriihren, was man zeigt, man kann einen Hinweis auf das gemeinte
Ding geben, man kann ein Ding in die Hand nehmen und es einem anderen zeigen, so die Aufmerksamkeit
auf den Gegenstand in der Hand lenkend. Will man einen ganzen Raum (place) zeigen, kann man den Kopf
des Adressaten oder auch seinen ganzen Korper so drehen, daf§ er das wahrnimmt, was ihm gezeigt werden
soll. Mit dem Finger zu zeigen, ist nicht allein eine Technik, mit der die Aufmerksamkeit des Adressaten auf
einen Gegenstand oder einen Raum gewendet werden kann, sondern auch, weil die linguistischen Techniken
des Zeigens auf solche nonverbalen zuriickzufiihren sind:

it is natural to suppose that such demonstrative indicators as 'look’, 'behold’, 'here is' are the developed lin-
guistic equivalents and alternatives to non-verbal modes of indication (40).

Als zweites Charakteristikum wird dem Zeigen in Quintons Darstellung Ambiguitdt zugewiesen (40f). Das
héngt daran, dafl die Raumordnungen von Sprecher und Horer nicht genau spiegelgleich sind, sondern - in
Wunderlichs Worten - jeweils die extrinsische Perspektive von Sprecher und Adressat und zudem noch die
intrinsische vom Objekt aus eingenommen werden kann (darauf werde ich unten in der Untersuchung der
Raumdarstellung ausfiihrlich zuriickkommen).

In diesem Sinne ist auch das Biihlersche Zeigfeld ein notwendiges Element allen Zeigens, weil in den Aktivi-
titen des Zeigens ein Raum des Zeigens bzw. ein "indikatives Feld" eroffnet wird, das zur Auflosung der In-
dikation dient. Eine Zeigehandlung ohne Zeigfeld ist sinnlos, weil sich das Zeigen sowohl im Objekt- wie
auch im Adressierungsmodus manifestieren mufl. Die Existenz des Zeigfeldes fallt da besonders auf, wo es
markiert und als Fiktion eingeklammert ist. Wenn jemand auf der Biihne aus einem imagindren Fenster hin-
auszeigt und einen anderen anderen auf etwas im szenischen off aufmerksam macht, ist klar, da3 der Raum,
in den hinein diese Zeigeaktivitit erfolgt, auf einer Fiktion beruht und daf3 der gezeigt-besprochene Gegen-
stand nicht in den Nebenanlagen der Biihne aufgesucht werden konnte.

Doch ist das Zeigen ausreichend beschrieben, wenn ich es an indexikalischen Beziigen festzumachen versu-
che? Sicherlich sind indexikalische Beziehungen zwischen Elementen eine der wichtigsten Stoffhilfen am
Text, die die Verstehenstitigkeit des Zuschauers steuern und mit seinem Wissen integrieren. Aber es bedarf
einer weiteren Rahmensetzung: Eine Zeigehandlung impliziert einen Raum, in dem das Zeigen sinnvoll er-
folgen kann. Der Zeigeraum kann der Zeigehandlung abgelesen werden. Ich zeige jemanden, der auf etwas
zeigt, das ich nicht sehen kann. Dann darf angenommen werden, da3 es einen Raum gibt, der den Zeigenden
umgibt, in dem jener sinnvoll zeigen kann. Was vom abgebildeten Zeigen gesagt werden kann, 148t sich auf
das Darstellen als Zeigen lbertragen - und auch hier ist es der Rahmen von Sinn, der das Zeigen erschliissel-
bar macht und als Bedingung in die Arbeit am Zusammenhang der Mitteilung eingeht [33].

In der aktuellen Handlungssituation ist der Handelnde selbst eine Origo des Zeigfeldes, ein Punkt, an dem
sich alle Personen-, Zeit- und Raumbeziehungen ausrichten lassen. Dann, wenn nicht das aktuelle Zeigfeld,
sondern ein anderes gemeint ist, von dem berichtet wird, wird die gemeinsame und harmonische Orientie-
rung von Sprecher und Horer (1965, 124) durch eine Versetzung des realen in einen imaginiren Orientie-
rungpunkt des Zeigens "am Phantasma" (1965, 135) ermoglicht. Die Einheit des phantasmatischen Zeigfel-
des macht es mdglich, da3 filmischer Sprecher und Hérer sich in ein vergleichbares Orientierungsfeld hin-
einbewegen, so daB} das Zeigen iiberhaupt gelingen kann. Biihler verdeutlicht die Versetzung am Gleichnis
von Mohammed, der zum Berg geht, und vom Berg, der zu Mohammed kommt. Wer wie Mohammed zum
Berg geht, versetzt sich in Gedanken an einen bestimmten Ort und in eine bestimmte Zeit und hat
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das Vorgestellte vor dem geistigen Auge von einem bestimmten Aufnahmestandpunkt aus, den man ange-
ben kann und an dem man selbst sich befindet in der Vorstellung. Wenn man sich umdreht in der Vorstel-
lung, dann sieht man [...] vorstellungsméBig die Dinge wieder wie einst bei der wirklichen Wanderung
(1965, 135).

Auch die Umkehrung ist denkbar: Der Berg kommt zu Mohammed, das Vorgestellte taucht vor dem inneren
Auge auf, man selbst bewegt sich nicht von der Stelle [34]. Abwesendes wird in den Prisenzraum hinein zi-
tiert (140). Es ist nun die Stirke von Film und Epos, dal3 die Versetzbarkeit beweglich ist:

Im erz&hlenden optischen Filmband treten an vielen Stellen Szenenschnitte auf, die der technisch naive
Zuschauer kaum bemerkt. Bei der Aufnahme des Films wurde sprunghaft ein Standpunktwechsel vollzo-
gen, man ist von einer Fern- zu einer Nahaufnahme gesprungen oder ein Stiick weit um den Gegenstand
herumgegangen mit der [...] Kamera. Das sind die einfachsten Versetzungen, welche bei der Wiedergabe
ebenso wenig storen wie ein Rundgang in Etappen, den wir selbst als Betrachter um eine Statue, ein
Haus, eine Stadt herum vollziehen, ein Rundgang mit Betrachtungspausen (1965, 392; Hervorhebung im
Original).

Das Zeigen wird so als eine "Versetzungstechnik" gefaf3t resp. mit einer solchen koordiniert gedacht - ein
Schritt, der dann natiirlich weiterer Prazisierung bedarf. Denn offenbar gelingt eine Versetzung nur dann,
wenn es ein Thema der Versetzung gibt [35] und wenn zugleich ein Rahmen (in diesem Sinne bei Biihler
1965, 394) abgesteckt ist, der das Thema als Objekt des Zeigens qualifiziert. Die Forderung der Relevanz
iibergreift beide.

Nach dieser Darstellung bedarf es also nicht nur eines Zeigfeldes, in dem sich der Akt des Zeigens erfiillen
kann, sondern auch einer Einsicht in die Art der Kommunikation, die der Kommunikator modellieren und an-
zeigen und die der Adressat des Zeigeaktes gewinnen muB, so daB er einen thematischen Rahmen und die
Geltung des Grundsatzes der Relevanz unterstellen darf: Dafl das Geschehen also dazu dient, seine Aufmerk-
samkeit auf etwas zu lenken. Ist diese Einsicht nicht vorhanden, kann der Zeigegestus nicht als Index aufge-
baut werden, der eben nicht nur jene Beziehung zwischen Zeigegeste und Objekt, sondern auch einen Sinn-
horizont mitumfaft. Das ist der Grund, warum Hunde Zeigegesten meist fehlinterpretieren: Weil ihnen ein
reflexiver Rekurs auf den Akt selbst nicht mdglich ist.

Reflexivitat

Reflexivitit wohnt der Tétigkeit des Zeigens selbst inne. Wenn man etwas zeigt, macht man auch auf den Akt
des Zeigens aufmerksam. Das, was einer einem anderen zeigen kann, mufl bedeutsam sein, wichtig, relevant.
Allein aus der Tatsache, dal} etwas gezeigt wird, kann abgelesen werden, daf3 das Objekt des Zeigens ein
wichtiger Gegenstand ist. Die Elemente des Films, denen man ansehen kann, daf3 sie als Zeigehandlungen
gemeint sind, enthalten so einen Hinweis auf sich selbst und ihre Rolle und ihren Rang im filmischen Dis-
kurs. Das Zeigen steht nicht fiir sich, sondern erfolgt an einem Stoff, der im Akt des Zeigens wiederum ana-
lysiert wird.

Ein sehr deutliches Beispiel, an dem die These demonstriert werden kann, stammt aus THe WOMAN OF THE
YEAR (1942): Man sieht zunichst den Ehemann, der schlecht gelaunt auf der Couch liegt; im Hintergrund
(off) spricht die Frau noch mit ihrem Sekretér; das Telefon beginnt zu 14uten - und die Kamera schwenkt und
fahrt in schnellen, unwirsch wirkenden Bewegungen zunichst zum Telefon (das fiir einen Moment dann wie-
der mit unbewegter Kamera gezeigt wird); Fahrt und Schwenk enden dann bei Frau und Sekretér, die immer
noch an der Tiir stehen und diskutieren und sich vom Klingeln nicht beeindrucken lassen. Eine miniaturisier-
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te szenisch-situative Analyse, inszeniert als "Begehung" der Situation - und selbst der Modus der Begehung
tragt atmosphérische Information. Das Beispiel vermag noch ein zweites zu illustrieren: da3 Zeigen und Sa-
gen im Film sehr nahe beieinanderliegen.

Es ist iiblich, Sagen und Zeigen als Typen des filmischen Aussagens voneinander abzugrenzen (Chatman
1992, 111ft). "Sagen" gilt als dominanter Modus literarischer Erziahlung, wohingegen eine Theaterauffiih-
rung eher dem "Zeigemodus" zugeordnet wird (Branigan 1992, 146). In diesem Sinn kann Bordwell in sei-
nem Uberblick narrativer Theorien zwischen "mimetic theories" und "diegetic theories of narration" differen-
zieren (1985, 3-26). Bordwell fafit die einander entgegengesetzten Grundannahmen der Ansétze so:

Diegetic theories conceive of narration as consisting either literally or analogically of verbal activity: a
telling. This telling may be either oral or written. [...] Mimetic theories conceive of narration as the pre-
sentation of a spectacle: a showing (1985, 3).

Wollte man oben beschriebene Szene in dieser Dichotomie beschreiben, wiirde man sie eher dem Modus des
Zeigens als dem des Sagens zuordnen - allerdings ist die Szene Teil einer Erzahlung, Teil einer Ehe-
Geschichte, und sie enthélt eine wichtige Aussage iiber einen Konflikt zwischen den Protagonisten. Sagen
und Zeigen stellen sich so als zwei Modi des Darstellens dar: Der eine rangiert auf sehr "hohen", makro-
strukturellen Gliederungen des Textes, der andere ist dagegen den segmentalen, der Szene zugehorigen
Strukturen zugesellt. Die Mise-en-Scéne miindet in eine Aktivitdt des Zeigens - ein Geschehen manifestiert
sich in konkreter szenischer Entwicklung, die fiir die Kamera aufbereitet bzw. mittels der Kamera vermittelt
wird. Die Szene steht andererseits in einer narrativen Entwicklung, bildet eine Momentaufnahme, ein Stadi-
um aus der Entwicklung einer Geschichte. Folgt man dieser Uberlegung, sind Sagen und Zeigen gleichzeitig
in der filmischen Materie manifestiert, gehoren allerdings zu verschiedenen Stufen der Textkonstitution. Die
Darstellung einer Geschichte im Film ist gebunden an deren Umsetzung in szenisches Geschehen, welches -
mittels der Kamera - gezeigt wird; die Akte des Zeigens dienen aber immer dazu, das Erzdhlen zu vollziehen.
Dabei sind sie funktional auf die Rezeption ausgerichtet [36].

Die verschiedenen enunziativen Aktivitéten der Erzéhlerinstanz bilden ein auBerordentlich kompliziertes Ge-
flige und enthalten zahlreiche implizite Abhingigkeiten und Funktionalisierungen. Ich hatte die stoffliche
Bindung aller Darstellungsaktivititen behauptet, insofern haben alle diese verschiedenen AuBerungshandlun-
gen einen gemeinsamen Bezugspunkt. Man kdnnte nun annehmen, daf3 das Stoffliche sich in der anschauli-
chen Konkretheit einer filmischen Szene erschopfe, dall die Materialitit der d&ulleren Wirklichkeit so eine
letzte Schwelle darstelle, die in den Tétigkeiten des Mitteilens nicht unterschritten werden kann. Man wiirde,
wollte man diese Ansicht iibernehmen, aber davon absehen miissen, daf die anschauliche Fiille des Filmes
nur das Material ist, in dem sich abstrakte Strukturen realisieren, die der filmische Formenbau benutzt, adap-
tiert oder gar kopiert. Die anschauliche Wirklichkeit des Films ist nicht fiir sich gegeben, sondern nur ein
Material, in dem sich die Erzahlung verwirklicht. Weil nun das Erzéhlen von handelnden Figuren handelt,
sind es Gesichtspunkte des Handelns, die die dargestellte Wirklichkeit analysieren. Eine Szene, in der Filmfi-
guren sich bewegen, ist durchzogen von Intentionen der Figuren, von Interessen, Absichten, Plinen. Dinge
sind Elemente von Handlungen, und das ist etwas anderes, als wiirde man sie nur als Dinge nehmen.

Alles dies, so mochte man einwenden, hat aber mit filmischer Reflexivitdt und einem Riickbezug auf eine
Zeigeaktivitét nichts zu tun, sondern 148t sich vollsténdig in einem Darstellungsmodell erfassen. Der Ein-
wand ist gewichtig und bedarf genauerer Diskussion, auch wenn man ihm entgegensetzen konnte, daf3 die
Tatsache der kommunikativen Konstellation von Ausdruck, Darstellung und Appell nicht unterschritten wer-
den kann und wesentlich zum filmischen Kommunizieren dazugehdrt. Sowohl die Mise-en-Scéne wie die fil-
mische Auflésung, die sich beide als Aktivitdten filmischen Aussagens ansehen lassen, folgen den Gesichts-
punkten der Handlung - jene bildet den Rahmen von Relevanz, innerhalb dessen erst "gesagt" oder "gezeigt"
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werden kann. Darum ist die filmische Darstellung auf allen Ebenen einem analytischen Prinzip verpflichtet.
Sie liefert kein Protokoll der duBeren Ereignisse, sondern ist einer "Innensicht" des Geschehens angepalt.
Das heif3t nicht, daB3 ein dargestelltes Geschehen notwendig subjektivisiert werden miiite (dies ist eine be-
sondere Art des Darstellens, die, wie Truffaut einmal anmerkte, erst von Hitchcock zu hochster Meisterschaft
geflihrt wurde). Die Analytizitét der filmischen Darstellung korrespondiert vielmehr unmittelbar mit der Tat-
sache, daB} der Film Element des kommunikativen Verkehrs ist, in dem nicht allein Informationen ausge-
tauscht, sondern auch gewichtet, in Relevanz produzierende und vermittelnde Formeln umgesetzt und als
Elemente eines (makro- und mikrostrukturellen) Kontextes qualifiziert werden.

Ich hatte oben den Stoff als eine substantia cogitans reklamiert, davon ausgehend, daB3 die filmische Darstel-
lung eher Kategorien des Wissens iiber Realitét nutzt als solche der Realitét selbst. Ich wiirde allerdings nicht
so weit gehen, daraus eine grundsétzliche Selbstreferentialitit zu folgern, wie Kay Kirchmann es kiirzlich ge-
tan hat. Er nimmt die Wahrnehmung der Realitdt als Bezugspunkt, an dem sich die filmischen Reprisentati-
onsmodalitdten orientieren:

Film ist selbst da noch selbstreferentiell, wo er sich scheinbar den traditionellen mimetischen Prinzipien
verpflichtet zeigt. Film représentiert als Medium per se jene Erfahrung der Moderne, die Referentialitét
nur noch als selbstbeziigliche &dsthetische Grofle (aner)kennt. Und seine apparativ-technologische Struktur
reflektiert bereits seinen Status als selbstreferentielle Konstruktionsmaschine von "Realitét". [...] In der
Moderne riickt [...] die menschliche (visuelle) Wahrnehmung an die Stelle vormaliger Gewillheiten um
die Erkenn- und Abbildbarkeit von Realitédt. Es geht in der Folge nicht ldnger um eine Abbildung der Rea-
litdt, sondern nur noch um die Abbildung unserer Konstruktion von Welt durch unsere Wahrnehmungsap-
paratur. [...] Jene "Realitét", die die kinematographische Technik (Bewegungsillusion, Montage, Raum-
und Zeitverfremdung etc.) entwirft, ist allein eine aus dem Geiste der fotomechanischen Apparatur, mit-
hin: eine selbstreferentielle (1994, 36).

Kirchmann fundiert Reflexivitéit ganz in der Tatsache, dafl Film ein apparatives Dispositiv voraussetzt, in
dem erst "Darstellung" sich manifestieren kann. Ich will absehen davon, da3 der Kurzschluf3 von menschli-
cher Wahrnehmung und Wahrnehmungsapparatur problematisch ist (implizit umspielt Kirchmann ja sowohl
die These, daf} die Kino-Apparatur die auller- bzw. vorapparative Struktur der Wahrnehmung adaptiert, wie
auch die Umkehrung, daB} jene sich der menschlichen Wahrnehmung aufpfropft und Strukturen der apparati-
ven Darstellung in primdre Wahrnehmung einschleust). Ich will absehen davon, da3 jedes Symbolsystem auf
sich selbst verweist, wenn es gebraucht wird - es bildet als eine Kollektivtatsache zugleich eine Bedingung
dafiir, daB es als Mittel der Kommunikation verwendet werden kann [37]. Mir geht es darum, Reflexivitét als
eine Charakteristik der filmischen Kommunikation auszuweisen, die auf die Tatsache des kommunikativen
Verkehrs und seine fundamentalen Beziige des Aussagens, Darstellens und Verstehens verweist.

Ein mimetisches Moment ist dabei allemal im Spiel - allerdings wiirde man zu kurz greifen, es ausschlieBlich
auf "Wahrmehmung" zuriickzufiihren. Die Fundierung der Bildfolge auf eine Analyse des Stoftlichen im Sin-
ne eines "Wissensbezuges" ist ein Prinzip der filmischen Darstellung, das auf allen Ebenen der Beschreibung
beobachtet werden kann. Eine Verfolgungsjagd wird konventionellerweise als eine Parallelmontage realisiert,
in der Bilder des oder der Fliehenden mit Bildern des Verfolgers oder der Verfolgergruppe abwechseln. Die
Einheit der Handlung "Flucht" oder "Verfolgung" (je nach Perspektive der Erzédhlung) verbindet die Bilder,
oder umgekehrt: Die Bilder zeigen die beiden Akteure, die zu der Gesamthandlung gehoren. Eine Verfol-
gungsjagd ist eine Interaktion zwischen zwei Akteuren, die reziprok aufeinander bezogen handeln. Darum
kann man auch sagen, daB ein Verfolger einen Fliehenden impliziert (und vice versa). Ahnlich verhilt es sich
bei vielen anderen interaktiven Handlungen, die komplementire Handlungsrollen konstituieren; beim Akt
des "Kaufens" (oder "Verkaufens") z.B. sind notwendig ein Kdufer und ein Verkdufer gegeben. Sprachlich

Wulff // Darstellen und Mitteilen /// 31



und filmisch ist das Geschehen oft perspektiviert und kann von der einen oder der anderen Rolle aus ausge-
driickt werden (Flichen-Verfolgen; Kaufen-Verkaufen; Geben-Nehmen; Gewinnen-Verlieren etc.).

Die filmische Auflosung als Parallelmontage kopiert das grundlegende Prinzip der komplementér aufeinan-
der bezogen handelnden Akteure in die syntaktische Struktur der Alternation. Die einander abwechselnden
Bilder werden zusammengehalten durch die Einheit der Handlung. Die Kohésion des Materials ist also als
eine (semantische) Konstruktion anzusehen, aus der die Bildfolge abgeleitet ist. Die filmische Struktur adap-
tiert eine Struktur des abgebildeten Gegenstandes.

Ein dhnliches Verhiltnis gilt auch fiir nicht-interaktive Handlungen, deren innere Struktur gleichwohl das ka-
tegoriale Muster ist, das den Zusammenhalt der Bilder herstellen kann. Der Zusammenhang von Bildfolgen
entsteht, weil es eine Handlungsstruktur gibt, als deren Darstellung sie verstanden werden kdnnen. Die Dinge
und Personen im anschaulichen Material werden dann identifizierbar als Akteure und Objekte der Handlung,
geraten also in ein funktionales Verhiltnis zueinander. Handlungen umfassen zum einen ein Gefiige von
Handlungsrollen, zum anderen konstituieren sie ihnen eigene Zeit- und Raumschemata (die wiederum aus
dem Gefiige der Handlungsrollen von Personen und Objekten resultieren oder jenem eng korrespondieren).
Fiir die filmische Darstellung sind diese Qualitdten des Handeln absolut zentral, mufl doch der Film alles,
wovon die Rede ist, in eine Form des Aussagens umsetzen, die vor allem in szenischen Strukturen gewisse
Eigenheiten des Handelns selbst adaptieren und reprédsentieren kann. Handeln umfa3t z.B. direktionale Ei-
genschaften, ist "gerichtet auf" etwas, operationalisiert Gegenstinde im Handhabungsraum, richtet sich auf
Objekte und Ereignisse im Wahrnehmungsraum usw. [38]. Das Filmbild reprasentiert Handlungen oft nur
teilweise, so dall neben dem manifesten Umgebungsraum ein aktionaler Umgebungsraum entsteht, der aus
der Handlung resultiert und der die intentionalen Orientierungen der Akteure mitumfafit. Wer einen (im
Filmbild nicht gezeigten) Gegenstand ansieht, "setzt" den Gegenstand des Blicks im Umgebungsraum; wer
einem anderen etwas (ein im Filmbild nicht gezeigtes Etwas) zeigt, produziert damit strukturell dennoch den
Gegenstand im Umgebungsraum des Bildes; wer einen anderen anspricht, macht den Adressaten implizier-
bar; usw. [39]. Diese Inferenzmechanismen basieren auf symbolischen Kollektivtatsachen, weil das Struktur-
wissen um den Aufbau und die Orientierungen von Handlungen und Handlungsumgebungen ebenso zum
kulturellen Wissen gehort wie es unmittelbar mit alltédglicher sozialer Praxis verbunden ist.

Eine Handlung, die derartig nur teilweise im Filmbild reprisentiert ist, ist aufzufassen als ein kinesischer
oder kommunikativer pointer, als Index auf jenen anderen Teil, der (oft) im folgenden Bild gezeigt wird (zu
Blicken dhnlich Moller 1978b, 89). Das Filmbild zeigt also moglicherweise Indices, die das Filmbild zu ei-
nem rdumlichen oder aktionalen Kontext hin 6ffnen. Die Offnung erfolgt dabei mit einer gewissen Notwen-
digkeit, wenn man Jakobsons Uberlegung folgt, daB "der Index, im Gegensatz zum Ikon und zum Symbol,
das einzige Zeichen [sei], das notwendig mit der wirklichen Koprésenz seines Gegenstandes verbunden ist"
(1992, 288). Das wiirde bedeuten, daB sowohl die Offnung des Einzelbildes mit groBer Kraft und Selbstver-
standlichkeit erfolgt wie aber auch die Verbindung zwischen den beiden Einstellungen - sofern denn die
zweite auf den indexikalischen Charakter des ersten Bezug nimmt - sich logisch zwingend und
fast-natiirlich darstellt. Der Schritt von der Prasentation eines Indexes auf einem Bild seines signatums er-
scheint darum als eine Motivation, die beinahe naturwiichsig ist [40]. Die Kohésion der Teile fuft auf einer
urspriinglichen Ganzheit, die das intentionale Ziel der Akte der Aneignung bildet. Der Mensch ist das "kohé-
sive Tier", in seiner Sinn-Orientierung gerichtet auf das Erlebnis des Zusammenhangs der Teile, nicht ihrer
Isolation. Das Fragmenthafte mag als &dsthetische Qualitit genutzt werden - es ist aber nur fa3bar, weil ihm
der Gedanke an das zu neuer Ganzheit vervollstindigte Teilstlick gegeniibersteht. Die stoffliche Bindung der
Elemente sichert ihren Zusammenhalt und bildet die Briicke, die auch scheinbar heterogene Teile miteinan-
der ins Spiel bringt.

Wulff // Darstellen und Mitteilen /// 32



Was ist nun aber die intentionale Ganzheit, auf die sich die Rezeption richtet? Ist es die Einheit der erzéhlten
Welt (oder der Erzdhlung), oder ist es die Tatsache, daf3 es ein kommunikatives Verhiltnis gibt, in der jene
hervorgebracht wird? Die These, der ich hier zuzuliefern versuche, ist, daB in der Rezeption das BewuBtsein
des Adressaten, in der Rolle des Adressaten zu agieren, nie ausgeldscht wird. Darum stdren meta- oder extra-
diegetische Uberleitungselemente (wie die Titel), metatextuelle und metadiskursive Bezugnahmen [41] oder
direkte und explizite Adressierungen (im Kommentar oder in der abgebildeten Realitit) die "Illusionierung”
nicht (vgl. dazu die Uberlegungen in Metz 1994, 23ff) [42]. Der Aufbau eines diegetischen Universums ist
Teil, aber nicht Grenze der Illusionierung, die vielmehr immer wieder auf die Tatsache zuriickverwiesen
wird, dal} es sich um ein ausgesagtes Universum handelt, um das Produkt einer kommunikativen Tatigkeit
[43].

Das reflexive Verhéltnis des filmischen Textes korrespondiert einer Zuschauerrolle, die in einem Ensemble
von rezeptiven Einstellungen auf den Text orientiert ist. Unter "rezeptiver Einstellung" verstehe ich eine Vor-
einstellung des Rezipienten, die das Ausgesagte im Rezeptionsprozel als Folie fiir die Informationsverarbei-
tung so qualifiziert, daf die Tatsache, es mit einem Element einer Verstdndigungshandlung zu tun zu haben,
immer im BewuBtsein erhalten bleibt. Im besonderen will ich unterscheiden:

(1) die propositionale Einstellung, die den Aufbau eines Referenzraumes steuert und die Herausbildung einer
"diegetischen Illusion" auch dann ermoglicht, wenn der Text gegen elementares Weltwissen verstoft;

(2) die modale Einstellung, die die Tatsache, da} eine Rezeption Teilnahme an einer Situation des kommuni-
kativen Austausches und nicht an einer "realen" Erfahrungssituation ist, im Verlauf der Rezeption wach und
bewul3t hilt;

(3) die evaluative Einstellung, die den aufgenommenen Text hinsichtlich intertextueller Beziige ebenso un-
tersucht und qualifiziert wie hinsichtlich der in der Rezeption auftretenden Kognitionen, Affekte und Emo-
tionen.

Die Auffassung der "Imagination" als propositionaler Einstellung beruht auf einer Verlagerung der Referenz
von einem homogenen in einen eingebetteten bzw. gerahmten Referenzraum: Wenn p eine Proposition ist,
konnen wir uns "ohne Widerspruch vorstellen, daB p, oder uns vorstellen, dal p wahr ist, selbst wenn wir
wissen, daf} p falsch ist" (Allen 1995a, 508). Teilnahmebewegungen in fiktionalen Bezugsrdumen ebenso wie
die Operationen, die diesen Bezugsraum aufbauen, umfassen also durchaus ein BewufB3tsein der Fingiertheit,
ohne daf} deshalb "Teilnahme" ausgeschlossen wiirde. Ich weif, daB3 ich im Kino bin, und ich weil3, daf das,
was ich sehe, eine Fiktion ist. Alle Teilnahme setzt dieses modale Wissen iiber die Situation voraus. Allen
folgert, dal} das Illusionserleben im Kino (und wohl von fiktionalen Stoffen {iberhaupt) auf einer Doppel-
wahrnehmung beruhe, dhnlich, wie die Wahrnehmung ambiger Figuren zwischen den beiden Objektbedeu-
tungen, die dem Bild zugewiesen werden kdnnen, hin- und herschwankt (vgl. 1995, 512; 1995b, 81-154)
[44].

Allein die Tatsache, daB} in den Akten der Rezeption ein Bezug zu einem einheitlichen stofflichen Rahmen
aufgesucht wird, ist eine Einstellung auf das semiotische Verhéltnis, die klarungsbediirftig ist. Im wesentli-
chen stehen zwei Auffassungen einander gegeniiber: Die einen behaupten, daf3 es zur Eigenart des Photo-
graphischen gehore, eine Spur in eine vorphotographische Realitdt hinein in sich zu tragen, und daf} es im
Verstehen des Photographischen nétig sei, dieser Spur zu folgen und einen Entwurf jener vorsemiotischen
Szene in den Blick zu nehmen. Die anderen nehmen dagegen das Photographische nicht als transparent, die
Konstruktions- und Kommunikationsverhiltnisse, in denen es steht, bleiben undurchsichtig. Ist in jener ers-
ten Ansicht das BewuBtsein um die Intentionalitit des Zeigens ein Rahmenwissen, das das Photo notwendig
auf einen Rahmen von "Sinn" zuriickbindet, nehmen die anderen das Bild als Projektion des Wirklichen
selbst, und dann treten die Erfindungen, Unterstellungen und Schliisse des Rezipienten und die modalen Ver-
dnderungen der Beziechung des Kommunikators zum Adressaten ganz in den Hintergrund (vgl. Allen 1985b,
109f) [45].
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Die propositionale Einstellung schafft besondere Bedingungen filir den Wahrheitswert von Aussagen und 146t
auch eklatante VerstoBe gegen die Erfahrungen von Zeit, Raum und Kausalitdt zu. So ist die Zeitreise nach
dem Muster des hochst interessanten Back to THE FuTure ein Spiel mit den Prinzipien logisch-kausal-genea-
logischer Voraussetzung: Der Protagonist, der die Bedingungen des eigenen Lebens manipuliert, wird auf
normalerweise nicht d&nderbare Konditionen zuriickgefiihrt [46]. Propositionale Anomalien sind im kommu-
nikativen Verhiltnis in fast beliebiger Form mdoglich - bis zur Selbstreferentialitdt der Form: Die Personen
des Films sehen ihren eigenen Film [47]. Diese Selbstbezugnahmen sind ausgesprochen kurios und rechnen
ausnahmslos in die Welt der Komddien: So verfolgt Doris Day in Tashlins Carrice (1966) eine Sekretérin in
ein Kino, in dem Carrice mit Doris Day und Richard Harris lduft; und S veiv' In THE Ran (1952, Gene Kelly,
Stanley Donen) endet mit einem Bild des Paares vor einem Plakat, das sie in ihrem néchsten Film - SineiN' Iv
THE RAIN! - zeigt. Derartiges Spiel mit den {iblicherweise geltenden Referenz- und Wahrheitsbedingungen von
Propositionen ist moglich, weil der Rezeption eine Einstellung zugrundeliegt, die sich iiber Referentialisie-
rungsbedingungen, die im tdglichen Leben beachtet werden miissen, hinwegsetzt.

Ich hatte oben schon die "referentielle Illusion" erwéhnt, die in den Akten des Verstehens konstruiert wiirde
und mir eine sehr fundamentale Aktivitit zu sein scheint, in der die "propositionale Einstellung" Ausdruck
gewinnt. Ein vorfilmischer Ereignisraum, der "durch die Bilder des Films hindurch" aufscheint und greitbar
wird, wird ndmlich auch dann erschlossen, wenn es ihn als solchen nie gegeben hat oder er eigens fiir den
Film inszeniert worden ist. Es gehort zum Wissen des Zuschauers um das Filmische (und in einem weiteren
Sinne: um das Mitgeteilte), da3 es eine Ereigniswirklichkeit vorspiegelt, die oft nur fabuliert ist. Gerade hier-
in unterscheidet sich der Dokumentarfilm von den fingierenden Genres: Weil es fiir die "dokumentarische
Lektiire" (wie Roger Odin [1990] diese besondere Voreinstellung nennt) charakteristisch ist, den vorfilmi-
schen Ereignisraum als "real existierend" zu setzen [48]. Viele reflexive Techniken lassen sich durchaus als
Versuche lesen, einen allzu naiven und einfachen Schlufl vom Film auf das unterstellte Vorfilmische zu un-
terwandern oder zu blockieren und statt dessen die Aufmerksamkeit auf die Bedeutungsproduktion durch die
Kinobilder selbst zu lenken (&hnlich Bliimlinger 1990a, 204).

Ahnlich, wie die "propositionale Einstellung" die Hervorbringung von Bedeutung insbesondere in den Akten
der referentiellen Illusionierung des Films steuert, ist die Rezeption von einer modalen Einstellung bestimmt.
Sie besagt, daf der Rezipient auf die Tatsache ausgerichtet ist, daf er in einem kommunikativen Verhéltnis
steht, es also mit den Registern des kommunikativen Verkehrs zu tun hat. Die modale Einstellung richtet sich
zunichst auf die intentionale Einheit des AuBerungsaktes (auf das Berichten, Erzihlen etc.), sodann aber auf
die Operationen, die die Beziehung zwischen den Kommunizierenden betreffen (wie Einen-Pakt-schlielen,
ironisches Augenzwinkern etc.). Die Modi des interpersonellen Verkehrs sind auch in der filmischen Kom-
munikation anwesend, will ich damit sagen, und es gibt jederzeit eine Bewultheit dariiber.

Manche "Fehler" kdnnen so korrigiert werden und fallen nicht ins Gewicht, weil sie verortet werden konnen
- das Mikrophon, das ins Bild hingt, "zerstort" die Einheit des diegetischen Raums, ohne nennenswert die I1-
lusionsbildung zu behindern: weil es sofort identifizierbar ist und dem kommunikativen Rahmen der Diegese
zugeschlagen wird. Und auch manche "Komplexionen" des enunziativen Verhéltnisses lassen sich miihelos
verkraften, ohne Irritationen auszuldsen: Zwischen- oder Untertitel z.B., die ja einen anderen diegetischen
Status haben als das Bild, werden problemlos zu einer hdheren Einheit des Verstehens verschmolzen - was
gerade bei iibersetzenden Untertiteln ja interessant ist und einer eigenen Uberlegung bediirfte, weil die textu-
elle Instanz, die die Untertitel trigt, eine andere ist als diejenige, die die AuBerung des Urtextes verantwortet;
in der Rezeption bereitet dieses offenbar aber keine Probleme, ist als Teil der phatischen Ebene der Kommu-
nikation des Zuschauers mit den AuBerungsinstanzen des Textes verortbar (Wulff 1993d).

Modale und propositionale Einstellung hingen eng miteinander zusammen und richten sich auf zwei Rah-
menaspekte der Kommunikation. Beide umfassen ein BewuBtsein der Tatsache der Ostension. Die Sekreté-
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rin, die im Biiro einen Brief mit 250 Anschldgen pro Minute tippt, ist kein Objekt theatralischer Anschauung;
man setze sie auf eine Biihne, projiziere den Text, den sie schreibt, auf eine Leinwand, schlieBe den Brief mit
einem Tusch: Sie erhilt Beifall. Wenn ihr Tun als etwas préasentiert wird, das fiir ein Publikum gemacht ist:
dann geschieht mehrererlei. Zum einen verdndert das, was sie tut, seinen Modus. Das ist kein Schreiben
mehr, um einen Brief in die Post geben zu kdnnen, sondern das ist eine Tatigkeit, deren virtuoser Vollzug
Gegenstand der Aufmerksamkeit ist. Aus der instrumentellen Tétigkeit wird die Prasentation eines Tuns, dem
eine gewisse Perfektheit zukommt. Zum anderen verindert sich die Rolle der Sekretirin: Ist sie im einen Fal-
le instrumentell als "Schreibkraft" definiert, steht sie im anderen Falle als Objekt der Anschauung dem Be-
trachter gegeniiber.

Der Effekt des Rahmenwissens auf die Rezeption ist dann besonders auffallend, wenn in einer medialen Kon-
stellation die Zuwendung zu Sujets zuléssig ist, die normalerweise im Schutz von Tabus, Verboten und der-
gleichen stehen. Erotische Darstellungen in "Herrenmagazinen" z.B. unter der Vorgabe von "Voyeurismus"
zu diskutieren, fiihrt in das Dilemma, daB es keine Heimlichkeit gibt, sondern dafl man es ganz im Gegenteil
mit einer hochst transparenten kommunikativen Konstellation zu tun hat. Die Teilnahme an diesem kommu-
nikativen Verhéltnis basiert auf reziprokem Wissen des einen iiber den anderen: Der normale Leser eines
Herrenmagazins weil3, was er tut. Und auch die Macher eines Magazins wissen, dal3 der Leser weil3, was er
tut. Und der Leser wiederum weil}, daB3 die Macher wissen... SchlieBlich wissen auch die abgebildeten Frau-
en, an welchem Spiel sie in welcher Rolle teilnehmen. Der Leser weil3 also, da3 er nicht der Voyeur ist, der
heimlich durch ein Loch in der Bretterwand in einen abgesperrten Bezirk hiniiberspannt. Der Leser tut einen
freien Blick auf etwas, von dem er weil3, dal3 es flir ihn arrangiert ist.

Die modale Eingeweihtheit des Zuschauers in die Tatsache, dafl die Besichtigung eines Films ein kommuni-
katives Handlungsspiel ist, Teilnahme an einem informationellen ProzeB, ist fundiert auf transzendentalprag-
matischen Bedingungen, die ich schon mehrfach (1993c¢, 1994c; dazu auch Cassetti 1994) in der Metapher
des kommunikativen Kontrakts zu benennen versucht habe.

Die dritte Einstellung schlieBlich, die die Rezeption umgreift und vor allem das Involvement steigert oder
abschwicht (und wohl auch die Intensitit, Vielfalt und Tiefe von Hypothesen und Schlufifolgerungen im Ver-
stehensprozef beeinflufit), ist die von mir sogenannte evaluative Einstellung. Damit ist gemeint, dafl im Ver-
lauf der Rezeption immer die Qualitit des Films, seine Generizitit, sein Umgang mit tabuisierten Themen
usw., aber auch die durch den Film angeregten Emotionen des Zuschauers evaluiert werden. Die Rezeption
ist nicht ausschlieBlich auf die primire Textverarbeitung ausgerichtet, sondern umfaft einen zweiten Prozel,
der mit dem ersten Hand in Hand geht und wéhrend der ganzen Rezeption nicht authort. Das spitere Ge-
spréch iiber den Film ist oft vor allem ein Austausch iiber evaluative Eindriicke.

Besonders auffillig manifestiert sich die evaluative Einstellung im Umschalten beim Fernsehen: Umschalten
impliziert ein Verhéltnis von VordergrundbewuBtsein und HintergrundbewuBtsein - im Vordergrund der aktu-
ell rezipierte Text, im Hintergrund das Wissen, dal3 es eine Vielzahl anderer Fernsehangebote (und nicht nur
diese) gibt. Zwischen beiden vermittelt eine Priifung, Gewichtung und Bewertung der Gegenstinde der An-
eignung. Evaluation kann nie am isolierten Objekt oder Ereignis stattfinden, sondern setzt ein evaluatives
Raster voraus. Das Umschalten manifestiert eine Evaluation des Fernsehfeldes: Wenn einer sich entschieden
hat fernzusehen, bewegt er sich in einem Handlungsfeld, das mit Gegenstdnden unterschiedlicher Attraktivi-
tét besetzt ist. Was so attraktiv ist, tatsdchlich zum Gegenstand von Neugierde, Zuwendung, Interesse zu
werden, hiangt von der Tagesform ab, vom sozialen Umfeld, von den Gegensténden selbst natiirlich. Der Na-
turfreund wird den Bericht {iber Elefanten dem Krimi aus New York vorziehen, oft jedenfalls; feststellen 1463t
sich aber auch er nicht, auch er kann vielen verschiedenen Gegensténden Interesse abgewinnen. Das Rezepti-
onsinteresse wechselt von Tag zu Tag, vielleicht sogar von Umschaltphase zu Umschaltphase. Wer umschal -
tet, begeht das Fernsehfeld, und er kann nicht nur festellen, was im Angebot ist, sondern auch eine Kostprobe
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nehmen und dabei liberpriifen, ob der Krimi auf Kanal 14 so interessant und eingepal3t ist in die abendliche
Laune, daB er daran hidngenbleiben mag.

Evaluativitit ist eine reflexive Charakteristik der Rezeption, die in vielen Formen auftritt und insbesondere
dann ins Auge féllt, wenn es zu Briichen und Widerspriichen kommt. Einer der eklatantesten tritt in manchen
Formen der Kitsch-Rezeption auf: Wenn der einen Tendenz, sich in die Handlung zu verlieren und ihren wei-
teren Fortgang auszuloten, eine andere entgegensteht, die den Film als "schlecht", "gemacht" oder gar "ver-
werflich" (weil: faschistoid, gewaltverherrlichend oder was auch immer) qualifiziert, ohne jene erste dabei
doch auBler Kraft setzen zu konnen. Frigga Haug und Brigitte Hipfl konstatieren hier eine "Verwerfungslinie
zwischen Denken und Fiihlen, die aus kritischer Einsicht und hartndckigem Gefiihlswiderstand riihrt" (1995,
5) - den Ausgriff auf Identifikation als Rezeptionsmodus implizit schon vornehmend, den ich so nicht teilen
wiirde. "Als mich ein Film beriihrte, den ich schlecht fand", benennen die Autorinnen eine Dissonanzerfah-
rung, die aus dem Kontrast von primirer Rezeption und Evaluation entsteht. Ich will darauf hinaus, dal3 in
der Kitsch-Erfahrung eine rezeptive Einstellung greifbar wird, die sonst nur schlecht isoliert werden kann,
die aber gleichwohl jede rezeptive Tatigkeit durchzieht.

Noch sind die metarezeptiven Einstellungen kaum erforscht. Es ist deutlich, daB sie fiir die Ausarbeitung ei-
ner Kommunikationstheorie des Films (und des Fernsehens, auch wenn das Fernsehen ein ganz anderes
mediales Format ist als der Film) bedeutsam sind, manifestiert sich in ihnen schlielich das implizite Wissen
des Zuschauers, daB3 er in einem Verstdndigungsverhéltnis steht.

3. Filmraum - Handlungsraum - sozialer Raum
3.1 Bildraum und szenischer Raum

Eines der elementarsten Stiicke, an dem sich die "stoffliche Steuerung des Filmdenkens" studieren 148t ist
die Reprisentation rdumlicher Verhéltnisse. Es gibt eine ganze Reihe von Listen, die die "Merkmale des fil-
mischen Raums" zu versammeln suchen. David Bordwell versteht unter szenographischem Raum den imagi-
niren Raum der Handlung, dessen Vorstellung in der Rezeption aufgebaut wird. Der szenographische Raum
kann auf die elementareren Ebenen der Raumdarstellungen

* "Einstellungsraum" (shot space: derjenige Raum, der in der einzelnen Einstellung reprisentiert ist),

*  "montierter Raum" (editing space: derjenige Raum, der in der Montage hervorgebracht wird) und

*  "Ton-Raum" (sonic space: die Raumvorstellung, die durch den Ton angeregt wird) zuriick (1985, 113ff)
zurlickgefiihrt werden, entsteht aus deren Kombination bzw. umfaft und integriert sie.

Die filmische Raumvorstellung wird gespeist aus unterschiedlichen perzeptuellen Quellen und fufit auf sehr
verschiedenen semiotischen Beziehungen: Wihrend der Einstellungsraum ein ikonisch reprisentierter Raum
ist, fuBBt der montierte Raum auf einer konventionellen Choreographie von Kamerapositionen, die es fiir den
Zuschauer moglich macht, unterschiedliche Ansichten des Geschehens in einer einheitlichen Raumvorstel-
lung zu synthetisieren. Der Ton-Raum schlieBlich ist ein primér indexikalisch angezeigter Raum. Es sind also
unterschiedliche semiotische Beziehungen, die in die [llusionierung des Raums der Handlung [1] tibersetzt,
und ganz verschiedene Arten des Wissens, die zu diesem Zweck aktiviert werden miissen.

Es lassen sich einige formale Merkmale ausmachen, die auf dem elementaren Niveau der ikonischen Darstel-
lung von Objekten Raumverhéltnisse anzeigen [2]:

(1) Abdeckung der Objekte untereinander;

(2) Wissen iiber prototypische Objektgrofien und um GréBenunterschiede zwischen den Objekten; damit ver-
bunden sowie die Prinzipien der perspektivischen Verkiirzung [s.u.] beriicksichtigend die Fahigkeit, aus rela-
tiven Objektgrofen Distanzen zwischen den Objekten herauszurechnen;

Wulff // Darstellen und Mitteilen /// 36



(3) perspektivische Relationen (Verkiirzung, Fluchtlinienverhéltnisse etc.);

(4) Schérfe der verschiedenen Bildebenen und Unterschiede in der Oberfldchentextur von Objekten (a) ab-

hingig von Brennweite und Blendendffnung, (b) abhéngig von den Staubanteilen der Luft;

(5) die Optiken haben Einfluf} auf den Raum-Eindruck des Bildes, bilden aber keine elementaren Merkmale
aus;

(6) Licht und Schatten;

(7) Farbsittigung;

(8) Bewegung ist der spezifisch filmische Raumindikator; dabei sind zu unterscheiden (a) Objektbewegun-

gen, (b) Kamerabewegungen und (c) Verdnderungen der Brennweite;

(9) schlieBlich kann auch der Ton ikonische Raum-Information tragen.

Es ist deutlich, daf sich in dieser Liste zwei verschiedene Dimensionen iiberlagern: Zum einen adaptiert der
Film Raum-Merkmale, die auch in alltdglicher, nichtmedialisierter Wahrnehmung eine Rolle spielen (wie die
Uberdeckung von Objekten) und die an Objektwissen gebunden sind (wie das iiber die relative GroBe von
Objekten) oder auch an ein allgemeineres Wissen iiber die Wahrnehmungswelt (wie iiber die Tatsache, daf3
groBere Entfernung zu Unschirfen der Kontur fiihrt, was ursidchlich mit den Staubanteilen in der Luft zusam-
menhéngt); zum anderen kalkuliert die Liste mit einem Kamerawissen, das es gestattet, das Anschauungs-
Bild riickzuiibersetzen in einen vorfilmischen Raum (aus dem z.B. die relative Brennweite des Objektivs
"herausgerechnet" ist und in der die Kamerabewegung auf einen unterstellten vorfilmischen Raum hin abge-
bildet wird). Filmwahrnehmung ist nicht identisch mit Alltagswahrnehmung, sondern verarbeitet die Tatsa-
che, dal3 ein vorfilmischer Raum "wahrnehmungsanalog" im Bild dargestellt wird, zugleich mit der Tatsache,
daB es in einem bestimmten apparativen Darstellungsformat steht.

Wie nun der filmische Raum stabilisiert wird, wie er gegen die moglichen Irritationen und Stérungen abge-
schottet wird, ist eine der zentralen Fragen, geht es doch darum zu zeigen, da3 die Raumdarstellung in den
Akten des Verstehens zur Vorstellung eines homogenen Handlungsraums synthetisiert wird. In eine &hnliche
Richtung scheint Winkler zu argumentieren:

Die Vielzahl der genannten Raumindikatoren [...] iiberlagern sich gegenseitig; sie bilden ein geschlosse-
nes System, daf3 [sic!] in seinem Kern im Prinzip der Kamera verbiirgt und festgeschrieben ist und das
nur an bestimmten Punkten, der Wahl der Optik, des Lichts, der Inszenierung... beeinfluBt werden kann
(Winkler 1992, 84).

Allerdings scheint mir dieses Diktum problematisch zu sein, weil es einerseits einen relativ deutlich ausge-
pragten Determinismus, andererseits die Eigenstiandigkeit der Raumindikatoren behauptet. Ich will hier von
einer anderen Annahme ausgehen:

(1) Filmisch dargestellter Raum ist ein Raum, der in den Akten der Textverarbeitung entworfen wird und der
grundsétzlich den Charakter einer Raumhypothese hat; alle Konventionen der Raumdarstellung dienen dazu,
die Bildung dieser Hypothese zu stiitzen und zu sichern. Edward Branigan spricht gelegentlich von einem
master space, der dadurch entstehe, da3 fragmentierte Ansichten des diegetischen Raums in einer Wahrneh-
mungssynthese zu einer einheitlichen und kontinuierlichen Raumvorstellung zusammengeschlossen wiirden
(1992, 56) [3]. Dieser Vorstellung will auch ich hier folgen.

(2) Die Konventionen der filmischen Représentation des Raums folgen nicht allein der Raumperzeption des
Menschen, sondern adaptieren Prinzipien des menschlichen Handelns und seiner raumlich-proxemischen
Qualitdten. Raum steht in der Funktion des Handelns und ist so keine nur-materiale Qualitit der dul3eren
Wirklichkeit, sondern vielmehr als intentionales Feld anzusehen, weil die Reprisentation filmischen Raums
wesentlich mit Handlungsstrukturen zusammenhéngt.
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(3) Filmischer Raum ist in mannigfacher Weise verbunden mit den Gliederungen des Werks. Er kann - dhn-
lich der Farbe - in andere als ikonische Repréasentationsverhiltnisse eintreten: Manche Filme bilden "Raum-
modelle" aus, die fiir sich Bedeutungen tragen und artikulieren kdnnen.

Ich will im folgenden versuchen, das Untersuchungsfeld an diversen Stellen zu illustrieren.

Bildraum und szenischer Raum

Viele Einstellungen im friihen Film [4] zeigen die Rdume der Handlung in einem starren Schema: Im Bild
wird ein Locus, ein Handlungsort vorgestellt [5] (heute wiirde man derartige Bilder "Raumtotalen" nennen).
Loci sind Réume, in denen "Szenen" spielen, dramatische Einheiten von Raum, Zeit und Handlung. Die Ver-
wandtschaft der Locus-Einstellung zur Biihne des Theaters ist nicht zu iibersehen. Die einzelne Locus-Ein-
stellung ist immer wie ein Biihnenszenarium zum Zuschauer hin geéffnet, und die Aktionen sind entspre-
chend auf die Sichtbarkeit fiir die Kamera angelegt. Das starre Gegeniiber von Handlungsraum und Kamera-
standort 1463t an die Metapher des "Puppenhauses” denken und wurde in der neueren Griffith-Literatur als
Charakteristik der "Frontalitdt" terminologisch gefalit (vgl. zusammenfassend Elsaesser 1990, 294). Kamera-
bewegungen sind uniiblich.

Die Kamera steht in rechtem Winkel zu diesem Szenarium. Man konnte ihren Ort den kanonischen Kamera-
standort nennen. Heranspriinge erfolgen im Prinzip auf der direkten Achse vom kanonischen Standort zum
hervorgehobenen Objekt hin. Die Rede vom "kanonischen Standort" umfafit einerseits seine Rolle als Blick-
punkt des "master shots", weist aber zugleich auf das festgelegte Dispositiv hin, das die Kamera in einem
Winkel von 90 Grad auf die Raum- und meist auch Handlungsachse bestimmt. Darum sind auch Diagonalbe-
wegungen, bei denen die Kamera "im Handlungsraum" steht, selten. Die Kanonisierung umfafit auch einen
festliegenden Abstand zwischen Kamera und Akteuren; Griffith bediente sich, wie viele seiner Zeitgenossen,
der "twelve-foot line" als fester Distanz zu den Schauspielern (Salt 1983, 106). Die kanonische Kamerahohe
ist die Kopfhohe [6].

Die Kanonisierung des Abbildungsmusters ist aber nicht als vollstdndig starr und unflexibel anzusehen, son-
dern umfafit eine gewisse Anpassungsfiahigkeit und 148t eine geringe Variation der Kamerastandorte und
-distanzen zu [7]. Derartige Verdanderungen sind oft ausgerichtet auf die direktionale "Offenheit" des Raums.
Eine Verdnderung des Kamerastandortes hdngt dabei zusammen mit der Organisation des Handlungsraumes,
mit dem spatialen Gefiige, in das Handlungen und Akteure gebunden sind. Manchmal lassen sich bei genauer
Beobachtung Stiicke finden, die nur scheinbar den Locus zeigen, tatsdchlich aber den Kamerastandort mini-
mal variieren. Auf diese Art wird eine direktionale "Tendenz", eine "Ausrichtung" in die Bildebene integriert,
an der sich ablesen 1d6t, da3 das Locus-Schema eben doch nicht ganz starr und unflexibel ist, sondern sich an
den Kontext anschmiegt [8].

Trotz derartiger Manipulationen und Modulationen, die in diesem schematisierten Verhiltnis von Handlungs-
und Kameraraum mdglich sind, bleibt in allen Varianten und Variationen eines aber erhalten: Handlungs-
raum und Kameraraum sind separiert und unabhdngig voneinander. Dieses von Kamera, Ort der Handlung
und Akteuren stereotyp immer wieder reproduzierte Szenario macht fiir sich allein genommen den Eindruck
von Starre und Bewegungslosigkeit. Yvette Biro spielt wohl auf diese Steitheit an, wenn sie {iber den Raum
im frithen Kino schreibt:

On the screen only as much movement was perceived as the spontaneous action of the actors and moving
objects produced. The camera did not follow their lives. At best it attempted to record movement in sever-
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al consecutive time sequences from various distances, which meant only closer or from a more unusual
angle (1982, 52).

Dies ist nun allerdings eine Behauptung, die allzusehr die Bewegung der Kamera als Prinzip der Dynamisie-
rung des Raums hervorhebt. Es 148t sich zeigen, daB Griffith Raum als Funktion von Handlung syntaktisiert,
die Kamera selbst aber unbewegt 148t [9]. Dabei bedient er sich zweier formaler Muster:

(1) der Technik des Heransprungs'ind

(2) der Integration von Einstellungen in einem Handlungsplan, oft als eine Alternation realisiert [10].

Heransprung

Innerhalb dieser Locus-Einstellungen gibt es relativ wenige mit "Raum" zusammenhéngende Operationen
der Kamera. Die einzige regelméBig auftretende Form ist der Heransprung an das Geschehen. Jesionowski
nennt diese Operation - wie im Amerikanischen tiblich - das cut-in bzw. cut-out on the axis: "that is, cutting
straight out of or straight into the basic space" (1987, 34). Auf der Achse, die die beiden Rdume verbindet,
wird nun der Heransprung vollzogen.

In unserem Beispielfilm handelt es sich in jedem Fall um motivierte Heranspriinge. Die Motivation wird ge-
wonnen aus der Handlung und aus der narrativen Gewichtigkeit des durch den Heransprung herausgehobe-
nen Handlungssegments. Es ist, wenn diese Annahme richtig ist, die narrative Struktur, in der die Verénde-
rung des Finstellungsausschnitts begriindet ist. Es gilt aber immer noch die Regel, dafl zunéchst die Locus-
Einstellung als establishing shot den Zuschauer mit dem gesamten Handlungsraum bekannt gemacht haben
mufB, bevor in diesen Raum hineingegangen werden kann.

Die Bezeichnung establishing shot selbst referiert auf das funktionale Moment, den Handlungsraum in syn-
optischer Gesamtansicht so zu préisentieren, dafl dem Zuschauer die Orientierung leicht gemacht ist. Dieses
Funktionsmoment, das sich schon sehr frith nachweisen 1a6t, erhilt sich durch verschiedene Raum-Schemata
hindurch und ist ja bis in den Hollywood-Film der Studio-Ara einer der konventionellen Typen der Eroff-
nung von Handlungs-Szenen geblieben. Die Kenntnis des Handlungsraums ist fiir das Verstehen von Hand-
lungen und das Abschitzen von Handlungsmoglichkeiten essentielle Voraussetzung - dies mag begriinden,
warum sich das Prinzip des establishing shots so frith durchgesetzt und {iber alle stilistischen Unterschiede
hinweg in allen nationalen Kinematographien herausgebildet hat.

Tatsédchlich hat man es bei den Heranspriingen in Griffith' Filmen hiufig mit /nsertionen zu tun. Nach dem
Heransprung wird zur Raumtotalen zuriickgekehrt. Der Heransprung ist rein formal in die Raumtotale einge-
bettet. Zwar gilt diese syntaktische Regel nun fiir alle Heranspriinge, die zum Beispiel Griffith' A Woman
Scornep [11] enthilt, doch ist die Motivation des Heransprungs wiederum an ganz verschiedene Elemente
der narrativen Struktur angebunden. Grob lassen sich zwei Motivationstypen fiir den Heransprung unter-
scheiden:

(1) Er dient der Charakterisierung der Personen - wenn sich z.B. am Ende die Belagerung von Mutter und
Kind dramatisch zuspitzt und auf das kleine Médchen umgeschnitten wird, dann akzentuiert der Umschnitt
die Hilflosigkeit der Opfer, die GroBe der Gefahr. Hier operiert der Heransprung also mit eher atmosphéri-
schen Momenten der Handlung.

(2) Er dient dazu, Bedingungen von Handlungen oder die Durchfiihrung von Handlungen hervorzuheben -
wenn die Frau in A Woman Scorned das Geld von ihrem Mann entgegennimmt und es in der Kanne im Por-
zellanschrank versteckt und letztere Aktion mit einem Heransprung herausgehoben wird, gilt die Operation
dem "narrativen AnlaB", ist direkt auf das Motiv fiir den Uberfall zu beziehen. Wenn dagegen - im selben
Film - die Einbrecher die Telefondrihte kappen, bevor sie in das Haus eindringen, akzentuiert der Heran-
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sprung eine Durchfiihrungsbedingung der folgenden Handlung: Die Frau wird keine Hilfe herbeiholen kon-
nen, sie ist von der Welt "der anderen" isoliert.

Alle Beispiele belegen, dafl der Heransprung motiviert ist und daf die Narration der umfassende Rahmen fiir
diese Motivation ist. Selbst eine so schematische und mechanisch erscheinende Darstellungsanordnung wie
die des Locus-Systems ist abgestimmt auf die Erzéhlung, die abgebildeten Handlungen und die Zeigehand-
lungen, in denen sie realisiert sind.

Raum- und Orientierungs-Schemata

Die Locus-Einstellung kann als ein einfaches Raum-Schema aufgefalit werden, das "Raum" in einem - hier
sehr simplen - Verhéltnis von Kamera und Aktionsraum reprasentiert. Raum-Schemata regulieren die Reprd-
sentation rdaumlicher Verhdltnisse.

A WoMAN ScornED ist nun insofern interessant, als der Film mit zwei verschiedenen Raum-Schemata ope-
riert. Sind die Innenaufnahmen alle als Locus-Einstellungen realisiert, in denen Handlungs- und Kamera-
raum strikt getrennt sind, befindet sich in allen AuBBenaufnahmen die Kamera im Handlungsraum, die beiden
Raumsphiren werden miteinander verbunden und ineinander integriert. Ist in allen Innenaufnahmen die
Handlungsachse der Akteure anndhernd im rechten Winkel auf die Kameraachse ausgerichtet, handeln die
Personen in den Auflenaufnahmen diagonal zur Kameraachse "in den Raum hinein" bzw. "auf die Kamera
zu". Besitzt der Raum in den Innenaufnahmen keine nennenswerte Tiefe [12], sind die AuBBenaufnahmen ge-
rade der Tiefenstaffelung gewidmet.

Es findet sich sogar eine Aufnahme (die Verbrecher beobachten den Arzt, der die Bank geschlossen vorfin-
det), in der die Tiefe des Raums dramatisch benutzt ist und an der man zeigen kann, daf3 aus der Authebung
der Grenze zwischen Kamera- und Handlungsraum auch neue Techniken der Narration entstehen konnen:
Gemeint ist ein gewisser Typ der Subjektivierung von Einstellungen. Besonders deutlich eingesetzt ist sie in
der zentralen Szene, die die eigentliche Handlung in Gang bringt (am plot point sozusagen): Man sieht im
Vordergrund die Verbrecher, hinter einer Hausecke versteckt; sie beobachten den Arzt im Hintergrund vor der
Bank, der die Bank geschlossen findet und sich notgedrungen entschlief8t, das Geld, das er deponieren woll-
te, mit nach Hause zu nehmen. Der folgende Heransprung dhnelt wieder der Technik des Heransprungs, wie
er fur die Locus-Einstellung beschrieben wurde, ist aber natiirlich markiert als "subjektive

Einstellung" bzw. als point of view shot [13] Diese Verbindung mit narrativen Instanzen ist fiir die Locus-
Einstellung ganz und gar uniiblich und auch unmdglich. Man kann den Heransprung in den Filmen der Zeit
fiir gewohnlich als eine Manifestation des Zeigens, als demonstrativen Akt auffassen und ihn insofern in Ver-
bindung bringen mit den Instanzen der Erzéhlung; aber um eine Subjektivierung-im-Raum an einem Bild
vornehmen zu kénnen, muf} die Grenze zwischen Kamera- und Handlungsraum aufgehoben werden: weil
erst dann ein Einstellungswechsel moglich ist, in dem die Kamera "an den Platz" eines der Beteiligten
springt.

Nun ist die "subjektive Aufnahme" fast so alt wie der Film selbst: Jemand sieht oder beobachtet etwas [14] -
und das folgende Bild zeigt, was er sieht. Allerdings ist hier zu trennen zwischen solchen Aufnahmen, die als
Aufnahmen aus dem Blickpunkt einer beteiligten Person markiert sind, und solchen, die unmarkiert sind und
fiir die nur aus dem Kontext erschlossen werden kann, dal3 es sich um eine "subjektive Aufnahme" im be-
schriebenen Sinne handelt. Die markierte Form spielt in der Friihzeit eine wichtige Rolle: Oft wurde durch
eine Maske (Schliissellocher und Ferngldser insbesondere) angezeigt, dall man es mit einer subjektiven Auf-
nahme zu tun habe - nicht nur das représentierend, was einer sieht, sondern auch die Tatsache, daB er sieht,
mit-zeigend [15]. Die unmarkierte Form ist gebunden an die Herausbildung der Konventionen der analyti-
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schen Montage, kann also dann auftreten, wenn es ein syntaktisches Pattern gibt, das Akte des Sehens nach
dem Muster der "Blick-Montage" in eine Einstellungsfolge sequentialisiert.

"Subjektivierung" ist demzufolge auch in einem Film moglich, der génzlich dem Locus-Prinzip untergeord-
net ist. Der Unterschied zwischen den beiden Typen der Koordination von Handlungs- und Kameraraum ist
denn auch eher im Detail aufzusuchen: Wihrend im Locus-Typ die Kamera auch dem beobachteten Objekt
gegeniiber in das kanonische Gegeniiber von Kamera und Aktion hineintritt (und der beobachtete Ort oft
selbst ein "Locus" im Sinne von "szenischem Ort" ist), ist im anderen Falle - den ich oben nicht nur heuris-
tisch "Subjektivierung-im-Raum" genannt hatte - die Kamera "winkelgetreu" auf das beobachtete Objekt
ausgerichtet: Die Blickachse der Akteure wird in der Kameraachse wiederholt, so daf3 nicht nur die (syntak-
tosemantische) Blick-Konstruktion, sondern auch die raumgetreue Imitation von Blickwinkel und -richtung
Indizien fiir die Subjektivierung sind. Blickwinkel, -h6he und -richtung sind Eigenschaften des Bildes, die in
der "Verrechnung", die der Zuschauer vornehmen mu8, in Verbindung mit dem Ort einer abgebildeten Person
gebracht werden kdnnen - so daf aus der "Verrechnung" die Qualitét der "Subjektivierung" abgeleitet wird
[16].

In der linguistischen Theorie des Raums wird zwischen deiktischer und intrinsischer Orientierung unter-
schieden. Wihlt der Sprecher seinen Korper oder seine eigene visuelle Orientierung als Perspektivpunkt, so
benutzt er ein deiktisches Orientierungsmodell; wahlt er dagegen das Objekt selbst als perspektivischen Null-
punkt, entsprechend ein intrinsisches Modell. Das produziert manchmal Widerspriiche; ein Gegenstand steht
ebenso "links" (deiktisch) wie "rechts" (intrinsisch) vom Sofa (vgl. dazu Wunderlich 1982a, 14ff). Im Film
steht die deiktische der intrinsischen Orientierung oftmals unmittelbar gegeniiber. Die subjektive Einstellung
nun zeichnet sich dadurch aus, dal das Bild als Darstellung der intrinsischen Orientierung eines abgebildeten
Objekts oder Akteurs interpretiert werden kann.

Der Zuschauer ist zundchst deiktisch auf das Kinobild hin orientiert. Die deiktische Orientierung umfaft aber
natiirlich ein groBes Potential intrinsischer Orientierungen, die aus dem szenischen Ort "herausgerechnet"
werden konnten. Manchmal ist es wichtig, eine intrinsische Simulation der Wahrnehmung eines Mitspielers
durchzuspielen - etwa dann, wenn sich jemand versteckt hat und mdglicherweise von einem anderen ent-
deckt werden konnte; oder dann, wenn der Mdrder das Méadchen zu tiberraschen versucht. Im Regelfall aber
wird dem Potential an intrinsischen Orientierungen nicht nachgegangen, obwohl davon ausgegangen werden
darf, daB3 sie prasent sind [17]. Es unterscheidet nun die beiden Raum-Schemata, die in A WoMAN SCORNED
verwendet werden, dal} die subjektive Einstellung im einen Falle als "Subjektivierung-im-Raum" problemlos
durch Ubernahme oder Imitation der intrinsischen Orientierung eines abgebildeten Akteurs reprisentiert wer-
den kann, wéhrend eine Subjektivierung im Locus-Schema wiederum ein Gegeniiber eines wahrnehmenden
Subjekts und eines Locus-Bildes umfaft, so daB} die Subjektivierung in der Regel ausdriicklich durch Masken
angezeigt wird.

Das bedeutet zum einen, daf3 sich mit dem Aufgeben des Locus-Prinzips das Markierungssystem fiir subjekti-
ve Aufnahmen grundlegend verdndert [18]. Das bedeutet zum anderen, daB sich die beiden Typen der Raum-
Représentation in der Rezeption grundlegend unterscheiden - solche "Berechnungen", die zur Ableitung der
"Subjektivitit" einer Einstellung fiihren, sind gerichtet auf die Integration der verschiedenen Bilder in einem
zusammenhédngenden "inneren szenischen Raum", der wiederum ein Potential intrinsischer Orientierungen
umfalit. Dieser szenische Raum ist im Locus-Schema immer als Ganz-Raum gegeben, er bildet fiir die Re-
zeption selbst kein Problem.

A WomaN ScornED ist insofern interessant, als er ein "Film des Ubergangs" ist - das (iltere) System der Lo-

cus-Einstellung wechselt hier mit einem anderen Repriasentationsschema, in dem die Kamerapositionen an
die Handlungsorientierungen angeschmiegt werden und in dem darum die Trennlinie zwischen Kamera- und
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Handlungsraum nicht mehr kanonisiert ist. Die beiden verwendeten Raum-Schemata unterscheiden also
nicht allein

(a) die Innen- von den AuBlenaufnahmen, sondern

(b) stellen ganz verschiedene Repriasentationsmodi dar, denen

(c) wiederum ganz verschiedene Verstehensoperationen zugeordnet sind.

Diese mehrfache Differenz der beiden Schemata fallt darum besonders auf, weil im einen Modus mit der
Raumkomponente verbundene Operationen moglich sind (hier vor allem: Subjektivierung), die im anderen
ganz und gar unmoglich sind oder nur in ganz anderer Art ausgedriickt oder ausgeldst werden kdnnten.

Raumwissen

Interessant fiir eine Raumanalyse ist die Frage, in welchem logischen und geographischen Verhiltnis die ein-
zelnen Rdume zueinander sind, sprich welche Nachbarschaften und Distanzen zwischen Raumen bestehen.
Insbesondere wire zu fragen, wie Raumwissen'in die Identifikation der relativen Lage von Rd&umen zueinan-
der hineinreicht. Das Interesse geht dabei in zwei Richtungen: Zum einen wird danach gefragt, aus welchen
Indizien in Bildern die relative Lage von Raumen erschlossen wird; zum anderen ist anzunehmen, da3 auch
aktuell nicht abgebildete Raume (als offener, aber nicht-leerer off-screen-Raum zu jeder Einstellung) in die
Erwartungskonstruktionen des Rezipienten eingebaut sind [19].

Bis hier spreche ich {iber "Raum" als aktuell dargestellten Raum. "Raumwissen" umfaf3t aber natiirlich ein
weitaus breiteres Spektrum von Phédnomenen, die in die Kognition rdumlicher Verhéltnisse hineinwirken. Vor
allem steht dem Wissen tiber aktuell dargestellten Raum das Wissen iiber die rdumliche Ausgedehntheit von
Objekten sowie Wissen dariiber, wie Objekte rdumlich in Handlungen einbezogen sein konnen, gegeniiber.
Zum Raumwissen gehort so auch ein proxemisches Wissen,

daB zu jedem Objekt eine charakteristische Region gehort, innerhalb derer man mit diesem Objekt intera-
gieren kann. Man denke etwa an den Abstand, den Gesprachspartner zueinander einzunehmen suchen,
oder an den Abstand, in dem ein Lowenbandiger erfolgreich zu hantieren vermag. Aber auch zu Mobel -
stiicken, Baumen, Gebduden usw. gibt es relevante Regionen (Wunderlich 1982a, 6; Hervorhebung von
mir).

Es geht mir darum [20], diejenigen Faktoren und BezugsgroBen aufzufinden, die iiber die aktuelle Darstel-
lung des Raums im Bild hinaus wirksamen Bereiche von Wissen aufzufinden, die zu einem Teil "aus dem ge-
gebenen Bild extrapoliert”, zu einem anderen Teil aber aus allgemeinem Weltwissen entstammen und zum
Verstindnis filmischer Sequenzen beitragen. Filmische Darstellung ful3t nicht allein darauf, daB3 es konven-
tionelle Muster gibt, die die Raumdarstellung kontrollieren (wie das Handlungsachsen-Prinzip, die Geome-
trie der SchuB3-Gegenschuf3-Auflosung, die - vor allem produktionslogisch motivierte - Choreographie der
coverage cinematography etc.), sondern auch darauf, dal das Raumwissen des Zuschauers in den Aneig-
nungsprozessen aktiv beteiligt ist, so dal eine Beschreibung der filmischen Raumdarstellung, die dariiber
hinwegsehen wollte, sicherlich zu kurz greifen wiirde. Gemall meiner Ausgangsiiberlegung, daf3 alle filmi-
schen Strukturen in dem dreistelligen Verhéltnis von Zeigen/Aussagen, Darstellen und Verstehen untersucht
werden miissen, sehe ich die "Regeln" (oder die "Konventionen") filmischen Darstellens als funktional bezo-
gen auf die Steuerung der Verstehenstitigkeit durch den Text (bzw. die sich im Text artikulierende Instanz).
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Off-Screen

Mein Bezugspunkt ist die Frage nach dem off-screen-Raum [21], der das aktuell gegebene Bild gleich in
mehrererlei Hinsicht umgreift. Unter off-screen versteht man jene Teile einer Szene, die im aktuellen Bild
nicht zu sehen sind, von denen man aber weil}, dal} sie da sind. Insbesondere die Akteure sind in der duBSerst
verbreiteten Schuf3-GegenschufB3-Aufldsung immer wieder im off-screen [22], verschwinden dabei aber aus
der inneren Représentation der Szene keineswegs (zumal sie akustisch weiterhin reprisentiert sein konnen;
auBerdem werden sie oft sprachlich und nichtverbal adressiert). Das off-screen basiert auf drei elementaren
Eigenschaften des Filmbildes: auf dem Wissen um seine Ausschnitthaftigkeit, auf den Prinzipien seiner kon-
textuellen Bindung und auf der Fahigkeit von Objekten, Objektumgebungen anzuzeigen.

(1) Ausschnitthaftigkeit: Der Bildausschnitt ist als Ausschnitt gewuBt, als Teil eines weiteren Umgebungs-
raums, als perspektivische Ansicht in einer Sequenz von Ansichten etc. Vom Bild wird auf das auBlerhalb des
Bildes liegende Raumsegment verwiesen (durch den Anschnitt von Objekten; durch Handlungen, die die
Bildgrenze iiberschreiten; durch Blicke und andere kinesische pointer; etc.). Die Beziehungen, die die Indi-
kation des Raums aufBlerhalb des Bildes ermdglichen, sind von zweierlei Art - zum einen gehdren sie zum vi-
suellen Feld selbst, zum anderen basieren sie auf der Einheit von Bild und Ton [23].

Zunichst zu ersterem. In Bazins Uberlegungen zur Bildlichkeit der filmischen Einstellung spielt die Charak-
teristik des Wissens um die Ausschnitthaftigkeit eine wichtige Rolle, weil sich das Malerei-Bild gerade darin
vom Film-Bild unterscheidet: Der Bildrahmen, der das Gemaélde von der Umgebung abgrenzt, organisiert zu-
gleich eine "zentripetale" Fokussierung der Aufmerksamkeit auf das Gemélde selbst. Dagegen ist das Film-
Bild "zentrifugal" angelegt, immer in den virtuellen Raum auflerhalb des Bildes ausgreifend [24]. Dieser
Raum werde vor allem dann aktiviert, behauptet Bazin, wenn Objekt- und Kamerabewegungen ihn einbezie-
hen oder akustisch auf ihn verwiesen wird. Der virtuelle Raum umfaflt die Kameraposition selbst, so dafl
auch ein Umschnitt auf das contre champ moglich ist (z.B. nach dem Muster: Blick auf die Straf3e, Blick in
ein Zimmer; in der [Kon-]Sequenz: "Dies ist das das Zimmer, aus dem man jenen Blick auf die Straf3e hat").

Das, was das Filmbild zeigt, ist ein Ausschnitt aus einer "'picturable' world that lies beyond it on all sides"
(Bazin 1967, 166; Hervorhebung von mir). Die Annahme einer bildfihigen Welt aullerhalb des aktuell darge-
botenen Bildes ist die auffilligste und wichtigste Voraussetzung der Funktionsrolle, die Filmbilder in der I1-
lusionierung des Handlungsraumes haben [25]. Sie gehort unmittelbar zur Annahme der diegetischen oder
thematischen Einheit der Mitteilung.

Von grofiter Bedeutung in der Konstitution und Profilierung des off-screen-Raumes ist der Ton (der in Film-
protokollen ja oft als on oder off qualifiziert werden muf3): Er kann die Anwesenheit von Akteuren auBerhalb
des Sichtfeldes, Qualititen des Raums, bewegte Schallquellen wie Autos oder Flugzeuge (die zudem oft au-
Berhalb des szenischen Raums im engeren Sinne - also z.B. auBlerhalb des Hauses, in dem die Handlung
spielt - plaziert sein kdnnen) und dergleichen mehr anzeigen. Man konnte sogar so weit gehen, die Indizie-
rung der off-screen-Segmente der Szene als eine der Grundfunktionen des Filmtons anzusehen, der so einen
ganz zentralen Beitrag zur Stabilisierung der Illusion des szenischen Raums leistet. Ist diese Tatsache allein
schon von &sthetischem Interesse, betrifft sie doch den Représentationsmodus des (Ton-)Films ganz wesent-
lich, 148t sich das Verhéltnis von on-screen und off-screen semantisch noch weiter aufladen, wenn es mit dra-
matischen Konstellationen koordiniert wird. Ein hochst interessantes Beispiel ist Fritz Langs M - EINe Stapt
SUCHT EINEN MORDER, zu dessen off-screen-Ton Noél Carroll in seiner lesenswerten Untersuchung schrieb:

The agents and events kept off-screen are generally associated with danger. This is especially true of the
off-screen agents. They constitute threats to what is on-screen. In my examples, for instance, the gangs-
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ters threaten the child-killer, and later the police threaten the gangsters. This is a formal articulation of
Lang's theme of paranoia (1985, 274f).

Zweierlei ist festzuhalten:

(a) Die Darstellung einer Szene ist nicht "vollstidndig", sondern bietet nur partielle Ansichten des Gesche-
hens, die aber zu einer einheitlichen Synthese des szenischen Geschehens vereinigt werden konnen, weil Ab-
wesendes indexikalisch angezeigt ist und aus dem erschlossen werden kann, was prasentiert wird. Das "inne-
re Bild" einer Szene, das der Rezipient entwirft, entsteht aus Interpretationen, Hypothesen und Schluf3folge-
rungen. Gerade die Partialitidt der Raumdarstellung er6ffnet ein Feld von Verstehenstitigkeiten, weil vom
Fragment immer auf die urspriingliche Ganzheit "hochgerechnet" werden muB.

(b) Das Verhiltnis von on und off kann als ein informationelles Verhéltnis ausgebildet sein, das Rezeptions-
und Teilhabe-Prozesse ganz anderer Art ermoglicht. Gerade dadurch, dafl die Angst-Reaktion der Figuren auf
etwas Ungesehenes gerichtet wird, wird der off-screen-Raum in den Illusionierungen des szenischen Raums
um so grofBere Aufmerksamkeit auf sich ziehen: Weil die Angst-Reaktion wie ein Ausrufezeichen unter-
streicht, wie wichtig das ist, was im off zu besichtigen sein kdnnte. Die Spannung erzeugende Technik, die
Quelle des Schreckens auBerhalb des Bildes zu lassen, es im Bild nur mittelbar anzuzeigen, basiert eben auf
der Integration von on und off in der Illusion eines szenischen Raums [26].

(2) Kontextuelle Bindung: Das Bild steht in einer Sequenz von Bildern, die (bzw. deren Inhalte) nicht verges-
sen werden. Der Kontext wirkt in die Bildbedeutung hinein, erschlie3t das Bild fiir die Sequenz, in der es
steht. Das gleiche Bild kann in verschiedenen Umgebungen auftreten und zeigt dann unter Umstinden ganz
verschiedene Bildtatsachen: Eine weite Aufsicht auf den Handlungsraum kann rein syntaktisch als establis-
hing shot stehen, kann aber auch eine subjektive Aufnahme aus einem Flugzeug sein [27].

"Kontext" ist hier nicht fiir sich zu denken, als gestalthaftes Gebilde etwa, sondern mufl bezogen werden auf
die Verstdndigungs- und Verstehensprozesse: Im Kontext ist es sogar moglich, daB3 eine filmische Einstellung
die Abwesenheit eines erwarteten Objektes zeigt (dazu Moller 1978a, 471f) - vermittelt allerdings durch die
Rezeptionstatsache der "Objekterwartung". Die Féahigkeit, etwas nicht zu zeigen, ist nicht allein ein Effekt
der kontextuell-sequentiellen Bindung des Filmbildes, sondern kann auch dann auftreten, wenn ein Bild ge-
gen die "Gestalterwartung" verstdft: Ein Bild, das ein Gesicht ohne Mund darstellt, zeigt auch die Abwesen-
heit des Mundes. Diese Relativierung bestirkt aber Mollers conclusio nur noch, dafl man "die Erwartung des
Zuschauers als Teilproze3" (1978a, 49) des Film- und Bildverstehens mitbeschreiben miisse und sich nicht
auf die pure Materialbeschreibung beschrianken konne. Ich habe an anderer Stelle (Wulff 1993a) das in einer
Bildtheorie fundamentale Prinzip von "Darstellung" pragmatisch zu fundieren versucht: Bilder sind keine
Objekte, sondern Gegenstdinde und Produkte von Interpretationsprozessen; diese Prozesse konnen wiederum
Teil von Handlungsprozessen sein. Grundlegend dafiir ist die Tatsache, daf3 in der Interpretation ein inneres
Bild produziert wird, das an Handlungsentwiirfe und -vollziige angeschlossen werden kann.

Die Kontextbindung 146t sich - als Korrelat zu den psychologischen Prozessen der Bedeutungszuweisung - in
zwei Richtungen denken: Zum einen steht das Element in einem "kohésiven Feldzusammenhang" mit ande-
ren Elementen, die gemeinsam signifizieren (wie z.B. die Einstellung im Rahmen der Einstellungen einer Se-
quenz); zum anderen ist das Element eine FunktionsgroBe in einem "funktionalen Handlungszusammen-
hang", der den Rahmen fiir Funktionszuweisungen abgibt. Eine Reihe von Bildern in einem Biologiebuch,
die die "Tiere Afrikas" darstellen, bilden zum einen ein "thematisches Feld" aus. Es konnte also kein Bild ei-
nes Ozeandampfers oder eines Osterreichischen Sonnenuntergangs in diesem thematisch-kohésiven Feld auf-
treten; und das Bild eines Elchs wiirde in dieser thematischen Reihe als "Fehler", "Irrtum", "Scherz" oder
"Liige" identifiziert werden koénnen. Zum anderen steht die Bildreihe in einem "funktionalen Rahmen", der
bedingt, dall die Bilder Exemplare der Gattungen reprasentieren und keine Individuen. Die Bilder zeigen
Phénotypen, weil im Biologiebuch von Gattungen die Rede ist. Dieselben Bilder konnten in einem anderen
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Kontext - im Rahmen autobiographischer Afrikaerlebnisse z.B. - genau die abgebildeten Individuen repri-
sentieren. Eine Bildunterschrift, die im Biologiebuch das abgebildete Individuum zur Sprache bréachte, wire
als "Abschweifung" (vielleicht auch als "paddagogischer Kniff") qualifizierbar. Wird gegen die Kontextforde-
rung verstoBen, besprechen wir den VerstoB in Kategorien intentionalen kommunikativen Handelns, das sei
festgehalten: Beide Arten der Kontextbindung verweisen also auf den intentionalen Rahmen des kommuni-
kativen Verkehrs zuriick. "Can pictures lie?", ist eine beliebte Frage, an der sich Diskursives zum Bild auf-
hingen 14Bt. Selbstverstindlich kdnnen sie, mochte man antworten: Weil sie Elemente kommunikativer
Handlungen und Mittel des kommunikativen Verkehrs sind.

(3) Objektumgebungen: Das Bild zeigt Objekte, die in einen "Hof" anderer Objekte (eine "Objektumge-
bung") verweisen. Alltagswissen flie3t liber alle besonderen Informationen des jeweiligen Films und tiber
alle formalen Raumindikatoren hinaus in den Entwurf des Umgebungsraums hinein. Die Frame-Semantik
versucht gerade solche Wissensbestiande zu beschreiben, die es ermdglichen, von einem prasentierten Aus-
schnitt auf Umgebungen zu schlielen. Zeige ich eine Kiiche, durch deren Fenster man iiber die Dacher hin-
wegsehen kann, dann kann "errechnet" werden, daB3 wir uns in einer Wohnung befinden (was impliziert, daf3
es andere wahrscheinliche Rdume gibt - Bad, Wohnzimmer, Schlafzimmer), die in einem Hochhaus ist (was
Eingénge, Flure, Fahrstiihle und &hnliches impliziert, aber natiirlich auch gewisse Sozialformen nahelegt),
daB wir uns in der Stadt befinden, da} es wahrscheinlich eine Mietwohnung ist etc. In dieser Art ist das Film-
bild immer auch als ein Index allgemeinen Weltwissens aufzufassen, so dafl mit Hilfe dieses Wissens der Ho-
rizont des Umgebungsraums aufgefiillt werden kann.

Derek Jarmans WITTGENSTEIN ist ein hochinteressantes Beispiel filir die bewullte Inszenierung von Objekten
und Objektumgebungen: Weil hier die Objekte isoliert und zu hdchst artifiziellen Szenarien komponiert wer-
den, die gelegentlich auf mehrere verschiedene vorfilmische Szenen verweisen. Mit der Objektwelt geht Jar-
man analytisch in einem solchen Sinne um, dafl Szenen nur noch mit minimalen Objektumgebungen reali-
siert sind. Nur solches erhilt Zutritt zum Bildraum, das etwas aussagen kann. Das mag den historischen Ort
betreffen, an dem das alles spielt. Das mag die Handlung betreften, weil sich in der Kulisse der Szene natiir-
lich alles Handlungsfunktionelle findet - Betten zum Liegen, Stithle zum Sitzen, MGs zum Kriegfiihren. Ein
abstruses Szenario zeigt Wittgenstein, der an einer Tafel doziert; einige Studenten sowie Russell und Keynes
sind die Zuhorer; sie sitzen auf Liegestiihlen. Wollte man einen Frame aufspannen, in dem "Vorlesen" erfaf3t
ist - die offensichtlich dominierende Handlung -, kimen Tafel, Kreide und Stiihle darin vor. Aber Liegestiih-
le? Die Objekte greifen auf eine andere Bedeutung aus, sperren sich dagegen, ganz in einer einheitlichen
Szene aufzugehen. Die Objekte, die das Bild zeigt, stehen in Spannung, scheinen sich gegenseitig aus dem
Bild hinausdridngeln zu wollen. Und das alles nur, weil Objekten eine Kraft innewohnt, ihr gewohntes Um-
feld wachzurufen. Man konnte fragen, ob jene Szene eine Kombination zweier Szenarien sei, eine Art situati-
ver Doppelbelichtung. Da wire das eine Szenario die Vorlesung Wittgensteins vor den Studenten, das andere
eine Szene im Garten, wo Wittgenstein seinen Freunden etwas erldutert. Ich sage Garten: Weil Liegestiihle in
Girten gehdren!

Szenischer Raum

Es konnen zwei Bezugssysteme unterschieden werden, die als oft miteinander verbundene bzw. miteinander
interagierende Rahmen fiir den Entwurf des off-screen-Raums dienen: Das erste nenne ich das "Prinzip des
szenischen Raums", das zweite das "Prinzip der Handlungsfunktionalitit des Raums".

Der erste Typ entwirft den akuten Handlungsraum. Im frithen Film a la A Woman Scornep ist der Handlungs-

raum meist als "Zimmer" begrenzbar - das zur Kamera hin ge6ffnete Bithnenszenario hat die AusmalBe des
Zimmers, und die kanonische Einstellung reproduziert genau diese Ausdehnung des Ortes.
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Interessant ist der Bezugspunkt, den ich mit dem off-screen zu benennen versucht habe: Es geht fiir den Zu-
schauer darum, ein Gefiige von physikalisch und kulturell wahrscheinlichen Objekten um den présentierten
Ausschnitt herum aufzubauen, wobei die "Wahrscheinlichkeit" entweder aus allgemeinem kulturellen Wissen
abgeleitet oder aus vorherigen Szenenbildern des Films entwickelt wird (es sind also verschiedene Lernpro-
zesse, die das Moment des "Wahrscheinlichen" hier fundieren). Wenn von einer Gesamtansicht auf eine de-
tailliertere Aufnahme iibergegangen wird, bleibt das Gesamt des Raums im Verstehen der letzteren erhalten.
Wenn also in A Woman Scornep an den Glasschrank herangesprungen wird, bleibt der Gesamtraum des EB-
zimmers, aber auch das Nachbarschaftsverhéltnis des E3zimmers zu den anderen Rdumen des Arzthauses als
Raum-Horizont des Bildes auf der Leinwand présent. Das gilt natiirlich nicht nur fiir die Objektumgebung,
sondern auch fiir die Personen, von denen man weif3, dafi sie in besonderen Raumen sind: Wenn also die
Mutter im Treppenhaus gezeigt wird, wie sie die Diebe entdeckt und sich in einer Waschetruhe verbirgt,
dann bleibt im Hintergrundbewufstsein der Szene das Kind im Dachgeschol3 prasent (was als Faktor in den
erwartbaren Handlungen und Motivationen der Mutter wirksam wird).

Wenn diese Annahmen richtig sind, ist der Raum-Horizont fiir das Spiel mit Erwartungen und Hypothesen,
in das der Film einen Zuschauer verstrickt, sehr zentral, zumal er eng mit den Handlungen und Handlungs-
moglichkeiten der Akteure koordiniert ist. Die Inszenierung des Raums ist also ausgerichtet nicht nur auf
Stimmigkeit, Kontinuitit und dhnliche Eigenschaften, sondern unmittelbar bezogen auf die Prastrukturierung
von Verstehens- und Aneignungsoperationen. Der Raum-Horizont bildet eine Bedingung gleich fiir mehrere
verschiedene Formen von Zuschaueraktivitét:

(a) fur die Orientierung des Zuschauers genauso wie

(b) fir seine Kalkulation von Handlungsmoglichkeiten oder auch Gefahren fiir die Handelnden wie aber dar-
um auch

(c) fiir das MaB und die Intensitit seiner "Betroffenheit" (im Sinne des "Involvements" aus der amerikani-
schen Psychologie).

Die Totale des Handlungsraums ist also die Darstellung desjenigen Raumes, der als szenischer Raum den
Rahmen der Handlungen der Akteure bildet. Der szenische Raum ist ein Ausschnitt aus einem weiteren Um-
gebungsraum, der die Handlungsmoglichkeiten und -orientierungen aber nur unwesentlich affiziert. Der sze-
nische Raum ist der Feld, in dem sich das Handeln und die Interaktionen abgebildeter Personen entfalten.
Die Wahl der EinstellungsgroBen erfolgt mit Blick auf diesen Bezugsrahmen und enthélt so ein analytisches
Moment, weil es sowohl das Handlungsfeld der vorfilmischen Szene absteckt wie auch dessen Geltung vor-
aussetzt. Die beiden Einstellungsgroflen Weite Einstellung und Totale (manchmal auch "Supertotale" und
"Totale") werden z.B. gerade durch diese Anbindung des Bildausschnittes an das Handlungsfeld unterschie-
den: Da die Totale als Abbildung des Handlungsraums definiert ist und seine Grenzen mit der intentionalen
Handlungsausrichtung von Personen gesetzt sind, wird die Erweiterung des Blickwinkels iiber den Hand-
lungsraum hinaus den Effekt haben, die Ebene der primiren Handlungsdarstellung zu {iberschreiten und das
menschliche Geschehen in einen groferen Rahmen einzugliedern. Wenn am Ende von ZorBa, THE GREEK
(1964) sich das Bild von der Totale des Tanzes der beiden Helden zu einer weiten Aufnahme der ganzen
Bucht 6ffnet, verschwinden die Akteure fast in der Weite der Landschaft. Hills Geronivo (1994) nimmt den
extremen Wechsel von nahen Einstellungen zu Landschaftstotalen gar als dramaturgisches Grundprinzip an,
wobei er zugleich die normale Handlungsdarstellung mit einem anderen Bildtypus - der Landschaftsaufnah-
me - durchsetzt. In rhythmischem Wechsel wird die Erzdhlung immer wieder unterbrochen von Sequenzen
mit Landschaftsaufnahmen, in denen die Akteure kaum noch auszumachen sind. Die Reihe der Beispiele lie-
Be sich fast beliebig fortfithren. Worum es mir hier geht, ist eine mit der Variation der Kameradistanz einher-
gehende Modulation des "Tonfalls" festzuhalten, in dem der filmische Diskurs steht. Es verdndert sich dabei
das kommunikative Verhiltnis von Kommunikator und Zuschauer - das Uberschreiten der Grenzen des
Handlungsraums verschiebt den thematischen Fokus der Darstellung und schafft Raum fiir neue, der Darstel-
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lung selbst nicht innewohnende kommunikative Aktivitdten. Wenn am Ende von Wickis Die Brucke (1959)
die Kamera zuriickféhrt, bis das winzige Schlachtfeld in Génze zu sehen ist, wird ikonographisch schon die
lakonische Bemerkung der folgenden Schrifttafel - das Geschehen, von dem der Film erzihlt, sei so unerheb-
lich gewesen, daB es in keinem Heeresbericht aufgetaucht sei - vorbereitet und die tragische Sinnlosigkeit
der Ereignisse unterstrichen. Die Offnung des Raums in Konrad Wolfs Icu war NEunzenN (auf die ich unten
noch genauer eingehen werde) dient dagegen dazu, einen die diegetischen Grenzen des Films aufbrechenden
Appell an den Zuschauer zu artikulieren. Die Modulationen des Raumschemas korrespondieren dabei Regis-
terdnderungen, die reflexiv auf den Aussage- oder Kommunikationsakt selbst zuriickweisen. Die Ausweitung
des Raums ist das Mittel, mit dem zunichst die Verdnderung des Registers angezeigt ist. Zugleich wird in die
Aussageweise des Films selbst eingegriffen. Der intentionale Fluchtpunkt dieser Modulation ist die "modale
Einstellung" - auf sie wird eingewirkt, indem ihr ein neues intentional-kommunikatives Objekt zugeordnet
wird.

Ich will aber auf mein eigentliches Anliegen, die Raumdarstellung mit Groen des Handelns der Figuren zu-
sammenzusehen, zuriickkommen. Die Beispiele, die ich hier eingefiihrt habe, unterstreichen die These, daf3
mit der BezugsgroBe des szenischen Raums tiblicherweise ein stofflicher Rahmen gesetzt ist, der die Raum-
darstellung reguliert und die einzelnen Elemente der filmischen Rede in einen kohérenten und kohédsiven Zu-
sammenhang bringt. Ahnlich, wie beim Sprachverstehen von der sprachlichen Oberfliche auf die Dinge, von
denen die Rede ist, fortgeschritten wird, bewegt sich auch das Filmverstehen vom Oberflaichenmaterial der
filmischen Einstellungen zum Begreifen des szenischen Zusammenhangs. "Wenn man das Wort 'Radieschen’
hort, ist man schon im Garten", sagt Biihler, auf diese Bewegung ebenso hinweisend wie auf unser Wissen
iiber die Feld- und Szenengebundenheit von Objekten und Handlungen. Die Sprachpsychologie hat immer
wieder nachgewiesen, daf3 die sprachliche Oberflache verschwindet, vergessen wird, wenn man erst einmal
verstanden hat, worum es geht. Gleiches gilt auch fiir Bilderfolgen: Man hat die Szene verstanden, die darge-
stellt wird, und kann die Mittel, mit denen sie dargestellt wurde, getrost wieder absinken lassen.

Kontexte und Uberraschungen

Der zweite, abstraktere Rahmen, der einen Zugriff auf das Gefiige und Verhiltnis von Rdumen gestattet, ist
als Teil der narrativen oder der Handlungsbeschreibung zu verstehen: Durch Handlungen wird oft (oder so-
gar fast immer) ein rdumliches Verhdltnis zwischen Akteuren und Handlungsobjekten etabliert. "Schieben"
impliziert nicht nur korperliche Aktivitét eines Akteurs an einem Objekt oder an einem anderen Subjekt, son-
dern auch ein Verhiltnis des "x/hinter/y" ("ziehen" bildet gewissermaBen das Komplement dazu und produ-
ziert ein Verhéltnis des "x/vor/y"); eine Flucht bzw. eine Verfolgung impliziert ein Raumverhéltnis des "Hin-
tereinander" - oft in Sicht-, aber nicht in Beriihrungsweite [28]; die Handlung des "Beobachtens" interreliert
einen Beobachter und ein beobachtetes Subjekt oder Objekt in Sichtweite; usw.

Es geht hier nicht um ein physikalisches, sondern um ein (handlungs-)logisches Verhéltnis von Rdumen zu-
einander. Das betrifft auch die Bewertung der "relativen Distanz" von Raumen zueinander. In A Woman
ScorneD ist z.B. die Verbrechermansarde deutlich "entfernt zum Arzthaus" in der Stadt gelegen, nicht in der
Vorstadt (unterstrichen bzw. markiert durch den Straenausgang der Wohnung). Und auch die zur Rettung
herbeieilende Polizei am Schlul wird "in abnehmender, aber groer Entfernung" lokalisiert werden - es ware
absurd, wenn sie drei Hauserblocks weiter in dieser Art loseilen wiirde [29]. Am Rande sei erwéhnt, daf3
auch aus den Verhaltensweisen von Personen auf gewisse, fiir die jeweilige Handlung relevante Eigenschaf-
ten des Handlungsraums geschlossen werden kann; hier kann z.B. die groe Hektik des Ehemanns und der
Polizei als ein dramatisch gesetztes Indiz fiir eine relativ lange Anfahrt zum Arzthaus genommen werden.
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Aus den Verhaltensweisen von Personen kann auf den Handlungsraum geschlossen werden - und wenn es
hier zu MiBverhéltnissen und Unangemessenheiten kommt, lassen sich aufschluBreiche Beobachtungen ma-
chen. Es handelt sich dabei nicht um Fehler, sondern um Gags - wie so oft, ist die Pointe ein intelligenter
VerstoB3 gegen gemeinhin Unauffilliges und dennoch Konventionelles. Hier ist eine der Formen des Slap-
stick moglich, mit der Harold Lloyd héufig gespielt hat und die die Geltung einer elementaren Wahrneh-
mungshypothese vorausetzen, mit der vom aktuellen Anschauungsmaterial des Bildes auf die virtuelle Wahr-
nehmung des off-screen ausgegriffen wird. Zwei Beispiele: Lloyd zappelt (in Feet First, 1930) an der Fassa-
de, als sei er auf der Hohe des zehnten Stocks. Die Kamera fahrt zuriick und zeigt ihn zehn Zentimeter iiber
dem Trottoir an einem Gitter hidngend - entlarvt; es bildet sich schnell eine Menschentraube, die die verzwei-
felte Aktivitdt des Helden als groteskes Straflentheater goutiert. Zwei Situationswahrnehmungen iiberlagern
sich - die "Verzweiflung" setzt die Abenteuer an der Hochhausfassade fort, der Eindruck der "Groteske" fuf3t
dagegen auf der Wahrnehmungen des unbeteiligten Passanten (und es mag die Doppelung der Bewertung des
Handlungsmodus sein, die hier in Lachen miindet). Die Strategie, den Entwurf des Raumhorizontes durch
Kontext-Vorgaben vorzudeterminieren und dann durch die Vergrofierung des Kameraausschnittes zu diipie-
ren, ist ein Spiel mit dem Zuschauer, ein Gag, der eine Art augenzwinkernden Pakt zwischen Erzéhler und
Rezipient impliziert. Movie Crazy (1932) folgt einem &hnlichen Kalkiil. Der Film

beginnt mit einem Gag, wie man ihn aus den fritheren Stummfilmen von Lloyd her kennt: Man glaubt,
daB Harold bequem in einem Auto sitzt und sich durch die Gegend fahren 1d8t, bis die Kamera sich zu-
riickzieht [!] und man erkennt, da3 Harold auf einem Fahrrad direkt neben einem Auto strampelt (Reilly
1980, 89).

Weitere Beispiele: In der Ealing-Komddie AL at Sea (1957) werden zunéchst zwei Bilder von Kriegsschif-
fen gezeigt, die sich durch hohe See kimpfen. Es folgt eine Nahaufnahme auf den seekranken Protagonisten,
der auf einer Briicke steht, gegen die der Gischt schlégt. Er erzdhlt im voice-over, dal} er im Krieg fast alle
Schiffstypen seiner Majestit kennengelernt habe. Dann fahrt die Kamera zuriick und man sieht, daf er auf ei-
ner Schiffsattrappe steht, die von Matrosen hin- und hergeschaukelt wird. Ein Werbefilm von BMW zeigt
einen Skifahrer, der 230 km/h aushaélt - angeschnallt auf dem Dach eines Autos. Die Liste lieBe sich problem-
los verlangern.

Unter Umsténden ist die Komplettierung eines rdumlich-szenischen Kontextes sehr vielfiltig sowohl auf
Prinzipien der narrativen Situierung der Einstellung wie auch auf Weltwissen zu beziehen. In Top Secrer fin-
det sich eine Szene, in der die Protagonisten einen Zaun durchschneiden und unter dem Zaun hindurch in das
abgesperrte Areal der DDR/Nazi-Geheimpolizei hineinrobben. Die Kamera fahrt leicht zuriick. Der vorderste
der Kriechenden hilt pldtzlich erschreckt inne, als er an ein Paar glattpolierte Stiefel stoB3t, in denen aber kei-
ne Wache steckt, wie sich schnell zeigt, als die Kamera noch weiter zuriickfahrt.

Der Gag funktioniert aus mehreren verschiedenen Griinden und in mehreren Ableitungen, in denen das Stie-
felpaar ganz regelméBig als Metonymie eines Mannes genommen wird: Die Aktivitdt des Zuschauers umfaf3t
im Zentrum also den Entwurfund die Antizipation einer Person in den Stiefeln. Warum ist sie wahrschein-
lich? Es sind verschiedene Formen alltéglich-praktischen, aber auch generischen Wissens, die die Stiefel in
einem "stofflichen Feld" bestimmen, das das off-screen umfalit und mit Substanz erfiillt:

(1) Stiefel pflegen nicht einfach so in der Gegend herumzustehen; Stiefel auf der Wiese implizieren darum
mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit den Mann in ihnen.

(2) Am Zaun eines schwerbewachten Geheimdienstzentrums pflegen Wachen zu patroullieren, die Unifor-
men tragen; ein uniformierter Wéchter gehort also zum (narrativen) frame dazu - und Stiefel gehoren zur
Uniform, indizieren metonymisch das Tripel Mann-Wéachter-Uniformierter [30].

(3) Es gehort zu den Konventionen der Suspense-Erzahlung, dall das Eindringen in feindliches Gebiet ge-
fahrlich ist und gestort zu werden pflegt; auch aus narrativen Griinden ist also das Auftreten des Wachters
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wahrscheinlich. Es wird, diesem folgend, nicht einfach nur ein Mann in den Stiefeln entworfen, sondern viel-
mehr ein Mann in den narrativen Kennzeichnungen, die in die Erzédhlung "hineinpassen".

Die Doppelung der situativen Ansichten eines Geschehens ist eine ebenso verbreitete wie fundamentale Stra-
tegie komischen Erzéhlens. Dabei ist oft der Bildausschnitt, die relative Position der Kamera die Grundlage
fiir die Verstehensirritation. Da dringt sich eine Bedeutung auf, die sich konsistent in den Kontext fiigt - und
erweist sich unvermittelt als falsch, eine andere, oft viel profanere Erklarung des Bildes wire die richtige ge-
wesen. Es ist dem Prozel3 der Hypothesenbildung eigentiimlich, daf3 eine naheliegende Annahme durch eine
fernerliegende Erflillung abgelost wird (und in der Komddie macht diese Differenzerfahrung sich im Lachen
des Zuschauers Luft). Solcherart ist der Prozefl der Hypothesenbildung immer ein verdecktes Thema des
Verstehens, ein "Mit-Prozef3": Die Vorldufigkeit und Fragilitdt des Entwurfs wird en passant zum Thema, als
eine sekundare Tatsache, die den eigentlichen Gegenstand des Verstehens (die verstandene Szene) notwendig
voraussetzt. Ob es die Tatsache der Uberraschung oder das Erlebnis des Kontrastes zweier "Auflésungen"
des Bilderritsels ist, die den komischen Effekt produziert, will ich hier nicht entscheiden, obwohl die Frage
nicht uninteressant ist. Immerhin zielt sie auf die Bestimmung der Rolle, die das Stoffliche in derartigen Pro-
zessen spielt: Entwder hat man es mit der strukturellen Qualitit einer besonderen Rezeptionsfigur zu tun oder
mit einem stofflichen Verhéltnis von Wahrscheinlichkeit, Kontextualitdt und Erwiinschtheit, durch die die
beiden Lesarten einer Szene (die erwartete und die erfiillte) voneinander kontrastiert sind. Zwei Beispiele:
(1) Charlie Chaplin ist, seiner Trunksucht wegen, von seiner Frau verlassen worden; man sieht ihn, von hin-
ten, wie er von Weinkrdmpfen geschiittelt zu werden scheint, wihrend er doch - in der Frontaleinstellung
sichtbar - nur einen Shaker bedient und sich einen Cocktail zubereitet [31].

(2) Der Bibliothekar und die franzosische Hauslehrerin haben sich zu einem Schéferstiindchen im Zimmer
des jungen Mannes getroffen. Man sieht den Kopf der jungen Frau in rhythmischer Bewegung, offenbar eine
Fellatio vollziehend - als ihr Kopf mit einem Male ganz sichtbar wird - sie hat eine Weinflasche mit den Zah-
nen entkorkt (das Beispiel entstammt Jiri Menzels Film Konec StarvcH Casu [Das ENDE DER ALTEN ZEITEN]).

3.2 Raum und Handlung
Raum und Handlung: Intentionen und Objekte

Ich will die Untersuchung von Rezeptionsiiberraschungen hier aber zunichst fallenlassen und zur Interaktion
von Raumwissen und Raumwahrnehmung zuriickkehren. Fragt man nach der Berechnung'der relativen Lage
von Rdumen zueinander, sind hier ganz verschiedene Gesichtspunkte zu differenzieren. Ganz verschiedene
Raumkonzepte kommen ins Spiel, die oft nur bedingt (oder sogar gar nicht) voneinander abhédngen oder mit-
einander interagieren.

Alternation

Eine sehr friih entwickelte Form, in der dramatisches Geschehen dargestellt werden kann, ist die Alternation
zweier Handlungslinien, die am Ende zusammengefiihrt werden. Viele "Rettungen-in-letzter-Minute"-Se-
quenzen sind als Alternationen ausgefiihrt. In Griffith' A Woman Scornep ist das Haus des Arztes der Ort des
einen Strangs der alternierten Sequenz - das Geschehen spitzt sich zu, die Verbrecher drohen in das letzte
Zimmer, in das sich die Frau mit ihrem Kind gefliichtet hat, einzudringen. Das Haus ist zugleich der Zielort
der rasenden Fahrt der Polizei, die am Ende die Rettung bringt. Diese zweite Handlungslinie ist in einer gan-
zen Reihe von Aufnahmen realisiert, die alle die abstrakte Raumbeschreibung:

<Auto, draulen, Strafle, Nacht>
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erfiillen. Es muB also keine besondere Stral3e sein, auf der sich das Auto bewegt. Die Verschiedenheit der
Strafen trigt sogar der Dramatisierung bei - weil aus der Diskontinuitdt der Orte eine Ellipse erschlossen
werden kann, die wiederum ein Indikator der schnellen Bewegung der Akteure ist. Der Diskontinuitét der
Orte steht dabei die Kontinuitdt der Bewegungsrichtung entgegen: Auffallend ist, daf3 sich das Polizeiauto in
allen einzelnen Aufnahmen in die gleiche Richtung bewegt - eine abstrakte Darstellung einer direktional zu-
sammenhdngenden Bewegung, die schlieBlich am Zielort zur Ruhe kommen kann. Die direktionale Einheit-
lichkeit adaptiert die intentionale Orientierung der Bewegung, schmiegt sich also an ein - nicht-duf3erliches -
Element der Handlungsstruktur an. Ist der Zielort erreicht, ist auch die Einheit des Ortes fiir die Handlung
wieder gegeben, es kann auf ein szenisches Konzept des Handlungsraumes iibergegangen werden. (Auf die
Dramaturgie der Bewegungsrichtungen werde ich unten noch einmal zuriickkommen.)

Raumimplikationen

Wenn wir wissen, daf} die Mutter das kleine Kind "{iber die Treppe" ins Kinderzimmer gebracht hat, ist das
Kinderzimmer natiirlich als "im ersten Stock" gewuf3t (das Beispiel entstammt wiederum A WoMAN SCORNED).
Das ist nichts Besonderes und kann verallgemeinert werden: Die relative Lage von Rdumen in Hausern wird
also aus Operationen der Handelnden Herausgerechnet'und abgeleitet. Dabei spielt natiirlich auch die direk-
tionale Qualitét der Aktionen eine Rolle: Wenn die Frau "nach rechts" aus dem Kinderzimmer abgeht, ist ein
Treppenabsatz erschliefbar - bzw. zumindest die Lagebeschreibung des Kinderzimmers als "oben auf der
Treppe links". Vermutlich ist es fiir derartige Berechnungen nétig, eine gewisse Grundannahme iiber das
Nachbarverhéltnis von Rdumen iiberhaupt - das Kinderzimmer liegt also nicht am Ende eines Flurs o.4. - so-
wie einen "Grundplan" fiir das berechnete Haus zu haben. In diesem Fall liegt es nahe, das Modell des Pup-
penhauses, dessen Rdume nach vorne aufgeschnitten sind, grundzulegen [32].

Eine Grundlage dieser Operationen, die der Zuschauer am Material durchfiihrt, ist das alltdgliche und nicht-
filmspezifische Raumwissen. Insbesondere dann, wenn die Kalkulation von Rdumen aus Aussehen, Fenster-
durchblicken etc. gewonnen werden muB, ist die Wissensbasis des Filmverstehens unmittelbar evident. Eine
Schrige in einer Wohnung ist Basis fiir den SchluB3, daf3 es sich wohl um eine Dachmansarde handeln mu8.
Eine Nummer an der Eingangstiir der Wohnung zeigt das Appartment-Haus an. Und dergleichen mehr.
Raumwissen von dieser Art basiert auf dem Wissen tiber Wohnen, den Zusammenhang von Lebens- und
Wohnstil, von Einrichtung und Reichtum. Fiir die Raumorientierung, die ja funktional bezogen ist auf die
Handlung, von der ein Film eigentlich erzéhlt, ist nicht nur das Wo, sondern auch das Was der gegebenen In-
formation von Bedeutung.

Nehmen wir als ein Beispiel ein Wohngebiet in einem Vorort: mit Attributen wie 'Mittelklasse', 'sicher’,
'attraktiv' und 'gepflegt' beschrieben und bewertet, konnen wir uns von ihm ein Bild machen. Wiirde man
weitere Attribute wie 'isoliert'[,] 'wie geleckt aussehend', 'anonym' und 'steril' hinzufiigen, hétten wir ein
ganz anderes Bild von dieser Gegend (Downs/Stea 1982, 80).

Raumwissen geht {iber in allgemeines Weltwissen, interreliert mit dem Wissen iiber Objekte und deren kultu-
relle und handlungsfunktionelle Bedeutungen und wird integriert mit dem Versténdnis ganz anderer Groflen
der Erzéhlung. Festzuhalten ist, dafl die Objektwelt Ausgangspunkt und Material fiir eine schlu3folgernde
Tétigkeit des Rezipienten ist, die einen Handlungs- und Lebensraum entwirft, der auf den Typifizierungen
basiert, die im Alltagsleben oder in den Modellwelten von Genres gelten. "Raum" ist in diesem Feld von Be-
zligen und Hinweisen nur eine Kategorie unter anderen.
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Die relative Lage von Rdumen in einem solchen "Grundrif3 der Handlungsorte" kann nicht immer zu einer
Aufrizeichnung synthetisiert werden, und es sind dann abstraktere Kategorien, die die Rdume in Beziehung
zueinander stellen. Ein hochst interessantes Beispiel ist die schloBartige Anlage, in der der grofite Teil von
Billy Wilders Sasrina spielt: Die einzelnen Ansichten des Anwesens konnen, wie einschldgige Versuche ge-
zeigt haben, nicht in eine homogene Lageskizze zusammengebracht werden! Diese Anomalie féllt in der nor-
malen Rezeption nicht weiter auf, weil die einzelnen Aufnahmen zwar nicht in ein architektonisches, wohl
aber in ein semantisches Gefiige geriickt werden kdnnen - der Handlungsraum ist eine Abstraktion aus dem
visuellen Material, ein konzeptuelles Gebilde, das im wesentlichen auf drei Eigenschaften fufit:

(a) Der Eindruck der Grdfse: Das Anwesen ist d&uBerst grofl und uniibersichtlich. Die Inkompatibilitdt der
Teilansichten wird so in einen allgemeinen Eindruck {iberfiihrt. Auch die zahlreichen Teile der Gesamtanlage
- Auffahrt, Innenhof, Garten bzw. Park, Tennishalle etc. - tragen diesem Eindruck einer Weitldaufigkeit bei.
Tatséchlich ist eine derartige Generalisierung auch sehr schliissig, weil die uniibersichtliche Gréfle des An-
wesens und der unermefliche Reichtum seiner Besitzer im Film selbst unmittelbar miteinander in Beziehung
gesetzt werden.

(b) Der Eindruck einer abstrakten und funktionalen Ordnung des Gesamtanwesens: Es sind nicht einzelne
Zimmer, sondern Funktionsbereiche, die in einem relativen Verhiltnis zueinander bestimmt werden kénnen -
Vorderansicht des Hauses mit Auffahrt; Innenhof mit Funktionsrdumen wie Garage, Kiiche, Werkstatt etc.;
Garten- und Freizeitsegment hinter dem Haus.

(c) Die soziale Geschichtetheit der Raume: Die Rdume der Angestellten sind deutlich gegen alle anderen
Réume abgesetzt, bilden eine eigene soziale Sphére. Wiederum sind es die Zugénglichkeiten, einander kon-
trastierende Modi der Interaktion und dergleichen mehr, die die Rdume qualifizieren und so das Gefiige der
Réume als einen Ausdrucksbereich der sozialen Schichtung der Filmhandlung lesbar machen. Die Teilrdume
sind mit den Akteuren koordiniert [33], sind als deren Handlungsraume definiert. Insofern korrespondiert die
Raumgliederung natiirlich auch den sozialen Beziehungen, in denen die Handelnden stehen [34].

Indikatoren und Passagen

Das handlungslogisch eigentlich duBerliche Verhiltnis von Auflen und Innen ist fiir die Raum-Dramaturgie
und -Montage in A WomaN ScorneD von grofler Bedeutung. Immer wieder zeigt eine Aufnahme erst ein Au-
Benbild des Handlungsortes, bevor die eigentliche Ortlichkeit ins Bild riickt und damit die Handlung begin-
nen kann. Im Beispiel ist es

(1) die Polizeiwache, in die der Arzt eintritt und die er mit den Polizisten wieder verlafit;

(2) die Wohnung der Einbrecher, die einen Straleneingang hat;

(3) das Haus des Arztes, fiir das das Innen-Auflen-Verhiltnis ja sogar narrativ wirksam gemacht ist (in der
Handlung des Beobachtens-Belauschens);

(4) von dhnlicher Qualitit wie die anderen Beispiele ist die Szene vor dem Eingang zum Garten des Anwe-
sens.

In nur einem Fall haben wir es mit einem narrativen Verhiltnis zu tun, das Auflen- und Innenraum miteinan-
der verbindet. Alle anderen Félle zeigen Aullenaufnahmen, die fiir die Erzdhlung eigentlich gar nicht benGtigt
wiirden.

Es ist unklar, warum auf diese Aullenszenen geschnitten wird, und man kdnnte sowohl eine topographische
wie eine dramaturgische Hypothese dariiber formulieren, warum sie gesetzt sind, obwohl sie offensichtlich
so wenig fiir die Erzéhlung beitragen.

Man konnte das Bild als Verweis auf den Handlungsort nehmen, ihm also ein topikales Moment unterstellen.

Ein Ortsindikator, der die "Globaltopographie" des Handlungsraumes anzeigt, ist immer dann notig, wenn
der Handlungsraum neu aufgebaut oder in Erinnerung gerufen wird. Von dieser Art sind die Indikatoren von
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Stidten in anderen Filmen gelegentlich gesetzt - nicht als Bezugnahmen auf geographisches oder enzyklopa-
disches Wissen, sondern in intradiegetischer Funktion. Sogar (oder: gerade) im Fernsehen wird die Ortsindi-
kation sehr gezielt eingesetzt: Ich denke an die Regel, dafl nach einer dramaturgisch vorgesehenen Werbeun-
terbrechung die Wiederaufnahme der Erzdhlung mit einem Ortsindikator (z.B. einer AuBen-Aufnahme des
Polizeireviers [wie in NYPD Brug] oder einem Luftbild des Hauses des Clans [wie in Dynasty]) zu erdffnen
1st.

Es ist unmittelbar einsichtig, daf derartige Ortshinweise in einer klimakterischen Phase der Erzahlung fehl-
plaziert wiren. Sie gehoren in die Ruhephasen des Geschehens, in ansteigende oder abfallende Spannungs-
bogen, nicht in deren "Hoch-" oder "Durchfiihrungsphasen". Es 148t sich fast so etwas wie eine dramaturgi-
sche Regel aus der Beobachtung ableiten: Vor einer Interaktion in einem Innenraum muf eine Art von vorbe-
reitender Handlung gegeben werden, die erst die folgende Szene moglich macht. Die Annahme einer solchen
Regel wiirde eine Art rhythmischer Struktur in derartigen Montagen annehmen, einen regelmafig beachteten
Wechsel von Aktions- und Ruhephasen der Handlung, wobei die Ruhephasen oft als Ortsiibergdnge markiert
sind. Bei einer derartigen Beschreibung wiirde man die AuBBenaufnahmen in dem Sinne als Passagen'[35]
zwischen zwei Aktionsphasen nehmen, wie Balazs sie schon in seinem "Sichtbaren Menschen" zu beschrei-
ben versuchte. Man wiirde die Passagen-Einstellungen dann nicht nur als Ortsindikatoren, sondern auch als
Indikatoren von (Handlungs-)Sequenzen auffassen und sie damit zu den Techniken der Sequenz-Eréffnung
stellen konnen - und somit eher ein dramaturgisches und rhythmisches als ein topographisches Moment als
Begriindung dafiir annehmen, daf} sie so regelméfig auftreten.

Direktionalitat und Handlungskontinuitat

Eines der spatialen Bindemittel zwischen Einstellungen ist, wie schon festgehalten, schon im frithen Film die
direktionale Kontinuitdt einer Bewegung: Wird in der einen Einstellung nach rechts abgetreten, erfolgt der
Neuauftritt in der folgenden von links [36]. Diese Regel, die den Eindruck erwecken hilft, eine Bewegung sei
kontinuierlich-durchgéngig, wird auch dann beachtet, wenn die Ereignisse, die zwei aneinander angrenzende
Einstellungen zeigen, durch einen erkennbaren und unter Umstidnden groBBen Hiatus getrennt sind: Jemand
verlaB3t eine Wohnung nach links - er tritt nach links aus dem Haus auf die Strae. Ein Flugzeug startet in
New York nach rechts - es landet von links kommend in London. Derartige Anschliisse suggerieren die Kon-
tinuitdt eines Bewegungsablaufes (und spielen im Feinschnitt eine wichtige Rolle). Die Illusion des Zusam-
menhangs einer nur in markanten Ausschnitten dargestellten Bewegung wird offenbar begiinstigt, wenn die
Direktionalitét als analogischer Hinweis darauf dient, daf3 die représentierten Handlungsfragmente tatséach-
lich zu einer Einheit ("Ortsverdnderung einer Person oder Sache") verschmolzen werden konnen. Die direk-
tionale Ordnung des abgebildeten Geschehens dient also als Fundus anschaulicher Hinweisreize, die mit All-
tagswissen und der Bildung einer hoheren Einheit des Verstehens zusammentreten, so dall Zeit- und Raum-
spriinge tiberbriickt werden konnen, ohne dall der Handlungsfaden abrisse.

Kohisionseffekte, die Einstellungen miteinander verbinden, basieren im wesentlichen auf den Beziehungen
(a) der Identitat,

(b) der Similaritit und

(c) der Kontiguitit,

wobei man die letztere weiter differenzieren kann (Kausalitét: etwas im einen Bild bewirkt etwas im ande-
ren; Spezifikation: etwas gibt einen besondereren Hinweis als das andere; Situierung: etwas zeigt den Rah-
men, in dem das andere steht; Integration: zwei Elemente gehoren zu einer libergeordneten Einheit wie einer
Handlung). In der filmischen Organisation der Kohésion spielt Kontinuitit eine zentrale Rolle, weil die Dis-
kontinuitit des visuellen Materials fast immer als stérend empfunden wird. Der Nichtzusammenhang der Bil-
der ist tatsdchlich briichig, weil die Kontraste, Widerspriiche und Oppositionen zwischen den Elementen des
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Visuellen am Ende doch der Struktur des Dargestellten korrespondieren - ein Zusammenhang, der sich in der
Rezeption aber nur schwer einzustellen vermag, weil die Diskontinuitit zu starkes Gewicht erhilt. Die alte
Frage, wie der "rote Faden" beschaffen sei, der die verschiedenen Bilder durchzieht und sie als Darstellung
eines darunterliegenden Zusammenhangs begreifbar macht, verweist nicht allein auf Einheiten des Denkens
und auf stoffliche GroBen, davon war oben ja schon die Rede, sondern auch auf das Verhiltnis der Mittel, mit
denen er artikuliert wird.

Kontinuitdit zwischen zwei Einstellungen wird schon im frithen Film im wesentlichen durch drei Techniken
signalisiert (bzw. erschlieBbar gemacht):

(1) Direktionalitdt des Handelns / der Bewegung,

(2) Integration von Bildfolgen in eine Blickmontage,

(3) Koordination von Akteuren und Handlungen.

Eines der prominentesten Bindemittel ist - bei iberspannender Handlung und Identitdt der Akteure - die di-
rektionale Organisation der Handlungs-, insbesondere Bewegungsfolgen in aufeinander folgenden Einstel-
lungen. Jesionowski hat vollig recht, wenn sie derartige Formen zu den Erscheinungsweisen "filmischer Ko-
hdrenz" stellt:

Action run down the diagonal toward the cut and matched to a similar line of action in the following shot
gives at least a rudimentary sense of coherence to early films (1987, 101).

Die Bedingung fiir diesen Kohirenzeffekt ist aber eine iibergreifende Handlungslinie ("matched action"; vgl.
Jesionowski 1987, 101) [37]. Jeder Richtungswechsel ist ausdriicklich zu zeigen, sonst verliert der Zuschauer
die Orientierung, ist eine alte Weisheit der Handbiicher zur Montage. Es gibt eine "direktionale Ordnung" des
Geschehens, das die Kraft hat, eine synthetische Wahrnehmungseinheit als das Erlebnis einer wiederauftre-
tenden abstrakten Raumcharakteristik zu fundieren. Eine derartige, gegeniiber der Heterogenitit des Bildma-
terials abstrakte Wahrnehmungseinheit stellt sich im iibrigen sogar dann her, wenn eine Einstellungsfolge
verschiedene Objekte in gleichem Abstand und in gleicher Richtung zeigt (man denke an eine deskriptive Se-
quenz, die Studenten an einer Universitit auf der Treppe vor dem Bibliotheksgebéude beobachtet).

Allerdings ist der Kohérenzeindruck selbst bei einfachen Bildfolgen oft komplizierter fundiert, in denen das
Direktionale eine Rolle spielt. Man vergegenwartige sich die folgende Sequenz:

#1 Man sieht ein Auto in schneller Bewegung von rechts nach links fahren.

#2 Man sieht auf eine Mauer, auf die - ohne dall man das Objekt, das diese Einwirkung verursachte, sehen
konnte - von links so eingewirkt wird, daf sie zu schwanken beginnt und Mortelteile auf den Boden fal-
len.

Der Wahrnehmungsschiuf3, der die beiden Bilder fraglos miteinander verbindet, basiert auf der Unterstellung,
dal3 es das Auto aus #1 gewesen ist, das die Mauer beschidigt hat. Er wiirde nicht gelingen, wenn die Mauer
in #2 am rechten Bildrand stiinde. Die Grundlagen einiger Formen filmischer Kontinuitit scheinen aus ele-
mentaren Prinzipien der Wahrnehmungsattribution abgeleitet zu sein. Das kleine Beispiel zeigt, wie drei
Prinzipien der Wahrnehmung und der Organisation des Wahrnehmungsmaterials miteinander agieren: Die di-
rektionale Kontinuitdt der Links-Rechts-Ordnung des dargestellten Geschehens und die Annahme der Perti-
nenz der abgebildeten Objekte hidngen offenbar unmittelbar miteinander zusammen. Dal3 dabei das Auto aus
#1 im zweiten Bild gar nicht mehr zu sehen und rein hypothetisch unterstellt ist, spielt dabei offensichtlich
keine Rolle. Im Kohésionseffekt, der die beiden Aufnahmen des Beispiels aufeinander bezieht, tritt eine
Kausalattribution hinzu, die die Energie der Objektbewegung im ersten Bild und die Deformation des zwei-
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ten Objekts im zweiten miteinander "verrechnet" (wiirde man das Auto in #1 in &duBlerst langsamer Bewegung
zeigen, wire der Schlul} gestort) [38].

Die zweite elementare Technik ist die schon mehrfach angesprochene Integration aufeinanderfolgender Ein-
stellungen durch den Akt des Sehens - ausgehend von einer dreigliedrigen Koordination der Aufnahme eines
Jemand, der sieht, einer Aufnahme des Gegenstandes oder der Person, die er sieht, und einer erneuten Auf-
nahme desjenigen, der sieht ("reaction shot") [39].

Ein drittes Mittel, das Einstellungsfolgen binden kann und dabei ebenfalls ein abstraktes Raumverhiltnis
zwischen den zwei (oder mehr) involvierten Akteuren etabliert, ist die Nutzung von Handlungen, die die Ak-
tivitdten von zwei oder mehr Agenten koordinieren. In vielem dhneln diese Formen der syntheseleitenden
Struktur des Sehens, die ja ein Subjekt und ein Objekt miteinander verbindet. Ein Beispiel mag das Telefonat
zwischen zwei Akteuren sein [40]. Der Raum, der in derartigen Handlungsbeziehungen eine Rolle spielt, ist
zwar diskontinuierlich, in keine "Geographie" aufldsbar, aber in einem abstrakten Verhéltnis von Handlungs-
rollen bestimmbar. Es geht um ein topologisches Verhdltnis von Orten, nicht um ein geographisches!

Kontinuitdtsmontage ist aber keine natiirliche Charakteristik der filmischen Darstellungsform, sondern eine
konventionelle Ordnung von Bildern oder Bildfragmenten, die sich erst nach und nach herausgebildet hat.
Ob Griffith die Herstellung von Kontinuitit als Inszenierungsziel vor Augen hatte, darf bezweifelt werden. In
A Woman Scornep scheint die Handlungsfiithrung zwar an manchen Stellen dazu angelegt zu sein, einstel-
lungsiibergreifende Handlungslinien zu etablieren. Auf der anderen Seite tendiert der Film aber deutlich auch
dazu,

to use up spaces and then discard them, which emphasized the succession of spaces rather than the accu-
mulation of dramatic effect (Jesionowski 1987, 101).

Jesionowski nimmt in ihrem Griffith-Buch gerade die Nicht-Kontinuitét als eine spezifische Technik der
Griffithschen Exponierung einer Erzéhlung, wonach gilt: "he very creatively and consciously manipulates
the breaks between spaces rather than the continuity of a single shot" (32).

Die Richtungs-Organisation muf} nicht immer unidirektional-einsinnig erfolgen, sondern ist natiirlich abge-
stimmt auf das interaktive Handlungsgeschehen. Der ganze SchluBakt - der Showdown - ist z.B. antagonis-
tisch an der Tiir-Barriere ausgerichtet: Die Frau im Kinderzimmer agiert nach rechts, die Verbrecher auf dem
Treppenabsatz nach links [41].

Der Schnitt ist oft noch nicht direkt in der Aktion gesetzt, sondern erfolgt sozusagen "aktweise". Eine Aus-
nahme bildet im vorliegenden Film das Eindringen der Verbrecher in das Kinderzimmer: hier ist mitten in
der Bewegung geschnitten. Das mag in dem besonderen Falle damit zu tun haben, daB3 die Aktion auf der
Leinwand aus zwei Loci plotzlich einen einzigen macht. Im Normalfall ist der Rhythmus der Inszenierung
einer Geschichte, die in Locus-Einstellungen erzéhlt ist, abgestimmt auf das Nacheinander von Loci - eine
Aktion wird zu Ende gefiihrt, mit einer nicht-dramatischen Transition (z.B. einem Gang ins Nebenzimmer)
wird darauf der folgende Locus vorbereitet. Hier dagegen, im showdown, erfolgt der Ubergang der Akteure
von einem Locus in den anderen gewalttétig und in einer Art von dramatischer Klimax.

Die Kontinuitidtsmontage ist aber nicht allein mit Blick auf die Strukturen des Textes, sondern auch im Hin-
blick auf das intertextuelle Feld offen. Das Blickschema ist normalerweise aus der situativ-szenischen Hand-
lung heraus motiviert. Gelegentlich aber adaptiert es ein der Szene selbst fremdes "Wahrnehmungsformat"
[42] und unterlegt sie so mit einer konventionellen Wahrnehmungsform, die der Szene rein formal einen ei-
genen "Sinn" zuweist. Ein Beispiel ist die Adaption des "Ausstellungsformats" in die Begegnung mit der
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Fremde, vor allem der fremden Natur, wie sie in zahlreichen Beispielen im Abenteuerfilm nachgewiesen
werden kann. In dem bekannten King SoLomon's Mines (1950) findet sich eine typische Sequenz, in der die
Begehung der ausgestellten Fremde das strukturelle Prinzip der Szene wird. Die Gruppe hat die Savanne ver-
lassen, ist im Dschungel unterwegs. Die Frau mustert die fremde Umgebung fasziniert und neugierig ("Der
Dschungel ist wunderschdn!"). Schon hier ein szenaristisches Prinzip: Eine Schlange schmiickt als Vorder-
grund-Ranke das Bild, der Fiihrer weist ausdriicklich auf sie hin; ein Affe springt von einem Baum zum an-
deren (Blickmontage). Dann wird ein neues Szenario betreten, eine "Raststelle". Die Frau 1d8t sich auf einen
Baumstumpf nieder, der Negerdiener tritt aus dem Hintergrund hervor und reicht Tabak und Getrinke. Der
Fiihrer hilt einen Vortrag iiber das darwinistische Uberlebensprinzip des Dschungels.

Sodann beginnt die Fithrung: Unter der Borke finden sich Maden; eine Mamba schldngelt ins Gebiisch; ein
Chamaleon; "Safari-Ameisen”, die in Horden angreifen und ganze Menschen auffressen kdnnen; ein Amei-
senbdr. Die Fiihrung ist inszeniert als eine Liste (geklammert durch den Akt des Zeigens, realisiert als Blick-
montage, in der die object shots Archivbilder sind). Das Prinzip des Ausgestelltseins ist allenthalben spiirbar.
Ausstellungen zeigen Objekte, die aus ihrem natiirlichen Zusammenhang herausgerissen sind. Ausgestellte
Gegenstédnde sind in einem Zeigegestus fundiert, sie stehen nicht allein fiir sich, sondern sind in einer Repré-
sentationshandlung gefafit. Es sind meist isolierte Einzeldinge, die zur Besichtigung freigegeben werden. Na-
tiirlich gibt es Versuche, Objekte in Szenarien darzubieten, in abstrahierten, wie in einer Strichzeichnung es-
sentialisierten Umgebungen auszustellen. Und es gibt Versuche, mikrokosmische Modellwelten (in Herbari-
en, Palmenhéusern usw.) begehbar zu machen. Wesentlich ist aber auch hier, daf} das fremde Objekt isoliert
wird und als Exemplar seiner Gattung ausgestellt ist. Insofern kann nicht allein das Modell aus "zeigen" und
"Blicken", sondern auch das Listenprinzip, das der kleinen Szene aus King SoLomon's MINEs zugrundeliegt,
motiviert werden aus der Ausstellungskultur [43].

Die Melange aus Begehung (einschlielich der Moglichkeit zur Rast und der Bekdstigung durch Diener),
Zeigen und szenischer Ausstellung der Wildnis basiert auf einem Aneignungsmodus, der eigentlich den Aus-
stellungen zugehdrt. Die touristische Inszenierung der Wildnis (bis hin zur Fotosafari) wiederholt weitestge-
hend diesen Modus, der in der kleinen Szene rein strukturell realisiert ist. Fiir die Inszenierung ist die Kennt-
nis und Reflexion der Ausstellungskultur ausgesprochen zentral, weil auch die Inszenierung fremder Men-
schen, Riten, Versammlungs- und Kommunikationsformen meist in einem Ausstellungs- oder Auffithrungs-
format geschieht. Der fremde Stamm ist vor allem in musikalisch untermalten Nummern vorgestellt, in ei-
nem performativen Rahmen, der auf ein theatrales oder ein Show-Format verweist. Das Fremde manifestiert
sich als Performanz eines sozialen Tuns, dessen Sinn verborgen gehalten ist. Die Abwesenheit des Sinns "un-
ter" einem komplizierten kollektiven Handlungsgefiige macht das Fremde fremd. Auch dieses gehort zum
Touristischen: Rituale und Ténze der "Wilden" auszustellen wie auf einer natiirlichen Biihne. Damit wird das
Fremde aneigenbar in einem Modus, der die Position des zivilisierten Betrachters niemals verldft. Der Aben-
teurer (und damit meist auch der Zuschauer) ist in einer Zuschauerrolle konstituiert, in der das Wilde rezi-
piert werden kann, ohne sich an das fremde Sinnsystem assimilieren zu miissen.

Die Wildnis ist so am Ende entweder als ausgestellte Objektwelt oder als eine theatrale Enklave in das zivili-
sierte Leben eingelassen. Die Distanz, die zwischen dem Figenen und dem Fremden eigentlich aufklaffen
miiflte, kann so geschlossen oder iiberbriickt werden, weil das Fremde modal markiert und aus dem Alltags-
geschehen herausgenommen wird. Die Regulation der Distanz zum Fremden ist das Sinnfundament, auf dem
die Ausstellungsformate als Darstellungsformate im Abenteuerfilm motiviert sind.

Das elementare syntaktosemantische Schema der Blickmontage realisiert dieses hdhere Schema der Ausstel-
lung und der mit ihr verbundenen Charakteristiken, so daf eine Analyse, die allein die "Kontinuitét" der
Bildfolge herauszuarbeiten versuchte, an einer ganz wesentlichen Eigenart des Beispiels vorbeigehen wiirde.
Ganz im Gegenteil: Wollte man die Szene im strikten Sinne als Blickmontage untersuchen, wiirde sich her-
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ausstellen, daB3 die Distanzen meist nicht "stimmen", daf} die Anschliisse diskontinuierlich sind und daf} die
Haufung von typischen Tieren des Dschungels auf der kleinen Lichtung hochst unwahrscheinlich ist. Sieht

man die Szene aber motiviert aus dem exponativen Prinzip der Ausstellung, schlieBen sich die Briiche und

Diskontinuitdten wieder. Allerdings wechselt der Repriasentationsmodus der gesamten Szene: Dies ist keine
Dokumentation einer Reise, sondern die Inszenierung einer Reise in die Wildnis, die die kulturelle Darstel-
lung des Wilden sowohl benutzt wie reflektiert.

Handlungsriume und Loci

Einer der wichtigsten Funktionskreise, in die Raum eingebunden ist, ist die Struktur der Erzahlung bzw. der
Handlung. Der showdown aus A Woman Scornep vermag dieses hinreichend zu verdeutlichen. Es werden
zwei Handlungslinien in einer Alternation dargeboten:

1: <Befreiung des Mannes bis zur schlieSlichen Rettung der Frau durch die Helfer>,
2: <Belagerung der Frau und des Kindes durch die Verbrecher>.

Diese beiden Handlungslinien sind bis zum Schluf3 rdumlich strikt getrennt - die eine spielt in der Verbre-
chermansarde, auf der Polizeiwache, auf ndchtlichen Stral3en, die andere im Haus des Arztes. Der zweite
Handlungsstrang umfafit wiederum zwei Handlungslinien:

2a: <Aktivitdten der Verbrecher>,
2b: <Aktivititen der Frau und des Kindes>.

Auch diese beiden Handlungslinien sind auf der filmischen Oberfliche meist als eine Alternation realisiert.
Offenbar ist auch hier der Aktionsraum in zwei einander komplementér zugeordnete Handlungsraume geglie-
dert - die aber nicht unbedingt auch als "Loci" einander gegeniibergestellt sein miissen, sondern korealisiert
werden konnen. Stehen also normalerweise die Aktionen der Verbrecher auf der Jagd nach der Frau und die
Aktionen der Frau, die sich und das Kind zu schiitzen versucht, als die beiden Handlungsraume der Alternati-
on zwischen 2a und 2b einander gegeniiber, so ist durchaus denkbar, daB3 die beiden Handlungsrdume in ei-
nem Locus gleichermafien realisiert werden - so, wenn die Frau sich im Treppenhaus versteckt und die Ver-
brecher weiter nach ihr suchen. Sie kdnnen aber auch - wie in der Schlu8konstellation des Beispielfilms -
eindeutig verschiedenen Loci zugeordnet sein: hier also das belagerte Kinderzimmer und der Treppenabsatz,
von dem aus die Einbrecher agieren.

Handlungsraum und Locus sind also strikt voneinander zu unterscheiden: Der erstere ist ein von einem Ak-
teur besetzter und perspektivierter Raum, in dem dieser handeln und sich verhalten kann; der Handlungsraum
umfaflt auch materiell abwesende oder entfernte Gegenstidnde und Ko-Akteure des Protagonisten (vermittelt
z.B. durch das Telefon oder auch das Wissen, da3 zu einer gewissen Zeit etwas eintreten wird); er umfafdt
eben alles, was zur Handlungsplanung und -kontrolle wichtig ist; der "Handlungsraum" ist das Feld, in dem
ein Akteur planvoll, liberlegt und verantwortlich handeln kann. Der "Locus" dagegen ist ein bestimmter Ty-
pus der kinematographischen Représentation von Raum in einem viel duBerlicheren und materielleren Sinne.
Man konnte entsprechend das, was die Locus-Einstellung zeigt, den "Ort" nennen, der "als Handlungsraum"
interpretiert wird. Aber: Der Locus wird nur partiell als "Handlungsraum" ausgelegt, nicht alles, was der Lo-
cus enthélt, ist fiir die Handlungsfeldanalyse von Bedeutung, und nicht alles, was zum Handlungsfeld gehort,
zeigt das Locus-Bild.

Ort und Handlungsraum sind nicht identisch, wie sich schnell zeigt, wenn man bedenkt, daf an einem Ort
mehrere Handlungsrdume realisiert sein konnen oder daf der gleiche Ort seinen Charakter als Handlungs-
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raum verdndern kann. Ein Beispiel ist die Maisfeld-Szene aus Nort By NortHWEST, die ich unten noch einge-
hend untersuchen will: Der Locus der baumlosen Maisécker ist im ersten Teil der Sequenz als Objektraum
des "Wartens" definiert, im zweiten dagegen als Aktionsraum des "Sich Verbergens".

In der situativen Struktur (und im situativen Verstehen) geht es um solche Eigenschaften, die dem Environ-
ment im einen oder anderen Falle zukommen: Erst ein jeweiliger Handlungsplan, eine jeweilige Situations-
definition selektiert diejenigen Eigenschaften aus einem Umgebungsraum, die fiir die Situation bzw. den
Vollzug der Handlung relevant sind. Die filmische Darstellung basiert auf einem fundamentalen Prinzip, das
Handlungen mit duBeren Kontexten verbindet: Handlungen analysieren Umgebungsdaten. Andert sich die
Handlung bzw. die Situation, treten andere Aspekte des Handlungsortes in den Vordergrund und werden rele-
vant gegeniiber denjenigen, die bis dahin von Bedeutung waren.

Der zweite Fall, an dem die Nichtidentitit von Ort und Handlungsraum studiert werden kann, 148t sich an der
erwdhnten Alternation aus A Woman Scornep illustrieren: Sind zwei Handlungsrdume in einem Locus ko-rea-
lisiert, so ist die Locus-Einstellung mit zwei Interpretationen gleichzeitig belegt. Wenn die Arztfrau sich in
der Wischetruhe am Ful3 der Treppe versteckt hat und die Verbrecher sie zugleich intensiv suchen, so ist der
gleiche szenische Ort AnlaB3 fiir zwei verschiedene, aufeinander bezogene und miteinander konkurrierende
Situationsbestimmungen (so daB} die Alternation der Handlungsmotive dennoch in Geltung bleiben kann)
[44]. Handlungsraume sind gebunden an die subjektiven Handlungsentwiirfe und Aktionen von Akteuren,
sind also Interpretationen des dufleren Raumes. Das macht die Differenz und die Spannung zwischen beiden
aus.

Beide Alternationen nun - Fahrt der Helfer/Geschehen im Arzthaus; Aktionen der Frau/Aktionen der Verbre-
cher - steuern auf einen Showdown hinaus. Es gehort zur Kunst der Inszenierung Griffiths, hier nicht eine
simple "last minute's rescue" (auf Grund der Alternation 1/2) vorzufiihren, sondern die immer direkter und
korperlicher aufeinander bezogenen Handlungen der zweiten Alternation (a/b) als eine Intensivierung der
schlieflichen Rettung zu benutzen. Das Ende der Doppelalternation wiederum ist fiir die Untersuchung der
Raumkonzepte in A Woman Scornep wichtig: Denn das Ende des Showdowns ist auch die Ko-Realisierung
der drei Handlungsrdume in einem einzigen Locus.

Zentrum und Peripherie: Sieben Bemerkungen zum "Cutaway"

Ich will die Zusammenhénge, die die filmische Raumdarstellung und das intentionale Gefiige von Handlun-
gen miteinander eingehen, noch einmal am Beispiel der cutaways zuspitzen. Die Minimalform des cutaways
ist ein Zwischenbild, das ein peripheres Detail des Handlungsraums zeigt und wie eine "szenische Abblende"
das Ende der Szenenhandlung signalisiert [45]. Danach kann in die neue Szene libergegangen werden. Ein
Beispiel aus Truffauts Fanrennerr 451 (und zugleich eine Illustration der Tatsache, dafl die Gliederung der
funktionalen Einheiten der filmischen Rede nicht mit der Einstellungsstruktur identisch ist):

Eine junge Frau, die sich mit Tabletten vergiftet hatte, ist gerettet worden.

#1a Man sieht sie im Bett liegen, sie ist wieder bei BewuBtsein und l4chelt ihre Retter an. Die Notérzte
verlassen das Zimmer.

#1b Die Kamera schwenkt auf einen Blumenstrauf3.

Das Einstellungsfragment #1b ist ein cutaway. Die Untersuchung von cutaways ist aus mindest zwei Griin-
den interessant: Zum einen sind sie eine der Schliisseltechniken, filmische Zeit so zu organisieren, daf3 bei al-
ler Elliptizitdt und Fragmentiertheit dennoch ein Kontinuitdtseindruck erhalten bleibt [46]. Zum anderen ba-
sieren sie auf einem analytischen Moment, das die filmische Aufldsung regiert und aus der intentionalen
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Struktur von Handlungen abgeleitet ist. Ich will mich hier auf die zweite Frage konzentrieren (zur Rolle der
sogenannten "Passagen" in der Kontinuititserzeugung habe ich oben schon einige Uberlegungen angestellt).

(1) "Raum" ist nicht fiir sich gegeben, sondern tritt nur 4n Objekten'auf, als "relative Lage". Raum kann dar
um auch nur vermittels der Darstellung von Objekten gezeigt werden. Die Darstellung von Raum ist so im-
mer an ein Objektverhiltnis gebunden. Zu fragen ist, ob und wie dieses Darstellungsverhéltnis kodifiziert
oder geregelt ist.

(2) Handlungen operieren "liber" einem Objektverhiltnis. Wenn ich von x nach y gehen will, muB} ich die
Lage von Objekten in die Handlung einkalkulieren. Handlungen adaptieren sich immer an raumliche Gege-
benheiten.

(3) Handlungen konstituieren auf der anderen Seite ein topographisches Verhéltnis. Wenn ich zum Beispiel
mit jemandem sprechen will, muB} ich den anderen in einem gewissen Abstand haben, seine Aufmerksamkeit
und Zuwendung erringen. Das hat zweierlei Konsequenzen: Zum einen ist der Abstand, die Distanz zwischen
mir und dem Angesprochenen in einem gewissen Rahmen bestimmbar (maximale/minimale Distanz). Zum
anderen wird der Raum mit einem infentional-direktionalen Moment durchzogen, eine Richtung etabliert.
Letzteres besagt auch, da3 die Handlung aus einem Ensemble von Objekten ein besonderes als "Objekt der
Handlung" selektiert. Auch die Lautstirke, mit der ich den anderen anspreche, ist als eine Adaption an die
raumlichen Gegebenheiten aufzufassen.

(4) Handlungen fullen auf intentionalen und interpretativen Momenten. Raum als Ensemble von Objekten
steht so unter einem selektiven Filter, tritt in Funktion einer konzeptuellen Struktur. Unter der Vorgabe
"Handlung" wird Raum analysiert, Objekte im Raum werden "bewertet", es entsteht ein Verhiltnis von zen-
tral und peripher, ein relevantielles Muster, in dem ein Zentrum einer Peripherie gegeniibersteht. Der gleiche
Raum wird verschieden analysiert, je nachdem, ob ich mich mit jemandem unterhalten will, das Fenster 6ff-
nen mochte, Tapeten fiir den Raum kaufen will oder eine Blume aufstelle. Die Adaption an die rdumlichen
Gegebenbheiten in der Durchfithrungsphase von Handlungen kann auf den Abgleich von intentionaler Ziel-
vorgabe, Analyse des Raums und Feststellung der kontingenten Bedingungen zuriickgefiihrt werden.

Alles dieses hat mit der filmischen Darstellung von Raum noch nichts zu tun, sondern gehort zum alltégli-
chen Handeln.

(5) Das semiotische Doppelmoment von Zeigen und Abbilden, das den Film konstituiert, macht es notig, das
Material unter beiden Aspekten zu nehmen. Cutaways sind dominant Zeigehandlungen. Fokussiert bzw. ge-
zeigt wird ein flir die abgebildete Handlung peripheres Objekt oder Objektensemble bzw. eine periphere
Handlung. Die Konzentration auf die Abbildung der Handlung wird so beendet, ist aber selbst eine Funktion
des "Objektprofils", das durch die Handlung konstituiert wird - auch die Kennzeichnung der "Peripherie" ist
eine Funktion der dominanten Handlung. "Konzentration" auf einen Gegenstand der Abbildung umfaf3t die
Steuerung der Aufmerksamkeit des Zuschauers, ist im wesentlichen "Lenkung" des Blicks, kontrollierte In-
formationsvergabe.

Der Cutaway ist durch die Dezentrierung des Interesses von der Handlung dominiert. Darum kann kein be-
liebiges Objekt als Cutaway-Objekt genommen werden, sondern nur eines, das aus der Handlungspheriphe-
rie stammt. Die Wahl des Cutaway-Objekts benennt also, umgekehrt, den peripheren Hof der Handlung. In
den Cutaways wird der Bezugsraum von Handlungen kenntlich gemacht bzw. genutzt. Das kann ein Zimmer
sein (man zeige eine periphere Blume), das kann ein Haus sein (man zeige leere Flure), das kann ein Stadt-
viertel sein (man zeige eine nachtliche Briicke). Die strukturelle Vorbestimmung des Cutaway-Objekts als
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handlungsperipher macht auch groteske Cutaways moglich (plotzliche Ausdehnung des Handlungsraums: ein
Bild der nichtlichen Stadt; oder, bei Ozu: der Kilimandscharo).

In die Funktionsrolle des Cutaways konnen auch periphere Nebenhandlungen oder Parallelhandlungen ein-
treten (in der Kneipe wird von einer Gespréichsszene auf eine Szene am Tresen libergegangen, die das eigent-
liche Gespréch funktional "abblendet" und so einen Zeit- und Themensprung mdglich macht).

Ein allerdings recht verbreiteter Sonderfall sind "peripherisierende Handlungen": Ein Akteur wendet seine
Aufmerksamkeit auf ein peripheres Detail, beendet also die Szene durch Abwendung. Der Akt der Peripheri-
sierung bildet dann den eigentlichen cutaway. Ein Beispiel: Der Akteur blickt zum Himmel hoch, die Kamera
folgt seinem Blick mit einem Aufschwenk (und méglicherweise endet der Abschwenk bei einem anderen Ak-
teur in einer anderen Szene [47]). Die Bewegung vom Zentrum in die Peripherie ist in diesen Fallen nicht als
selbstdndige Zeigehandlung mittels der Kamera realisiert, sondern selbst eine szenische Handlung. Sie ba-
siert aber auf dem gleichen Verhéltnis von Zentrum und Peripherie wie die filmischen Cutaways im engeren
Sinne.

Die Cutaways bei Ozu stehen vollstéindig in diesem Funktionskreis. Eine typische Szene: Die ganze Familie
hat sich zu einer Zeremonie in einem Raum zusammengefunden. Der Handlungsraum in tofo bleibt aber das
Haus. Verschiedene Blicke auf Flure zeigen die Peripherie des zentralen Geschehens der Zeremonie. Die
mehrfache Prisentation des Peripheren unterstreicht die Konzentration des sozialen Geschehens. Lesart:
"Das ganze Haus ist still, weil alle bei der Zeremonie versammelt sind. Ein wichtiges soziales Ereignis, das
alle Mitglieder der Hausgemeinschaft bindet." Ob man mit der sprachlichen Beschreibung die atmosphéri-
schen Effekte einfangen kann? Und damit auch etwas von den Funktionen, die die Cutaways haben?

In diesem Verstindnis sind die Ozu-Cutaways eine Technik, das soziale Beziehungsgefiige indirekt auszu-
driicken. Die gezeigten Flure sind Indizien und AnlaB fiir inferencing, sie werden lesbar gemacht fiir den ei-
gentlichen Gegenstand des Verstehens: ein soziales Geschehen, die Versammlung der Familie zum gemeinsa-
men Ritual.

Und zugleich ensteht eine Spannung, eine Differenz zwischen dem szenischen Feld und dem Zeigfeld, in
dem sich die Kamera bewegt. Das Zeigfeld ist sehr viel umfassender und weiter als der szenische Hand-
lungsraum.

(6) Gleichzeitig ermdglichen Cutaways temporale Auslassungen. Indem der Fokus der Aufmerksamkeit von
der zentralen Handlung abgezogen wird, kann ein Zeitsprung erfolgen. Die Handlung kann z.B. als Gegen-
stand der Erzdhlung fallengelassen werden, sie wird zwar noch andauern, aber das fiir die Erzdhlung Rele-
vante ist geschehen. Der Zeitsprung erfolgt dann in eine spitere Phase der Erzdhlung, die Spur der Relevanz
aufnehmend [48].

Auch hier ist ein reflexiver Impuls wirksam, der sich an der Geltung der oben schon genannten Relevanz be-
mifit. In der Bewegung zwischen Zentrum und Peripherie manifestiert sich die Instanz, die die Geschichte er-
zahlt. Cutaways sind eine Strategie, mit der der Gegenstand-in-Rede reguliert und kontrolliert wird [49].

(7) Cutaways sind moglicherweise polyfunktional: Durch den Ubergang von der Handlung auf die Hand-
lungsperipherie wird Aufmerksamkeit und Konzentration von der Handlung abgezogen und zugleich etwas
gezeigt, das selbst wieder Schluf3folgerungen moéglich macht (die schon erwéhnte Szene am Tresen: da kon-
nen sich zwei Unbekannte iiber das Ende des Krieges unterhalten und so eine wichtige Hintergrundinforma-
tion en passant prasentieren; oder sie unterhalten sich iiber ihre Beziehungsprobleme und werfen so ein
Schlaglicht auf die Themen des Films).
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Cutaways interagieren mit der dominierenden Handlung. Sie resultieren aus einem Verhiltnis von Zentrum
und Peripherie, das von der dominierenden Handlung installiert und regiert ist. Funktional gehoren sie in den
Mittelbereich filmischen Zeigens. Unter Umsténden sind sie - iber die Funktion der "Abblende" hinaus - in-
terpretierbar im Blick auf die dominierende Handlung. Zu den Représentationsmitteln des Raums gehdren
sie nur insofern, als sie den Handlungsraum indirekt kenntlich machen. Dieses ist abhéngig von der Bestim-
mung der "Peripherie” des Geschehens, was nicht moglich wire, wenn es nicht zugleich einen Relevanz-
Rahmen gibe, der den Handlungsraum konstituierte. Insofern schlie3t sich der Kreis - auch in den Cutaways
ist die Geltung jenes Fokus und jener Instanz spiirbar, die den Blick auf das lenken, wovon die Rede sein
soll.

3.3 Symbolische Funktionen des Raums
Symbolische Funktionen des Raums [50]

Der "ideologische Gebrauch" des Raums ist der dritte gro3e Funktionskreis der filmischen Raumreprésenta-
tion, dem ich mich im folgenden zuwenden will. Er fult auf tiefensemantischen Gliederungen der erzéhlten
Welt. Er ist nicht dem Film vorbehalten, sondern findet sich bis in die Alltagssprache hinein. Wenn meta-
phorisch von der "Unterwelt" die Rede ist, kontrastiert der "normalen Welt der Biirger" (der "Oberwelt") ein
anderes Reich, in dem Gesetze und Regulierungen ausgesetzt sind, in dem ein eigener Normenkodex gilt
usw. Die Rede von der "Unterwelt" ist nur dann sinnvoll, wenn auch von der "Oberwelt" gehandelt wird. Ein
derartiger Gebrauch von "Raum" produziert Kontraste und Gegensitze, Wertdimensionen und -skalen. Die
Gegeniiberstellung verschiedener oder verschieden interpretierter Rdume ist der Zeichentréiger, dem ein Be-
deutungsgefiige zugeordnet ist, das mit der Bedeutung des jeweiligen Textes koordiniert ist und das oft auf
Kategorien der Wahrnehmung, der Beschreibung oder der Metaphorisierung des sozialen Lebens zuriick-
weist. Ahnlich, wie Ober- und Unterwelt einander gegeniibergestellt sein konnen (ein Kontrast, der in Filmen
wie Fritz Langs M - EINE Stapt sucHT EINEN MORDER oder Carol Reeds Tae THIRD MaN nicht nur als sprachli-
che Metapher benutzt wird), lassen sich private und 6ffentliche Rdume einander kontrastieren (dazu unten
mehr), konnen Orte der Natur und der Zivilisation einen Konflikt symbolisieren, kann das Innen dem Auf3en
gegeniibergestellt sein, kann die vertikale Raumorganisation soziale Beziehungen repriasentieren usw. Ein an-
deres Beispiel: Den Orten der Armut stehen Orte des Reichtums entgegen, und der Grundkontrast kann in
einzelnen Motiven (reich gedeckte Tafel versus das Mahl der Armen; gepflegte Finger versus die rissigen
und schmutzigen Hénde eines Arbeiters; etc. ausgedriickt werden. In den Eisensteinschen Kontrastmontagen
spielen derartige Gegeniiberstellungen eine duflerst zentrale Rolle: Die Motivgleichheit und die Differenz der
Realisierungen driicken den eigentlichen Konflikt aus (vgl. dazu Méller 1985b). Solche Kontraste konnen
hochst komplexe Formen ausbilden und nicht allein an Einzelmotiven auftreten, sondern Motivkomplexe
ausbilden. Ahnlich den isotopischen Beziehungen, von denen Greimas' Texttheorie handelt, basieren derarti-
ge Montagen auf drei einfachen, miteinander kombinierten Prinzipien:

(1) Die Elemente sind gleichartig, zeigen gleiche Klassenzugehorigkeiten an;

(2) sie sind verschiedenartig, also nicht identisch, sondern variieren im Rahmen der Klasse von Elementen
und Bedeutungen, der sie angehoren;

(3) sie treten wiederholt auf.

Die Topographie der erzdhlten Welt ist nicht nur der abgebildeten Dingwelt zuzurechnen, sondern selbst in
ein signifikatives Verhiltnis gestellt und Teil der Reprisentationsstrategie des jeweiligen Textes. Oft verwei-
sen die Bedeutungen rdumlicher Symbolisierungen auf tiefere kulturelle Bedeutungsmuster. Allerdings ist
der Konventionalisierungsgrad der verschiedenen Oppositionen sehr unterschiedlich. Und es macht oft einen
Unterschied, in welchem Horizont die Konvention gilt - so gibt es Bedeutungen, die auf allgemeines kultu-
relles Wissen zuriickgehen, neben Bedeutungen, die nur im Horizont besonderer Genres oder Motive gelten
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(z.B. gehort die frontier-Thematik wesentlich zum Westerngenre dazu und symbolisiert den Prozel3 der ame-
rikanischen Land- und Kulturnahme seit Jahrhunderten, lange vor der Erfindung des Films und lange vor der
des Western-Genres [51]). Auch die Kontrastierung von "privat" und "6ffentlich" ist in manchen Genres oder
Motivkreisen kodifiziert (und haufig sehr viel dlter als die Filmgeschichte). So schreibt z.B. Lea Jacobs zum
melodramatischen Motiv der "gefallenen Frau" ("fallen woman cycle"), das sich in der Viktorianischen Zeit
entwickelt hat:

Rather, the narrative sequence is composed of the woman's progressive abasement and decline. This pro-
gression usually takes the form of a spatial displacement - a movement from the domestic space of the fa-
mily to the public space of the street. The movement ist generally accompanied by a decline of the wo-
man's class status (1987, 101).

Andere topographische Symbolisierungen sind dagegen weniger konventionell, werden unter Umstdnden nur
fiir den besonderen Fall eines Films entwickelt und gehoren zu den Strategien der Modellbildung (im Sinne
Lotmans) in einem sehr viel engeren und spezifischeren Versténdnis.

In Lotmans Terminologie konstituiert ein Text einen semantischen Raum, der aus semantisch relevanten Fi-
genschaften und BezugsgroBen und einem Gefiige struktureller Beziehungen zwischen denselben gebildet
ist. Diesen Raum aus abstrakten semantischen Kategorien nennt Lotman die Topologie des Textes. Der topo-
logischen Ordnung des Textes korrespondiert oft die topographische Gliederung der Raume, weil die rdumli-
chen Verhéltnisse sowie die Aufteilung und Perspektivierung der Handlungsraume semantisch funktionali-
siert sind. Es gehdrt nach Lotman zur Charakteristik der "bildenden (rdumlichen) Kiinste" (1973, 327), dal3
die Raumlichkeit der auBer- oder vortextuellen Realitit zum Element der Modellierung wird - gleich in zwei-
erlei Weise: Zum einen ist es die relative Lage von Objekten im Raum (das Verhiltnis von oben-unten, vor-
hinter, rechts-links, nah-fern etc. [1973, 329]), die das Material fiir den Aufbau kultureller Modelle und "mit
keineswegs rdumlichem Inhalt" assoziiert wird, so dafl ihm Bedeutungen wie "wertvoll-wertlos", "gut-
schlecht", "zuginglich-unzugénglich" usw. zugewiesen sind [52]. Zum anderen sind es soziale, also schon
interpretierte Raume (gekennzeichnet durch Kategorien wie privat-offentlich, Stadt-Land, Kultur-Natur,
Wohnen-Arbeiten und dergleichen mehr), die vom Text zu Modellen von Welt integriert und mit weiteren
Bedeutungen aufgeriistet werden. Ich hatte oben die Unterscheidung zwischen Locus und Handlungsraum
getroffen: "Locus" als barer Ort auBerhalb aller Interpretation versus "Handlungsraum" als perspektivierter
und interpretierter Raum, in dem ein Akteur handeln kann und dessen inneres Profil durch die Relevanzen
der Handlung konstituiert ist. Die Kategorie des sozialen Raums, die ich hier nun einfiihre, ist eine Hand-
lungssphére, die alle individuellen Handlungsrdume umgreift und einen normativen, modalen und stilisti-
schen Rahmen fiir jedwedes individuelle Handeln bedeutet.

Die Unterscheidung von "Objektraum" und "sozialem Raum" ist Grundlage fiir eine wichtige Differenz: Man
konnte die Auffassung vertreten, da3 die Semantisierung des Raumlichen auf basalen Raumverhéltnissen
fuBe, die "neutral" und "leer" in das Raummodell des Textes integriert seien und erst hier mit Bedeutungen
verbunden wiirden. Man konnte aber auch der Meinung anhéngen, da3 es schon sozialisierte, also mit Be-
deutungen verbundene Raumverhéltnisse sind, auf die zurlickgegriffen wird. Dann hétte man es mit R&umen
zu tun, die schon in der Lebenspraxis interpretiert sind, denen im jeweiligen Text weitere, manchmal mit der
iiblichen Bedeutung kompatible und iibereinstimmende, manchmal aber auch abweichende, gar entgegenge-
setzte Bedeutungen zugewiesen werden. Der Unterschied zwischen diesen beiden Auffassungen scheint auf
den ersten Blick irrelevant zu sein, weil das semantische Modell, das ein Text konstituiert, den Raum in bei-
den Fillen gleichermaBen funktionalisiert. Er ist aber dann bedeutsam, wenn man die semiotischen Operatio-
nen zu erfassen versucht, die im einen oder anderen Fall den Raum fiir die Topologie des jeweiligen Textes
qualifizieren. Und er ist auch dann von Belang, wenn man die rezeptiven Bedingungen und Effekte verstehen
will, die die beiden Typen voneinander unterscheiden.
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Die Grundoperation ist denkbar einfach: Ein Raumverhéltnis wird mit einem symbolischen Verhiltnis koor-
diniert. Diese Zuordnung reiht sich moglicherweise in eine eigene Tradition ein, steht in einer "intertextuel -
len Reihe", in der das gleiche Bedeutungsverhéltnis in immer neuen Facetten artikuliert worden ist. So ist
z.B. das Oben-unten-Verhéltnis gemeinhin so kodifiziert, dal das Werthohere oben, das Wertniedrigere unten
lokalisiert ist (vgl. Lotman 1973, 330). In den Inszenierungen der Macht spielt diese Gliederung bis heute
eine Rolle, von den Auftritten der Nazi-Gréfen bis zur Lokalisation der "Holle" im Unten [53]. Diese Zuord-
nung ist zwar ausgesprochen héufig aufgetreten, doch darf sie keinesfalls im strikten Sinne als konventionali-
siert angesehen werden - es lassen sich auch ganz andere Bedeutungskomplexe nachweisen, die mit der
Oben-unten-Gliederung koordiniert sein konnen [54]. Jeder Film-Raum umfaft ein Verhéltnis von Oben und
Unten; aber nicht in jedem Film ist dieses Verhéltnis semantisch besetzt. Die Majoritét der Filme enthélt ein
Oben und ein Unten, ohne daf} es irgendwie als Bedeutungstriager genutzt wire.

Ich will noch einmal zuriickkehren zu Lotmans Uberlegung, daB die Koordination von topologischer und to-
pographischer Struktur des Textes die entscheidende Operation ist, mit der der dargestellte Raum an die se-
mantische Struktur des Textes angeschlossen wird. Es scheint mir wichtig zu sein, zwei Typen der Koordina-
tion rdumlicher und semantischer (bzw. symbolischer) Darstellung strikt voneinander zu unterschieden:

(1) Eine zweistellige Beziehung zwischen Raum und Bedeutung: Die Symbolisierung von "Macht" benutzt
z.B. die Oben-unten-Gliederung - im Sinne einer einfachen Gleichung: Der Machtvollere ist "hoher" ange-
siedelt [55]. Nicht alle Fille, die diesem Typus zugehoren, sind von dieser Schlichtheit. Die zweistellige Be-
ziehung zwischen der Raumgliederung und Gliederung der dargestellten Welt ist aber auch hier grundlegend.
(2) Eine dreistellige Beziehung: Die rdumliche Représentation einer Grofle wie "Intimitét" - ich werde dar-
iiber spéter berichten - beruht auf der subjektiven und kulturellen Bedeutung von Handlungsrdumen, die im
Verhalten der Figuren indiziert werden [56]. Es sind Interpretationsleistungen abgebildeter Personen, um die
es hier geht, und es ist das Wissen um die Interpretativitit des Verhéltnisses von Figuren und Raumen, das
der Zuschauer aktivieren oder aufbauen muf. Auch dann, wenn Filmfiguren stereotyp und schematisch agie-
ren und wenn die Koordination topographischer und topologischer Groflen konventionalisiert ist, bleibt die
Dreistelligkeit der Bedeutungsbeziehung erhalten. In dieser Modellvorstellung rechnet also die empathische
Durchdringung der dargestellten Welt zu den Konstitutionsbedingungen des Handlungsraumes dazu.

Die Relativitdt der Symboliken des Raums betrifft nicht nur die "historischen und nationalsprachlichen Mo-
delle des Raumes" (Lotman 1973, 330), sondern auch den jeweiligen geltenden Kontext. Sie betrifft im {ibri-
gen auch den zweiten Typus der Semantisierung sozialer Raume, obwohl deren Grund ein ganz anderer Wis-
senshorizont ist: Denn soziale Rdume sind Orte sozialer Praxis, historische Lebens- und Erfahrungsrdume
und keine Konfiguration von Objekten im dreidimensionalen Raum. Natiirlich sind soziale Riume materiali-
siert, so dafl "Raum" in jenem ersten Sinne mit "sozialem Raum" immer korealisiert ist. Sozialer Raum hat
aber ein ganz anderes Konstitutionsfundament, weil er als lebensweltlicher Ort interpretiert sein muf}. Der
Handlungsraum wird aus dem Horizont der aktuellen Handlung profiliert. Der soziale Raum ist dagegen de-
finiert {iber die Grenzen der besonderen Situation hinaus und umfafit vor allem normative Setzungen und sti-
listische Entscheidungen, die in die jeweilige Handlungssituation hineinragen, aber nicht von dieser kontrol-
liert oder gar hervorgebracht wiirden. Die einzelne Szene im Film realisiert die drei Raumtypen gleichzeitig -
der bare Ort findet sich ebenso wie die intentionale Aufschliisselung des Raumes bezogen auf die Handlung
und die Regulierungen des sozialen Raums, und es kommt auf das Beschreibungsinteresse an, auf welchen
Aspekt des Raumes man sich konzentriert [57].
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Motivstruktur

Die Spannung zwischen unspezifischen und textspezifischen Deutungen des Raumes bedarf einer eigenen
Uberlegung, weil sich sozialer Raum manchmal in "Raummotiven" kondensiert, denen sich einzelne Texte
einordnen resp. diese realisieren. Ich will das Beispiel von "Hiitte" und "Palast" hier erwdhnen und etwas
eingehender untersuchen - die Differenz der sozialen Orte signifiziert das Verhaltnis von Arm und Reich, wo-
bei es vom weiteren Kontext abhéngt, ob das Hohelied des einfachen Lebens gesungen wird oder den Palés-
ten der Krieg erklart wird [58].

Das Beispiel ist deshalb so interessant, weil sich an ihm zeigen 148t, dal den Motiven eine Valenz innewohnt,
die sie in die Téatigkeit des Erzéhlens integriert. Motive sind symbolische Mittel, in denen sich ein komple-
xer, meist unanschaulicher Stoff benennen und aussagen 1d6t. "Hiitte" und "Palast" sind Konkreta, Konkre-
tionen eines abstrakten gesellschaftlichen Gegensatzes. An den Behausungen 148t sich ablesen, ob einer zur
Kaste der Besitzenden oder der Besitzlosen zihlt. "Hiitte" und "Palast" indizieren also eigentlich das Verhélt-
nis, das sie so priagnant signifizieren. Der Name des Motivs nennt die Behausungen - vermeint ist aber natiir-
lich auch und vor allem das Ensemble von Tatigkeiten, sozialen Beziehungen, Zugénglichkeiten und Obliga-
tionen, das dem einen oder dem anderen Orte zukommt. Ein motivischer Kontrast wie der von "Hiitte/Palast"
bedarf einer ganzen Reihe von Themen (Essen, Feiern, Schlafen, Kinder Erziehen, Sterben, Jemanden Um-
werben etc.), in denen sich der Kontrast manifestieren kann.

"Hiitte" und "Palast" sind soziale Orte, die in die Funktionsrolle des Motivs treten - gleich in dreifacher Hin-
sicht:

(1) Motive sind zum einen strukturelle Einheiten des Textes, sie funktionieren in Texten, und es liegt nahe,
sie auf diese Funktionsrolle hin zu untersuchen. Ich will damit sagen, da3 den Motiven die Aufgabe, die sie
im Text zu erfiillen haben, so eingeschrieben ist, da3 man sie nicht aus diesem Funktionskreis isolieren kann.
Alle Motivkataloge miissen von der Einbindung in den jeweils besonderen Text absehen.

(2) Motive sind zum anderen strukturelle Einheiten des Denkens, in ihnen artikuliert sich eine Bedeutungs-
schicht, die oft sehr komplizierte Verhéltnisse kondensiert und in manchmal sehr einfache Ausdrucksmeta-
phern iibersetzt ("Unterwelt" als Bezeichnung fiir die Welt der Kriminalitit!). Nicht alle Motive haben so
pragnante Namen wie die Kontrastierung von "Hiitte" und "Palast", manche sind rein struktureller Art und
lassen sich am besten als ein Schemawissen, das selbst keinen Namen hat, fassen. Elling, Moéller und Wulff
(1981) haben das Erzdhlmotiv "Unter falschem Verdacht" untersucht, das zwar grofite Verbreitung hat und
sogar ausgesprochen populir ist, das aber gleichwohl als eigenes Motiv wenig bewult ist. Gleiches gilt fiir
die sozialen Raume - es ist weder selbstverstindliches historisches Wissen geworden noch bei der Besichti-
gung der Filme unbedingt auffallend, daB8 die Industrielandschaften in den englischen kitchen-sink-Filmen
fiir die Kontextualisierung der besonderen Geschichten und Szenen ausgesprochen zentral sind (vgl. Higson
1984). Filmraume sind nicht primér gegeben, sondern entstehen unter anderem daraus, daf3 soziale Réume
mit der Motivstruktur des Films in Beziehung gebracht werden oder sogar eigene Motivstrukturen ausbilden.
Darum ist der Exkurs zur Motiv-Kategorie notig.

(3) Motive sind schlieBlich strukturelle Einheiten der Kommunikation und enthalten Hinweise auf die Positi-
on dessen, der sie gebraucht. So ist der "Hiitte/Palast"-Komplex perspektiviert, eine polemische und kdmpfe-
rische Parteinahme fiir diejenigen, die in Hiitten leben miissen ("Friede den Hiitten, Krieg den Palésten!").
Die Wortwahl akzentuiert eine besondere Art des Kontrastes und gibt darin einem Standpunkt Ausdruck, der
als perspektivischer Punkt akzeptiert werden kann oder nicht und gegebenenfalls AnlaB3 fiir diskursive Kla-
rung wird.

Kein Stoff ist auszusagen, ohne sich konventioneller Darstellungsmittel zu bedienen - und Motive sind sche-

matisierte Ansichten von Stoffen. Das fiir das gesellschaftliche Leben fundamentale Verhiltnis von
Arm/Reich ist in einem Motiv wie dem von "Hiitte/Palast" in einem besonderen Sinne gefa3t und damit auch

Wulff // Darstellen und Mitteilen /// 63



schon interpretiert. Motive sind Konzeptualisierungen des Stofflichen, gliedern es, stellen es in Verbindung
mit dem Wissenszusammenhang einer Kultur. Und sie erdffnen ein Potential praktischen Umgehens mit dem,
wovon die Rede ist: "Hiitte/Palast" impliziert eine besondere (nicht nur politische) Praxis. Es stellt sich na-
tiirlich die Frage, ob das elementarere Arm/Reich-Verhiltnis im "Hiitte/Palast"-Motiv immer angemessen
konzeptualisiert ist, ob sich z.B. die Reichtumsverteilung in der BRD 1995 darin noch erfassen 146t. Erinnert
sei an den verdrehten Graffito "Krieg den Hiitten, Paléste fiir alle!", der die klassische Revolutionsmotivik
aussetzt und einem ganz anderen Gesichtspunkt politischer Praxis Ausdruck verleiht. Politischer Diskurs ist
oft die Auseinandersetzung um die Addquatheit der motivischen Modelle, in denen ein dufleres Faktum ana-
lysiert und interpretiert wird.

Dementsprechend kommt den Motiven die Charakteristik der Schematizitdit, der Modellhaftigkeit bzw. Kon-
zeptualitdt und der Relationalitdt zu:

(1) Schematizitdt: Weil Motive zu den symbolischen Mitteln z&hlen, mit denen die Darstellung von etwas
tiberhaupt erst moglich wird, sind Motive schematisierte Ansichten des Gegenstandes. Entsprechend spricht
z.B. Lotman von dem "bildlichen, eingliedrigen Schematismus" der Motive (1973, 348). Die Schemahaftig-
keit der Motive macht sie fiir wiederholten Gebrauch fihig, wobei die Wiederholung eines der fundamentals-
ten Mittel der perzeptuellen Erzeugung von Sinnstrukturen ist [59].

(2) Modellhaftigkeit und Konzeptualitit hingen eng mit dem Charakter der Motive als Zeichen zusammen:
So, wie sprachliche Zeichen einen "Gegenstand" in einer bestimmten Art und Weise des Gegebenseins
("Sinn" in der Terminologie Freges) darbieten, enthalten Motive eine abstrakte modellhafte Beschreibung des
Gegenstandes.

(3) Die Relationalitdt der Motive 6ftnet sie flir die Prozesse der Textbildung, insbesondere des Erzihlens:
Ein Motiv enthélt, evoziert oder impliziert ein Gefiige von Rollen, und manchmal ist auch bei Personenste-
reotypen (wie dem Misanthropen oder dem Sonderling) auf die "SituationsgeméaBheit" hingewiesen worden,
damit anspielend auf die Einbindung derartiger Einheiten in narrativ-szenisches Geschehen.

Die Charakteristiken der Schematizitét, der Modellhaftigkeit und der Relationalitdt kommen auch den Raum-
motiven zu. Ahnlich, wie ich oben zu zeigen versuchte, daB der Handlungsraum als Funktion des Handelns
konstituiert wird und den Umgebungsraum in einer besonderen, mit intentionalen Momenten durchsetzten
Art und Weise aufschlieft, ist motivisch verwendeter Raum die Ausdrucksflidche "grofer" textueller Bedeu-
tungen. So, wie narrative Motive (etwa "Unter falschem Verdacht", "Der bedrohte Zeuge", "Rache" usw.) Se-
quenzen oder ganze Erzéhlungen iibergreifen und den Kern der textuellen Makrostruktur ausmachen, ist der
gesamte Text der Geltungsbereich der "Raumordnung". Raummotive vermdgen selbst und allein keine Er-
zahlung zu tragen, sie sind der narrativen Struktur subordiniert. Aber die Erz&dhlung entfaltet sich in einer er-
zahlten Welt, die rdumliche Gliederung aufweist, keine Erzdhlung konnte auf die Raumhaftigkeit der erzéhl-
ten Welt verzichten.

Es geht dabei fast immer um die "regionale Gliederung" der erzéhlten Welt. Einzelne Regionen sind definiert
und abgegrenzt gegen andere, weil sie koordiniert sind mit Bezugsrahmen des sozialen Lebens wie Macht,
Intimitdt, Status und dhnlichem. Diese konnen sehr unterschiedlich sein. Ein sehr pragnantes und hochkon-
ventionalisiertes Beispiel ist die Aufteilung der dargestellten Welt in Regionen der Macht: Im Gangsterfilm
beispielsweise ist das Handlungsfeld nicht nur in "Die Welt der Biirger" und "Die Welt der Gangster" aufge-
teilt, sondern auch in Machtbereiche, die einzelne "Gangs", "Familien" oder andere Formationen in Anspruch
nehmen. Grenzen sind in einer so geordneten Welt unbedingt verhaltensrelevant. In Abel Ferraras diisterer
GrofBstadttragddie Cuina Gire (1987) [60] hat sich ein italienischer Weiler am Beginn des Films in eine Dis-
kothek mitten in Chinatown geschlichen und um ein chinesisches Madchen geworben. Eine Gruppe chinesi-
scher Jugendlicher umstellt das Paar, der italienische Junge kann flichen. Sein verzweifelter Lauf endet an
der "Canal Street" - ein Insert zeigt das Stralenschild -, er halt inne, und auch die Verfolger bleiben stehen.
Die Strafle markiert die Grenze zwischen den Machtbereichen zweier Gangs, das ist aus dem Verhalten der
Akteure zu entnehmen - und als die Chinesen die Straf3e iberqueren und die Verfolgung fortsetzen, ist auch
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klar, dafl damit ein Bandenkrieg eréffnet ist, der mit dem Tod des Liebespaares enden wird. Es ist der abrupte
Wechsel des Handlungsmodus, der die Grenze anzeigt, und es ist das Wissen um die Reviergliederung der
GroBstédte durch die Banden, das das Insert mit dem Stralennamen interpretierbar macht. Und auch die
Wucht der folgenden Auseinandersetzungen ist schon aus der Grenzverletzung ableitbar, weil das Genre der
"GrofBstadt-Gang-Filme" wesentlich auf diesem konventionellen Grund aufruht und jede Grenzverletzung als
"feindliche Tat" interpretiert ist.

Die Raumorganisation des klassischen Gangsterfilms verdiente eigene Aufmerksamkeit, weil sie noch weiter
gegliedert ist: Zum einen gibt es fast immer ein "Zentrum der Macht", einen Ort, an dem sich die Gang trifft
und an der der Gangsterfiihrer Hof hélt; und zum anderen gibt es eine Politik der "versteckten Raume" (Hin-
terzimmer von Kneipen und Wettbiiros, Kellerwohnungen und dergleichen mehr), die die Handlungssphére
der Gangster gegen den 6ffentlichen Raum der Stra3e (und damit der Biirger und der Polizei) abschottet.
Britta Hartmann fafit "die Gangstersphire als einen der 6ffentlichen Sphéire entgegengesetzten Ort" auf und
geht der Frage nach, ob "hier auch andere Normensysteme in Kraft sind, die das Zusammenleben in gang-
land verbindlich regeln (parallel zu den Gesetzen und Geboten in der biirgerlichen Gesellschaft)" (1991, Her-
vorhebungen im Original).

So plakativ das Beispiel ist und so archaisch die Raumordnung des klassischen Gangsterfilms anmutet, so
sollte sie doch nicht als archetypisches Muster der regionalen Gliederung der erzihlten Welt genommen, son-
dern auf die darunterliegende Operation bezogen werden: Der gesamte Handlungsraum wird im Hinblick auf
ein soziales Prinzip - hier: die Macht- und EinfluBsphére von Gangs - geordnet. Andere soziale Prinzipien
produzieren andere Einteilungen. Gemeinsam ist ihnen die Bedeutung fiir das Verhalten von Figuren und fiir
die Definition von Situationen.

Schachtelungen der Intimsphére

Ich will zur exemplarischen Analyse zuriickkehren und am Beispiel der kulturellen Tatsache der "Intimitat"
illustrieren, wie sie in Szene gesetzt wird. Ich will zeigen, wie die Konzeption der "Intimsphére" sich in fil-
mische Raumbehandlung hinein auswirkt - durch die Filmgeschichte hindurch und in ganz unterschiedlichen
Genres. Die Stabilitit des Themas der "Intimsphére" hangt an der kulturellen Geltung des Konzepts, das
zwar einem Wandel unterworfen ist, das aber nach wie vor die Grundlage fiir eine ganze Reihe gesellschaftli-
cher und ideologischer Tatsachen bildet (und nicht zuletzt Leitgesichtspunkt diverser Rechtsverhéltnisse ist).
Der Wandel mancher kulturellen Ubereinkiinfte geht eben sehr langsam vonstatten. "Intimitit" bezeichnet
(1) eine Schutzzone, die das Subjekt genielt,

(2) einen Raum, den das Subjekt souverén kontrollieren darf,

(3) die Sphire, in der sich private Gliicksvorstellungen realisieren koénnen,

(4) einen Raum, in der das Subjekt die Kontrolle iiber das eigene Verhalten aussetzen kann, usw. [61]
"Intimitat" umfafit ein perspektivisches Moment: Sie beschreibt die subjektive Bedeutung von Rdumen und
sozialen Beziechungen [62] und ist mit Figurenkonstellationen assoziiert. Fiir eine Inszenierung von "Intimi-
tat" ist diese Charakteristik sehr zentral, weil sie eine subjektive Sicht von Wirklichkeit mit Verhaltensweisen
und Riumen in Zusammenhang bringt. Uber die szenischen Qualititen der "Intimitét" hinaus steht sie auch
in einer Affinitét zu narrativen Strukturen - sowohl was die Perspektivitit des Konzepts anbetrifft als auch
ihre Interaktion mit dem Geflige sozialer Beziehungen, das in einer Geschichte ausgefaltet wird.

Die Handlungsrdume in A Woman ScorneD lassen sich als soziale Réume grob in drei Kategorien einteilen:
(1) Der Raum der Verbrecher,

(2) der offentliche Raum der Stral3e und

(3) das Haus des Arztes.
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Wenige Rdume sind im "Dazwischen" lokalisiert - die Straenseite des Gartens des Arzthauses sowie die Au-
Benanlagen des Hauses gehdren einerseits zum 6ffentlichen Raum, andererseits schon zur Privat- bzw. Intim-
sphire.

Eine derartige Gliederung der Handlungssphéren steht offensichtlich in enger Beziehung zur Bestimmung
der narrativen Funktionen der einzelnen Rdume: Ist das Arzthaus Ziel und Ort des Verbrechens und besteht
das erste Verbrechen in dem Einbruch, ist die Verbrechermansarde auf der anderen Seite ein beliebiger Un-
terschlupf und moglicherweise ein "dunkler" oder "boser" Ort, an dem der Arzt tiberwiltigt wird. Der 6ffent-
liche Raum ist derjenige, den die Verbrecher auf der Jagd nach Beute durchstreifen.

Die Raume sind durch ihre verschiedene Zugdnglichkeit unterschieden: wahrend Haus und Wohnung ge-
schiitzte Orte sind - auf den Einbruch kann eine Sanktion erfolgen -, ist die Strafle "6ffentlich"; dies macht
gerade die Ambivalenz der "Rénder" der intimen Orte aus, von Fluren, 6ffentlich zugénglichen Treppenhéu-
sern, Vorgérten und dhnlichem: einer, der an einer Pforte lehnt, die sich zur Strae hin 6ffnet, besetzt genau
jene Grenzlinie, an der der verbrecherische Akt beginnt.

Die einzelnen Rdume im Arzthaus kénnen wiederum auf einer Skala "steigender Intimitdt" [63] angeordnet
werden: Die AuBlenanlagen sind weniger intim als der Empfangsraum oder das EBzimmer. Hochste Intimitét
genieft in dieser Anordnung das Kinderzimmer, es ist der geschiitzteste und behiitetste Raum des Hauses.
Wollte man das Arzthaus in der Art, wie es von Griffith eingefiihrt wird - von der Pforte an der Straf3e in im-
mer tiefere Zonen der Intimitdt hineinfithrend -, wie eine Hohle beschreiben, ist das Kinderzimmer der "in-
nerste Raum" des Hohlenbaus, eine Art "letzter Schutzkammer". Eine Ausnahme bildet scheinbar das Trep-
penhaus und der obere Treppenabsatz, auf dem sich spater die Gangster verschanzen; man konnte beide als
"Funktionsrdaume" ansehen, zumal der Arzt ja nach rechts abgeht, dort also ein - ungesehener/ungezeigter -
Ausgang sein muf3. Man kann aber auch die Treppe als eine Art von "Schikane" ansehen, durch die die Abge-
schirmtheit des hintersten Raums nur noch mehr unterstrichen wird. Es verdient sicherlich Aufmerksamkeit,
daB3 nicht das elterliche Schlafzimmer der letzte Raum ist, sondern das Kinderzimmer. Wenn man die Gliede-
rung der Rédume als ein Abbild der Vorstellung davon nimmt, was den Kern, das Innerste von "Familie" ist:
Dann ist greifbar, wie eine ideologische Vorstellung mit der Inszenierung von Rdumen wiederum koordiniert
1st.

Die Fluchtbewegung (oder, anders perspektiviert: das Eindringen der Verbrecher in das Haus) fiithrt nun aus
eher peripheren Zonen der Intimitdt in jenes hinterste Zimmer. Dal3 hier Belagerung und Kampf stattfinden,
daB3 das Kind den Raum besitzt und als wichtigster Indikator der Angst (resp. der Bedrohlichkeit des Gesche-
hens) auch vom Film benutzt wird, bildet sicher einen Zusammenhang: Denn die Anlage des Hauses und die
Bewegungen darin kann man durchaus als metaphorische Darstellung der (Klein-)Familien-Ideologie neh-
men - die Verbrecher gefihrden so symbolisch eine ganze Lebensform. Die Bewegung, die sie durch das
Haus vollziehen, ist auch lesbar als das Symbol einer viel grundlegenderen Operation: Auf der Suche nach
Geld dringen sie in zentrale Bereiche biirgerlichen Lebens ein, in die Schutzsphéiren des Kindes. Weil es eine
"Politik der Raume" gibt, eroffnet die Analyse des kleinen Films auch einen Blick auf die Tiefensemantik des
Verbrechens, das Grundlagen der biirgerlichen Lebensordnung rabiat auBer Kraft setzt.

Das Intimitits-Konzept findet sich in zahllosen Ausprigungen in sehr unterschiedlichen Filmgenres. Ein an-
deres, sehr viel jiingeres Beispiel: Eines der wichtigsten Inhaltsmotive des modernen Horrorfilms ist die Auf-
l6sung der Sicherheit intimer Rdume und ihre Durchsetzung mit manchmal namenloser Gefahr, ihre Inbesitz-
nahme durch das Bose selbst. Insbesondere Bade-, Schlaf- und Kinderzimmer sind die Orte, an denen der
Einbruch des Schrecklichen stattfindet oder die an eine andere, imaginire Ortlichkeit grenzen, die dem Bo-
sen zugeordnet ist. Von der topographischen Ordnung her handelt es sich um zwei verschiedene Vorstellun-
gen, so eng verwandt sie auch zu sein scheinen: Die Sphére des biirgerlichen Lebens wird im einen Fall "von
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innen her" durch den Schrecken befallen; im anderen dagegen grenzt sie unmittelbar an das Reich der ver-
dringten Schreck- und Angstgestalten (und man ist geneigt, dieses Raummodell als eine Metapher fiir den
biirgerlichen Umgang mit den "dunklen" Affekten anzusehen; vgl. dazu Dérner 1975). Die Beispiele sind
zahllos, ich will nur drei prototypische Félle nennen: In PorterGeist (1982, Tobe Hooper) und in CaMERON'S
Croset (1987, Arman Mastroianni) stellen eine an das Kinderzimmer angrenzende Kammer ein Tor zum
Reich der Geister dar, in THeE Exorcist (1973, William Friedkin) wird das Kinderzimmer selbst vom Teufel in
Besitz genommen, Wind und Kélte zeigen seine Anwesenheit an.

Die Raumordnung derartiger Horrorfilme koordiniert mehrere verschiedene Komponenten:

(1) Zum einen inszenieren sie das Feld des Bosen als einen eigenen (imaginidren) Raum, der selbst oft nicht
dargestellt wird; um so zentraler sind die Durchgénge, die die Alltagswelt der Protagonisten und jene Geis-
terwelt miteinander verbinden (neben Hinterzimmern, Kellern und Dachbdden sind es vor allem auch Spie-
gel, die einen Ubergang in das Reich Satans mdglich machen) [64]. Der biirgerlichen Welt steht so eine ande-
re, zweite Wirklichkeit gegeniiber.

(2) Zum anderen dramatisiert sie die Schutzvorstellung, die um die Konzeption der Intimsphére und insbe-
sondere der Wohnung als eines genuin intimen Lebensraumes gelagert sind. Daf} die allmédhliche Auflosung
der Realitdtskontrolle in Polanskis RepuLsion (1964) ausgerechnet auch die Konsistenz und rdumliche Perti-
nenz der Wohnung der Protagonistin erfaB3t (die Flure verengen sich, aus den Wénden greifen Arme nach der
Heldin usw.), visualisiert den Einbruch des Schreckens und der Angst an der Deformation der sichersten Um-
gebung [65].

(3) Zum dritten schlieflich dramatisieren sie Riumliches mit Blick auf die Befindlichkeiten und Handlungs-
mdglichkeiten der Figuren. In der Untersuchung der narrativen Strukturen haben meist die Handlungsstruk-
turen im Vordergrund gestanden, die Figuren riickten dagegen in den Hintergrund, wurden gar als "Varia-
blen" angesehen. Die Raumbehandlung lenkt den Blick auf das Handlungsfeld, in dem sich die Akteure be-
wegen, auf seine modalen und normativen Bedingungen und Bedingtheiten [66].

Eine derartige Integration von Rdumen, normativ fundierten Interaktionsmodalitéiten und sozialen Beziehun-
gen findet sich auch in Gétz Spielmanns Film Der Nacupar (Osterreich 1992): Der Film handelt von "nach-
barschaftlichen Verhiltnissen" in Wiener Mietshéusern. In nachbarschaftlicher Beziehung bewegt man sich
auf der Linie zwischen Pflicht und Kontrolle, zwischen Normalitit und Ndhe. Mietshausgemeinschaften:
Nachbarn treffen sich in den halboéffentlichen Zonen, im Hausflur, in den Laden, im Eingang. Sie betreten die
Wohnungen der anderen nicht. Da ist eine Grenze gezogen, da beginnt ein anderer Bereich, und es bediirfte
einer anderen Beziehung zum Nachbarn, wenn man Zutritt erhalten wollte. Freunde 14dt man ein; Nachbarn
gehoren auf die Flure. Der alte Mann, der in eine ganz ungebiihrliche Liebesbeziehung zu einer jungen Frau
in der Nachbarwohnung verfillt, ist in der Wohnung gegeniiber heimisch und hatte ein Recht dazu, weil er
die sterbende Vorbewohnerin versorgt hat. Als deren Sohn eingezogen ist und er nun heimlich in dessen
Wohnung eindringt, um am Parfiim der jungen Frau zu riechen und ihre Unterwésche in die Hand zu neh-
men, ist er ein Einbrecher. Die Politik der Rdume korrespondiert ihrer Zugéinglichkeit. Die Nachbarin darf
den Laden des alten Mannes besuchen, er ist halboffentliche Zone. Seine Wohnung ist tabu. Das Feld nach-
barschaftlicher Begegnung endet an den Wohnungstiiren. Nicht der Kontrollanspruch. Flure lassen sich iiber-
wachen, der Blick durch den Spion 148t heimlich teilnehmen an dem, was drauBen geschieht. Die Wahrneh-
mungsanordnung der Peepshow reproduziert so den heimlichen Blick auf den anderen, ist riickgebunden an
das Leben in den kleinbiirgerlichen Mietshdusern. Der NacuBar klassifiziert die Raume nach der Ma3gabe
der Zuginglichkeiten, der zuldssigen Interaktionen und Verhaltensweisen. Nachbarschaftlicher Raum und die
ihm zugrundeliegende Regulierung der Beziehungen im Ubergangsfeld zwischen der Imtimsphére der Fami-
lie und der Anonymitit der Offentlichkeit wird im Verhalten der Personen funktional (und manche sagen:
iiberhaupt erst hervorgebracht). Dieser Typus von Raumabbildung ist ohne das zugehorige Ensemble mitein-
ander interagierender Personen nicht denkbar. "Raum" ist hier nicht als ein master space zu denken, sondern
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als eine Tatsache des sozialen Lebens in der erzdhlten Welt - und das ist ein ganz anderer stofflicher Bezug
als derjenige, der die einzelnen Aufnahmen einer Szene miteinander integriert.

Raummodelle

Geschichten handeln von Konflikten, von Gesetzen und Gesetzesiibertretungen. Der sicheren Welt des All-
tags steht eine andere, unsichere Welt des Abenteuers und des Schreckens, der Bewédhrung und der Gefahr
gegeniiber. Der Umgang mit der Grenze zwischen Hiiben und Driiben, zwischen der Welt des Alltags und je-
ner anderen Wirklichkeit der outlaws, der Gesetzesbriichigen, der Fliichtigen und Entbiirgerlichten wird zum
Lebens- und Handlungszentrum. Eine Grenze, die fast immer auch rdumlich markiert ist:

Zum wichtigsten topologischen Merkmal des Raumes wird [...] die Grenze. Die Grenze teilt den ganzen
Raum im Text in zwei disjunkte Unterrdume. Thre grundlegende Eigenschaft ist die Impermeabilitét. Die
Art und Weise, wie der Text [resp. die erzihlte Welt] von der Grenze geteilt wird, macht eines der fiir ihn
wesentlichen Charakteristika aus. Die Teilung kann eigene und Fremde, Lebende und Tote, Arme und
Reiche sondern - wichtig ist etwas anderes: die Grenze, die den Raum in zwei Teile teilt, mull impermea-
bel und die interne Struktur jedes der Unterrdume verschiedenartig sein (Lotman 1973, 344; Hervorhe-
bung im Original).

Weil die Grenze zwischen zwei topologischen Teilrdumen so bedeutsam ist und weil die Erzdhlung vom
Uberschreiten derartiger Grenzen handelt, sind die Ubergiinge sehr zentral. Grenze und Ubergang gehdren
unmittelbar zusammen. In einigen Motiven des Ubergangs - Briicken, Fliisse und Fihren, "Lochern” in eine
andere Wirklichkeit - ist kondensiert und konventionalisiert, was den eigentlichen Stoff der Erzdhlung aus-
macht.

In zwei Untersuchungsfelder 148t sich die Analyse des topologischen Grundphdnomens der Grenze aufglie-
dern:

(1) in die Beschreibung der Eigenschaften der disjunkten Unterrdume, des Verhiltnisses von Hiiben und Drii-
ben;

(2) in die Beschreibung der Uberginge und der Ubergangsmotive.

Ein erstes Beispiel sei Kaneto Shindds Film OniBaBa (1963), der in einem Krieg spielt, ohne diesen unmittel-
bar zu visualisieren: Die beiden Protagonistinnen, eine junge Frau und deren Schwiegermutter, sind in ein
Sumpfgebiet geflohen am Rande der bewohnten Welt. Sie lauern Samurai auf, die sich hierhin verirren, téten
sie und pliindern sie aus. Die gestohlenen Kleider und Waffen tauschen sie bei einem Wucherer gegen Reis
und Hirse ein. Die Leichen der Getdteten werfen sie in ein geheimnisvolles Loch (das der englischen Fas-
sung den Titel Tae HoLE gab). Der Sumpf ist ein namenloses Grenzland zwischen Leben und Tod und bildet
zugleich ein moralisches Niemandsland, in dem das Morden leidenschaftslos vollzogene Tatigkeit ist, mit
der allein das nackte Uberleben gesichert werden kann. Die Topographie des Films bildet so ein poetisches
Modell des Kriegszustandes selbst, eines Krieges, der im Film nur anhand von Kampfgerduschen und
Rauchwolken auszumachen ist und der doch das sittliche Gesetz, dem die Akteure folgen, ganz bestimmt.
Zwei Ubergiinge gehdren zum Lebensraum, in dem der Film spielt: Der eine ist der FluB, iiber den sich ein-
mal zwei Samurai vor dem Krieg retten, um sofort von den "Toterinnen" umgebracht zu werden; der andere
ist das "Loch", das ins Reich der Toten iiberleitet. Ein erregender Moment: Die é&ltere der Frauen steigt hinab
in das Loch, um einen Toten auszupliindern - und kehrt zuriick. Noch der Schluf} des Films spielt mit der Be-
deutung des Lochs - ein fieezed frame zeigt die Altere im Sprung genau iiber seinem Eingang, von unten
photographiert, aus der Perspektive der Toten.
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Ein zweites, ebenso pragnantes Beispiel, ebenfalls eine Kriegssituation artikulierend: Fiir den narrativen Bau
von Ich war NEUNZEHN (1968, Konrad Wolf) ist das Gegeniiber von Roter Armee und deutscher Bevolkerung
bzw. deutschen Soldaten grundlegend. Der Raum, in dem das Geschehen angesiedelt ist, von dem die lange
SchluB3sequenz handelt, ist von vornherein eine metaphorische Konstruktion, weist also von Anfang an iiber
das besondere Geschehen hinaus. Dem "Hier", dem Haus auf dem Hiigel, an dem sich der Lautsprecherwa-
gen des Protagonisten postiert hat, gegeniiber befindet sich die Strale, auf der der deutsche Riickzug vonstat-
ten geht; ein FluB trennt die beiden Sphiren. Eine symbolische Landschaft, wie sie die Romantiker so lieb-
ten. Der Ubergang von der einen zur anderen Seite ist - natiirlich - eine Transition in einem weiteren Sinne.
Alle, die diesen Weg gehen, signalisieren in ihrem Verhalten auch die rituelle Bedeutung, die sie dem Uber-
gang zuweisen.

Historische und narrative Positionen und Rollen werden so mit einer ganz reduzierten Raumordnung koordi-
niert. Metaphorischer Raum hat Eigenschaften von Modellen - sie sind abstrakt, priagnant, trennscharf. Icu
waR NEUNZERN stellt die historische Ubergangssituation so reduziert wie moglich dar, indem eine Topographie
die topologische Konstellation von Rollen und Rdumen représentiert. Die Disjunktion von Teilrdumen und
eine schmale Briicke: In einem solchen Modell 148t sich ausdriicken, daB der Ubergang in die Gefangen-
schaft auch der Ubertritt in eine andere ideologische und menschliche Sphire ist - der Neuanfang ist nicht
nur militdrisch markiert, sondern auch und vor allem als dieser so symbolische Ubertritt.

Modelle haben noch eine andere Eigenschaft, die in dieser Sequenz schlieSlich wirksam wird: sie erdffnen
"Implikaturen". Wenn man es hier mit einer Miniaturisierung der historischen Situation am Ende des Hitler-
Faschismus zu tun haben, dann ist der Protagonist des Films auch der Protagonist der "neuen Zeit" [67], der
Zeit nach dem Ubergangsritus. Er ist der erste, der die Uberldufer in Empfang nimmt; er versteht ihre Spra-
che, ist schlieBlich selbst einer von ihnen. Damit steht er natiirlich in einer narrativen Schliisselposition - und
in historischer Verantwortung. Denn auch die Gestrigen, die Offiziere, die Mitglieder der abgesetzten Herr-
schaftskaste: Sie alle geben sich in die Macht auf dieser Seite. Diejenigen "hier" haben die Sorge dafiir zu
tragen, daB sie nicht wieder zu Macht und Positionen gelangen. Mit der Raum-Metapher ist so zugleich eine
der ideologischen Botschaften artikulierbar, die IcH war NEUNZEHN zu vermitteln sucht: da3 die Antifaschisten
nach dem Sieg in Verantwortung stehen und daf} ihre grofite Aufgabe erst nach der Niederwerfung des Fein-
des ansteht. Ein verborgenes utopisch-hoffnungserfiilltes Motiv klingt hier mit, ganz und gar enthalten in fil-
mischer Form.

Szenischer Raum und Raummetapher

An einer Analyse der Schlulsequenz jenes Films [68] 148t sich illustrieren, wie man die funktionelle Bin-
dung der Elemente der filmischen Erzahlung auffichern kann. Die Kamerapositionen folgen der narrativen
Perspektive: Man blickt von "hiiben" auf die voriiberziehenden Truppen "driiben". Die wenigen Halbtotalen
oder nahen Aufnahmen, die das Geschehen am Haus auf dem Hiigel tendenziell von "driiben" zeigen, sind
aber zu mindest 45 Grad von der Blick- und Handlungsachse weggedreht, die direkte Darstellung des Blicks
von "driiben" nach "hier" wird tunlichst vermieden. Und: Die Kamera bleibt grundsétzlich diesseits des Flif3-
chens.

Die szenische Aufldsung der Sequenz folgt eher den unspektakuldren Momenten der Situation. Entdramati-
sierung und Veralltidglichung scheint die stillschweigend akzeptierte Regel zu sein. Da ist eher Zeit fiir eine
kleine Katze, Zeit fiir Blicke zwischen dem Protagonisten und den Kindern des Bauern als fiir den dramati-
schen Augenblick. Spéter gibt es etwas zu essen, die Béuerin hat es wohl gekocht. Wolf zeigt mehrere Ein-
stellungen lang die Essenden, als sei das gemeinsame Essen das Zentrum der ganzen Sequenz. Die Ent-Span-
nung, die sich hier einstellt, diese Bilder des Friedens - obwohl doch noch Krieg herrscht: Das ist wiederum
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Inszenierung gegen den Zuschauer, auch gegen Genrekonventionen. Es ist nicht die letzte Schlacht, die hier
geschlagen wird. GroBe Miidigkeit stellt sich ein, ist der Ubergang erst einmal vollzogen [69]. Wer sich aus
dem Spannungsfeld von "Hiiben & Driiben" entfernt, steht nicht mehr unter dem Diktat des Handelns. Es
gibt durchaus Figuren und Topoi, die im Kriegsfilm iiblich sind - wenn z.B. ein Panzer ("...mit vier Grana-
ten!") auf den Hof rattert und wieder weggeschickt wird ("Was soll ich mit deinen vier Granaten?") oder
wenn ein deutscher Landser mithilft, sich gegen die SS zur Wehr zu setzen. Diese Einl6sungen des Genreiib-
lichen stéren aber eher als daf3 sie das Geschehen oder die Argumentation voranbréchten.

Der Freund des Protagonisten stirbt, getroffen von einer vielleicht nur verirrten SS-Kugel. Es scheint sehr
wichtig zu sein, da3 der Freund zufillig stirbt - kein Mord, kein Pogrom, ein Tod ohne Leidenschaft, ohne
Hitze, beildufiges Sterben. Man kann niemanden besonderen verantwortlich machen, heif3t das in der Konse-
quenz. Der Tod, dessen Zeuge man hier wird, ist einer, dem kein Wollen des Téters zugeordnet ist. Ein Tod,
der darum auch ohne Erregung und ohne Exaltierung geschieht. Schon das ganze Gefecht war ohne Anlaf3
und ohne Ziel abgelaufen, die SS tut das, was sie zu tun hat, sie schiefit in der Gegend herum, einen Sinn hat
das nicht (oder nicht mehr). Entdramatisierung als dramaturgische Regel also. Worauf das hinauswill, wird
erst in den wenigen folgenden Bildern deutlich. Alles bis hier Geschehene héngt eng mit dem zusammen,
was von nun

an geschieht - auf der Leinwand und mit dem Bewulftsein des Zuschauers. Es folgen jetzt ndmlich eine Reihe
von formalen Operationen, die den bis hier ganz linear erz&hlten Film plotzlich aufbrechen und ihn anschlie-
Ben an ganz andere Formen und Dimensionen der Reflexion:

(1) Der Protagonist greift das Mikrophon und beginnt einen flammenden Appell an diejenigen "driiben" zu
formulieren.

(2) Zum erstenmal springt die Kamera in die Position des strikten Gegeniibers, eine Folge von jump cuts
dehnt den Raum aus, bis man das weille Haus kaum noch erkennen kann. Die Rede verliert so ihre sichtbare
Quelle.

(3) Der Ton wird in den Hall aufgezogen, auch akustisch wird so der Raum erweitert.

(4) Der Hall wird wieder zuriickgenommen.

Die plotzliche Ausweitung des Raumes fiihrt dazu, dafl die Rede entsituiert wird und sich als ein Appell her-
ausstellt, der von viel allgemeinerer Bedeutung ist. Die diegetische Einheit des Tons muB erst zerstort wer-
den, um fiir diese Verallgemeinerung Voraussetzungen zu schaffen. Man mag die Raumausweitung (in 3)
mitmachen (das ist ein sogar konventionalisiertes Mittel pathetischen Sprechens): Aber der synthetisierte
weite Raum wird (in 4) wieder zuriickgenommen. Dabei verliert der Appell die historische Spezifik, und bei
dieser Ausweitung des Raumes mit dem immer weiter In-Entfernung-Riicken des Sprecherstandpunktes 16st
sich sogar die Spezifik des Sprechers auf. Der Appell ist dem Sprecher des Films, dem "impliziten Erzahler"
zuordenbar, ist also eine ganz allgemeine Stimme, nicht mehr die des neunzehnjahrigen Protagonisten. Denn
wer sollte jenes "ich" sein, das den Faschisten ewige Verfolgung androht, bis sie nicht mehr morden kénnen
[70]?

Man koénnte meinen: Eine Sentenz, die - wie mit einer belehrenden Schrifttafel - die Quintessenz der Ge-
schichte nach auen hingt. Wolf fiihrt die Konstruktion aber noch weiter und bewirkt wiederum durch eine
Modulation des Raums eine modale Verdnderung der Aussage.

(5) Es folgt ein erneuter Umschnitt: das Gesicht des Jungen, eine andere Szene, eine andere Umgebung, der
Schluf} des Appells in ganz weicher Stimmlage, fast gefliistert, als Voice-Over, wie eine innere Stimme. Die
Ausweitung von Raum und Sprecherstandpunkt wird wieder aufgehoben, riickgéngig gemacht, wieder ange-
bunden an die Geschichte, die der Film erzihlt hat. Der Modus der Rede wechselt nochmals, wieder kommt
ein neuer weitreichender Faktor ins Spiel, der so bisher noch keine Rolle gespielt hatte; das Ganze ist also fiir
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die Aussage des Films, seine Moral und "Makrostruktur", nicht folgenlos: Melancholische Spannung ist die
affektive Qualitdt, die nun erzeugt wird.

Die Konjunktion von Befreiung und Trauer ist von Beginn an ein Thema des Films. Das dokumentarische
Material, das einen der Schlichter von Sachsenhausen zeigt, der demonstriert, wie die Tétungsanlage funk-
tionierte, ist unterschnitten mit einer GroBaufnahme auf das Gesicht des Protagonisten unter der Dusche, und
man kann nicht mehr unterscheiden, ob es Wassertropfen oder Trdnen sind, die sein Gesicht herunterlaufen.
Der Film inszeniert Trauer an zwei Stellen, indem er den Ton verstummen 1a6t: als ein junger Soldat, der we-
nige Augenblicke vorher noch gesagt hatte, hier sei Frieden, bei einem Uberfall der Deutschen erschossen
wird; und als am Ende der Freund tot neben dem Wagen liegt, der mongolische Begleiter, der so gern auf
dem Pferd des Bauern geritten ist, schlagt der Held mit der Faust an den Wagen, hilflos und in diesem einen
Ausdrucksgestus erstarrt. Er agiert von der Kamera weg, ganz reduziert, kein gro3es Schauspiel. Das Versin-
ken der Wirklichkeit im Augenblick der Trauer - wie konnte man es einfacher, effektvoller und realistischer
in Szene setzen? Obwohl es um ein historisches Geschehen geht und iiberindividuelle Dinge im Spiel sind,
wird dem Schmerz seine Privatheit belassen.

Historisches und Individuelles werden so zusammengebracht. Die wichtigste These, die IcH WAR NEUNZEHN ar-
tikuliert: Melancholie ist eine historische Haltung, in der Umsténde der Zeit und Erfahrungen des einzelnen
dialektisch zusammengefiihrt werden. Historisches BewuBtsein ist dann etwas, das nicht abgel6st werden
kann von Trauer um die Opfer. Trauer ist hier nicht regressiv gefalit, sondern ist Konstituente, notwendige
Bedingung. Und eben auch Teil eines utopischen Impulses... Aus der Geschichte kann man nur lernen, lautet
die indirekte Moral aus Icu war NEUNZEHN, wenn man sich die Fehler und Opfer zu Herzen nimmt, sie nicht
vergiBt, sie vielmehr als "Trauer" in den Entwurf des Sozialismus (oder eines anderen antifaschistischen Sys-
tems) einschlieB3t. Dieses politische Verstdndnis von Melancholie findet man auch in den Schriften Frantz Fa-
nons: Paradoxien und Widerspriiche als Fundamente politischen Handelns.

Man konnte die Frage stellen, ob das Aufspannen von Widerspriichen und Kontrasten in einem sehr viel glo-
baleren Sinne ein argumentatives Verhéltnis verrdumlicht. Dann wéren die topographischen Modelle und
Metaphern, von denen ich hier handele, nur Sonderfille einer sehr viel grundlegenderen semantischen Struk-
tur. Sie exemplifizieren und explizieren in den Raumstrukturen einer Szene solche Verhiltnisse, die eigent-
lich diskursiver Natur sind. Ich will dem hier nicht nachgehen, weil fiir mein Beschreibungsinteresse das Er-
gebnis wenig Erkenntnisfortschritt bringt: Im einen Fall ist das Raumverhéltnis abgeleitet und wohnt als im-
plizites, relationales Geriist den ideologisch-semantischen Beziehungen inne; im anderen Fall ist es ein Mo-
dell, das dazu dient, jenen Beziehungen Ausdruck zu verleihen. Beide Begriindungen gehen aber von der
gleichen Ausgangstatsache aus: Die rdumlichen Beziehungen, in denen manche filmischen Szenen inszeniert
sind oder die die Topographie ganzer Filme ausbilden, symbolisieren Verhiltnisse ganz anderer Art.

Zusammenfassung

Ich habe vier Aspekte der Raumstruktur unterschieden, die vier verschiedenen und weitgehend voneinander
unabhdngigen Funktionskreisen der filmischen Signifikation zugehdren:

(1) Die einzelnen Einstellungen einer Szene werden zur Vorstellung eines szenischen 'master space’ integriert
und gehdren zum elementaren ikonischen Représentationsmodus des Films.

(2) Der einzelne Film entwirft ein geographisches Verhdltnis von Rdumen (bzw. Orten), das dem Zuschauer
die Orientierung im Gesamtgeschehen ermdglicht.
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(3) Die innere Struktur und das relative Verhiltnis von Rdumen im Film ist unmittelbar koordiniert mit bzw.
abgeleitet aus Strukturen des Handelns und der Narration.

(4) Réumliche Verhéltnisse konnen symbolisch interpretiert sein und auf diese Weise tiefensemantische ideo-
logische Bedeutungen realisieren.

Ich hatte am Beginn dieser Uberlegungen darauf hingewiesen, da8 der Aufbau einer Raumvorstellung so-
wohl auf Objekt- und Weltwissen wie auf Kamerawissen zuriickweist. "Kamera" ist hier nicht in einem appa-
rativen Sinne zu verstehen. Vielmehr ist sie eine Konstruktion des Zuschauers, eine konstruktive Leithypo-
these, die die Raumsynthese umgreift [71]. DaB filmischer Raum kein unmittelbar gegebenes Faktum ist,
sondern eine Représentationstatsache, bleibt in allen Phasen der filmischen Raumwahrnehmung formal be-
wuBt, alle Syntheseleistungen sind durch das Konstrukt der Kamera vermittelt. "Kamera" ist eine der Er-
scheinungsweisen der narrativen und zeigenden Instanz und schlieBt die anschauliche Fiille der filmischen
Oberflache als Element des kommunikativen Verkehrs auf. Das, was das Bild zeigt, ist nicht nur das Ergeb-
nis der mechanischen Reproduktion eines vorfilmischen Gegenstandes, sondern Element und Produkt einer
Zeigehandlung. "Kamera" ist eine kognitiv-konzeptuelle Grofle, die das Gezeigte auf die sinn-intendierende
Tétigkeit des Zeigens zuriickfiihrt, so da sich auch die "hoheren Stufen” der filmischen Raumsignifikation
organisch aus den basaleren Formen aufbauen lassen. Damit schlieBt sich der Kreis: Die filmische Raumdar-
stellung ist eines der Elemente, in denen sich der kommunikative Verkehr manifestiert, in den der Film ein-
gebunden ist.

4. Filmfarben
4.1 Texttheorie der Farbsignifikation

Ein anderes Beispiel, an dem ich die Ausgangsiiberlegungen exemplifizieren will, ist die Rolle der Farbe
1) in den Darstellungsverhéltnissen des Films,

2) im Aufbau spezifischer Bedeutungen in einem einzelnen Werk und

3) in den Rezeptionsprozessen.

Ich will am Beispiel der Farben insbesondere zeigen, wie sich die Repréasentationsmittel des Films schlief3-
lich in die Formationen des Textes integrieren - wobei es formale Eigenschaften der Filmfarbe sind, die in
den hoheren Formen der filmischen Signifikation genutzt werden. Farbe ist kein eigensténdiges Darstel-
lungsmittel des Films, sondern wird erst im Kontext zu einem Bedeutungstriger (oder auch nicht).

Doch will ich an der Basis der filmischen Darstellung ansetzen.

Farbsignifikation

Nach Kindem (1977, 78) spricht man von color signification dann, wenn eine Farbe, ein Farbobjekt oder
eine Farbflache fiir die Konstitution und Spezifizierung eines Zeichens zentral oder wesentlich ist. Man kann
iiberpriifen, ob eine Farbe signifikativ gebraucht wird, indem man die Farbe in einem Experiment (das kann
auch ein Gedankenexperiment sein) verdndert: Fiihrt die Substitution einer Farbe oder eines Farbwertes
dazu, daB sich das Zeichen verandert, zu einem anderen Zeichen wird oder seinen Zeichencharakter verliert -
dann hat man es mit Farbsignifikation zu tun.
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Ikonismus

Natiirlich setzt Farbsignifikation auf einem sehr niedrigen Niveau ein und hat schon unter dem Aspekt der
ikonischen Reprisentation eine erste Auspragung. Die Abbildungsfunktion, in der auch Farben stehen kon-
nen, ist nicht trivial und nicht immer gegeben, sondern es gibt filmische Experimente, die genau diese Relati-
on hintergehen und mit Farben unabhingig von der "Reprisentation" arbeiten.

Fiir das "normale" Filmbild, fiir die "normale" Einstellung ist aber "Farbigkeit" eine elementare Gegebenheit
des filmischen Abbildens - weil die Farbigkeit der Dinge essentielles Merkmal der Wahrnehmungswelt ist.
Gerade in der Korrespondenz ihrer Farbigkeit sind Film und Realitét aufeinander bezogen. "One of the most
important of the surface characteristics of film, as of reality, is colour," kann man bei Stephenson und De-
brix (1976, 177) lesen. Die Farbe gehort zum Erscheinungsbild der dulleren Realitét; sie ist nicht substituier-
bar.

Wenn sich nun der Film der Farbe bedient, bedient er sich zugleich eines anderen Prinzips der dulleren Reali-
tat: der isolierten Gegenstidnde. Farbe kann nur am Farbobjekt auftreten, soll das heillen. Wenn Farbobjekte
abgebildet werden, werden sie emphatisch reprisentiert (nach einer Uberlegung John Deweys). Farben in
Abbildung sind gegeniiber den Verhiltnissen der Realitét auf Prdgnanz organisiert und allein darum schon
dem Abgebildeten gegeniiber unidhnlich. Aber das nur am Rande.

Maoglicherweise konnen Farbobjekte aufgrund ihrer Farbigkeit signifikativ eingesetzt werden. Dementspre-
chend muf3 unterschieden werden zwischen Farbobjekten in signifikativem Gebrauch und als Elementen des
normalen abgebildeten Handlungsraumes. Ein Objekt, das farbig ist, umfalt nicht unbedingt auch signifikati-
ve Aspekte. Wird es signifikativ gebraucht, muB es sich zum einen vom Ensemble der Farben anderer Farb-
objekte abheben; zum anderen steht es damit natiirlich auch in Opposition zu anderen Fiarbungen des glei-
chen Objekts.

Gleichheiten und Verschiedenheiten

Entsprechend diesen Uberlegungen sind die beiden Momente der Alternation und der Repetition fiir das Vor-
kommen von Farbzeichen entscheidend. Wechselt ein Farbobjekt seine Farbe, wird ein Unterschied ange-
zeigt; wird eine Farbe am gleichen oder am anderen Objekt repetiert, driicken sich darin Ubereinstimmungen
und Zusammenhinge aus (so auch Kindem 1977, 81-82). Rudolf Arnheim, der schon 1935 einen Aufsatz zu
den Strukturen des Gebrauchs der Farben im Film schrieb, hielt die Herstellung von Beziehungen fiir die we-
sentliche Aufgabe der Farb-Strategie eines Films: Gleichheit von Farben stelle gleichformige Farbflachen
(wie den Himmel) her, driicke die Inhaltséhnlichkeit mehrerer Gegensténde aus oder bewirke, dafl Gegen-
stdnde ineinander verschmelzen; der Kontrast der Farben diene dazu, einen Gegenstand vom anderen abzu-
heben oder Unterteilungen innerhalb eines Gegenstandes zu machen; und die Verwandtschafi von Farben
schlieBlich diene dazu, unterschiedliche Schattierungen innerhalb eines Gegenstandes hervorzuheben bzw.
dazu, zwei Gegenstinde voneinander zu trennen, ohne sie in klaren Kontrast zu riicken und ohne eine allzu
grofe Ahnlichkeit auszudriicken.

In der Abbildung wird der farbigen Realitdt ein Farb-Bild zugeordnet, das dem Wahrnehmungseindruck mehr
oder weniger dhnlich sein kann.

Will sagen, dal3 die Relation zwischen Urbild und Bild systematisch gestort oder verzerrt werden kann; die

Farben auf dem Film konnen denen vorm Film dhnlich sein oder auch nicht. Die Technicolor-Farben bezie-
hen einen Teil ihrer dsthetischen Mdglichkeiten gerade aus der Tatsache, daB3 sie dem Abgebildeten undhn-
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lich sind. Es ist mehrfach darauf hingewiesen worden, daf3 in allen Farbsystemen die Farben des filmischen
Bildes nicht mit denen der abgebildeten Realitit iibereinstimmen: Ein allzu komplizierter Zuordnungs- und
Verarbeitungsprozel3 steht zwischen "object colors and print colors" (Johnson 1966, 7; vgl. Dreyer 1973,
170; Stephenson/Debrix 1976, 181).

Diesem folgend muf allein das Verhiltnis von Urbild und Abbild als eine erste Stufe der Farbsignifikation
angesehen werden: einem farbigen Urbild wird ein farbiges Bild zugeordnet. Man hat es hier auf den ersten
Blick mit einer mechanischen Zuordnungsfunktion zu tun, so da3 das Abbild jedenfalls als ikonische Reprd-
sentation des Urbilds aufgefaflt werden kann [1].

Es sei aber vor allzu naheliegenden Ikonismus-Annahmen gewarnt; so ist das konventionellerweise "Nacht"
anzeigende "Blau" durchaus nicht ikonisches Abbild von Nacht, sondern eine Symbolisierung derselben [2].
Erinnert sei auch an die verschiedenen Techniken der Einfarbung eigentlich nicht farbiger Bilder z.B. aus der
Sonargrafie oder der Rontgenfotografie: "Farbe" wird diesen Bildern aufgrund eines Grauwertes zugeordnet,
nicht aufgrund einer Beschaffenheit des Urbildes. Die Farbigkeit des Bildes dient dabei der besseren Unter-
scheidbarkeit, Erkennbarkeit und Prozessierbarkeit des Bildes, nicht der Représentation. Im folgenden wer-
den ich solche Bildformen aber nicht weiter beachte, sondern werde ausgehen von dem "normalen" Abbil -
dungsverhiltnis, in dem ein photographisches Bild steht.

Fiir derartige Bilder wird "Représentation” als eine basale signifikative Funktion angenommen. Auf dieser
ersten Stufe des chromatischen Ikonismus bauen nun andere Formen und Strategien der Farbsignifikation
auf, die zum einen mit der Signifikanz isolierter Objekte zu tun hat, andererseits mit den Verfahren der 7ext-
bildung.

Farben in textueller Ausdrucksfunktion

Neben dieser elementaren Abbildungsfunktion, die ich als eine Art von "signifikativer Grundstufe" bestim-
men mdchte, konnen Farben in verschiedene andere Formen der Signifikation eingebunden sein. Nach einer
heuristischen Gliederung kann man drei qualitativ unterschiedliche Formen von Signifikation festmachen:
(1) Farben des Elemente des Ausdruckbereiches sind Teil der perzeptuellen Kodierung des Inhalts; (2) ihnen
kommen eigene affektive Anmutungsqualitéiten zu, die im Kontext wiederum funktionalisiert werden kon-
nen; (3) sie konnen in symbolische Bedeutungsverhéltnisse eintreten und dann als eigenstindige Bedeu-
tungstriger auftreten.

Ausdrucksfunktion I: Mittelcharakter

Farben sind filmische Mittel. Sie gehdren dem Ausdrucksbereich an. Sie sind Mittel dazu, einen Gegenstand
in Rede auszudriicken. Der Gegenstand in Rede und seine Artikulation in der filmischen Rede regieren den
Einsatz der Mittel. Eisenstein verstand die Farbe als ein Element der filmischen Dramaturgie im weitesten
Sinne (z.B. 1970, 123). Die Farben sollten sich in die organische Einheit des Kunstwerks einfiigen (1970,
118f), so dall der Gesamttext als ein harmonisches Ausdrucks- oder Mitteilungsganzes auch von den verwen-
deten Farben unterstiitzt werde. In Eisensteins Auffassung stellt sich "Film" dar als ein Ensemble von Mitteln
des Ausdrucks - neben den Farben zdhlen dazu der Ton, die Landschaft, die Musik, die Kadrierung und die
Schauspielerfithrung usw. -, die vom Regisseur in einem einzelnen Film "orchestriert" werden, so daf} alle
Mittel helfen, das auszudriicken, was ausgedriickt werden soll.
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Diesem folgend, miissen die Farben als eine Funktion des Inhalts analysiert werden; sie indizieren und in-
stantiieren Artikulationen und Strukturen des Textes. Darum miissen die Elemente des Textes untersucht
werden mit Blick darauf, wie die Farben mit ihnen korrespondieren. Darauf wird zuriickzukommen sein.

Festgehalten sei, daf3 in dieser Funktion als Mittel des filmischen Ausdrucks den Farben keine eigensténdige
semantische Potenz zuerkannt wird, sondern daf} ihre Eigenschaften in der tibergeordneten Ganzheit des Tex-
tes funktionalisiert werden.

Ausdrucksfunktion II: Emotiv-affektive Assoziativitét

Eine der wirklich populédren Vorstellungen von der Bedeutung der Farben ist ihre Gleichsetzung mit gewis-
sen emotionalen und affektiven Erlebnisqualititen. Das kann so weit gehen, dal die Farbwahrnehmung zu
den priméren humanen Instinkten gestellt wird, weil sich in der emotiven Bedeutung der Farben stammesge-
schichtliche Erfahrungen ausdriickten (so z.B. bei Mamoulian 1960, 70-71). Zwar ist heute relativ klar, daf3
die Zuordnung von Farben zu affektiven Qualitdten gelernt ist und auch kulturell variiert (Berens 1982,
214f), doch ist die emotiv-affektive Assoziativitdt der Farben ein Fakt, der auch im dramaturgischen Ge-
brauch von Farben im Film eine Rolle spielt. Eine Ubersicht bei Berens (1982, 222) zeigt "allgemeine und
sinnesbeziigliche Farbassoziationen" im Uberblick:

Rot
BA: aktiv, erregend, herausfordernd, herrisch, fréhlich, méichtig
AO: heil3, laut, voll,stark, siif3, fest

Orange
BA: herzhaft, leuchtend, lebendig, freudig, heiter
AQ: warm, satt, nah, glimmend, trocken, miirbe

Gelb
BA: hell, klar, frei, bewegt
AOQ: sehr leicht, glatt, sauer

Griin
BA: beruhigend, erfrischend, knospend, gelassen, friedlich
AOQ: kiihl, saftig, feucht, sauer, giftig, jung, frisch

Blau
BA: passiv, zuriickgezogen, sicher, friedlich
AOQ: kalt, naB3, glatt, fern, leise, voll, stark, tief, grof3

Violett
BA: wiirdevoll, diister, zwielichtig, ungliicklich

AQ: samtig, narkotisch duftend, faulig-sii3, Mollklang

BA: Beeinflussung von Anmutungsqualitéten (allgemeine Assoziationen)
AOQ: Auslosung von Objekteigenschaften (sinnesbeziigliche Assoziationen)
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Es diirfte deutlich sein, daB3 in filmischen Nutzungen der Farbe auch die Assoziativitit der Farben genutzt
wird. Insbesondere die beiden Affekt-Dimensionen Spannung (Tension) und Temperatur spielen dabei wohl
eine Rolle. Rot ist eine Farbe, die die Skalenwerte "hohe Tension" und "hohe Temperatur" signalisiert, so daf3
sie in beiden Dimensionen in klarer Opposition zu Blau steht (Sharits 1966, 25f). Dieses Assoziationsprinzip
bedingt auch, dafl Rot als Farbe grofiter Warme angesehen ist und nicht Weil3, wie es in Wirklichkeit ist
(Behrens 1982, 215).

Die hohe Tension von Rot bedingt das hohe MaB3 an Aufmerksamkeit, das rote Objekte oder Farbflichen auf
sich ziehen (die natiirlich vom Kontext klar abgegrenzt sein miissen). Erinnert sei an die Signalwirkung der
roten Méntel in Nicholas Roegs Don't Look Now (1972), erinnert sei an Brian de Palmas Carrie (1976) und
den abundanten Gebrauch von Rot in der zweiten Hilfte des Films, erinnert sei schlieBlich an die pathologi-
sche Fixierung der Heldin auf die Farbe Rot in Hitchcocks Marnie (1964) [3].

Tension und Temperatur sind allerdings affektive Assoziationen zu den Farben, die nicht kontextlos stehen.
Umgekehrt: Es darf angenommen werden, daf3 die affektiv-emotive "Bedeutung" von Farben in jeweiligen
Kontexten - in verschiedenen narrativen, szenischen, interaktiven etc. Umgebungen, an verschiedene Objek-
ten etc. - erheblich varriieren kann bis zum Unerheblichwerden des oft absolut gesetzten Emotivitétswertes
(dhnlich Stephenson/Debrix 1976, 187; Behrens 1982, 221). So kann Rot vor einem normal-gemischtfarbi-
gen Hintergrund als Signalfarbe stehen, als "Farbe des Blutes" (Eisenstein 1975, 191), als "Wiarme" reprasen-
tierender Pol der schematischen Farbenopposition Blau-Rot (Sharits 1966, 25f), als symbolische Farbe etc.

Ich gehe davon aus, daB3 die Anmutungsqualititen der Farben keinen eigenstdndigen semiotischen Status ha-
ben, also auch nicht "rein" kommuniziert werden konnen, sondern nur in Kombination mit anderen Funktio-
nen der Farben im Film auftreten konnen. Dabei mufl wiederum der affektiv-emotive Tonus einer Farbe
kompatibel sein zu der textsemantischen Rolle des Objekts, an dem sie auftritt. Damit kehrt sich das Bedeu-
tungsverhiltnis der Anmutungsqualitéten der Farben um: denn die anmutende Qualitét wird aus einem Zu-
stand des Textes abgeleitet (und kann dann mit der realisierenden Farbe identifiziert oder integriert werden)
und nicht aus der prasentierten Farbe. Das bedeutet, daf3 die Bedrohlichkeit der roten Méntel in Don't Look
Now aus der Narration abgeleitet wird und daf} die farbige Gestaltung die liberméssige narrative Relevanz
dieser Farbobjekte auch optisch ausdriickt.

Ausdrucksfunktion III: Symbolische Funktionen

Unter der Symbolfunktion von Farben sei hier verstanden die Tatsache, da3 Farben oder besondere Farbob-
jekte als Symbole Geltung besitzen kdnnen und als solche auch im filmischen Text signifizierend gebraucht
werden. Diese Symbole und Symbolismen kdnnen auch auBlerhalb des Films gelten, sie konnen genre- oder
medientypisch konventionalisiert sein oder erst im besonderen Text konstituiert werden. Welchen Allgemein-
heitsgrad eine Symbolisierung hat, ist erst im jeweiligen Fall zu entscheiden.

Allerdings konnen schon in der kulturellen Kommunikation Farben mit verschiedenen Bedeutungskomple-
xen assoziiert sein; im Farbensymbolismus gibt es also Félle der Polysemie bzw. der Homonymie. Einige
Beispiele: Rot gilt

(1) konventionellerweise als Farbe der Revolution; in der SchluB3szene von Nikolai Ekks Farbfilm Grunia
Kornakova (1936) "schwenkt die Heldin aus dem Turm ein wei3es Tuch als Signal. Aber sie wird verwundet,
und das weile Tuch wird durch ihr Blut zur roten Fahne. Gerade dies entscheidet den weiteren Gang des Ge-
schehens: Die Arbeiter der Fabrik sehen die rote Fahne vom Turm wehen" (Balazs 1972, 227). Die Assoziati-
on Rot-Revolution bzw. Rot-Kommunismus findet sich bis in absonderliche Varianten: In der australischen
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Superheldenparodie THE RETURN OF CaPTAIN INvINCIBLE (1981, Philippe Mora) muB3 sich der Superheld vor dem
Ausschuf} fiir unamerikanische Umtriebe verantworten, weil er ein rotes Cape trégt.

(2) Konventionellerweise gilt es als ein Indiz fiir sexuelle Aktivitét, Attraktivitit und Bereitschaft, wenn eine
Frau sich in brillantes, gesattigtes Rot hiillt (Sharits 1966, 27f) - man denke an The Woman v Rep (1984,
Gene Wilder) ebenso wie an Marilyn Monroes berithmtes rotes Kleid in How 1o MaRrY A MiLLIONAIRE (1953)
oder an die schone Fremde in Stellings De WisseLwacHTER (1985). Auch in Working GIrL (1988, Mike Ni-
chols) ist die sexuell und 6konomisch [!] initiative Frau bei mehreren Gelegenheiten (auf einer Party, beim
Skilaufen etc.) leuchtend-rot gegen die Umgebung abgesetzt.

(3) Erinnert sei schlieBlich daran, daf3 das Doppelmotiv der 'femme fatale' in Rot und der 'femme fragile' in
WeiB} eines der Standardmotive des Melodrams ist.

(4) In de Palmas Carrie (1976) dagegen steht Rot in enger Beziehung zu Blut, Tod und Rache - im Kontrast
zu Blau, das Liebe, Hoffnung und Phantasie konnotiert (eine eingehende Beschreibung dieses Farbschemas
findet sich in Ehlers 1980, 45).

Weif; als Farbe der Unschuld opponiert Rot als einem Indikator von Aktivitét. Ein frithes Oppositionsschema
des Western opponiert weile Gute mit schwarzen Bdsen; auch in Fritz Langs Der TiGer voN EscHNaPUR
(1960) wird das Gute vor allem Weil3 angezeigt, wogegen die Farben des Bosen intensiv, hochgradig gesét-
tigt und vielfdltig sind (Durgnat 1968, 61). Eisenstein spricht von Weil} als "the colour of joy and of new
forms of management" (1970, 117), wogegen Agnes Varda Weil} als Farbe des Todes auffa3t (Varda 1988,
16), dhnlich dem Gebrauch von Weil} als einer Farbe von Trauer und Tod in Lucchino Viscontis MORTE A
VENEzIA (1970).

Zusammenfassung

Mit Blick auf die verschiedenen Formen der Signifikation, in denen Farbe im Film verwendet wird, bin ich
ausgegangen von einem elementaren und fundamentalen chromatischen Ikonismus, der das filmisch-foto-
grafische Bild mit einem Urbild verbindet. Auf diesem Ikonismus aufbauend, zum Teil unabhingig von ihm
wurden drei Typen der Farbensignifikation unterschieden:

(1) Farbe als Mittel der Oberflichenvertextung und somit als eine der textuellen Ausdrucksfunktionen;

(2) Farbe als Trdger von emotiv-affektiven Anmutungsqualititen vor allem in den Dimensionen der Tempera-
tur und der Tension;

(3) Farbensymbole und -symbolismen schlieBlich, wobei die wenigen Beispiele schon zeigen, dal die seman-
tischen Aspekte des Farbengebrauchs im Film hochgradig konventionell und kontextabhéngig sind.

Texttheorie

So sehr ich selbst mit der Annahme eines ikonischen Bezuges der Filmfarben zu den Farben der &ufleren
Realitét der These zuzuarbeiten scheine, die Filmfarben als eine "natiirliche" Spur anzusehen, die den Film
mit den Gegebenheiten oder den Wahrnehmungen des Vorfilmischen verbindet, will ich doch in Zweifel zie-
hen, daB3 die Filmfarbe sich dem Kompositionellen entzdge und auerhalb (oder "unter") der kommunikati-
ven Bedingung des Films eine bedeutungsfahige Schicht der filmischen Darstellung bildete. Ich will das Ar-
gument historisch entwickeln, bevor ich einen Aufri3 einer Texttheorie der Filmfarben zu geben versuche.
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Qualitit oder Ausstattung?

Fiir manche war der Stummfilm Hohepunkt und Vollendung der filmischen Ausdrucksweise. Der zum Bild
hinzutretende Ton zerstorte ihrer Meinung nach die dsthetische Potenz des Films. Der Tonfilm bedeutete so
nicht eine Bereicherung, sondern den Niedergang der Filmkunst. Fiir andere dagegen war der stumme Film
ein defektes Mittel des Ausdrucks. Erst der Ton vervollstdndigte den Film, schuf die Mdglichkeit der kontra-
punktischen Montage auf allen Ebenen des filmischen Ausdrucks. Fiir diese war der Ton organischer Be-
standteil eines kiinstlerischen Mediums, fiir jene nur eine stérende Dreingabe, die den Film als visuelle Kunst
beeintrichtigte, wenn nicht beendete.

Eine dhnliche Frage durchzieht auch die Literatur zur Farbigkeit des Filmbildes: ob der SchwarzweiBfilm ge-
geniiber dem Farbfilm ein qualitativ anderes Medium sei oder ob Farbe eine Dreingabe ist, ist umstritten.
Paul Sharits, der bekannte Avantgarde-Filmemacher, gibt z.B. zu bedenken:

Very rarely, since Eisenstein's Ivan THE TERRIBLE, has color in a commercial feature been used except fo
add a market value. When it has been dealt with at all, it has been used primarily for the enhancement of
mood in separate scenes (1966, 25; Hervorhebung nicht im Original) [4].

Eisenstein als einer der Apologeten der Farbe im Film schrieb dagegen 1940, als er begann, sich intensiv mit
Problemen der Farbdramaturgie des Films zu beschéftigen:

As the silent film cried out for sound, so does the sound film cry out for color ([1940] 1970, 116; die Ge-
genthese findet man bei Lee 1937, 79).

Eisenstein suggeriert die logische Fortentwicklung des Films, der im Anfang unperfekt war, zu einem immer
vollstdndigeren und entwickelteren Medium. Wahrend Sharits' Argument darauf hinauslauft, Farbe vor allem
als ein Ausstattungsmerkmal von Film zu sehen, besagt Eisensteins Behauptung, dall der Farbfilm ein entwi-
ckelteres Ausdrucksmittel sei als der Schwarzweilfilm.

Die beiden Argumente stehen einander aber nicht so kontrir gegeniiber, wie es hier scheinen mag. Tatsdch-
lich verstand Sharits seine Behauptung als die Beschreibung eines historischen Ubergangszustands, der sich
dann verédnderte, als Farbe bewuBt, strategisch und als ein Ausdrucksmittel verwendet wurde, das nicht nur
den Dingen farbige Kontur gab.

Die Aussage Sharits' kann man nehmen als einen Versuch, die eigenen farbésthetischen Versuche in einen
historischen Zusammenhang zu stellen. Man kann aber auch das historische Modell, mit dem hier gespielt
wird, in nuce nehmen: Zunéchst war Farbe ein Ausstattungsmerkmal, dann wurde sie zu einem filmastheti-
schen Mittel, heifit die Behauptung in Reinformulierung. Und diese filméasthetisch-historische Ungleichzei-
tigkeit von technischer Erfindung und kiinstlerischer Aneignung findet sich so in zahlreichen Entwiirfen zur
Geschichte der adsthetischen Form des Films stereotyp behauptet. Man konnte sich dieses immer wiederkeh-
rende Muster einer (heute "naiv" erscheinenden) Geschichte der filmischen Ausdrucksformen iibertragen
denken auf alle technischen Elemente der filmischen Abbildungs-Apparatur. Immer geht es um die Bereit-
stellung einer technischen Moglichkeit und die daraus folgende Notwendigkeit, ihre &sthetischen und semio-
tischen Dimensionen auszuloten. Das dsthetische Potential ist den technischen Mitteln nicht eingeschrieben,
sondern muf} entworfen, erprobt, getestet, entwickelt werden. Die ersten Nutzungen der filmischen Abbil-
dungstechniken sind, in diesem Modell von Mediengeschichte, krude naturalistisch, unartifiziell, trivial und
von schnddem Geschéftssinn dominiert.
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Die These, bezogen auf den Farbfilm, noch einmal in Kurzform: Erst wenn die technische Moglichkeit der
Reproduktion der Farbigkeit der AuBenwelt im Kino der Ausdrucksfunktion des Films untergeordnet ist,
wird die Filmfarbe Element der Filmkunst, dsthetisches Mittel.

Nun ist diese historisierende Aussage weder neu noch besonders eigensténdig. Eine dhnliche These artiku-
liert z.B. auch Johnson:

because color came later, many people saw it as an additive to black-and-white instead of a medium of its
own right. Those in favor of screen color welcomed it for its decorative value; those in opposition con-
demned it for painting the lily (1966, 3).

Schon Lee nennt 1937 die zeitgenossischen Farben des Films "a gay adjunct, a spicy novelty" (1937, 79) und
akzentuiert damit ihre dekorativen Aspekte. Und auch einer der "art directors" Selznicks gab 1937 die Devise
aus, keinesfalls Farbe um der Farbe willen zu gebrauchen; Farbe sei "something which is added to the story",
und die Story habe im Vordergrund zu stehen (zit. n. Bordwell/Staiger/Thompson 1985, 355).

Auf der Suche nach den Annahmen, die hinter diesem historischen Modell stehen, st63t man auf eine massi-
ve Distanzierung vom filmischen Naturalismus.

Nicht-Natiirlichkeit oder Natiirlichkeit?

Regisseure, Kameraleute und sogar Drehbuchautoren haben von Beginn an die artifiziellen Mdglichkeiten
des Farben-Films abzuschitzen versucht. Der Streit um die Fortentwicklung oder Riickentwicklung des
Films angesichts der Farbe ist Teil der Geschichte des Farbfilms. Die Bemiihungen um die &sthetische Ein-
bindung der Farbe in den filmischen Ausdruck finden in diesen Auseinandersetzungen eine solche sprachli-
che Facon, daf} es lohnt, ihnen einige Aufmerksamkeit zuzuwenden. Denn hier ist auch einiges niedergelegt
iiber das dsthetische Programm, in das der Film einbezogen ist.

Schon der amerikanische Drehbuchautor Norman Lee gab 1937 zu bedenken:

Reasonably you might argue that colour is a surface quality; the same story technique should stand
through black and white, pink, yellow, green, or blue. I do not quite agree. However minor the alteration,
I am sure permanent colour will affect the present technique (1937, 79).

Tatsédchlich haben sich von Beginn der theoretischen und kritischen Beschéftigung insbesondere von Regis-
seuren mit den Problemen und den Moglichkeiten der Farbe im Film die verschiedensten Charaktere immer
wieder dahingehend {ibereinstimmend geduBert, dafs es nicht die Aufgabe des Films sein kénne, den Farben
der Natur nachzueifern. Rouben Mamoulian schreibt sehr pointiert dazu:

All sorts of creative departures, even to radical extremes, should be practiced on the screen, the deciding
factor being not - "is this the way it is in life?," but "is this the best way to express the desired emotions"
(1960, 74).

Diese Frage konnte wie eine resiimierende Schlagzeile iiber der Auseinandersetzung von Theoretikern und
Regisseuren mit den dsthetischen Moglichkeiten des Farbfilms stehen. Es geht fast immer um die Erkundung
von Mdéglichkeiten iiber die Nachahmung der Farben der Natur hinaus; ein "realistisches Programm", die
Farben betreffend, ist nicht nachweisbar, spielt in der Geschichte der &sthetischen Theorie des Films keine
Rolle.
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Einige der Uberlegungen, die seit den zwanziger Jahren zu dieser Thematik geduBert wurden, werden im fol-
genden dargestellt werden. Es geht darum, die Dimensionen dieses dsthetischen Diskurses zu durchmessen:
weil sich an diesem Beispiel auch etwas ablesen 146t von den &sthetischen Aufgaben und Moglichkeiten des
Mediums Film.

Béla Baldzs schrieb in seinem erstmals 1949 erschienenen Buch "Der Film" eine &dhnliche Forderung auf,
wie Mamoulian sie artikulierte:

Eine kiinstlerische Bedeutung hat die Farbe nur dann, wenn sie besondere Film-Farberlebnisse ausdriickt.
Denn wollte der Farbfilm mit den kiinstlerischen Wirkungen der Malerei in Wettstreit treten, dann wére er
von Anfang an zur Niederlage verdammt und konnte nichts weiter sein als eine kitschig primitive Parodie
der dltesten und groBten Kunst. Die kiinstlerische Spezialitét des farbigen Filmbildes kann nur das Erleb-
nis bewegter Farben und deren Ausdruck sein ([1949] 1972, 225; Hervorhebung im Original).

Balazs folgend sind es vor allem Prozesse, die der Film abbilden kann. Diese Prozesse konnen sich auch in
Farbverdnderungen ausdriicken, und sie driicken Gefiihle und Empfindungen aus, die im statischen Abbild
so nicht ausgedriickt werden kdnnten (1972, 225-226). Die Erweiterung des filmischen Ausdrucksbereiches
betrifft sowohl die mimischen Moglichkeiten der Schauspieler wie aber auch ein einfaches, unbewegtes Bild
einer Landschaft im heilen Mittagslicht, in dem die Bewegung der Farben von einer kaum noch wahrnehm-
baren Feinheit ist, den Eindruck des Bildes aber nachhaltig verdndert (1972, 226).

Die Vorstellung, dal die Farbdramaturgie einem Farberlebnis Ausdruck verleihen sollte, spielt in Balazs' frii-
her Theorie des Films noch keine Rolle. Aber schon in dem 1924 erstmals erschienenen "Der sichtbare
Mensch" hatte er die Ablosung der Farbe vom Prinzip der Naturtreue" gefordert, so daB die Farbe unabhin-
gig von ihren Représentationsaspekten zu einem reinen Ausdrucksmittel der Kunst werden konne:

Der Gebrauch der Farben verpflichtet eben noch nicht zur unbedingten, sklavischen Nachahmung der Na-
tur. Ist einmal die Kinematographie bis zur fertigen Naturtreue gelangt, dann wird sie der Natur auch auf
einer hoheren Stufe wieder untreu werden ([1924] 1977, 142-143).

Die Reduktion auf das Wesentliche wird als die eigentliche Leistung der Kunst gesetzt; die Undhnlichkeit
von filmischem Bild und Realitit ist die Voraussetzung fiir das Entstehen von "groBer Kunst". Folgerichtig
fragt Balazs:

vielleicht war gerade im homogenen Grau in Grau des gewdhnlichen Films die Mdglichkeit eines kiinstle-
rischen Stils gegeben? ([1924] 1977, 142).

Diese Geringschitzung der Farben, der Vorwurf, es mangele ihnen an "Idealitét": Das ist ein Topos der philo-
sophischen Diskriminierung der Farbe seit der Aufklérung!

In einer dhnlichen Art von Begriindung halten auch Stephenson und Debrix die Farbe fiir eines der Mittel,
mit denen die spezifische Vision eines Filmkiinstlers, ein besonderer Blick auf die Realitdt ausgedriickt wer-
de. Auch hier steht die Farbe als ein expressives Mittel im Blick, weniger als ein Moment der abgebildeten
Wirklichkeit als vielmehr als ein Moment der Formung von Realitét im filmischen Text. Es heifit in Stephen-
sons und Debrix' Buch "The Cinema as Art":

The proper use of colour lies not in natural imitation but in human expression. A painter will not try to re-
produce on his canvas the profusion and incoherence of natural colour. Consciously or unconsciously, his
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first care is to compose a harmonized range of shades which will form an artistic unity and express his
personal vision (1976, 182).

Tatséchlich ist aber, auch wenn sich das paradox anhdren mag, den Autoren zufolge Farbe sowieso "some-
how more artificial" als die Abbildung mit Schwarzwei-Film (1976, 184). Die Nachahmung der Natur tritt
gegen die artifizielle Nutzung der Farben zuriick: und das ist auch der Grund dafiir, da Farbe und Musical
eine so enge Verbindung eingehen (1976, 183-184; dhnlich Johnson 1966, 6).

Am weitesten gehen die Uberlegungen und Forderungen Carl Theodor Dreyers. In einer Vorlesung, die er
1956 in Edinburgh gehalten hatte, wendete er sich vehement gegen den filmischen Naturalismus. Eine kiinst-
lerische Erneuerung des Films kdnne nur dann erfolgen, wenn er sich als "abstraction" (1973, 178) verstehe:
Der Kiinstler miissse abstrahieren von der Oberfldche der Dinge und sie auf ihren "spirituellen Gehalt" hin
darstellen lernen, sei es, da3 dieser psychologischer, sei es, dal3 er dsthetischer Art sei (1973, 179). Der ambi-
tionierte Regisseur, so Dreyer in einer Vorlesung von 1955, miisse nach einer hdheren Realitét suchen als der
abbildbaren Natur; seine Bilder sollten nicht nur visuell sein, sondern auch eine spirituelle Erfahrung dar-
stellen. Es heilit im Text:

The cinema has the possibility of becoming a great artistic experience - as far as color is concerned - only
when it succeeds in entirely freeing itself from the embrace of naturalism. Only then do the colors have
the possibility of expressing the unutterable, that which cannot be explained but only felt. Only when co-
lors help the feature film to get a foothold in the world of the abstract, which has been closed to it until
now (1973, 171).

Der Gegenstand der filmischen Abbildung ist so nicht nur die visuell wahrnehmbare Realitét, sondern iiber
diese hinaus eine Ansicht der Realitét, eine Erfahrung, eine Haltung zu ihr und zum Phinomen der Abbil-
dung. Das reflexiv-poetische Moment ist in dieser Auffassung von "Film" unumgehbar.

Soll sich also bei Mamoulian die Farbdramaturgie der auszudriickenden Emotion unter- oder einordnen, ist
sie nach Meinung von Stephenson und Debrix ein Mittel, mit dem ein besonderer Blick auf die Realitét aus-
gedriickt wird; in beiden Konzeptionen ist die Farbe ein Mittel, das dazu dient, etwas auszudriicken. Die Aus-
drucksfunktion riickt vor die Funktion des Abbildens. In Dreyers Darstellung bzw. Forderung steht Farbe als
ein Mittel bereit, abstrakte Formen der Erfahrung darzustellen; in seiner Auffassung wird die Farbe vollends
abgeldst von der Funktion der Darstellung der Natur, bei ihm soll sie nicht mehr die Natur, sondern einen
Eindruck der Natur darstellen. (Wie das auszusehen hat, sei dahingestellt - konkrete Beispiele werden von
Dreyer nicht gegeben.)

Die Fundierung der Ausdrucksfunktion bei Mamoulian geschieht mit dem Argument, da3 die Farbwahrneh-
mung zu den primdren humanen Instinkten gehore und nur noch vom Nahrungstrieb dominiert werde (1960,
71); auf Grund dieser Priadisposition kann Farbe als Emotion (1960, 70) aufgefalit werden; den Farben sind
emotive Kategorien fest zugeordnet. Diese Auffassung, die das Spektrum der Formen der Farbsignifikation
radikal einschrénkt, findet sich in einer verbreiteten populéren Psychologie auch: Farben symbolisieren Ge-
fiihlszustidnde, Charaktere u.d. [5]

Gegendiiber dieser biologistischen Auffassung vertritt Eisenstein eine weitaus handwerklichere Position; er
versucht nicht, Farbe auf stammesgeschichtliche Dispositionen oder Erfahrungen zu fundieren, sondern
nimmt sie als einen Gegenstand, der genauso zum Mittel kiinstlerischen Ausdrucks gemacht werden miisse
wie alles, was der Film an Ausdrucks- und Représentationsmitteln umfasse.
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Auf allen Etappen stand und wird die Aufgabe stehen, die unerschiitterliche, einmal fixierte, von Alltags-
erfahrungen diktierte Korrelativitit von Elementen einer Erscheinung - im vorliegenden Fall von Farb-
phédnomenen - im Namen jener Ideen und Gefiihle aufzubrechen, die bestrebt sind, vermittels dieser Ele-
mente zu sprechen, zu singen, zu schreien ([1946]1988, 183).

Wie kaum ein zweiter Regisseur hat Eisenstein sich viele Male zur Farbdramaturgie geduBert - {ibereinstim-
mend dahingehend, daB3 er Farbe als Element der filmischen Dramaturgie im weiteren Sinne verstand (z.B.
1970, 123) [6]. Die Farben sollten sich in die organische Einheit des Kunstwerkes einfiigen (1970, 118-119),
so daf} der Gesamttext als ein harmonisches Ausdrucks- oder Mitteilungsganzes auch von den verwendeten
Farben nicht gestort werde. In dieser Auffassung stellt sich ein Film dar als ein Ensemble von "expressive
means", Mitteln des Ausdrucks, zu denen neben der Farbe auch die Montage, die Musik, die Landschaft, die
Kadrierung und die Komposition, der Ton, die Schauspielerfithrung usw. zéhlen (1970, 120). Die Aufgabe
des Regisseurs ist es, dieses Ensemble in einem jeweiligen Film zu orchestrieren - im Sinne der organischen
Einheit des Films sollten die einzelnen Mittel so eingesetzt werden, daB3 sie planvoll funktionieren und hel-
fen, das auszudriicken, was ausgedriickt werden soll.

Dabei ging er aus von der Behauptung,

daB die Farbe im Verhéltnis zu ihrer spéiteren Materialisierung in konkreten Gegenstéinden primdr sein
(Ivanov 1985, 366; Hervorhebung nicht im Original)

miisse. Farbe wird genommen als eigenstidndiges Element der filmischen Substanz, sie wird nicht angebun-
den an die abgebildete Objektwelt: die Trennung der Farbe vom Farbobjekt ist flir die entwickelte Kunst ein
notwendiger Schritt [7].

Eisenstein stellt die Mittel- oder Ausdrucksfunktion nicht der Abbildfunktion gegeniiber, sondern sieht sie als
eine Funktion innerhalb der kommunikativen Strategie des Gesamtfilms. Sein Interesse richtet sich vor allem
auf die Mittelfunktion, auf die Zwecke, zu deren Verwirklichung auch der planvolle und bewuflite Umgang
mit den Farben gehort. Die Frage nach der Natiirlichkeit der Filmfarben tritt dabei natiirlich in den Hinter-
grund, die nach den (kon)textuellen Bedingungen ihrer Ausdrucksfunktionalitit in das Zentrum des Interes-
ses.

Farbmodalititen und Farbschemata

Wie Mamoulian richtig anmerkt, sind in der physikalischen Farbtheorie Schwarz, Weill und Grau keine Far-
ben (1960, 70; die physikalische Farbtheorie spricht auch von den "unbunten Farben"). Fiir den kiinstleri-
schen bzw. dramaturgischen Gebrauch der Farben dagegen zihlen sie sehr wohl zum Paradigma der Farb-
werte:

Yet, psychologically and artistically, these two, as well as the gray, are colours and as important as any in
the spectrum (1960, 70).

Die Nutzung von Schwarz und WeiB als Farben wird insbesondere dann deutlich, wenn sie anderen Farben
opponierend zugeordnet werden; wenn Weil} als Farbe der Unschuld Rot gegeniibergestellt ist, wenn

Schwarz und Lila als Farben der Trauer konkurrieren etc.

Aus den Untersuchungen zur Semantik der Farbworter ist seit langem bekannt, dal das Spektrum der Farben
in verschiedenen Sprachen sehr verschieden gegliedert wird; und es ist auch bekannt, daf3 die Farbworter ge-
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gen die sogenannte "unbunte Reihe" von Weil, Grau und Schwarz relativ geschlossen ist. Ein gemeinsamer
Oberbegriff fiir die Farben und die "unbunte Reihe" fehlt in fast allen Sprachen. Dennoch gehoren sie zusam-
men, wie sich an den Verwendungsweisen farbigen und schwarzweiflen Filmmaterials zeigen 1468t. Sie wer-
den nédmlich durchaus gemeinsam und wechselnd gebraucht, sowohl einer stilistischen Devise gehorchend
wie auch semantische Gliederungen des filmischen Textes zum Ausdruck bringend.

Ausgehend vom Triagermaterial des Films sind mindest vier Farbmodalitdten zu unterscheiden, die einzeln
oder zusammen gebraucht werden konnen. Die verschiedenen Farbmodalititen sind rein material begriindet,
man hat es mit verschiedenen Rohfilmmaterialien bzw. chemischen Prozessen der Entwicklung zu tun:

(1) das eigentliche Farbfilmmaterial,

(2) das SchwarzweiBfilmmaterial sowie

(3) monochrom eingefarbtes Schwarzweiflmaterial und

(4) farbbearbeitetes Material.

Das innere Verhéltnis dieser Modalititen scheint dominiert zu sein von der An- oder Abwesenheit von Farbe:
ein Filmstiick ist primdr farbig (Anwesenheit der Farben) oder schwarzweils (Abwesenheit der Farben).
Demgegeniiber ist schon die monochrome Einfarbung eine sekunddre Farbmodalitit (bzw. ein abgeleiteter
Farbmodus): Es diirfte auch in einer naiven Wahrnehmung klar sein, daf hier zunéchst "Farbigkeit" entzogen
und dann eine "Féarbung" hinzugefiigt wurde. Auch die Farbbearbeitung erscheint als abgeleitet aus einer nor-
malen Farbabbildung, die sich an der Ahnlichkeit des Wahrnehmungseindrucks von Bild und Urbild bemift.

Von diesen Farbmodalitdten zu trennen sind die Farbschemata, in denen Farben einander zugeordnet sind (in
parallele Reihen, in Oppositionsverhiltnisse, in Ketten von Farben und dergleichen mehr) zu dem Zweck, im
Schema ein Ausdrucksmodell fiir einen Inhalt zu geben. Da Farbschemata hiufig kulturelle Einheiten sind,
die auch auBlerhalb des Films die Ausdrucksmaterie fiir semantische oder ideologische Groflen abgeben, sind
sie nicht immer textspezifische Gliederungen der Ausdruckssubstanz. Doch auch dann, wenn ein Farbschema
fiir einen einzelnen Film entwickelt wurde, dient es dazu, eine Inhaltsgliederung zu manifestieren. Einzelne
Filme lassen sich also als Manifestationen eines Farbschemas auffassen - im Falle, dal} sie ein kulturell ver-
breitetes Schema nutzen -, oder in ihnen wird ein Farbschema entwickelt, das dazu dient, eine relevante in-
haltliche GroBe auszudriicken.

Von den Farbschemata wiederum zu trennen sind Vorzugsfarben, womit die Tatsache bezeichnet sein soll,
daB fiir viele Filme eine Art dominierenden Farbregisters gewahlt wird, das die Fotografie des Films erkenn-
bar beeinfluft.

Unter einem Farbschema soll hier also verstanden werden jede Struktur, die Farben oder Vorzugsfarbenfar-
ben oder Farbeigenschaften in einem Modell zusammenfafit, sie in Bezug aufeinander definiert und als Aus-
drucksfunktion eines Textes qualifiziert. Ein Farbschema kann sich auf die Gesamtdramaturgie der Farben
eines Films beziehen, kann aber auch nur fiir eine einzige textuelle Bezugsgrofe (wie z.B. die Protagonisten
oder die Handlungsraume) gelten. Es kann eine einzige Einstellung, eine Szene oder Sequenz oder den ge-
samten Film regieren. Ahnlich unterscheidet auch Johnson (1966, 13) drei Arten der "Farbprogression": (1)
innerhalb der Szene; (2) als Progression von einer Szene zur nichsten; (3) als Kombination der beiden ersten
Formen.

Vorzugsfarbe und Farbschema fallen also nicht zusammen - eine einzelne Vorzugsfarbe ergibt noch kein
Farbschema. In einem Fall aber, in dem ein einzelnes Farbobjekt der dominanten Farbe kontrastiert, bilden
Vorzugsfarbe und abweichendes Farbobjekt das Farbschema. Unter der Kategorie "Farbschema" sollen also
ausschlieBlich relationale Gebilde verstanden werden: Nur die Gesamtstruktur, die die Ausdrucksfunktion
der Farbe konstituiert, wird als Farbschema verstanden.
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Noch einmal im Uberblick:

(1) Unter Farbmodalitdt verstehe ich hier vier Typen von Filmmaterial, die

(2) Unter Vorzugsfarbe verstehe ich ein Farbenensemble, das als Dominanzfarbe eines Films verwendet wird,
ohne daB sie dabei Funktionen der Reprisentation von Inhaltsgrofen tibernehmen miifite.

(3) Unter einem Farbschema verstehe ich einen Farben-Formalismus, der dazu dient, Inhaltsgréen wieder-
zugeben.

Vorzugsfarben

Zunichst zu den Vorzugsfarben. Unter einer Vorzugsfarbe soll hier verstanden werden das Ensemble domi-
nierender Farben oder Farbtone, die das Erscheinungsbild eines Films prigen. Vorzugsfarben sind als eine
stilistische Form der Farbwahl schon oft beobachtet und festgehalten worden. Stephenson und Debrix (1976,
182) sprechen hier vorterminologisch von "colour merging", von "dominant note" und dhnlichem. Johnson
(1966, 17) spricht dhnlich der hier verwendeten Terminologie von "dominant color" [8]. Darunter soll die all-
gemeine Tendenz der Farbgebung verstanden werden - wenn wie in Senso (1954, Lucchino Visconti) der ge-
samte Film einer griin-braunlichen "Grundtdnung" unterworfen wurde; in It Deserto Rosso wihlt Antonioni
in vielen Szenen solche Schauplitze und Lichtverhiltnisse, daB die Farben auf minimale Sattigungswerte zu-
riickgenommen erscheinen (Johnson 1966, 9); dhnliche Effekte hat auch das Desaturierungsverfahren, das
den Technicolor-Farben ihre Brillianz entzieht und eigens fiir Hustons Moy Dick (1956) entwickelt wurde
(Koshofer 1988, 84f); schlieBlich sei auf Melvilles L'ArmiEe DEs OMBRES (1969) verwiesen, in dem die Farben
auf ein melancholisch-winterliches Blau-Grau orientiert sind.

Dominanz- oder Vorzugsfarben sind insofern auch fiir die filmische Dramaturgie von Interesse, als sie die fil-
mische Ausdruckssubstanz vereinheitlichen und damit unter einen bestimmten dominierenden visuellen Stil
zwingen, der wiederum Anmutungsqualitidten der Farben ausnutzen kann. Wenn man z.B. an die dominieren-
den Braun-Gelb-To6ne in Woody Allens SepremBer (1987) denkt, korrespondiert der melancholischen Hand-
lung eine Farbigkeit, die diesen affektiven Grundtonus unterstreicht und unterstiitzt. Das dominierende Rot-
gold des "Indian Summer" in Hitchcocks Tre TrousLE witH Harry (1955) dagegen kontrastiert dem grotesken
Geschehen und stellt das Ganze in eine bestindige ironische Gespanntheit. In allen diesen Féllen gehort die
Wahl eines besonderen Farbmodus' zum stilistischen Apparat eines jeweiligen Films.

Die Motivation, eine besondere Dominanzfarbe zu wihlen, kann sehr schwach und sehr verschieden sein; so
wurde die Entsdttigung in Moy Dick damit begriindet, dafl der Film ikonographisch an die Stilistik von
Holzstichen iiber den Walfang angendhert werden sollte (erweist sich bei genauerem Hinsehen also als eine
Technik, intermedidre und intertextuelle Anspielungen zu vollziehen). Die - mittels Filtern vorgenommene -
Veranderung der Farben hin zu schmutzig-grau-braunlichen Tonen in Kieslowskis Krotki FiLm 0 ZaBuaniu
(1987) lieBe sich moglicherweise begriinden aus der diisteren Geschichte, die der Film erzéhlt, wire also ein
atmosphérisches Mittel (und darin der Wahl von Musik oder von Beleuchtungsstrategien recht nah verwandt)
[9]. Die zuriickgenommene Farbigkeit in Rosis Cabaviri EcceLenti (1975), die maligeblich durch den Farbin-
genieur Ernesto Novelli in den Technicolor-Kopierwerken produziert worden ist, diente nach Aussagen Rosis
dazu, einer "metaphysischen Atmosphédre" in den Recherchen des Inspektors Rogas Ausdruck zu verleihen -
das Farbprofil sollte den Siiden Italiens auf eine "abstraktere Weise" zeigen (Witte 1983, 77).

Farbobjekte

Kindem (1977) macht die Vorstellung von "color-objects" in seinen Ausfiihrungen zur Theorie der Filmfarbe
zum Kernkonzept. Unter "Farbobjekten" sind Gegenstinde gemeint, die isolierbar sind, von ihrer Umgebung
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gelost werden kdnnen und als isolierte Gegenstiande Trager bestimmter Farben oder Farbkonfigurationen
sind. Als Farbobjekte konnen also neben den Akteuren, die farblich sehr haufig charakterisiert werden, alle
anderen Objekte - Kleidungsstiicke, Flaggen, Hauser, Vasen und anderes mehr - auftreten.

Die Vorstellung von Farben als einer der wesentlichen Grundqualititen von Objekten ist in der Philosophie
von langer Tradition. Farben in Abbildung bilden allerdings ein eigenes Problem. John Dewey traf diesbe-
ziglich eine wichtige Unterscheidung, die auch fiir die Untersuchung der Filmfarben bedeutsam ist. Thm zu-
folge (1980, 236) dienen Farben in Abbildungen zur Begrenzung von Objekten und vermitteln in der Regel -
weil die Objekte selbst normalerweise, vor der Abbildung, farbig sind - die Farbqualitét einer "gewdhnlichen
Erfahrung". Uber diese Nachahmung der duBeren Realitit hinaus kann aber das Medium "ausdruckskriftig"
werden, nicht nur, weil es die Objekte individualisiert und begrenzt, sondern

im Sinne des Ausdrucks der Qualitit, die mit der Eigenschaft eines Gegenstandes eins ist; das Medium
gewinnt Charakter, der durch Emphase deutlich wird (236).

Man muf} also unterscheiden (a) die normale Wiedergabe einer Farbe als einer normalen Wahrnehmungsqua-
litat des abgebildeten Objekts, (b) den emphatischen Gebrauch von Farben, d.i. vor allem ihre kompositio-
nelle Plazierung.

Auch Rudolf Arnheim kam in seinem Aufsatz zum Farbfilm aus dem Jahre 1935 auf diese Problematik zu
sprechen. Der Grund dafiir, da3 die Abbildung einer Farbszene der Realitét so unbefriedigend sein kann,

ist kein physikalischer, sondern ein psychologischer: sobald ein Stiick Natur zum Bild wird, betrachten
wir es mit anderen Augen (1977, 49-50).

Die Schonheit der Natur ist von anderer Art als die Schonheit der Kunst. Erst dann, wenn Farbe unter eine
asthetische Form gestellt wird, wird sie zu einem Ausdrucksmittel, so, wie sie es in der Malerei schon ist:
Auf Gemailden hat "jede Farbe ihren Platz in einem System von Farben und Formen", es gibt ein "Gleichge-
wicht von Intensitédten", Intensitdt und Umfang von Flachen stehen in angemessener Beziehung zueinander.
Es ist die Unterordnung der Farben unter ein formales Prinzip, das ihre &sthetischen und kommunikativen
Qualitéiten hervorbringt.

Warum kann man ein Gemailde auf einen Blick wahrnehmen? Weil Kontraste, Gleichheiten und Ver-
wandtschaften der Farbwerte dem Gegenstand dienen; weil die grof3te Intensitét da ist, wo das Objekt sie
verlangt. Und warum beobachten wir beim Farbfilm fiir gewohnlich das Gegenteil? Weil die Kunst, den
mechanischen Prozel3 zu steuern, noch nicht entdeckt worden ist (1977, 51).

Farbe als Element der Abbildung von Realitidt muB 7eil einer Ausdrucksform sein, das ist die zentrale Forde-
rung Arnheims. Die bare Féhigkeit, einen Wahrnehmungseindruck reproduzieren zu konnen, reicht nicht aus:
Weil die Wahrnehmung eines Bildes etwas ganz anderes ist als die Wahrnehmung eines Gegenstands der
Realitit.

Die Farbigkeit ist den Objekten als eines ihrer festen Kennzeichen eingeschrieben. Wollte man mit dem Vor-
stellungssystem der Frame-Semantik argumentieren, miiite man sagen, da3 "Farbe" eine der normalen Ein-
tragungen in den Wissensframe vieler Objekte ist. So ist "Rasen: griin" sicherlich eine obligatorische Vorein-
stellung im Rasen-Frame. Aufgrund dessen kann man nach der Farbe von "Rasen" fragen und die stereotype
Antwort "griin" erhalten. Die Stereotypie erklart sich aus der Selbstverstindlichkeit, mit der man nicht nur
um die generelle Farbigkeit vieler Dinge weil3, sondern auch um ihre spezifische Farbung. Das Farbwissen,
das man hat, ist sicherlich auch mitverantwortlich fiir das Phanomen der " Geddchtnisfarben" und der Farb-
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konstanz [10] - fiir unsere Fahigkeit, Wahrnehmungsfarben so zu korrigieren, da3 wir die "tatsdchliche" Far-
be auch dann identifizieren konnen, wenn die Lichtverhiltnisse oder Umgebungsfarben das eigentlich fast
unmoglich machen.

"Rasen: griin" ist natiirlich ein Beispiel kategorial eindeutiger Farbigkeit. Andere Objekte sind nicht so ein-
deutig mit Farben assoziiert. "Klinker" z.B. konnen rot, braun, gescheckt, gelb, von "hollindischem Muster"
oder noch anders sein. Aber der Klinker kann nicht von beliebiger Farbe sein, seine mdglichen Farben erge-
ben ein Paradigma, nicht alles "geht"; blaue oder griine Klinker sind im Erfahrungsfeld der Klinker unwahr-
scheinlich. Manche Schwarzweif3-Filme erinnert man farbig: Man kann derartige Filme kolorieren, weil man
um die Farbigkeit der Dinge weil3.

Wie dieses Farbwissen zustande kommt, wie es stabilisiert wird, ist weitgehend unbekannt. Moglicherweise
spielen Konventionen und Prinzipien medialen Farb-Abbildens dabei eine gewichtige Rolle, wie schon Katz
(1930, 257) zu bedenken gab:

Es ist zu erwiigen, ob nicht die Ubertreibung der Buntheitsverhéltnisse, welche bekannte Objekte oder
Objektteile (Haare, Augen, Lippen usw.) auf Bildern erfahren, die Bildung der Gedachtnisfarben dieser
bekannten Objekte [...] mit beeinfluf3t.

Offenbar spielt Prdgnanz bei der Fixierung von Farbwissen eine gewichtige Rolle - das Meer ist "blau" (und
nicht grau), Lippen sind "rot" (und nicht blaBrosa) etc. Unter Umsténden ist das Farbwissen sogar gegen die
Erfahrung konventionalisiert; so wird der Affektqualitit der Farben entsprechend "Rot" mit "Hitze" assozi-
iert, und ein Korper wird als um so "heifler" qualifiziert, je intensiver die Rotténung ist - obwohl die Erfah-
rung sagt, daB3 ein Korper mit zunehmender Temperatur von Dunkelrot sich immer mehr dem Gelb und dem
WeiB} anndhert (Behrens 1982, 215f). Die Frage bleibt, ob eine Abbildung eines besonders oder extrem hei-
Ben Korpers dem physikalischen Zustand des Korpers folgt (und ihn weil3-glithend zeigt) oder der konventio-
nellen Assoziation rot-heil} (ihn also rot-gliihend présentiert).

Mit dem Farbwissen spielen solche Filmfarb-Experimente wie Clint Eastwoods Western HigH PLaiNs DRIFTER
(1972), in dem eine ganze Stadt in der Wiiste leuchtend rot angestrichen wird, oder Michelangelo Antonionis
I DEserto Rosso, in dem Baume u.d. gegen das Farbwissen koloriert sind. Mit den Moglichkeiten der elek-
tronischen Bildbearbeitung ist die Manipulation von Objektfarben kein Problem mehr, und dementsprechend
haufig findet man Personen mit lila Gesichtern, leuchtend orangefarbenen Fahrradern und &hnliches - Auf-
merksambkeit heischend, weil es gegen "normales Farbwissen" verstofit. (Am Rande sei vermerkt, daB dieses
Operieren mit der Farbigkeit von Objekten in der bildenden Kunst und insbesondere in der Praxis des Werbe-
Designs schon ldngere Traditionen hat.)

Komposition

Von Korperfarben wird bei nicht selbstleuchtenden Kdrpern gesprochen, die in der Regel als Figur-Phino-
mene vor einem andersfarbigen Hintergrund wahrgenommen werden. Die Inszenierung dieses Figur-Grund-
Verhiltnisses gehort zu den wesentlichsten Aufgaben des filmischen Umgangs mit Farben. Insbesondere die
Dramaturgie des Technicolor bestand oft darin, ein sehr genau abgestuftes Verhéltnis von "Figurfarben" und
"Hintergriinden" zu komponieren, so dafl Farbobjekte immer als klar abgegrenzte Farbganze vom Hinter-
grund abstachen. Dabei wird vor allem die Farbsattigung gegeniiber realen Beleuchtungsverhéltnissen iiber-
trieben, was wiederum mit dem Pragnanzgesichtpunkt zu tun haben mag, der auch das Farbwissen beeinfluf3t
(Katz 1930, 257).

Wulff // Darstellen und Mitteilen /// 86



Es gehorte zum frithen Programm von Technicolor, gerade der Tiefengestaltung von Bildern sehr grofie Auf-
merksamkeit zu widmen. Natalie Kalmus, die als ehemalige Kunststudentin fiir lange Jahre als Technicolor-
Beraterin die zeitgendssische Farbfilmproduktion begleitete (Bordwell/Staiger/Thompson 1985, 356), war
zugleich diejenige, die wesentliche Impulse fiir die Programmatik der Komposition im Farbfilm gab. Durch
die klare Trennung von Vordergrund und Hintergrund, schrieb sie schon 1938,

it is possible to make it appear as though the actors were actually standing there in person, thus creating
the illusion of a third dimension (zit. n. Bordwell/Staiger/Thompson 1985, 356).

Tatsdchlich hielten sich die meisten Kameraleute an dieses Programm, und die Trennung der Handlungsrau-
me in Vordergrund und Hintergrund wurde zu einem der stilistischen Standards der Hollywood-Produktion
und findet sich so heute noch in manchen Fernsehproduktionen.

Bei der Inszenierung dieses Verhéltnisses werden Farb- und Helligkeitswerte zueinander in Beziehung ge-
setzt:

(1) Bei gleicher Helligkeit von Figur und Hintergrund ist die Abhebung des Farbobjekts um so deutlicher, je
ausgeprégter die Figurfarbe komplementér zur Hintergrundfarbe ist. Die Farbe eines Farbobjekts, das sehr
deutlich vom Hintergrund diskriminierbar sein soll, ist also so zu wéhlen, daB3 sie der Hintergrundfarbe auf
dem Farbkreis gegeniiberliegt.

(2) Haben Figur und Hintergrund die gleiche Grundfarbe oder Farbart, ist die Figur um so klarer vom Hinter-
grund abhebbar, je stiarker die Objekt- von der Hintergrundhelligkeit abweicht [11].

Ein Beispiel fiir diese Dramaturgie von Figur und Grund kann die von Durgnat (1968, 60) erwihnte Szene
aus Jean Renoirs Tre River (1951) sein: Zuerst sieht man - blau vor griin und gelb - einen Kommentar Har-
riets, einer der beiden Protagonistinnen; dann, in der gleichen Einstellung, bemerkt man - in rot vor olivgriin
- Melanie, ihre Konkurrentin, im Gespriach mit dem Helden. Durgnat nimmt diese Komposition nicht nur als
ein "editing within the shot", sondern vor allem auch als ein aussagekriftiges Gebilde, das die Farben und die
Personlichkeiten der Erzahlung miteinander in Verbindung setzt. Ein anderes Beispiel ist Ben Verbongs Film
Her MEisie MET HET RODE HaAr (1981), der durchgehend die Farbsittigung zuriickgenommen hat und einem
beherrschenden blaugrauen Grund-Farbmodus folgt; das rote Haar der Protagonistin kontrastiert diesem
Farbmodus immer wieder und bildet einen bestindigen Anlall der Aufmerksamkeit. Und auch die farbliche
Abhebung der Heldin in King Vidors DueL N THE Sun (1946) kann hier als Beispiel stehen: Ihre in hochgesat-
tigten Grundfarben gehaltene Kleidung sticht stark gegen den gelb-griin-braunlichen Grundmodus der Wiis-
tenszenerie ab, kennzeichnet sie so nicht nur als farbliches Zentrum des Bildes, sondern auch als auffallen-
den Fremdkdrper in einer ansonsten farbhomogenen Umgebung. Ein letztes Beispiel kann Antonionis
ProressionE: REPORTER (1975) sein, zu dessen Ikonographie Karola Braun schrieb:

Vor der homogenen Fliache des beigegelben Sandes [...] erscheint Locke mit seinem rotkarierten Hemd
und seiner griinen Hose besonders exponiert. Die rote Farbe und das grafische Design seines Hemdes wir-
ken als Signal, das den Blick des Betrachters regelrecht auf Locke konzentriert. [...] Die Anordnung der
Figur im Raum symbolisiert somit die Unangepalitheit und Beziehungslosigkeit Lockes zu seiner Umge-
bung (Braun 1993, 40).

Es sind also zwei Momente gleichzeitig, die bei solcherart farblich von ihrer Umgebung desintegrierten Ob-
jekten fiir die signifikative Leistung von Bedeutung sind: der Kontrast von Figur und Grund einerseits, die
farbliche Akzentuierung andererseits (die wie ein "Blickfang" funktioniert, wie Braun [1993, 41] in Anleh-
nung an Arnheim schreibt).
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Die Profilierung von einzelnen Farbobjekten kann auch so geschehen, dal zwei oder mehrere Farbobjekte
einander zugeordnet sind, deren Farben strikt disharmonisch sind. Das "color clash", wie Johnson (1966, 10)
dies Verfahren nennt, findet man z.B. in Anthony Asquiths THE YELLow RoLLs-Rovce (1964) - hier kontras-
tiert die grell-pinkfarbige Kleidung der Protagonistin-Gangsterbraut mit der gelben Farbe des Wagens.

Die kompositionellen Probleme des Farbfilms sind grof3, weil Farben nicht allein in Beziehung aufeinander
gestaltet werden miissen, sondern mit anderen Faktoren korrelieren. Dementsprechend sind auch die Farbob-
jekte zu differenzieren:

Wird auch die Flachenanordnung der Oberfldchen beriicksichtigt, so treten sie an die Stelle der sogenann-
ten Qualitdten der Objekte, der Farbe auf der einen und von "Form, Gréfe, Lage, Festigkeit, Dauer und
Bewegung" auf der anderen Seite (Gibson 1982, 33).

Die Vielzahl der Faktoren, die kontrolliert werden miissen, wenn das filmische Bild komponiert wird, mag
der Grund dafiir sein, dafl von Regisseuren immer wieder geduflert wurde, dafl man so wenig Farben wie
moglich in einer einzelnen Kadrierung benutzen solle (so z.B. Dreyer 1973, 171; Mamoulian 1960, 71). Und
auch zur Geschichte des Farbfilms ist angemerkt worden, da3 nach einer ersten Phase abundanten Farbge-
brauchs erst die Beschriankung auf den kontrollierten Einsatz weniger Farben den Farbfilm als ein kiinstleri-
sches Ausdrucksmittel qualifiziert habe (Stephenson/Debrix 1976, 181).

Kontrolle und Farbdrehbuch

Die Komposition der Einstellung ist, das sei hier noch einmal in Erinnerung gerufen, eines der wichtigsten
Mittel, um die Farbgestaltung unter Kontrolle zu halten. Die dulere Realitét ist farbig, das ist nicht zu hinter-
gehen. Thre Gestaltung im Farbfilm bedarf einigen Aufwandes, und je groBer die Rolle der Farbe als ein Mit-
tel des Ausdrucks sein soll, desto gréoBer mufl auch der Aufwand werden, sie unter Kontrolle zu bekommen
oder zu halten.

Dreyer (1973, 172) spricht von einem "color manuscript", das gemeinsam vom Regisseur und einem an der
kompositionellen Arbeit des Films zu beteiligenden Maler zu entwerfen sei. Ahnlich spricht auch Mamoulian
von der "control of colours" und fordert dazu auf, dal mit einem "colour script" gearbeitet werden miisse -
insbesondere, weil der Film ndher an der Malerei als an der Theaterkunst stehe (in der die Rolle der Farben
beileibe nicht die Zentralitét hat wie in Malerei und Film); es gehort nach Mamoulian zu den Aufgaben des
Regisseurs, daB3 von allen, die mit der Farbgestaltung zu tun haben, der "chromatic plan" des Films beachtet
werde.

Nun kann mit Johnson davon ausgegangen werden, dal3

the colors of virtually everything that appears in front of the camera - sets, costumes, props, make-up -
may be chosen or modified at will (1966, 6).

Zwar kénnen 6konomische Uberlegungen unter Umstinden hier intervenieren, doch ist zumindest grundsitz-

lich von der Kontrollierbarkeit der Film-Farben auszugehen. Die Wahl von Schauplétzen ist dann genauso
eine Wahl von Farben wie die Festlegung von Kostlimen etc.
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Ikonographische Imitation

Die groflen Probleme, die die Kadrierung von Farbfilm-Einstellungen bereiten, ist wohl wiederum eine Be-
dingung fiir die mehrfach geduBerte Mdglichkeit, sich an die Ikonographie von Malern anzulehnen. So er-
wahnt Dreyer (1973, 169-170) solche Filme als besonders eindrucksvolle Beispiele des Farbfilms, die sich
stilistisch auf Maler-Vorbilder zuriickbeziehen - Hexry V (1945, Laurence Olivier) als Neu-Instantiation der
Miniaturen mittelalterlicher Manuskripte, Jicokumon (1953, Teinosuke Kinugasa) als angelehnt an die japani-
sche Holzschnittkunst, MouLin Rouce (1952, John Huston) schlieBlich, der dort stark und originell sei, wo er
sich an die Bildkunst Toulouse-Lautrecs anlehnen konne. Auch Mamoulian, der den Film sowieso vor allem
als eine "graphic art" verstand (1960, 69), schlug vor, in Geschichten mit bestimmter nationaler Farbung zur
Verstarkung des patriotischen Effekts auf das "imagery" und den "style" nationaler Maler-Gré8en zuriickzu-
greifen (73).

Ein Gemélde ist allerdings ein Bild, das keine Zeitkomponente umfafit (Johnson 1966, 12). Wenn nicht, wie
in Clouzots Le MystiRre Picasso (1955), die Entstehung eines Bildes zum Thema gemacht wird, besteht leicht
die Gefahr, daB die Komposition zu statisch gerét (Balazs 1972, 225). Minelli umging in dem van Gogh-Film
Lusrt ror Lire (1956) dieses Problem, indem er die von van Gogh bevorzugt benutzten Farben - gelb, orange,
rot, braun, schwarz - nicht zur Kadrierung einzelner Einstellungen benutzte, sondern sie zur Grundlage eines
sequentiellen Farbschemas machte und sie sukzessiv (als Vorzugsfarben) verwendete (das Beispiel aus John-
son 1966, 12).

Farben und Texturen, Glanz

Tatsdchlich sind die kompositionellen Probleme des Farbfilms sehr gro3: Nicht nur Farben kontrastieren Far-
ben, sondern es konnen auch Formen, Texturen, Aggregationszustidnde der Farbobjekte als Mittel filmischen
Ausdrucks genutzt werden. In Fritz Langs Der Tiger von Escanapur (1958) kontrastieren z.B., wie Durgnat
(1968, 61) bemerkt, in einer einzigen Einstellung nicht nur Farben, sondern auch Texturen.

Ein Sonderfall des Zusammenhangs von Oberflachenbeschaffenheit eines Objekts und des dadurch modu-
lierten Farbeindrucks sind gldnzende Objekte [12]: besitzt die Oberflache eines Korpers ausreichende Glétte,
daB sie auf sie treffende Lichtstrahlen mit einer gewissen RegelméBigkeit reflektiert, entsteht entweder eine
Spiegelung oder das Phamomen des Glanzes (Katz 1930, 27-34). Die asthetischen Mdglichkeiten glanzender
Objekte bestehen vor allem darin, sie aufgrund ihrer Differenz zur Alltagserfahrung zu "ent-realisieren" und
sie als artifizielle Objekte par excellence erscheinen zu lassen: denn Objekte alltdglichen Gebrauchs sind nur
selten wirklich glédnzend, sie haben eher stumpfe Oberflachen. Genres und Gattungen, in denen gehauft
Glanzobjekte auftreten, sind der Industriefilm, der Werbefilm, und auch viele Objekte in Computeranimatio-
nen haben glédnzende Farboberflidchen.

Der Kontrast zwischen glinzenden und nichtglinzenden Farbobjekten kann dramaturgisch genutzt werden
(muB es aber nicht). Ein einfaches, aber verbreitetes Beispiel fiir das Erregen von Aufmerksamkeit durch ein
glanzendes Objekt ist das Aufblitzen einer Messerklinge - hier ist die Differenz der Texturen ein Mittel, die
Konzentration auf ein einzelnes Objekt zu lenken.

Nicholas Roegs Don't Look Now ist ein Film, der vom Farbmodus her nicht besonders auffallt - Mischfarben
und geddmpfte Farbtone beherrschen das Bild. Allerdings springt ein monochromes Rot in dieser farblichen
Umgebung sofort ins Auge: das tote Mddchen am Beginn des Films trégt ein knallrotes Lackméntelchen (so-
lide, hochbrilliante Farbe, glinzendes Objekt), und die todbringende Zwergengestalt am Ende ist ganz in Rot
gehiillt (solide, hochbrilliant). Don't Look Now ist ein Beispiel dafiir, dal auch solche Momente an Farbob-
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jekten, die normalerweise fiir die filmische Inszenierung nicht genutzt werden, bei passendem Kontext in
Funktion genommen werden kdnnen. Noch extremer ist der Kontrast der Farben in Albert Lamorisses Kurz-
film Le BarLon Rouce, der einen leuchtend-knallroten Kinderluftballon im grauen Héusermeer von Paris ver-
folgt (vgl. Lamorisse 1963; eine Abb. findet sich in Koshofer 1988, 126).

Eine Unterscheidung aus der Wahrnehmungspsychologie stellt selbstleuchtende gegen nicht selbstleuchtende
Korper (Gibson 1982, 36f; Katz 1930, 35f). Ein leuchtendes Objekt hebt sich um so deutlicher vom Hinter-
grund ab, darf man vermuten.

Leuchtende Objekte treten in verschiedenen Kontexten und Formen auf. Zunédchst muf} unterschieden wer-
den zwischen natiirlichen selbstleuchtenden Objekten und solchen, die nicht selbst leuchten. Dal3 leuchtende
Korper erhohte Aufmerksamkeit auf sich ziehen, insbesondere dann, wenn sie als nicht-leuchtend gewuf3t
werden, ist evident. Wenn also in Joey (1984/85, Roland Emmerich) ein Ball zu leuchten beginnt oder ein
knallrot strahlendes Kindertelefon schrillt, dann ziehen beide Aufmerksamkeit auf sich - aus zwei Griinden:
(1) weil leuchtende Objekte sowieso exponiert stehen, und (2) weil diese Objekte nicht-normalerweise leuch-
ten; die Aufmerksamkeit, die sie genieBBen, korrespondiert mit der narrativen Bedeutung der beiden Objekte:
sie kiindigen an, daf3 der Junge den Kontakt zu seinem toten Vater aufgenommen hat (eine narrative Abnor-
mitét also).

Ein ganz anderes Wahrnehmungsmoment wird in einem Apollinaris-Werbespot genutzt. Man sieht eine glatte
Wasserflache, aus der langsam ein regelmaflig geformter, dreieckiger, glinzender Korper aufsteigt. Je mehr
er sich tiber die Oberflache erhebt, desto intensiver beginnt er monochrom-rot zu glithen: Es ist das Marken-
zeichen von Apollinaris. SchlieBlich ist die ganze Leinwand von dem Rot erfiillt. Die Uberraschung dann, als
der so hermetisch wirkende Korper aufbricht und ein Schwall Wasser aus ihm in Zeitlupe herausspritzt - eine
Wahrnehmungsiiberraschung, die darauf basiert, dafl der rote Leuchtkdrper als "trocken", "geschlossen" und
"kompakt" (und auch als "kalt" und "hart") vermutet wird. Das Beispiel vermag so auch zu illustrieren, wie
aus der Beschaffenheit von Farboberfldchen auf die Beschaffenheit von Objekten geschlossen werden kann,
eine Assoziation, die alltdglichem Umgang mit der Objektwelt entspringt und unmittelbar auf die stofflichen

Grundlagen des Filmverstehens zuriickverweist.

Schwarzweil3- oder Farbfilm

Der Unterschied zwischen der kompositionellen Arbeit mit Schwarzwei3- und mit Farbfilm besteht nicht nur
darin, daB3 dem Schwarz-Weil} die Farbe hinzuaddiert wiirde - es handelt sich wohl tatsdchlich um ganz ver-
schiedene Praktiken der Kadrierung:

In the black-and-white film one works with light against darkness and with line against line; in the color
film, with surface against surface, with form against form, and with color against color. What in the
black-and-white picture is expressed through alternating light and shadow and the refraction of lines is
now expressed in color constallations (Dreyer 1973, 171).

Mit dhnlichen Argumenten haben sich auch Regisseure gegen die heute mit elektronischen Mitteln mdgliche
Kolorisierung von Schwarzweil3-Filmen gewendet [13]; und man mag es als einen mittelbaren Beleg fiir die
These nehmen, daf die mechanische Wiederzuordnung von Farben zu Grauwerten zum Teil absonderliche
Schminktechniken und Kleidungsfarben zu Tage fordert. Humphrey Bogard trug einen lila Anzug - der Kom-
position der Grauwerte im Schwarzweif3-Bild zuliebe.
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Festgehalten sei, da} die Annahme von Farbobjekten zu einer Fiille von Differenzierungen fiihrt, die zeigen,
welche Vielfalt die Dramaturgie der Farben in Bezug auf die kompositionelle Arbeit an der Einstellung hat.

Raum und Szene

Insbesondere die Raumdarstellung des Films ist eng mit den Dramaturgien und Wirkweisen der Farben ver-
bunden. Die Wahrnehmung rdumlicher Tiefe ist etwas, das die Faktoren (relative) Objektgrofie und -bewe-
gung, Licht, Entfernung, Fluchtlinien etc. zusammenbringt, davon war oben schon die Rede. Farben nun ver-
leihen Bildern den Eindruck von Tiefe und Perspektive (dhnlich Balazs 1972, 226). Und es heif3t, dall Farbe
im Filmbild Details sichtbar mache, die im SchwarzweiB3-Bild so nicht in Erscheinung triten (Johnson 1966,
8; Balazs 1972, 227).

Zwar ist hdufig die Annahme geduBert worden, dall mit zunehmender Entfernung, bedingt durch die Stau-
banteile der Luft, die Farbintensitit und -séttigung zuriickginge; mit Katz (1930, 379) ist allerdings dagegen-
zuhalten, daf} es

die durch die Luftmassen bedingte Undeutlichkeit der Gegenstinde, die Verwaschenheit ihrer Konturen
sowie das Unsichtbarsein ihrer Einzelheiten [sind], welche uns den Entfernungseindruck vermitteln.

Der ProzeB der Tiefen- und Entfernungseinschitzung von Objekten im (Film-)Bild ist tatséchlich aber wohl
nicht nur auf die Farb-Variable reduzierbar; denn dem Gesagten folgend miiite ja bei ausreichender Tiefen-
schirfe einzig die mangelnde Differenziertheit von Farbobjekten dazu ausreichen, ihre relative Distanz abzu-
schétzen oder abzuleiten. Eine solche These miflachtet die Tatsache, daB3 wir bei der Entfernungsschitzung
die relative GréBe von mehreren Gegenstidnden miteinander verrechnen, da3 wir dabei auf unser "Objektwis-
sen" zuriickgreifen, da3 wir etwas von den Charakteristika der Objektive, mit denen ein Film fotografiert
wird, wissen, dal} wir die Konventionen der Einstellungsgré3en kennen. Vor allem wiirde man dabei davon
absehen, daf} in der Rezeption des Films auch eine innere Représentation des "szenischen Raums" aufgebaut
werden muBl, die wesentlich auch die relative Positionierung der Objekte der Szene beinhaltet.

Diese Orientierung auf einen abgebildeten Raum ist in der "natiirlichen" Wahrnehmung des Films sehr wich-
tig, weil damit auch umschlossen ist die Erwartung, daf3 sich die Farben in diesem abgebildeten Raum ver-
halten wie im "Leben" (dhnlich Johnson 1966, 7).

Nun steht die "normale" Farbverteilung der Szene vor der Kamera aber schon im Dienst der Dramaturgie
bzw. ist ein Ergebnis von Inszenierung. Ein Handlungsraum wird aus einem Gesamtraum ausgegrenzt: Die
normale Fokussierung auf einen Ort des Geschehens ist wie ein "Kreis ums Lagerfeuer" bzw. wie ein Schein-
werferkegel, in dem das relevante Geschehen sich abspielt. Dies soll sagen, dal die Verteilung der Farbtone
einem Grundsatz der Relevanz folgt, da3 schon dieses ein Arrangement der Wahrnehmungsflache nach Ge-
sichtspunkten der Dramaturgie ist. Dies ist vor allem ein Ergebnis der besonderen Dramaturgie des Lichts,
der verwendeten Objektive usw., doch ergeben sich damit natiirlich auch fiir die Distribution der Farben er-
hebliche Konsequenzen [14].

Verwendet man z.B. ein langes Tele-Objektiv und fotografiert mit geringer Tiefenschérfe, trennt man Figur
und Grund rigoros. Die im Farbbild angeblich sehr gut sichtbaren Objekte im Hintergrund (Balazs 1972,
227) verschwimmen zu figural kaum noch identifizierbaren Farbflecken, so daf} der Tiefeneindruck nur noch
abstrakt vorhanden ist. Anhand einer solchen Einstellung kann eine Reprisentation des szenischen Raums
ebenfalls nur noch als ein allgemeiner Horizont entworfen werden (vgl. hierzu die Bemerkungen, die Katz
[1930, 385] zur "Gemaldetiefe" macht).

Wulff // Darstellen und Mitteilen /// 91



Dies ist aber ein Sonderfall. Normalerweise wird ein szenischer Raum auch farblich abgegrenzt. Festzuhalten
ist, daB3 der leitende Gesichtspunkt dieser farbigen Anzeige einer Topographie ein dramaturgischer ist: Die
Gegeniiberstellung von Rdumen, denen verschiedene Farben zugeordnet sind, ist so auch ein Mittel der
Wahmehmungslenkung, ein Mittel, den Raum des Geschehens gegen den Rest der Welt abzugrenzen.

Réumliche Tiefe ist aus der Tradition der Bithnenkunst lange konventionalisiert, der Handlungsraum wird
aufgeteilt in die drei "Sphéren" Vordergrund, Mittelgrund und Hintergrund. Diese drei Raumstufen werden
auch in der filmischen Dramaturgie respektiert. Eines der Mittel, den Raum nach derartigen Schemata zu
gliedern bzw. diese Gliederung anzuzeigen, ist der indikative Gebrauch von Farbe. Hiufig werden hinterein-
andergestaffelte Riume mit verschiedenen Farben voneinander abgehoben. Auf diese Art ist die Farbe auch
ein Mittel, die Tiefe des Raumes anzuzeigen resp. auszudriicken.

Nun wird auf dieser Art konventionellen Gebrauchs der Farben aufbauend immer wieder das Verhdltnis der
Rdume zueinander als ein selbst symbolisches verstanden und ausgelegt. In Mystery oF THE Wax MuUSEUM
spielt eine Szene im dunklen Leichenschauhaus, aus dem eine Leiche gestohlen wird; in einem anderen Zim-
mer sind die Wéchter. Die Szene ist so gestaltet, daB man den vorderen Raum in dunkles Griin getaucht hat.
Im Hintergrund des Raums zeigt ein orangerot leuchtendes Fenster den dahinterliegenden Raum an. Diese
Konfiguration der Rdume ist ein Symbolismus: Denn das Geschehen im Vordergrund ist Geschehen im Dun-
kel. Die mit der Dunkelheit (der Abwesenheit des Lichts) assoziierten Charakterisierungen "Heimlichkeit"
und "Verbot", "Ungeheuerlichkeit" und "iibertretenes Tabu" sind Kennzeichnungen dessen, was im ersten
Raum geschieht. Das Licht im Raum nebenan signalisiert nicht nur die Anwesenheit der Warter, sondern
auch "Aufklirung" und "keine Heimlichkeit". Es ist das Licht der "Offentlichkeit", das diesem Symbolismus
folgend dem Dunkel des Geschehens im Vordergrund gegeniibersteht. Das Gegeniiber dieser beiden Farb-
sphiren als Ausdruck fiir das Gegeniiber der Lebenswelten der Biirgerlichen und der Gesetzlosen ist so ver-
breitet, dall man es als konventionell auffassen darf. Das dlteste filmische Beispiel fiir eine derartige Juxtapo-
sition zweier Farbraume ist Henry Kings Jesse JamEs (1939): Der Verbrecher ist drauflen, in Blau, die Biirger
drinnen, in Gelb-Braun (genaue Beschreibung bei Johnson 1966, 11).

Eine &hnliche Farbverteilung findet man in Don Siegels und Robert Tottens Western DeatH oF A GUNFIGHTER
(1968): Die Frau des angeschossenen Saufers erwacht, es ist heller Tag. Das Zimmer ist in Blauténe ge-
taucht, und das Fenster signalisiert das Drau3en, die Konstellation ist melodramatisch. Die Frau, die sich ih-
res sozial verwahrlosten Mannes schiamt, befindet sich in einer dunkel-beschatteten Enklave; Offentlichkeit
ist ausgegrenzt; die Abdunkelung des Raums signalisiert eine Empfindlichkeit, eine narzif3tische Trauer, in
die die Nachricht vom wahrscheinlichen Tod des Mannes einbricht wie eine Stdrung. Dem Gegeniiber von
Drinnen und Drauflen, von Dunkel und Hell, von Blau und Gelb entspricht so eine psychische VerfaB3theit.

Die "Hinrichtung" in Sidney Lumets Murper oN THE OriENT Express (1974) ist so gestaltet, daf3 jede der Per-
sonen an dem als Schaftner verkleideten Vater des getoteten Méadchens und der Frau vorbei an den Korper
des Verurteilten treten und den Dolchsto3 ausfiihren muB3. Die Kamera steht schrég iiber dem Hingerichteten,
so dafl man in GroBaufnahme die einzelnen Personen in den Vordergrund treten sieht. Dabei wechseln sie
auch das "Farbfeld": der unmittelbare Vordergrund ist in blaues Licht gehalten, der Hintergrund - der Gang
des Waggons - dagegen bréunlich-warm. Die beiden Farb-Rédume sind durch die Farben sehr scharf gegen-
einander gestellt - nicht nur als Rdume, die in die Tiefe gestaffelt sind (danach miifite die Farbfolge im iibri-
gen umgekehrt sein), sondern und vor allem als verschiedene Realitdtskennzeichnungen: der "blaue Raum"
ist der Raum des Mordes, des Dialoges mit dem Hingerichteten, ein Raum aullerhalb der Normalitit; das All-
tagliche, das Normale ist wiederum durch "Licht" und seine Farben ausgedriickt. Dal hier mit "blau" als ei-
ner Farbe des Todes, mit der Symbolik der "Nacht" gearbeitet wird, sei nur am Rande angemerkt [15].
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Diese Indikation rdumlicher Verhaltnisse und der darauf aufbauenden symbolischen Interpretationen arbeitet
nicht nur mit der Wahrnehmung rdumlicher Tiefe, sondern stellt mit der riumlichen Gliederung immer auch
Handlungsrdume einander gegeniiber.

4.2 Farbschemata und -modalititen

Ich hatte oben, insbesondere bei der Untersuchung, in welchen Kontexten der Wechsel von Farbmodalitdten
vollzogen werden kann, schon mehrfach bemerkt, dall der Einsatz der Farben regiert sei von textuellen Be-
zugsgroBen, sei es, dafl diese sequentieller Natur sind, sei es, daf} sie modale Beziehungen zwischen einbet-
tenden und eingebetteten Texten betreffen, sei es, all sie an Elemente der textuellen Konstruktion wie Perso-
nen oder Rdume gebunden sind. Immer geht es darum, daB3 die Farben in Koordination mit einer textuellen
Bezugsgrofie verwendet werden, so dal sie als eine Ausdrucksfunktion des Textes aufgefafit werden konnen.
Die Untersuchung der Farbschematik ist darum auch ein Teilbereich der Texttheorie des Films.

Manche Schemata sind eng mit den dynamischen GroBen eines Textes verbunden, andere dagegen geben we-
nig oder gar nicht verdnderlichen Elementen des Textes Ausdruck. Die ersteren nenne ich hier progressive,
letztere synoptische Schemata. Die Unterscheidung ist insofern folgenreich, als man mit den Farben auf den
Eindruck einwirken kann, ob in einem Text mehr die statische Ordnung der erzéhlten Welt im Vordergrund
stehen soll oder ob vielmehr die Entwicklungen, die Verdnderungen, die Prozesse Gegenstand des Interesses
sind.

Progressive Schemata unterscheiden sich von synoptischen darin, daB sie einen Unterschied ausdriicken zwi-
schen einem Anfangs- und einem Endzustand einer Geschichte, einer dramatischen Verwicklung oder auch
einer Argumentation. Wenn Eisensteins Film tiber die Pest farbdramaturgisch so gestaltet sein sollte, daf3
vom Modus der "Farbigkeit" oder sogar "Buntheit" auf fast filmisch-strenges Schwarzweif3 iberzugehen sei
(Eisenstein 1975, 190), dann hat man es mit einem progressiven Farbschema zu tun. Erinnert sei an die be-
rithmte Szene in Rouben Mamoulians Becky SHarp (1936), in der der Spannungsbogen der Farben wichtiger
war als die Logik der Handlung: Obwohl die Soldaten als erste aus dem Palast hitten ausriicken miissen, zie-
hen sie hier als letzte aus dem Saal - sie tragen rote Uniformen, und ihr frither Exodus hétte eine Art chroma-
tische Antiklimax bedeutet.

Ist kein Ubergang von einem Anfangs- in einen Endzustand gegeben, sondern dient ein Farbkontrast oder
eine Farbopposition dazu, insbesondere gegnerische Parteien auch farblich zu kennzeichnen, dann liegt ein
synoptisches Farbschema vor. Die Kleidung der Prot- und Antagonisten ist derjenige Bereich von Ausstat-
tung und Requisite, der noch am ehesten kontrollierbar ist. Tatséchlich wurde schon im Theater, insbesonde-
re im "Kostiim-Stiick", die Farbe der Kostiime dazu benutzt, die Personen voneinander unterscheidbar und
schnell identifizierbar zu machen; diese Funktion der Farben konnte man mit Johnson (1966, 11) emblema-
tisch nennen. Die Charakterisierung und Differenzierung der Personen ist denn auch eine der augenfalligs-
ten Verwendungen der Farbe im Film. Die Farben werden hier meist rein differentiell benutzt, wobei auf ihre
emotionalen Anmutungsqualitdten Riicksicht genommen wird. Die Farben dienen dazu, die Personen in Be-
zug aufeinander zu kennzeichnen, wobei es weniger wichtig ist, ob eine Farbe oder ein Farbschema iiber die-
se Funktion des Unterscheidbarmachens hinaus eine Bedeutung trégt oder nicht.

Oft findet man solche Farbschemata in Genrefilmen: In Conporman (1980, Charles Jarrot) ist Gelb die Farbe
Condormans, wogegen seine russischen Gegenspieler in Schwarz auftreten; in Tron (1981, Steven Lisberger)
tragen die Bosen rote, die Guten blaue "Leuchtndhte" auf der Kleidung; usw. In den beiden genannten Fil-
men hat man es mit einer Art von Uniformen zu tun, die, weil selbst kodifizierte Kleidung, fiir die Zwecke
der differentiellen Kennzeichnung besonders gut geeignet sind. Der Natur der Sache folgend findet man der-
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artige Konventional-Kleidung besonders haufig im Historienfilm. In Oliviers Henry V (1944) z.B. sind die
Engldnder mit warmen Rot- und Goldtonen assoziiert, wogegen die Franzosen in Blau und Silber reprasen-
tiert sind (das Beispiel aus Johnson 1966, 11). PreuBBisch-Blau kontrastiert Franzosisch-Rot in Kubricks
Barry Lynpon (1973-75). Ein derartiges Prinzip, mit dem durch die Farbigkeit der Kleidung der Rollentypus
ausgedriickt wurde, war im klassischen Western konventionalisiert als Wei3-Schwarz-Kontrast, der der Gut-
Bose-Opposition korrespondierte. Kurioserweise wird der weigekleidete Protagonist in der tschechoslowa-
kischen Western-Parodie Limonapen-Joe (1964, Oldrich Lipsky) vom Antogonisten dadurch schméhlich be-
leidigt, daf3 er ihm Schokoladensof3e auf seinen blitzsauberen Anzug traufelt.

Doch auch auBerhalb derartiger Kodifizierungen werden Personen in Bezug aufeinander farblich gekenn-
zeichnet. Und hier wird hiufig iiber die Funktion der Unterscheidung hinaus auch eine Charakterisierung
vorgenommen. So werden die komplementiren Rollen der beiden Protagonistinnen in Brack Wibow (1987,
Bob Rafelson) auch durch die Komplementaritit ihrer Kleiderfarben ausgedriickt; noch komplizierter ist das
Rollengefiige der drei Protagonistinnen in Altmans Turee Women (1976), das auch farblich zum Ausdruck
gebracht wird (Kinder 1977, 14).

Farben, die in einem Farbschema organisiert sind, dienen fast immer dazu, Gliederungen des Inhalts wieder-
zugeben. In diesem Sinne sind Farbschemata Ausdrucksmittel des Films in einem engeren Sinne. In Schlon-
dorffs Die DieneriN (1989) stehen zwei Frauen einander gegeniiber, die beide eng mit dem "Kommandanten"
verbunden sind, der ménnlichen Zentralfigur des Films. Die eine der Frauen ist die Ehefrau; sie reprasentiert
die Herrschaftskaste, allerdings auch das Prinzip Unfruchtbarkeit. Im Verhéltnis zu der anderen Frau, der
"Dienerin", die zu einer Kaste von "Gebir-Sklaven" gehort, ist sie zudem die Altere, wirkt kalt; und sie ver-
sucht den Platz an der Seite ihres Mannes zu bewachen und zu verteidigen, wohingegen die andere keine
Wabhl hatte, welche Beziehungen sie eingehen wollte; fiir jene andere ist die Wahl eines Partners ein Akt der
Auflehnung (und es scheint naheliegend zu sein, daB3 sie schlielich in Kontakt zu den Widerstandsgruppen
gerit, die die Gesellschaftsordnung, die der Film vorstellt, zu stiirzen versuchen). Die eine der beiden Frauen
ist eng mit der Farbe Blau, die andere mit der Farbe Rot assoziiert. In der Farbspannung von Blau und Rot
(die nicht nur, aber dominant an den beiden Frauen auftritt) kommt die Spannung zweier Kréfte und zweier
Haltungen zum Ausdruck, von denen der Film zu handeln versucht. Die Farben sind koordiniert mit fextse-
mantischen Komplexen und sind Teil der Darstellungsstrategie des Films, die darauf gerichtet ist, die Kon-
traste zwischen den beiden Frauen moglichst pragnant zu représentieren. Es miissen nicht einzelne Farben
sein, die den Ausdruck tragen - auch Farbqualititen vermdgen Farbschemata zu fundieren: In Derek Jarmans
Parabel WiTTGENSTEIN opponieren z.B. die grolen Lebensorientierungen des "Rémischen" und des "Spartani-
schen" - und sie sind mit den Farbcharakteristiken der Helligkeit und der Séttigung assoziiert, nicht so sehr
mit einzelnen Farben: Das Feld der Askese ist dunkel, kontrastarm und grau; auch die "unbunte Reihe" ist
ihm vorbehalten. Das Feld des Genusses ist dagegen mit den bunten, satten und grellen Farben assoziiert
(Wulff/Kaczmarek/Ohler 1995 [Ms. S. 20]).

Farbschemata sind, will man dem folgen und generalisieren, eines der Mittel, mit denen im Film einer In-
haltsstruktur pragnant Ausdruck verliehen werden kann. In enger Verbindung mit dem Mittelaspekt ist also
das Prédgnanzprinzip in Kraft.

Nicht nur Personen der Handlung werden aber farblich miteinander in Beziehung gesetzt, sondern ein Farb-
schema kann auch anderen Gesichtspunkten des Inhalts Ausdruck verleihen. Ein einfaches Beispiel ist Berto-
luccis biographischer Film Der LETZTE KAISER, flir den der Kameramann Vittorio Storaro die Idee hatte, "jede
Phase seines Lebens [des letzten Kaisers von China] mit einer bestimmten Farbe des Spektrums zu visuali-
sieren" [16]. Ein kompliziertes Beispiel ist Hitchcocks VErtico - dort kontrastieren Griin und Rot: Die beiden
doppelgingerischen Frauen (Judy und Madeleine) tragen oft griine Kleidung, die an die Farben des Waldes
und, wenn man Brill (1988, 208) folgen will, an Frithling und Wiedergeburt erinnert; zugleich ist Griin die
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Farbe des Traumes, und insbesondere die Szene, in der die zweite Frau als Wiedergeburt der ersten aus dem
Badezimmer tritt, ist durch ein Griinlicht, dessen Quelle man nicht erkennen kann, subjektivisiert und irreali-
siert. Dagegen steht Rot als Farbe der Gefahr und des Todes: Schon der Vorspann enthilt bedrohliches Rot,
das im Traum wiederkehrt und schlieBlich die Farbe des Rubins in der Halskette ist, die zur Entdeckung der
Téuschung und schlieBlich zum Tod der zweiten Frau fiihrt.

Farbschemata konnen sehr kompliziert sein und nicht allein Farben in ein schematisches Verhiltnis zueinan-
der setzen, sondern auch einzelne Eigenschaften von Farben organisieren, Farbgruppen in ein Verhiltnis zu-
einander setzen usw. So nennt Kindem (1977, 82) fiir John Fords THE SEarcHERs (1956) zwei farbliche Di-
mensionen, die fiir die Farbdramaturgie des Films zentral seien - (1) Farbharmonie stehe gegen -disharmo-
nie, und (2) kalte Farben opponierten warmen Farben. Diese beiden Kontrast-Skalen wiederum werden im
Verlauf des Films in weitere assoziativ-thematische Cluster wie z.B. "warmth-security" versus "coolness-
hostility" eingelassen. In Fritz Langs Der Tiger voN EscHnapPur stehen einander zwei Pole gegeniiber - der
eine hat hohe Farbenergie, der andere ist fast farblos; Farbigkeit steht gegen Weill (Durgnat 1968, 61). Die
Farbverwendung in Kubricks A CLockwork OraNGE (1970/71) koordiniert emotionale Wertigkeiten der Far-
ben mit tiefensemantischen Komponenten der Darstellung der erzéhlten Welt zu einer symbolischen Farbpo-
laritat:

The first "ultra-violent" half of the film deals with the sexual and social aggressions of the protagonist,
and appropriately favors hot colors - oranges, reds, and pinks. The second "weepy-tragic" half shows the
protagonist as victim, and most of these sequences feature cool colors, especially blues and grays. Huma-
nity is symbolized by orange, mechanization by its complement, blue. This weird fusion of the human
with the mechanical is the theme of Kubrick's film, and is suggested by the very title which was taken
from Anthony Burgess' novel (Gianetti 1982, 26).

Ein anderes Beispiel einer Stufenfolge von Farben findet sich bei Eisenstein - in dem schon erwdhnten Ent-
wurf zu einem nie gedrehten Film iiber die Herrschaft der Pest im Mittelalter:

Mit der Sujetlinie der wachsenden Eifersucht sind Erniedrigung in der hofischen Welt und Geldsorgen un-
trennbar verbunden. So schwebte mir einst in den frithesten Entwiirfen zu den Farbideen der Film iiber
die Pest vor, die mit iischwarzer Farbe allméhlich die freudigen der Landschaft, der {ippigen Kostiime, die
Pracht der Gérten und selbst den Strahlenglanz des Himmels verschluckt (1975, 198).

Die Uberlagerung der Farbwerte bzw. der Farbintensitit des Films driickt also eigentlich eine begriffliche
Konstruktion aus: die Pest wird aktivisch genommen, sie verschluckt die Farben, das Bild wird schwarz, die
Schwirze signalisiert die Herrschaft der Pest, aber auch: der Abwesenheit des Lebens. Farbigkeit signifziert
Leben, Schwirze Tod - das ist die wesentliche Opposition, die dieser Konstruktion zugrundeliegt.

Man kann das Gegeniiber von Farbigkeit und Schwiérze, das Eisenstein fiir seinen Film vorschlagt, eine visu-
elle Metapher nennen. Wenn sie funktionieren soll, miissen mindest die folgenden vier Bedingungen erfiillt
werden:

(1) Der Ubergang der Farbwerte vom Anfangs- in den Endzustand muf deutlich und auffillig sein.

(2) "Farbigkeit" muf} erkennbar assoziiert sein mit Kategorien von "Intensitét" und "Vitalitit". Diese konnen
wiederum nur exemplifiziert werden, was unter anderem durch die Benutzung von "Farbigkeit" als einem
konventionellen Indikator dieser Kategorien geschieht.

(3) "Schwirze" muf} erkennbar sein entweder als niedrigster Wert von Farbigkeit oder als der Farbigkeit op-
ponierender Wert. Man hat es also entweder mit einer Skalierung oder einer Opposition zu tun. Hat man es
mit einer Skalierung zu tun, heift der Ubergang auf Schwarz, da Vitalitit und Intensitit auf niedrige Werte
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sinken. Hat man es mit einer Opposition zu tun, heif3t das, daf} der italitit ein Gegenbegriff Nichtvitalitdt/Tod
gegeniibersteht, so dall man es mit einer semantischen Relation vom Typ "Antonymie" zu tun hat.

(4) SchlieBlich ist der Symbolismus des "Uberhandnehmens", des Prozesses der Verdringung der Farbigkeit
also als Metapher fiir "Der Tod ergreift die Herrschaft" zu nehmen.

Die Dramaturgie der Farben 16st sich hier auf in eine metaphorische Konstruktion, die als metaphorisch-
angespielte Struktur dann auch wieder sprachlich paraphrasierbar ist. Auf dieses Problem der sprachlichen
Ausdriickbarkeit dessen, was die Farben an semantischen Prozessen auslosen, ist an anderer Stelle nidher ein-
zugehen. Und nur am Rande sei hier angemerkt, dafl der Modus der Farbigkeit selbst in diesem Beispiel auf
der Skala "Farbe - Schwarzweil}" fiir einen Modus von Leben steht, dall Farbigkeit also Teil eines emotiven
Gesamtsymbols werden kann.

Eisensteins Entwurf zeigt, wie in einem Film Interpretationsmuster und Bedeutungsansétze, die Farben im
kulturellen Verkehr zukommen, zu eigener Bedeutung weiterentwickelt werden konnen. Nicht immer ist die
Beziehung, die filmische Farbensignifikation zu den vorgéngigen Interpretationsweisen von Farben hat, so
kompliziert und so produktiv. Manchmal bleibt ein Farbschema ganz im Rahmen dessen, was die Konventi-
on sowieso schon erfaflt hat; und manchmal sieht ein Farbschema auch ganz ab von der Tatsache, dall Farben
kulturell interpretiert sind. An zwei vereinfachten Féllen: Benutzt jemand zwei Farben, um ein rein visuelles
Spannungs- und Kompositionsmodell zu haben (Godards Verwendung von Rot und Blau in L Mgpris ist ein
Beispiel fiir eine solche Strategie, vgl. Sharits 1966), arbeitet er mit einem Farbenpaar, das selbst keine Inter-
pretation tragt. Wird dagegen das Farbschema der komplementéren Rollen "femme fatale / femme fragile"
und der zugehdrigen Farben Rot / Weil} benutzt, hat man es mit einem Schema zu tun, das selbst schon eine
Interpretation tréagt.

Unter Umstidnden findet man bei einzelnen Autoren jeweils besondere Farbenschemata, die sie in ihren Fil-
men mehr oder weniger bestindig verfolgen. Ein solcher Fall ist Vincente Minelli, zu dessen Umgang mit
Farben Bernard Timberg eine eigene Studie vorgelegt hat:

As early as Yoranpa anp THE Thier (1945), he [Minelli] had established a dialectical color scheme that
played off innocence, spontaneity, passion, and exuberant fantasy (portrayed in reds) against the norms,
conventions, and stable forms of conventional social order (portrayed in whites) (1980, 76).

Dieser Rot-Weil3-Schematismus wird in den Filmen Minellis immer wieder neu erkundet und verwendet, in
immer neuen semantischen Beziigen erprobt, und er kann sogar zum Gegenstand einer psychoanalytischen
Interpretation werden, die die Verkdrperungen verschiedener Frauentypen als Farbtypen untersucht (1980,
86f). Das Farbschema erweist sich in einem solchen Fall als ein klarer Indikator fiir Autorenschaft.

Nach Johnson (1966) lassen sich die Farbschemata zu vier Gruppen zusammenfassen, die von einfachen For-
men zu immer groBerer Kompliziertheit fiihren. Seine Klassifikation trifft sich an vielen Punkten mit der hier
vertretenen Gliederung.

(1) Das einfachste Farbschema entspricht ungefahr dem, was oben "Farbmodus" genannt worden ist: alle
Farben sind einem dominanten Farbton untergeordnet, der die Farbharmonie regiert; oft ist dieser dominante
Farbton eine Umgebungsfarbe (wie das Gelb der Wiiste in David Leans LAwRENCE oF ArABIA, 1962), seltener
wird ein solcher Farbmodus kiinstlich hervorgebracht (wie in Jacques Tatis Mon ONcLE, 1958).

(2) Das Farbschema, das in seiner Klassifikation gegeniiber dem Typus "dominanter Farbton" als komplizier-

terer Typ an zweiter Stelle steht, nennt Johnson "organized realism" (17): Die Farben jeder einzelnen Se-
quenz erscheinen sehr natiirlich; die sequentielle Abfolge von Szenen ist jedoch so angelegt, dafl deutliche
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Kontraste entstehen, so daf nicht nur eine Spannung zwischen den so gegeneinander gestellten Szenen ent-
steht, sondern auch so etwas wie eine dramatische Fortentwicklung spiirbar wird. Haufig wird der Kontrast
aus dem Gegeniiber von Innen und Aulen gewonnen; so opponieren in Hitchcocks VErtico (1958) Innensze-
nen, die in warmen und geddmpften Farbtonen gehalten sind, AuBlenszenen in kalten, brillanten Farbtonen.

(3) Der kaleidoskopartige Film zeichnet sich durch Vielfalt und Verdnderbarkeit der Farben aus (Johnson
1966, 19). Darunter ist auch artifizielle Farbgebung einschlie8lich karnevalesker Buntheit zu verstehen.
Wihrend die beiden ersten Typen von Farbenschemata in ihrem Gebrauch der Farben hochselektiv sind und
die Alltagsfarben zuriicknehmen bzw. unter Kontrolle zu bringen versuchen, lduft das kaleidoskopische Ver-
fahren darauf hinaus, die Farben zu {iberhohen und sie {iberprdagnant zu benutzen. Ein Beispiel ist Joseph Lo-
seys Mobesty Braise (1965), der sich an die Farbdramaturgie von Comic Strips anlehnt (relativ grofle Farb-
flachen, brillante Farben, hohe Sattigung, hohe Helligkeit).

(4) Die letzte und komplizierteste Form des Farbschematismus nennt Johnson "artificial use of naturalism"
(1966, 21). Eine genaue Definition bleibt er schuldig, argumentiert mit Lelouchs UN HOMME ET UNE FEMME
(1966), Resnais' MurieL ou LE Tewmps p'un ReETOUR (1963) und Vardas Le Bonneur (1964). Gemeint ist wohl
ein solcher Umgang mit den Moglichkeiten der Farbe, daB3 die Farben als ein textsemantisches Mittel tiber
die Kennzeichnung und Kontrastierung hinaus verwendet werden, als ein Element des Films, das einen eige-
nen Beitrag zu dem leistet, was ausgedriickt wird.

Die Kritik an dieser Klassifizierung fallt nicht leicht, leuchtet sie doch auf den ersten Blick ein. Der Klassifi-
kations-Gesichtspunkt, der die Reihe

- eine dominante Farbe oder Farbengruppe,

- zwei gegeneinander gestellte Farben oder Farbengruppen,

- alle Farben in Uberdeutlichkeit

dominiert, ist der der Vielfalt der Farben, die in ein Ausdrucksschema eingehen. In der Auflistung fehlt zu-
mindest eine Gruppe von Filmen, die Farben "realistisch" gebrauchen, denn fiir viele Farbfilme gibt es ja
keinen erkennbaren Farbenschematismus. Die letzte Gruppe schlieBlich wird nach einem anderen Kriterium
gewonnen, das gegeniiber den drei ersten Gruppen nicht exklusiv ist. Woody Allens SepTeEMBER z.B. gehorte
sowohl in die erste wie in die vierte Gruppe.

Formen und Kontexte des Wechsels der Farbmodalitit

Normalerweise wird ein Film in einem bestimmten Farbmodus gehalten; man hat es also mit einem Schwarz-
weilfilm, einem Farbfilm etc. zu tun. Es gibt aber diverse Verwendungen mehrerer Farbmodi in einem einzi-
gen Text. Eine genauere Besichtigung der Beispiele zeigt schnell, daB das Verhiltnis der Farben zu Schwarz-
weiB-Film und zu den abgeleiteten Farbmodi fast immer differentiell ist: Ein schwarzweilles, monochromes
oder farbbearbeitetes Filmstiick steht gegen die umgebenden Farbfilmstiicke (und vice versa). Der Wechsel
des Farbmodus ist immer signifikant; er dient dazu, textsemantische Gliederungen und BezugsgroBen anzu-
zeigen oder auszudriicken.

Der Farbwechsel ist dabei affektneutral. Siegrists Annahme, dal ein Farbwechsel fast immer dazu diene, eine
"Demarkation von Zeit- und Moduswechsel" (1986, 315, Anm. 605) vorzunehmen, wobei der farbige Teil
positiv affizierte Ausdruckswerte habe, ist so nicht zu stiitzen. Wesentlich ist der Kontrast zwischen den
durch einen Farbwechsel gekennzeichneten Filmstiicken; eine emotional-affektive Bewertung wird damit in
den seltensten Fillen vollzogen. Selbst dann, wenn eine Affekt-Differenz mit dem Farbwechsel verbunden
ist, ist er koordiniert mit den Farbmodi, nicht aber verursacht durch sie.
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Im folgenden werde ich an diversen Fallen sequentieller Farbwechsel zu zeigen versuchen, in welchen Fal-
len mittels des Farbwechsels ein makrostruktureller Unterschied, ein Bruch, eine Demarkation angezeigt
wird. Davon zu unterscheiden sind alle Falle, in denen zwei verschiedene Farbmodi im gleichen Bild auftre-
ten, wenn also Teile des Bildes im Modus "Farbfilm", andere dagegen im Modus "Schwarzwei3film" gehal -
ten sind. Zu diesen Féllen gehdren einzelne Objekte oder Personen, die durch den abweichenden Farbmodus
als andersartig qualifiziert werden. Ein sehr interessanter Fall ist Lapri b1 SaponeTTE (1988, Maurizio Nichet-
ti), in dem einzelne Protagonisten "in einen neorealistischen Film" bzw. aus dem Film "in das Leben" wech-
seln. Film und Leben als zwei Realititsstufen stehen einander gegeniiber wie Schwarzweil3 und Farbe. Der
"Realitdtswechsler" nimmt den Farbmodus jeweils mit. Sind heute derartige Mischungen von Farbmodi dank
der Chromakey-Verfahren recht alltdglich geworden, wurde in der Friihzeit des Films hochstens ein emphati-
siertes Farbobjekt handkoloriert und dadurch gegeniiber dem schwarzweiflen Umfeld hervorgehoben. Ein be-
riihmtes Beispiel ist die rote Fahne, die als einziges Element in Eisensteins PaNzErkREUZER POTEMKIN von
Hand rot eingeférbt war.

Ein Sonderfall von Farbobjekten, die im Grundmodus sich vom umgebenden bzw. einbettenden Film unter-
scheiden konnen, sind Filmzitate bzw. abgebildete Medien. In Filmen, die vom Filmemachen handeln,
kommt es immer wieder vor, da3 Filme, von deren Herstellung der Film handelt, auch gezeigt werden. Mog-
licherweise gehen die Protagonisten ins Kino. Moglicherweise wird ein Kontrollmonitor oder das Fernseh-
programm wiedergegeben; mdglicherweise bildet eine Fotografie eine Einstellung; usw. Der Farbwechsel
wird in diesen Fillen als eine normale Farbe, die an einem Farbobjekt auftritt, aufzufassen sein. Ausnahms-
los sind hier die eingebetteten Farbobjekte Schwarzweill, wogegen der einbettende Text farbig ist. Das er-
scheint auch sehr einsichtig - ist der Modus Farbfilm der Grundmodus eines Films, ist er auch dazu in der
Lage, schwarzweifle Objekte in Schwarzweill zu reprasentieren. Schwarzweil3 gehort zum Reprdsentations-
umfang von Farbfilm, nicht umgekehrt. Im SchwarzweiBfilm wird jedes Farbobjekt schwarzweill wiederge-
geben. Wird darum in einem Schwarzweiffilm auf Farbe libergegangen, ist dies auf jeden Fall eine Manipu-
lation des geltenden Grundmodus Farbe oder Schwarzweil3. Ein Beispiel ist Tarkowskijs ANDRE) RUBLEV
(1966):

der Bereich des "Lebens" wird durch Schwarzwei3film wiedergegeben, der kinematografisch neutral auf
uns wirkt. Aber am Ende des Films werden pl6tzlich die Fresken Rubljows gezeigt, ausgestattet mit ihrem
iiberwiltigenden Farbenreichtum. Das erhoht nicht nur die Wirkung des Schluflteils, sondern lenkt unsere
Aufmerksamkeit dadurch, dal die Alternative zur Schwarzwei3darstellung gezeigt und deren Bedeu-
tungshaltigkeit unterstrichen wird, zuriick auf den Film (Lotman 1977, 35f).

Farbwechsel enthalten demzufolge neben ihren Kennzeichnungs-, Kontrastierungs- und Akzentuierungs-
Funktionen immer auch ein reflexives Moment, sie stehen immer auch (nach Jakobson) in poetischer Funkti-
on.

Einige Beispiele fiir sequentiellen Wechsel des Farbmodus' [17] mdgen dies belegen und einzelne funktionel-
le Verwendungen von Farbwechseln vorstellen, die fast immer mit makrostrukturellen Komponenten des
Textes zusammenhédngen und sich zu gewissen Klassen zusammenstellen lassen.

Modale Raume

Eine elementare Moglichkeit, Farbmodalititen als Kennzeichnungen zu verwenden, liegt in der Kontrastie-
rung von Handlungsrdumen, deren Realitdtsstatus unterschiedlich ist. Phantastische Raume konnen so gegen
Realrdume gestellt werden, Ubergiinge von einer Realititsstufe in eine andere werden durch den Wechsel der
Farbmodalitit gekennzeichnet, etc. [18]
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Ein erster, aber ausgesprochen verbreiteter Funktionskreis des Wechsels der Farbmodalititen ist die Kennt-
lichmachung von Subjektivisierungen. Dis ist nicht allein an die segmentale Struktur des Films gebunden -
nicht nur eingebettete Texte wie Erinnerungen oder Erzdhlungen kénnen durch den Farbwechsel als subjek-
tiv oder in besonderer Weise perspektiviert ausgewiesen werden, sondern auch Teilsequenzen aus Szenen.
Der Farbwechsel dient dann in der Regel dazu, eine verzerrte Wahrnehmung auszudriicken.

Im Showdown von Hitchcocks REar WinDow (1954) zeigt eine in monochromes Rot getauchte subjektive
Einstellung den Blick des Geblendeten, wobei jeweils auf "Nacht-normal" iiberblendet wird; mit diesem
mehrfachen Wechsel des Farbmodus erreicht Hitchcock natiirlich {iber die Indizierung der subjektiven Ein-
stellung hinaus eine Rhythmisierung der Szene sowie eine durch das Rot verursachte Beunruhigung des Zu-
schauers.

Eine Regel, die die Filme verbédnde, in denen ein solcher Farbwechsel auftritt, ist auf den ersten Blick nicht
auszumachen. Was im einen Fall als bunte Vielfalt gegen tristes Schwarzweil} steht, ist im anderen Fall als
strenger, schwarzweifler Graphismus gegen den lebendigen Strom der Farben kontrastiert. Ein geradezu pro-
totypischer Fall ist THe Wizarp o Oz (1939): Die Realszenen in Kansas sind in Schwarzweill gegen das
phantastische Mérchenland gestellt. Ein anderer, ebenso prototypischer Fall ist Wenders' Der HIMMEL UBER
BerLiN (1986/87): In dem Augenblick, in dem die beiden arbeitslosen Engel die Seite wechseln, ins Leben
eintauchen, wird der Film so farbig wie das richtige Leben. Am Rande sei vermerkt, dafl die Farbigkeit in
Wenders' Film auch als subjektive Wahrnehmung markiert ist: In der ersten, schwarzweiflen Phase des Films
konnen die Engel die Farben auch nicht sehen. Die Wahrnehmbarkeit der Farbigkeit der Welt ist Anzeichen
dafiir, dal man im Leben und nicht in einem anderen Zustand der Existenz ist. Insofern verweist Wenders'
Film auch auf eine konventionelle Assoziation von "Farbigkeit" und "Lebendigkeit" resp. "Gegenwartigkeit".

Weitere Beispiele: In AL Tuar Jazz (1979, Bob Fosse) sind die Erinnerungen, Krankenphantasien und die
Dialoge mit dem Todesengel - alle Imaginationen und Halluzinationen des Protagonisten - monochrom blau
gegen den normal-farbigen Kontext abgesetzt. In Michael Powells und Emeric Pressburgers A MATTER oF LiFE
AND DEatH (1946) stehen Farb-Szenen, die auf der Erde spielen, gegen Schwarzweil3-Szenen im Himmel.
Wechselt ein Objekt die Sphére, wird dies auch farblich ausgedriickt - eine Rose, die in die irdische Sphére
wechselt, wird koloriert. In diesem Film findet sich zugleich ein ironischer Reflex auf den Farbfilm: Als der
himmlische Bote zum ersten Mal aus der Schwarzwei3-Welt in die farbige Realitdt kommt, landet er in ei-
nem Blumenbusch; sein lakonischer Kommentar nach der ersten Uberraschung: "It looks like Technicolor!"

Der Ubergang aus der duferen Realitit in die "Zone" ist in Andrej Tarkowskijs Starker (1980) auch dadurch
ausgedriickt, da3 die Szenen in der dulleren Realitit monochrom eingeférbter Schwarzweil3-Film sind, wéh-
rend die Zone farbig prasentiert wird.

Es sind aber nicht nur semantische Stufen der Fiktion, die mittels des Farbkontrastes ausgedriickt werden. Es
ist auch moglich, Argumentationsebenen gegeneinander zu stellen. In ScuinoLer's List (1994, Steven Spiel-
berg) sind die Vorbilder der Filmfiguren am Ende um Schindlers Grab versammelt - farbig vom Schwarz-
weil3 der Filmerzidhlung abgehoben und so daran gemahnend, dafl Schindlers Rettungstat neuem Leben
Raum gegeben hat. Schon in Resnais' Nuir et BruoiLrLarp (1956) steht das Bildmaterial der Gegenwart in
Farbe gegen das Schwarzweif3-Material aus den Archiven. Gerade Resnais' Film ist interessant, weil der
Farbwechsel hier elementares Mittel der poetischen Strategie des Films ist: Nuir ET BRoUILLARD représentiert
eine Suche nach Spuren der Vergangenheit. Resnais setzt die Suche selbst als Thema des Films, so seine Her-
angehensweise bedenkend und ausstellend. Der Kommentar, der den Farbsequenzen unterliegt, in denen er in
langsamen Fahrten die Ruinen der Vernichtungslager, Innenrdume in Auschwitz und dhnliches zeigt, betont
die Suche nach Spuren des Unvorstellbaren, betont darin die Differenz von Vergangenheit und Gegenwart:
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Es ist nur eine Kamera, die jetzt diese Blocks besichtigen kommit... (#6)
heift es, und Resnais féhrt fort, viel spater im Film:
Auf der Suche wonach? (#75).
Es bleibt am Ende ein diister-grau-farbiges Bild, das das, um was es geht, nicht mehr zeigen kann:

Ein verddetes Stiick Land, ein gleichgiiltiger Oktoberhimmel, das ist alles, was uns bleibt, um uns die
Nacht hier vorzustellen... (#98-99).

Ganz am Ende des Films heif3t es dann:

Wihrend ich zu euch spreche, dringt das Wasser in die Totenkammern. Es ist das Wasser der Siimpfe und
Ruinen, es ist kalt und triibe wie unser schlechtes Gedéchtnis (#305) [...]. Wer von uns wacht hier und
warnt uns, wenn die neuen Henker kommen? Haben sie wirklich ein anderes Gesicht als wir? [...] Und es
gibt uns, die wir beim Anblick dieser Triimmer aufrichtig glauben, der Rassenwahn sei fiir immer darun-
ter begraben. Uns, die wir tun, als schopften wir neue Hoffnung, als glaubten wir wirklich, daf all das nur
einer Zeit und nur einem Lande angehort. Uns, die wir vorbeisehen an den Dingen neben uns und nicht
horen, dal der Schrei nicht verstummt (#308).

Das Bild ist ebenso realistisch und gegenwértig wie leer, und es bedarf der Erinnerung und der Verantwor-
tung, um die Lehre daraus zu ziehen, was am gleichen Ort einmal geschehen ist. Dem dokumentarischen
Schwarzweil} des Archivmaterials steht so eine Farbebene gegeniiber, die den moralischen Appell trégt, nicht
zu vergessen, was geschehen ist.

Traume und Tagtraume

Ein anderer Kontrast, der hdufig auch durch den Kontrast der Farbmodalititen angezeigt wird oder worden
ist, ist der von Trdumen und Tagtrdumen zur Realitit des Trdumenden. In diesen Konstruktionen driickt der
Farbwechsel nicht nur das modale Verhdltnis von Realitdtsstufen aus, sondern umschlieit auerdem in der
Regel eine Perspektivierung: weil die eingebetteten Texte als subjektive Bildwelten eines Traumenden ge-
kennzeichnet sind.

Die Tagtrdume der Protagonistin sind in I've HEArRD THE MERMAIDS SINGING (1987, Patricia Rozema) in
Schwarzweill gegen die Farbigkeit der abgebildeten Realitét gestellt, wogegen in Jerome Hills Schwarzweil3-
Film THe Sanp CastLE (1961) die Traume eines kleinen Jungen in Farben gezeigt werden. In Bergmans Ex
Passion (1969) steht ein Traum, den eine der Protagonistinnen erzéhlt, in Schwarzweill gegen den Rest des
Films (abgesehen von einem schwarzweilen Fernsehbild, das die ErschieBung eines Vietcong durch einen
siidvietnamesischen General zeigt).

Dalton Trumbos Jounny Got His Gun (1971) ist die Geschichte eines 17jdhrigen Jungen, der im ersten Welt-
krieg fast vollig zerrissen wurde und der nach zahlreichen Operationen nur als menschlicher Torso, blind,
taub, stumm, ohne GliedmalBien, weiterleben konnte; er wurde "aus wissenschaftlichen Griinden" am Leben
gehalten; der Film zeigt die Erinnerungen, Phantasien und Traume des Jungen als farbige Einsprengsel in die
schwarzwei3e Rahmenhandlung, als Farbvisionen, die bis zur surrealistisch-symbolischen Traummalerei sti-
lisiert sind.
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Erinnert sei auch an Peeping Tom (1959, Michael Powell, Emeric Pressburger), in dem der Protagonist immer
wieder Filme sieht und z.T. auch imaginiert, die sein Vater mit ihm gemacht hatte (vgl. Johnson 1966, 15, der
eine genaue Analyse dazu macht).

Der Ubergang von einer modalen Stufe in eine andere kann mdglicherweise in einer einzigen Einstellung
vollzogen werden. In Hitchcocks VEertiGo (1958) wird der Traum erdffnet mit einer GroBaufnahme des schla-
fenden Helden; das realistisch motivierte Licht geht iiber in einen schnellen Wechsel monochromer Filter,
der Traumer 6ffnet die Augen, blickt direkt in die Kamera. In einem kontinuierlichen Bild wird hier eine
Transition in einen anderen Wirklichkeitsmodus vollzogen, der Anfang der Einstellung gehort einem anderen
modalen Feld zu als der SchluB. An welcher Stelle der Ubergang vollzogen wird, ist schwer zu kl4ren. Ein
Gedankenexperiment vermag Aufschlufl zu geben: Wiirde das "reale Bild" allein durch den rhythmischen
Lichtwechsel iiberlagert, wiirde dieser die geistige Aktivitdt des Traumers signalisieren-symbolisieren; das
realistische Bild wiirde mit einem zweiten Signal durchsetzt-liberlagert, so daB3 es in zwei Schichten zu lesen
wire: Der Traumer in seinem Bett / Die Warnsignale, die seine Traumtétigkeit indizieren. Ein derartiges Bei-
spiel findet sich in MarNiE (1963):

#1 Die Protagonistin sieht mit Schrecken

#2 einen Straul3 mit strahlendroten Blumen;

#3 (als reaction shot, wie #1) ihr entsetztes Gesicht ist durch einen monochromen Rotfilter photo-
graphiert.

Es ist deutlich, daB3 #3 zwei verschiedenartige Bildhinweise umfal3t: Die photographische Schicht des Bildes
lokalisiert die Heldin weiterhin im szenischen Kontext und in der syntaktischen Klammer der Blickmontage.
Die Rotféarbung dagegen indiziert die subjektive Reaktion (hier zudem noch aus Rot selbst motiviert) auf das
Gesehene. Die (syntaktische) Position des reaction shot im Schema der Blick-Montage wird so reprasentisch
und indexikalisch belegt. Dieser analytische Umgang mit dem Bild [19] ist in VerTiGo noch weiter entwi-
ckelt: Dadurch, dafl der Traumer die Augen 6ffnet, wird die indexikalische Schicht zur dominierenden Moda-
litat, das Bild selbst changiert in den anderen modalen Status des Traums hinein.

Flashbacks und Flashforwards

Auch zeitlich versetzte oder ineinander eingeschachtelte Texte konnen durch Farbwechsel voneinander abge-
grenzt werden. Insbesondere Riickblenden werden héufig so gekennzeichnet.

In der Regel wird Farbfilm dazu benutzt, den Jetzt-Punkt einer Erzéhlung zu zeigen. Alle vorzeitigen Ereig-
nisse stehen also in Schwarzweil}. Auch mittels der Farbverteilung wird so eine erzihlerische Gegenwart
konstituiert, von der aus eine erzihlte Vergangenheit ebenso wie eine Zukunft sich bestimmen lassen. Sicher-
lich, das ist nicht abhéngig von der Tatsache, dal} etwas farbig abgebildet wird, der Farbmodus ist nur ein un-
terstiitzendes Mittel, um die Zeitordnung der Erzdhlung auszudriicken. Aber es fillt auf, dal} Farbe zur Dar-
stellung des Gegenwiértigen gewahlt wird. Einige Beispiele: Der dreilig Jahre zuriickliegende Mord, der den
Ausgangspunkt und Anla3 der ganzen Geschichte bildet, steht als schwarzweiB3er Flashback am Anfang von
Sidney Lumets MurDER oN THE ORIENT ExprESs (1974). In Nico Hofmanns LAND DER VATER - LAND DER SOHNE
(1988) ist die Gegenwartshandlung unterschnitten mit schwarzweilen Riickblenden (die wiederum den
Schwarzweil3-Photos korrespondieren, die fiir die Recherche des Protagonisten so wichtig sind). In Bernard
Kowalskis StiLerto (1968) wird in der schwarzweilen pretitle sequence die in Italien spielende Vorgeschich-
te der eigentlichen Handlung erzihlt, in der erldutert wird, was den Stilettmorder an den Mafia-Boss kettet.
Auch die Momentaufnahmen gleichenden Riickblenden-Riickgriffe (das Amerikanische kennt die Rede von
Sflashbulb memories) auf diese Szene, die im eigentlichen Film mehrfach gezeigt werden, benutzen das
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schwarzweille Material. In manchen - allerdings nur wenigen - Féllen ist der Flashback farbverfremdet gegen
den Rahmen abgesetzt. In Rapio Tark (1988, William Stone) z.B. ist die Séttigung in einem Flashback zu-
riickgenommen.

Ein Sonderfall sind die dokumentarischen Filme, die kompiliertes Material umfassen, das auch durch seine
Farbmodalitdt vom Resttext abgegrenzt ist. So entsteht eine chromatische Alternation, die mit den Zeitstufen,
auf denen das Material steht, zusammengeht. Insbesondere gilt das fiir fast alle Filme, die Zeitzeugeninter-
views historischem Material gegentiberstellen (es eriibrigt sich, hier Beispiele zu nennen) - es erscheint fast
"natiirlich", dal3 das Heute-Material farbig, das Gestern-Material dagegen schwarzweil3 ist. Beispiele finden
sich sogar im Spielfilm: So verwendet John Schlesinger in seinem Farbfilm MaratHon Man (1976) in den
Flashbacks zum einen echtes historisches Material in Schwarzweil3, das mit pseudo-privaten Amateurfilmen
(ebenfalls in Schwarzweif}) durchsetzt ist.

Unter Umsténden geht die Kontrastierung, die mittels des Farbwechsels vollzogen wird, {iber die Abhebung
von Zeitstufen hinaus. Alain Resnais' schon erwéhnter Dokumentarfilm Nuir et BrouiLLarp (1955) kontras-
tiert Aufnahmen der heutigen Realitédt von Auschwitz/Birkenau mit Dokumentarmaterial der Alliierten. Nicht
nur, daf der Kommentator an diesen Stellen die Gegenwart einbezieht, von der Bedeutung spricht, die der
Holocaust fiir uns hat, er thematisiert auch das Verschwinden und Vergessen. Die Heute-Bilder zeigen Land-
schaften, in denen das vergangene Geschehen kaum Spuren hinterlassen hat. Es ist die Aufgabe des Chronis-
ten, den Zuschauer und Zeitgenossen auf das Geschehen zu stoflen. Der Film beginnt mit einer Aufnahme,
die neutrale Landschaften zeigt; eine leichte Kamerafahrt nimmt den Stacheldraht mit in den Blick, der das
Lager vom Umland trennt; die folgenden Aufnahmen wiederholen diese metaphorische Bewegung. Es wird
schlieBlich auf historisches Schwarzweillmaterial iibergegangen, als das Thema eingefiihrt ist. Gelegentlich
wird auf die Jetzt-Ebene zurilickgekehrt, in den thematischen Pausen, zwischen den grofen thematischen Ein-
heiten, die der Film exponiert. So entsteht eine kontrapunktische Alternation, die jeder narrativen Dramati-
sierung des Holocaust vorbeugt und einen Teil ihrer Spannung allein aus der Gegeniiberstellung von Bildern
eines Jetzt und eines Gestern bezieht [20].

Wie es begriindet werden kann, daB3 Farbe so eng mit der Gegenwart der Erzéhlung oder der Beschreibung
verbunden ist, ist hochst unklar. Schwarzweill markiert das "dltere" Material, fast so, als wiirde mit dem Ent-
zug von Farbe auch die Prasenz des Gezeigten zuriickgehen. Man wiirde, wenn diese These stimmt, Farbe
und Schwarzweil3 als Opposition nehmen, die iiber die Intensitit und Vielfalt des sinnlichen Eindrucks die
zeitliche Nidhe eines Geschehens anzeigen. Johnson schreibt dazu:

The foregoing examples make it clear that when black-and-white and color are juxtaposed there is only
one fundamental difference between them. Neither is necessarily more dramatic, more realistic or more
sensuous. But color, being more specific, has more immediacy than black-and-white - the scenes in color
appear closer in time and space (1966, 16).

Diese Beobachtung lduft also darauf hinaus, dafl Farbfilm in den Dimensionen "Intensitét" und "Né&he" hoher
notiert als Schwarzweiflfilm, was wiederum eine Grundlage bilden konnte fiir die normale Verteilung der
Modalitéten bei Flashback-Konstruktionen.

Man konnte dagegen eine andere These formulieren, daB3 es eine verdeckte Motivation fiir die Entscheidung,
das Material schwarzweil3 oder farbig zu gestalten, gibt - die darauf hinauslauft, daf3 uns dlteres Filmmaterial
fast immer schwarzweille Darstellungen bietet, so dall mit Schwarzweil die Vorstellung "alte Aufnahme" as-
soziiert ist; dies liefe darauf hinaus, dal} es so etwas wie ein "naives Bewufitsein" der (technisch-histori-
schen) Entwicklung der Farbmodalititen gibt. Noch zu Zeiten des dominant gewordenen Farbfilms waren
die Erinnerungssequenzen schwarzweill gegen die farbigen Szenen der erzéhlten Gegenwart gesetzt. Es er-
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gibt sich ein interessanter, melodramatischer Umkehreffekt: der Tonus der Erzahlung veridndert sich zu weh-
miitiger Melancholie, das Vergangene wird emphatisch erhoht.

"Vergegenwirtigung"

Unter "Vergegenwirtigung" sei hier verstanden das kontinuierliche Farbigwerden historisierender Schwarz-
weifs-Aufnahmen (dhnlich Siegrist 1986, 315, Anm. 605). Ein Beispiel ist Fellinis E ra Nave Va (1983), der
SchwarzweiB beginnt und dann kontinuierlich in Farbe {ibergeht. Hiufig ist der Ubergang verbunden mit ei-
ner "Verlebendigung", vom Stehkader (fieezed frame) wird zur Bewegung libergegangen (Siegrist 1986, 309,
Anm. 553), so daB gleich zwei Merkmale die "Vergegenwértigung" markieren.

Meet ME N St. Louis (1944, Vincente Minelli) besteht aus Film-Kapiteln, die die Jahreszeiten wiedergeben;
jedes ist mit einer Schwarzweil3-Fotografie eroffnet, die das Haus der Familie, von dr der Film erzihlt, in der
jeweiligen Jahreszeit zeigt. Das Foto geht in Farbe und Bewegung iiber, das nichste Kapitel ist er6ffnet. Die-
ser Ubergang schafft nicht nur eine klare Gliederung des Films in groBe zeitlich zusammengehdrende Sze-
nengruppen, sondern produziert auch so etwas wie eine "semantische Suggestion":

These touches of black-and-white add poignancy to the film's gentle nostalgia, reminding the viewer that
the action he is watching is set in a past which has long since been fixed and drained of color. He is all the
more delighted when, in a casual cinematic miracle, color and movement return and the past is resurrec-
ted (Johnson 1966, 15) [21].

Der Farbwechsel ist so ein Mittel, um die Erzdhlung in zeitliche Differenz zu setzen, so da3 der Modus des
Erzéhlens dahingehend verandert wird, daf hier nicht einfach eine Geschichte erzahlt wird, sondern daf3 die-
se Geschichte auch zeitlich lange vor dem Erzdhlzeitpunkt stattgefunden hat. Eine dhnliche Technik verwen-
det Alan Rudolph in Tae Moberns (1989): Der Farbwechsel am Beginn und am Ende von Sequenzen dient
einerseits als Sequenz-, andererseits aber auch als Historizitdtsmarkierung, lehnen sich doch die Sequenzer-
offnungen kompositionell oft an historisches Bildmaterial an.

Der Effekt dieser "weichen Transition" ist eine Art von Modulierung des Realitdtseindrucks, den das Bild
hinterldfBt. Ob man es hier allerdings mit einer "grundsétzlich positiven Affizierung von Farbe" zu tun hat
und ob sich der Realititseindruck steigere, wie Siegrist (1986, 315, Anm. 605) behauptet, darf bezweifelt
werden. Denn zum einen wird gerade in E La Nave Va durch den Farbwechsel eher eine Thematisierung denn
nur eine Intensivierung vollzogen - ein historisches Bild wird "angehoben" auf den Farbmodus des Spiels,
und die hier angedeutete Differenz zwischen "historischen" Fotos und dem "aktuellen" Spiel akzentuiert den
allegorischen Zugriff des Films auf das Erzéhlte; und zum anderen muf3 in Rechnung gestellt werden, daB es
in diesem Beispiel um die Identifizierung von "altes Bild" und dariiber vermittelt von "Geschichte" geht, der
Film also auf ein Wissen um Bilder zuriickgreift, die hier markiert und nicht bewertet werden. Der Ubergang
ist primér eine Rahmenmarkierung des Textes und darin durchaus dem sich hebenden Vorhang vor einer
Biihne vergleichbar. In eine derartige Richtung wiirde man auch argumentieren, wenn man Chatmans Beob-
achtung, da3 man von einem establishing shot vor dem Auftritt der Charaktere und dem Beginn der Hand-
lung "it makes sense to say that there is not yet a story-time, or now" (1992, 51): Das Spiel ist noch nicht er-
oOftnet. Erst dann, wenn das Dargestellte eine Zeit konstituiert - erst dann entfaltet sich die Diegese in ganzer
Vielfalt. Bis dahin stehen establishing shots und "vergegenwirtigende" Verdnderungen des Farbmodus auf
einer Grenze: Beide weisen voran auf die nun bald kommende Erzdhlung, ohne doch selbst vollstindig zu je-
ner zu gehoren.
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Gegen die Annahme des sich steigernden Realitdtseindrucks, der durch Farbfilm hergestellt werde, muf3 auch
geltend gemacht werden, dal zumindest historisch der konventionelle Schwarzweif3film als die urspriingli-
chere, "natiirlichere" Abbildungsform bewufit war. Dazu eine bezeichnende Episode in der Darstellung von
Lotman:

"Als Peter Ustinov im Fernsehen gefragt wurde, warum er BiLLy Bubp schwarzweifl und nicht farbig ge-
dreht habe, antwortete er, es sei seine Absicht gewesen, damit der Film realistischer wiirde." Interessant
ist Montagus Kommentar dazu: "Eine seltsame Antwort, aber noch seltsamer ist es, dafl niemand sie selt-
sam fand" (Lotman 1977, 33f).

Tatséachlich scheint die Qualifizierung von Filmmaterialien durch die Dimensionierungen nach Intensitét,
Niéhe etc. wichtigere Differenzen zwischen den Materialien deutlich macht als die Einschétzung nach einem
wie auch immer gearteten "Realitdtseindruck”.

Emphatisierung, Modulation

Einzelne Szenen konnen durch Farbwechsel gegen den Kontext gestellt werden und werden so, allein auf-
grund der verschiedenen Modalitéten, als "verschieden" gegeneinander gestellt. Der Kontrast wird so aufzu-
fassen sein, daB der Farbwechsel als emphatisierender Hinweis gilt, der Intensitit, subjektive Bedeutung oder
dhnliche Aspekte der so hervorgehobenen Szene unterstreicht.

Ein Beispiel ist Agnes Vardas Creo b 5 A 7 (1961); hier wird ein Realitdtsbruch durch die Alternation von
Schwarzweill und Farbe angezeigt:

Am Anfang des Films ist Cléo bei einer Kartenleserin, die ihr Schicksal deutet und - halb - voraussagt.
Cléo hat Angst. Da gab es Farben auf den Karten und auf der Tischdecke, die einzigen Farbeinstellungen
des ganzen Films. Die Fantasiewirklichkeit des Tarot, die allegorischen Erzdhlungen der Videospiele [die
Varda in Kung Fu Master (1988) in besonders grellen Farben gezeigt hat, HIW], lassen eine Darstellung
in Schwarzweil} nicht zu (Varda 1988, 16).

Der Einmarsch der russischen Truppen, der den "Prager Friihling" beendete, ist in Philip Kaufmans Die
UNERTRAGLICHE LEICHTIGKEIT DES SEINs kompiliert aus originalem Schwarzweif3-Material, nachgedrehtem
Schwarzweif3-Material, originalem, durch das Alter verdndertem Farbmaterial etc.; die Gesamtsequenz steht
durch die Wahl von Schwarzweif3material und dessen Kombination mit farbverdndertem Pseudo-Dokument-
armaterial in klarem Kontrast zum Rest des Films, mit dem die Sequenz stilistisch {iberhaupt nicht integriert
ist. Diese Desintegration fiihrt zum einen dazu, daf das Textstiick einschlieBlich der darin berichteten Ereig-
nisse im Verhéltnis zu der Erzédhlung des Films als abweichend gekennzeichnet ist; die eigentlich dominie-
rende Narration ist fiir die Dauer dieser Sequenz auler Kraft gesetzt, und auch, wenn man die Personen der
Erzdhlung sieht, ist die Zeit ausgeblendet, die Beziehungen entwickeln sich fiir die Dauer dieser Sequenz
nicht. Zum anderen wird auch der Realitdtseindruck der Sequenz moduliert: denn das erkennbar historische
Material, das hier verarbeitet wird, referiert in anderer Art und Weise auf Realitit als die erkennbare Fiktion
des umgebenden Textes. Die Dominanz der Narration und der Realitdtseindruck sind hier vom Farbwechsel
betroffen, das sei festgehalten.
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Zusammenfassung

Die Beispiele - die Reihe lieBe sich miihelos verldngern - zeigen mit grof8er Deutlichkeit, daf3 der Wechsel
einer Farbmodalitit meist in Koordination mit einer makrotextuellen Konstruktion vorgenommen wird. Ein-
gebettete Texte wie Traume, Tagtraume, Erinnerungen, Erzdhlungen usw. kdnnen durch Wechsel des Farb-
modus vom einbettenden Text abgehoben werden; modal verschiedene Handlungsrdume (Phantasie und Rea-
litdt, Himmel und Erde etc.) konnen durch ihnen zugeordnete Farbmodi gegeneinander gestellt werden; etc.
Der Wechsel des Farbmodus ist so eine textuell begriindete Ausdrucksfunktion und dient der Indikation tex-
tuell relevanter Uberginge und Kontrapositionen. Dem Kontrast der Farbmodalititen des Ausdrucksbereichs
korrespondiert eine textuelle Gliederung.

Natiirlich ist die Absetzung von Teiltexten nicht an die Kontrastierung von Farbmodi gebunden, sondern
kann auch durch ein Farbschema geleistet werden. In Coppolas Tae Gopraraer (1971) ist der erste Flashback
z.B. gegen die mahagonirot dominierte Gegenwart durch pastellfarbene, helle Farben kontrastiert - "a sunlit
past as opposed to a somber present", wie Bernard Dick es ausdriickt (1978, 47). In Spielbergs Arways (1989)
sind die Szenen, in denen Audrey Hepburn als Engel in einem Zwischenreich zwischen Himmel und Erde
auftritt, neben der Uberbelichtung und der leichten Unschirfe auch durch die Helligkeit der Farben gegen
den Rest des Films abgesetzt. In dhnlicher Art und Weise lassen sich auch andere makrostrukturelle Kontras-
te in einem Farbschema realisieren und sind keinesfalls angewiesen nur auf wechselnde Farbmodi. Filmische
Mittel sind nicht determiniert durch Inhaltsstrukturen, sondern ihnen zugeordnet. Das ist ein gewichtiger Un-
terschied.

Doch sei noch einmal zum wechselnden Gebrauch verschiedener Farbmodi in einem Film zuriickgekehrt.
Ein "schleichender Ubergang" des einen Materials in das andere ist selten. Heaven's Gate (1980, Michael Ci-
mino) enthélt einen solchen Wechsel: Das groB3e Fest der Emigranten (der beriithmte "Rollschuhtanz") be-
ginnt in warmen, braun-roten Farben, die immer weiter zuriickgenommen werden, bis man es mit mono-
chrom eingefarbtem (sepia-braun) Schwarzweillmaterial zu tun hat, das kompositionell, vom Umgang mit
Licht und schlieBlich auch auf Grund der Farbigkeit an zeitgendssische Photographien erinnert. Eine ver-
steckte ikonographische Anspielung, die kaum jemandem so auffillt, daf3 er dariiber berichten konnte.

Filme, die die Differenz der Filmmaterialien miachten und sie vollig gleichberechtigt benutzen, also die si-
gnifikative Potenz des Farbwechsels nicht nutzen, sind sehr selten. Eines der wenigen Beispiele ist der hol-
landische Dokumentarfilm Hans - Her LEven voor pE Doop (1983) von Louis van Gasteren: van Gasteren
hatte Filmreste aus anderen Produktionen gesammelt und zusammengeklebt; darum wechselt mitten in der
Einstellung der Farbmodus, und auch die verschiedenen Farbfilm-Materialien sind unterschiedlicher Her-
kunft, so daB} stindig mit Farbbriichen zu rechnen ist.

Filmfarben ohne Darstellungsfunktion

Das Gebundensein der Farben an Farbobjekte ist nicht hintergehbar [22]. Wenn man in manchen experimen-
tellen Filmen es mit scheinbar "reinen" Farben zu tun hat, abgeldst von Farbobjekten, so ist das natiirlich
eine intellektuelle Tduschung: denn derartige Konstruktionen lassen den signifikativen Aspekt des Abbildens
ausfallen, umfassen keine ikonische Signifikation der ersten Stufe, sondern prasentieren sich selbst bzw. das
Farbereignis auf der Leinwand als ein Farbobjekt, das sich in der Zeit verdndert, was unter Umstidnden raum-
liche Wahrnehmungsillusionen produziert etc. Ein derartiger Film ist selbst ein Farbobjekt, das nicht auf
eine Zeichenfunktion bzw. eine Reprdsentationsfunktion zuriickgefiihrt werden kann.
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Weite Bereiche des als "abstrakter Film" oder "absoluter Film" bezeichneten experimentellen Filmschaffens
operieren mit dieser Grundintention, den Film als ein Wahrnehmungsobjekt erster Ordnung zu erforschen,
jenseits und unabhingig von seinen Moglichkeiten als abbildendes Medium. Hans L. Stoltenbergs Buntriim
(1911), bei dem verschieden eingefarbter Blankfilm in rhythmischer Folge montiert wurde und der ebenso
verschollen ist wie die experimentellen Farbfilme der Briider Corradini (1910-1912), markieren den Anfang
einer ganzen Kette experimenteller Farbfilme [23]. Heute schlieBen manche Experimente aus dem Feld der
"Computeranimation" an diese Traditionen an, auch wenn den Experimentatoren dies wohl oft nicht bewuft
ist.

Paul Sharits' 17miniitiger Videofilm RapTURE ist eine Alternation von zwei Szenentypen: In den Bildern der
ersten Kette sicht man einen Schauspieler, der mittels des "blue box"-Verfahrens vor verschiedene mono-
chrome Hintergriinde montiert ist, die in der Regel flickern und schnell wechseln; der Schauspieler spielt
Szenen duBlersten Schmerzes, katatoner Erstarrung, vom Schmerz ziellos gemachter Selbstberiihrung; er tragt
eine Art Hemd, das an Krankenhaus-Kleidung gemahnt, und wenn manchmal ein zweiter Schauspieler auf-
tritt, der den ersten hilflos hélt, ihm nahe ist, aber ihm nicht helfen kann: dann ist die Psychiatrie-Assoziation
eindeutig gegeben, was ja bei vielen der Ubungen des "Living Theatre" sich so einstellt. Die Bilder der zwei-
ten Kette sind flickernde monochrome Tafeln, deren Farben sehr schnell (bis zur Einzelbildmontage) wech-
seln; diese Bilder sind mit einer weiblichen Stimme unterlegt, die ohne jede Betonung bedeutungstrichtige
Vokabeln dahersagt. Die erste Kette prisentiert also ein identifizierbares Objekt, die zweite ist ginzlich ab-
strakt, raumlos, ohne Gliederung in der Komposition. In der ersten Kette werden auBerdem Bilder auf und in
das Grundbild projiziert, gedreht, geklappt, aufgeblasen und verkleinert, wobei das jeweils zweite - das Ope-
rationsbild - mit einer anderen Farbe als das Grundbild versehen ist.

Der erstaunliche Effekt dieser Komposition ist, da3 sich das Objekt von der Farbe des Grundes lost. Zwi-
schen beiden besteht keine Verbindung, es kommt zu keiner Raumillusion. Der K&rper, der Ausdrucksgestus,
die Ungeheuerlichkeit des Schmerzes steht auBerhalb der Illusion von wahrmehmbarer Realitéit. Die Figurie-
rung des Korpers vor der Farbfliche macht eine Konzentration ganz auf den Ausdrucksgestus moglich; und
der pochende Rhythmus der flickernden und wechselnden Farben dient als eine Art von "visuellem Kontra-
punkt", ein Moment, das die Aufmerksamkeit bindet iiber alle Neugierde und Faszination am Schauspiel hin-
aus. Auch dann, wenn das Bild verdoppelt wird und das eine Bild als Gegenstand im Raum herumgeht (wor-
aus eine Art von "sekunddrer Raumillusion" entsteht), auch dann bleibt die Trennung von Figur und Grund
bestehen. Die Tatsache, da3 ein Operationsbild iiber einem Grundbild behandelt wird, fiihrt allerdings dazu,
daBl dem Schauspiel ein Distanzierungsmoment zugeordnet wird - was allerdings vor allem die Abstraktheit
und die Totalitdt des Schmerzes, die der Schauspieler prasentiert, nur noch unterstreicht.

Rapture manipuliert durch die Arbeit mit monochromen Bildtafeln bzw. Hintergrundfarben vor allem den
Raumeindruck, der normalerweise ja gebunden ist an die Prasenz verschiedenfarbiger Objekte im Raum. Nur
dann, wenn Objekte im Raum sind, und nur dann, wenn sich die Objekte auf Grund von Textur, Schatten
oder Farbe vom Hintergrund unterscheiden, kann man eine Vorstellung von "Raum" entwerfen. Eine mono-
chrome Fliche hat keine identifizierbare Tiefe. Indem nun RapTure Figur und Grund rigoros trennt, trennt
sich auch die Farbe vom Objekt. Unabhéngig vom abgebildeten Gegenstand und ungeachtet der Tatsache,
daB weiterhin ein Objekt prasentiert wird, wird die Farbe so zu einem kompositionellen Mittel, das unabhén-
gig vom Représentationsmodus gebraucht werden kann.

Im Extremfall wird die Fldche der Leinwand (heute hdufig auch: die Fliche des Monitors) als zweidimensio-
nale Fldche genommen, auf der Farben verteilt werden, ohne daf3 dabei die Illusion eines dreidimensionalen
Raums verfolgt wird. René Jodoins mit Rechnerunterstiitzung entstandener Film RectanGLE & RECTANGLES ge-
hort zu diesen Versuchen. Die Bildfliche wird in Flachensektoren aufgeteilt, diese flimmern in verschiede-
nen Rhythmen; die Flachen werden geteilt, werden auf der Grundflache verschoben, mit anderen Flédchen
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verschmolzen usw. Diese Kette von geometrischen Veranderungen hat manchmal Zwischenphasen, in denen
sich die Illusion des Raums einstellt, die aber immer wieder schnell zusammenbricht. Eine Vorstellung von
isolierten Objekten entsteht nicht oder nur als eine fliichtige Wahrnehmungsillusion (und ist eine Funktion
des Eindrucks raumlicher Tiefe - weil Raumwahrnehmung an ein Lageverhéltnis von Objekten gebunden
ist). Auch Derek Jarmans Spielfilmexperiment BLue (1993/94) verzichtet auf jede Art der Tiefenillusion, in
dem anderthalbstiindigen Film ist nichts zu sehen als eine rechteckige, strahlend blaue Leinwand. Die Abwe-
senheit rdumlicher Tiefe fiihrt zu einem eigenartigen Effekt, von dem Hans Scherer berichtete:

Die strahlend blaue Leinwand des Films, das erkennt der Zuschauer nach den ersten Minuten, ist nur ein
Vorhang, hinter dem das Leben stattfindet, hinter dem der Film ablauft [24].

Das Blau der Leinwand lagert sich vor die Prozesse der [llusionierung und der Imaginisierung. Das Bildliche
wird vom Blau nicht ersetzt, folgt man Scherers Beobachtung, sondern in die Prozesse der Phantasietétigkeit
verschoben. Das Blau ist ein Filter, der selbst zum Thema der Rezeption gemacht werden muB, geht es doch

im Text um Tod und Abschied, um Angst vor dem Sterben und Liebe zum Leben.

Eine andere Gruppe von Filmen arbeitet mit rdumlicher Illusion, die vor allem an Pseudo-Farbobjekten fest-
gemacht werden kann. Ein Bild von Miro prisentiert derartige Objekte in spezifischer Verteilung, verbunden
mit besonderen Vorzugsfarben bzw. Farbmodi, bezogen auf ein klares Figur-Grund-Verhéltnis. Es gibt offen-
bar ein formales Reprisentationsschema, das einen dreidimensionalen Raum und darin befindliche und be-
wegbare Objekte umfalt. Wenn man Oskar Fischingers Komposition INn BLAU unter diesem Aspekt betrachtet,
dann présentiert der Film Farbfldchen, die sich verdndern, er spielt mit figurativen Momenten, geometrischen
Formen, rdumlicher Tiefe (und zum Schlufl dann auch mit einem Schema von "Sonne"). Fischingers erster
kurzer Farbfilm - Kreise (1932/33) - zeigte farbige Hintergriinde, auf denen in schneller Folge Kreise wach-
sen, bis sie das Bild ganz fiillen; unterbrochen ist die Animation durch kurze Stiickchen Weillfilm, die einen
Flicker-Effekt hervorrufen.

Was in den Filmen Fischingers abgebildet wird, ist ein geometrischer Raum, in dem Farben an geometrisch
begrenzbaren Objekten (Quadern, Kugeln, Flachen) auftreten; das mimetische Moment beschriankt sich auf
diese formale Dimension, Elemente der dulleren Realitét treten nicht auf. Wird der Abbildungsmodus des
Farbfilms ausgesetzt, wird die Farbe organisiert in den formalen Charakteristiken der Wahrnehmung, heift
das.

Die Pseudoobjekte "méandrieren" in manchen solchen Filmen durch formal mégliche Transformationen hin-
durch; man denke an die kaum noch feststellbaren Halbliquid-Objekte in den Computeranimationen Kawa-
guchis.

Derartige Filme, die mit isolierbaren und isoliert transformierbaren Pseudoobjekten arbeiten, die wiederum
als Farbobjekte funktionieren, stehen auf einer Vorstufe der Reprdsentation. Sie sind keine Bilder in dem
Sinne, daf} ihnen ein Urbild zugeordnet werden kdnnte; sie werden auch wohl von niemandem als "Bilder"
aufgefafit. Auf der anderen Seite kann man an ihnen eine Raumvorstellung haben, Alternationen, pseudo-dia-
logische Montagen sind moglich, und sie konnen durchaus in Kontexte gestellt werden, in denen die Wahr-
nehmungsillusion als (meist imagindrer oder phantastischer) Ort einer Realitét qualifiziert wird. Es gibt einen
perspektivischen Nullpunkt, eine "Origo", die als Ausgangspunkt eines Blicks verstanden werden kann; Be-
wegungen dieser "Origo" kdnnen als "subjektive Bewegungen" interpretiert werden. Usw.

Diese Re-Integration experimenteller Farbfilme in die konventionellen Rahmen der realistischen Grundfunk-

tion der Abbildung fallt bei Filmen, die nicht mit Pseudo-Objekten arbeiten, wesentlich schwerer. Das mag
wesentlich damit zusammenhéngen, dafl Dreidimensionalitit als Wahrnehmungskategorie wesentlich an der
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perspektivischen Konstruktion und am Festmachen von rdumlicher Tiefe an der relativen Lage von Objekten
und der relativen Bewegung von Objekten in Bezug aufeinander und den Nullpunkt des perspektivischen
Koordinatensystems héngt.

Nochmals zusammengefafit: Man kann unterscheiden experimentelle Farbfilme, die Pseudoobjekte kreieren,
die in einem imaginidren Raum angeordnet sind und sich bewegen konnen, und solche Filme, die diese
Raumillusion nicht gewidhren [25].

In den Kategorien der Panofskyschen Ikonologie miifite man die beiden Typen experimenteller Farbfilme
ebenfalls verschieden klassifizieren:

(1) Beide erfordern Interpretationsleistungen der ersten, der untersten Schicht. Es geht dabei um formale Ele-
mente und Eigenschaften des Bildes, um die Isolierung von Flachen, geometrischen Objekten, die Detektion
von Bewegungsrichtungen, um Rhythmen in der Zeit.

(2) Die zweite Stufe der Analyse - das identifizierende Erkennen von Objekten, Gesten, Personen usw. - wird
von den Filmen, die ohne Pseudo-Objekte arbeiten, kaum noch beriihrt; sicherlich, eine sich bewegende oder
sich teilende Farbflache wird isoliert und auch in zeitlicher Verdnderung "im Griff behalten", um eine For-
mulierung Husserls zu benutzen; aber es kommt z.B. nicht mehr zu der Protention der Riickseite einer sol-
chen Fliache. Dagegen werden Pseudo-Objekte durchaus als raumliche Ganz-Dinge auch mit einer Riicksei-
tenprotention ausgestattet, so dafl diese Objekte auch rotieren konnen, ohne eine Wahrnehmungsiiberra-
schung auszuldsen. Festzuhalten ist aber, dal auf jeden Fall das Zeichenmoment reduziert ist, wenn es nicht
sogar ganz ausfallt: diese Wahrnehmungsobjekte sind keine Gegenstinde der Kultur, keine interpretierten
Dinge, sondern "reine" Wahrnehmungsobjekte.

(3) Die dritte Schicht der ikonologischen Analyse, die eigentliche Interpretation des Identifizierten in den
kulturellen Schemata der Interpretation, betriftt fast nur noch die Rahmen und Situationen, in denen derartige
Filme auftreten - und diese Interpretationen betreffen dann nicht mehr das, was die Filme zeigen, sondern die
Kontexte, in denen sie - als Objekte - auftreten kdnnen.

Die Radikalitdt von experimentellen Filmen wie REctanGLE & RECTANGLES, RAPTURE oder auch KomposiTioN IN
Brau besteht darin, daB} sie mit elementarsten Konventionen filmischer Reprisentation bzw. Kommunikation
spielen. Der Riickgang auf die materialen Eigenschaften des Films bedeutet zugleich den Riickgang auf ele-
mentare Prinzipien visueller Wahrnehmung. Die als elementar erachtbare Eigenschaft des Farbfilms, die
bunte dullere Wirklichkeit zu repriasentieren, ist so hintergehbar. Représentativitét ist auBer Kraft gesetzt: dar-
auf geht das Experiment.

Zusammenfassung: Farben in Ausdrucksfunktion

Angesichts dieser Phinomene konnte man die Frage nach der stofflichen Grundlage der filmischen Farbsi-
gnifikation verlieren. Es sei darum noch einmal zuriickgekehrt zu den Ausgangsiiberlegungen: Film-Farbe
sollte nicht beschrieben werden als Erscheinung ikonischer Représentation, sondern als Element der signifi-
kativen Apparatur des Films. Das hat eine Verkehrung der Perspektive zur Folge und zur Grundlage.

Farben sind filmische Mittel. Sie gehdren dem filmischen Ausdrucksbereich an. Sie sind Mittel dazu, einen
Gegenstand in Rede auszudriicken. Der Gegenstand in Rede und seine Artikulation in der filmischen Rede
regieren den Einsatz der Mittel (einschlieBlich seiner Realisierung in einem wie auch immer bearbeiteten
Bild).

Eisenstein verstand die Farbe als ein Element der filmischen Dramaturgie im weitesten Sinne (z.B. 1970,
123). Die Farben sollten sich in die organische Einheit des Kunstwerks einfiigen (1970, 118f), so dal} der Ge-

Wulff // Darstellen und Mitteilen /// 108



samttext als ein harmonisches Ausdrucks- oder Mitteilungsganzes auch von den verwendeten Farben unter-
stiitzt werde. In Eisensteins Auffassung stellt sich "Film" dar als ein Ensemble von Mitteln des Ausdrucks -
neben den Farben zéhlen dazu der Ton, die Landschaft, die Musik, die Kadrierung, die Schauspielerfiihrung
usw. -, die vom Regisseur in einem einzelnen Film "orchestriert" werden, so daf} alle Mittel helfen, das aus-
zudriicken, was ausgedriickt werden soll, und sich so einem Adressaten moglichst klar mitzuteilen. Film ist
nicht nur Darstellungs-, sondern auch Mittel des kommunikativen Verkehrs: Und darum sind es nicht allein
Regularien und Prinzipien der Représentation, die seinen Einsatz steuern, sondern auch und vor allem die
Aktivitéten einer kommunikativen Instanz, die die Relevanz des Ausgesagten kontrollieren, die Prignanz der
Aussage herstellen und dadurch auf die Aneignungstétigkeiten des Adressaten einwirken muf3. Eine Be-
schreibung der Filmfarbe nur von einem technischen, filmhistorischen oder kunstgeschichtlichen Bezugs-
punkt aus wiirde von ihrer funktionalen Eingebundenheit in dieses Gesamtgefiige des kommunikativen Aus-
tauschs schlicht absehen miissen.

S. Integration und Instrumentierung: Analysen zu Hitchcocks NorTH BY NORTHWEST
5.1 Die Maisfeldszene

Die Einheit der Szene und die Ebene des Szenischen bilden die méachtigsten und verbreitetsten stofflichen
Rahmungen, die in der Ordnungsform des Film eine Rolle spielen. Man kann in einer ersten Annédherung den
Ereignis- vom Handlungsraum unterscheiden: Der erstere ist das Feld der manifesten Ereignisse, der zweite-
re das intentionale Feld, in dem sich Akteure bewegen. Es ist vor allem dieses Moment der intentionalen Ori-
entierung des szenischen Raums und des szenischen Geschehens, das einen stofflichen Riickbezug auf Hand-
lungs- und Motivwissen voraussetzt, das nicht genuin dem Film entstammt, sondern tief mit dem Wissen
iiber soziales Handeln und Prinzipien situativen Verhaltens iiberhaupt verbunden ist.

Allerdings ist die Szene Teil der Erzéhlung, treibt die narrative Verwicklung voran, ist der Ort, an dem die
Konflikte der Handlung und Verdnderungen des Figurengefiiges manifest werden. So fundamental der Situa-
tionsrahmen als Sinnhorizont des Handelns der Akteure auch ist, ist die Szene Teil eines umfassenderen Gan-
zen. Die Beziehung zwischen Szene, Erzéhlung und Figurenkonstellation ist einer der ersten Orte des Dra-
maturgischen, weil sich der Gang der Ereignisse in solchen situierten Ereignis- und Handlungsfolgen mani-
festieren muB, die sowohl einen eigenen Sinnrahmen konstituieren wie aber auch im iibergeordneten Rah-
men der Erzahlung funktionieren. Diese Untersuchung wird am Beispiel einer "Zwischenszene", die zwi-
schen zwei sehr pragnanten und eigenstéindigen Segmenten plaziert ist, die narrativ-kontextuellen Beziige zu
klaren versuchen, die sie erfiillt.

Dramaturgie der Spannung: Die Maisfeld-Szene aus NorTH BY NORTHWEST

Hitchcocks Auffassung von suspense nimmt die unterschiedlichen Wissensstdnde von Zuschauer und Prot-
agonist als dessen besondere Charakteristik - nur dann, wenn der Zuschauer in eine Gefahr eingeweiht ist,
die dem Helden droht, von der dieser aber noch nichts ahnt, stellt sich der Effekt des suspense ein. Die Insze-
nierung schafft die Voraussetzungen fiir diese Prozesse, ist also nicht primir ausgerichtet auf die Folgerich-
tigkeit des Leinwandgeschehens, auf seine psychologische Wahrhaftigkeit oder auf andere Zielsetzungen, die
der filmischen Darstellungsbeziehung zugehdrten, sondern darauf, jenen Rezeptionsprozef3 zu instrumentie-
ren und zu préfigurieren, dem die Qualitit des suspense zukommt.

Ich will im folgenden zeigen, wie die segmentale Gliederung der Maisfeld-Szene aus NortH BY NORTHWEST

[1] mit Verdnderungen der Wissensstéinde von Zuschauer und Protagonist zusammenhéngt. Ich werde mich
dabei des Konzepts der Handlungssituation bedienen, das sowohl zur Modellierung der Wissensstinde von
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Zuschauer und Protagonist herangezogen werden kann wie aber auch eine semantisch orientierte Beschrei-
bung der Szene gestattet, die die leitenden Prinzipien der Szenenauflésung und die verwendeten filmischen
Mittel motiviert. Besondere Aufmerksamkeit werde ich der Frage widmen, in welcher Beziehung situative

und filmische Struktur stehen.

Die Maisfeld-Szene

Ein viel reduzierteres Szenario, in dem sich suspense einstellen soll, 148t sich kaum vorstellen: Der Protago-
nist begegnet "dem Verhdngnis auf einem offenen Feld in hellem Sonnenlicht" (Harris/Lasky 1979, 201).
Keine Schatten, Seitengassen, Hinterhofe. Kein Versteck fiir den Morder, obwohl der Zuschauer weif3, daf3
der Held in eine Falle getappt ist. Tatsdchlich ist es Teil der Idee zu dieser Szene gewesen, sich gegen die
Klischees des Spannungsfilms zu stellen. Hitchcock sagte dazu in den Truffaut-Gespréchen:

Auf den Einfall bin ich so gekommen. Ich wollte mich gegen die Schablone stellen. Ein Mann kommt an
einen Ort, wo er wahrscheinlich umgebracht wird. Wie wird das im allgemeinen gemacht? Eine finstere
Nacht an einer engen Kreuzung in einer Stadt. Das Opfer steht im Lichtkegel einer Laterne. Das Pflaster
ist noch feucht vom letzten Regen. Groaufnahme einer schwarzen Katze, die eine Mauer entlangstreicht.
Eine Einstellung von einem Fenster, hinter dem schemenhaft das Gesicht eines Mannes auftaucht, der
nach drauflen blickt. Langsam néhert sich eine schwarze Limousine, undsoweiter. Ich habe mich gefragt,
was das genaue Gegenteil einer solchen Szene wire. Eine vollig verlassene Ebene in hellem Sonnen-
schein, keine Musik, keine schwarze Katze, kein geheimnisvolles Gesicht hinter dem Fenster (Truffaut
1973, 250; vgl. dazu auch Houston 1963, 161).

Allerdings ist die Szene geradezu prototypisch fiir die Hitchcocksche Auffassung von suspense - "a scene
which perfectly illustrates my theories", heil3t es in einem zeitgenossischen Interview (Brean 1959, 74) [2].

Ein Mann kommt an einen Ort, an dem er wahrscheinlich umgebracht wird: So konnte eine Beschreibung der
Szene durchaus lauten. Die Vorgeschichte beginnt damit, dal Roger Thornhill, ein New Yorker Werbefach-
mann, von Spionen gekidnappt wird, die ihn fiir George Kaplan halten. George Kaplan ist, wie sich erst sehr
viel spéter herausstellen wird, eine Erfindung des US-Geheimdienstes, eine Art Koder fiir die Spione der Ge-
genseite. Thornhill kann mit knapper Not den Spionen entkommen. Er wendet sich an die Polizei, die ihm
ebenso wenig glaubt wie seine Mutter. Seine Versuche, das Geheimnis um George Kaplan aufzukldren, fiih-
ren ihn in das UNO-Gebéude, in dem der Mann, mit dem Thornhill sprechen will, erdolcht wird; das Un-
gliick will es, daB} alle Indizien zu beweisen scheinen, daB3 Thornhill der Morder ist [3]. Er flieht nach Chica-
go, der letzten Adresse Kaplans folgend, die er hat. Im Zug lernt er eine gewisse Eve Kendall kennen, die,
was Thornhill nicht weiB, fiir die feindlichen Spione arbeitet. Sie arrangiert fiir ihn ein Treffen mit Kaplan -
an einer Bushaltestelle auBlerhalb der Stadt. Die folgende Szene ist die Maisfeld-Szene. Das Treffen erweist
sich als Hinterhalt: Ein Flugzeug, das scheinbar damit beschéftigt war, Insektizide zu verspriihen, greift
Thornhill an. Thornhill kann sich nur knapp retten, das Flugzeug rast in einen Tanklastzug und explodiert. Er
fliichtet zuriick nach Chicago.

Interessant ist die Szene unter verschiedenen Aspekten. Hier stehen ihre situativen Strukturen im Mittel-
punkt: Es geht um die Situationsdefinition des Protagonisten, um sein subjektives Wahrnehmungs- und
Handlungsfeld sowie natiirlich zentral um die Art und Weise, wie Hitchcock die Szene visuell aufldst bzw.
zum Zuschauer hin organisiert.
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Segmentale Gliederung

Die Maisfeld-Szene ist eine Szene im klassischen Sinne - als Einheit von Raum, Zeit, Handlung und Perso-
nen; sie wird mit dem Auftritt des Protagonisten eréffnet, mit seinem Abgang beendet. Sie besteht aus 131
Einstellungen [4] und ist in drei Teile gegliedert, in denen jeweils ein anderes dominantes Handlungsmotiv
den Orientierungen des Protagonisten zugrundegelegt ist. Handlungsmotive bilden aber nicht nur eine
Grundlage, um Teilsequenzen der Gesamtszene voneinander zu separieren, sondern sind auch in der Rezepti-
on der Ankerpunkt fiir eine Fiille von Interpretationstitigkeiten: Das Handeln des Protagonisten, seine Hypo-
thesen iiber die Art der Situation und seine Plédne und Absichten sind fiir den Zuschauer Teil der filmischen
Handlungssituation und miissen in der Rezeption aufgebaut werden. Weil der Zuschauer den Personen der
Handlung Motive, Absichten und &hnliches attribuieren muf3, und weil er das Wissen und das Denken der ab-
gebildeten Personen simulieren muB3, sind Handlungen, in die sie verwickelt sind, von grofiter Bedeutung:
Weil Handlungen Situationen konstituieren und damit ein Sinnhorizont fiir die Aktivitditen der Personen
greifbar wird.

(1) Teil I (##1-68) ist definiert und eingefiihrt als eine Szene des Wartens - der Protagonist wartet auf den ge-
heimnisvollen George Kaplan, mit dem er verwechselt wird, was ihn schon einmal in grof3te Gefahr gebracht
hat.

Allerdings ist der Wissensstand von Zuschauer und Protagonist in der ersten Phase der Sequenz unterschied-
lich: Der Zuschauer weill schon, da3 Kaplan gar nicht existiert, und er weil3, da3 Thornhill einer "falschen
Freundin" aufgesessen ist, einer Agentin seiner Gegner. Fiir den Zuschauer ist die Szene vorbestimmt als Ge-
legenheit fiir ein mogliches Attentat, als Falle, in der eine tddliche Gefahr auftreten wird. Es gelten also zwei
verschiedene Situationsdefinitionen: Protagonist und Zuschauer konturieren das Handlungs- und Erwar-
tungsfeld nach verschiedenen Gesichtspunkten und auf der Basis verschiedener Eingeweihtheit in die Ge-
schichte. Diese Konfiguration von Wissensstdnden entspricht genau den Bedingungen fiir suspense, wie Hit-
chcock sie vorgegeben hat und die im zweiten Teil der Szene nicht mehr eingeldst sind.

(2) Teil II der Szene (##65 [5]-124) ist der Mordversuch, den ein anonymer Mdorder vom Flugzeug aus unter-
nimmt und der mit dem Tod des Killers endet. Die Handlungsstruktur besteht im wesentlichen in einer Inter-
aktion von Mordversuchen und MaBnahmen, mit denen sich Thornhill zu retten versucht. Diese Gegenmal3-
nahmen umfassen ein Ensemble sehr verschiedener Aktivitaten des Helden (Wegrennen, Sich-Verstecken,
Deckung-Suchen, Autos-Anhalten). Der zweite Teil der Sequenz ist also eine Doppelreihe von Handlungs-
versuchen, die komplementér aufeinander bezogen sind: Den Atfacken des Antagonisten steht eine Kette von
Rettungsversuchen des Protagonisten gegeniiber.

Fiir eine narrative Strukturuntersuchung ist die zweite Phase der Sequenz von besonderem Interesse, sind
doch deren Elemente als "Kampf" und "Flucht" klassische narrative Motive. Die ganze zweite Phase ist nach
dem Muster von "Gefdhrdung/Verfolgung und Errettung" sogar eine geschlossene narrative Einheit [6].

(3) Teil III der Szene (##125-131) ist eine Flucht. Damit wird der narrative Hauptstrang wieder erreicht.

Die Inszenierung folgt deutlich der Situationsdefinition des Protagonisten - nicht nur im ersten, sondern auch
im zweiten Teil der Szene. Es handelt sich um eine Alternation, die den Protagonisten und das, was er siecht
oder beobachtet, zeigt. Entsprechend der Situationsdefinition des Helden: Wartet Thornhill auf einen Unbe-
kannten, sucht der Blick Thornhills das Umgebungsfeld "panoramatisch" darauthin ab, wo diese erwartete
Person auftreten kann. D.h. z.B., daB jedes Auto von grofitem Interesse ist. Viele Verstecke bietet der Umge-
bungsraum ja nicht, so dafl Kaplan kaum {iberraschend auftreten kann. Wird Thornhill im zweiten Teil vom
Flugzeug attackiert, ist die Aufmerksamkeit auf ganz anderes gerichtet - das Umgebungsfeld muf3 dann nach
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mdglichen Verstecken abgesucht werden. Um diesen Wandel der Wahrnehmung des Handlungsraumes durch
den Helden geht es hier vor allem.

Iterativitit

Sowohl die Warte- wie die Anschlags-Teilszene umfassen mehrere Durchldufe, mehrere Handlungsversuche.
Es wird in beiden Teilszenen iterativ die Geltung der jeweiligen Situationsdefinition und damit eines Pro-
blemldsungsraums verstirkt. Der Szenenwechsel ist auch der Wechsel zweier wiederholter Reihen. In beiden
Reihen wird in jedem Handlungsversuch gegeniiber den vorhergehenden sowohl variiert wie auch gesteigert
(akzeleriert), so, daf3 in jeder Variation eine Auflosung der jeweiligen Teilsituation ndherzuriicken scheint.

Diese dramaturgische Devise hat in den beiden Hauptteilen der Sequenz gleichermallen Geltung:

(1) In der "Warte-Phase" folgt mehreren Autos, die auf der Strafle an Thornhill vorbeigefahren sind, ein Last-
wagen, der eine so gewaltige Staubwolke aufwirbelt, dal Thornhill fiir Sekunden nichts mehr sehen kann;
schlieBlich kommt ein Auto hinter dem Maisfeld hervor, der erwartete Fremde (fiir den Zuschauer auch bere-
chenbar als: moglicherweise der Morder) scheint Gestalt anzunehmen.

(2) In der zweiten Phase dann beginnt der Mordversuch mit "einfachem Uberfliegen"; als dieses erfolglos
bleibt, setzt der anonyme Pilot ein Maschinengewehr ein; den Gewehrangriffen folgt eine Attacke mit Pesti-
ziden, so daf} sich auch das Versteck im Mais als unsicher bzw. sogar als todliche Falle erweist.

(3) Thornhills GegenwehrmaBBnahmen bestehen zum einen in Fluchtbewegungen - Wegrennen, Sich-vor-
dem-Angreifer-Verbergen -, zum anderen in Versuchen, Hilfe zu holen [7]. Abgestimmt auf die Mord- erfol-
gen auch die Rettungsversuche mehrfach, und es stellt sich dabei heraus, daB3 alle Mdglichkeiten, sich vor
dem Angreifer zu verbergen, "unsicher" sind.

Die variierende Wiederholung ist ein universelles Prinzip, das in der Erzdhlung dazu dient, dem Rezipienten
"Erlebniserneuerung, Erlebnisverstarkung" (Liithi 1975, 91) zu ermdglichen. Die Vergeblichkeit des Ret-
tungsversuchs verstarkt den Eindruck der Bedrohung des Helden durch das Flugzeug. Das Gefiihl von Inten-
sivierung, das eine Handlungssequenz wie die zweite Phase der Maisfeldszene bereitet, hingt eng damit zu-
sammen, dal dem Zuschauer die Aussichtslosigkeit der Lage des Helden nur um so deutlicher bewuft wird,
in je mehr Versuchen, sich zu retten, er gescheitert ist. Die These also ist: Die mehrfache Folge von Mord-
und Rettungsversuchen unterstreicht die Ernsthaftigkeit der Gefahr und moduliert so die Wahrscheinlichkeit,
mit der der Zuschauer erwarten kann, da3 der Protagonist noch entkommen mag.

Doch es ist ja nicht schlichte Repetition, die zu diesem Effekt fiihrt, sondern auch eine Verschiarfung des
Konflikts bzw. des Kampfes. Fiir die Modalitdt der Erzdhlung ist dies von groBter Bedeutung: Das Prinzip
der Wiederholung ist in der Méarchenforschung des 6fteren in Verbindung gebracht worden mit der Extremi-
sierungstendenz, die zu den elementaren Darstellungsmustern zihle, mit denen das Marchen seine erzihlte
Welt exponiere. Dies ist nicht nur eine Dramatisierungstechnik; Schmitt schreibt in seinem Buch iiber Mér-
chenfilme sehr richtig:

Zu bedenken ist aber, daf3 das Herbeifiihren von Extremsituationen fiir das Marchen elementar ist, weil
diese aus der Konfliktlage resultieren, die das Méarchen im Kern realistisch aufbaut und auf wunderbare
Weise 16st; insofern sind Extremisierungen also auch 7eil des Sinnmodelles, und nicht nur als besondere
Technik miindlicher Erzahlweise, anzusehen (1993, 115; Hervorhebung von mir, HIW).

Durch Wiederholung und Steigerung wird in der Maisfels-Szene eine solche Extremisierung der Situation er-

reicht, daf} ein Entweichen des Helden nicht mehr mdglich scheint. Das Ende bricht denn auch mit allen
physikalischen und handlungsmdfsigen Wahrscheinlichkeiten, es ist ein #underhaftes Ende einer dramati-

Waulff // Darstellen und Mitteilen /// 112



schen Situation, auch wenn man nach der Halfte des Films sicher erwarten kann, daf3 der Held gerettet wer-
den wird, wie aussichtslos auch immer er der Gefahr ausgesetzt sein mag [8]. Der zweite Teil der Maisfeld-
szene tragt in diesem Sinne auch Eigenschaften des Marchens [9].

Rhythmus

Im ersten Teil der Sequenz hat Hitchcock den RAythmus bewufBt immer weiter verlangsamt, so daf3 der An-
griff des Flugzeugs auch als schroffer Rhythmuswechsel zum Ausdruck gebracht werden kann. Samuels, der
gerade diesen Aspekt stark zu machen versucht, schrieb zu der Szene:

Lack of music and the long-held emptiness of the setting [...] create a feeling that something tremendous
is coming in a film so normally galvanic. Brilliantly, Hitchcock builds suspense by exaggerating the
eventlessness of the scene. [...] Soon, however, another car appears from a side road, depositing a man.
Now we get a long shot of two figures at opposite sides of an immense vista. Something must surely be
up! After a moment of hesitation, Grant crosses the road, an action Hitchcock shoots subjectively, thus
heightening our expectations, because subjective shots invariably provide dramatic emphasis. Then exqui-
sitely laconic dialogue assure us that this man cannot be the threat we have feared (Samuels 1970, 301)
[10].

Folgt man manchen Autoren, so hdngt der rhythmische Charakter der Sequenz eng mit der im Handlungsab-
lauf wirksamen Struktur von Wiederholung und Variation zusammen, die Auswirkungen auf den Eindruck
der Geschwindigkeit und des Rhythmus' habe:

de la premiére a la seconde attaque, 1'accélération se produit par un reserrement du nombre de plans (Bel-
lour 1975, 279).

Durch die Beschleunigung im zweiten Teil der Szene werde die Dynamik des Angriffs unterstrichen (Borrin-
go 1982, 138). Allerdings bedingt das gleiche Prinzip der Wiederholung im ersten Teil der Sequenz den Ein-
druck von Beruhigung, Entspannung und Verlangsamung. Der Rhythmus kann also nicht allein auf das Wie-
derholungsprinzip zuriickgefiihrt werden, sondern scheint enger mit der Handlungsstruktur bzw. mit der Mo-
dalitdt von Handlungen zusammenzuhéngen: Wird die Gefahr am Ende des ersten Teils der Sequenz fast
ganz zurlickgenommen, steigt sie im zweiten Teil bis auf ein Maximum an. Die antiklimakterische Tendenz
des ersten Teils fiihrt - als eine Art von "Kontrasterlebnis" - zur Intensivierung des Eindrucks von "Gefahr"
im zweiten Teil.

Aktivitat des Helden

Die Aktivitdt des Helden ist in den verschiedenen Phasen der Sequenz sehr unterschiedlich und hingt eng
mit der Definition der Situation zusammen. In der ersten Phase ist die Aktivitdt zuriickgenommen und be-
schrankt sich im wesentlichen auf Warten und die Priifung der Umgebung, in der die erwartete Person auftre-
ten soll. In der zweiten Phase mul3 der Protagonist sich schiitzen und versuchen, Deckung zu suchen bzw.
Hilfe herbeizuholen; beides sind Techniken, mit denen er sich an die Gefahrensituation adaptiert. Ist er in
dieser Phase vor allem reaktiv auf die Aktionen des Antagonisten orientiert, wird er in der dritten Phase
schlieBlich initiativ und organisiert seine Flucht.

Die Aktivitdten des Helden zeugen von seinem Realitdtssinn, sie sind angemessene Reaktionen auf die je-
weilige Lage. Thm zu unterstellen, daf er "zwar dauernd zu agieren versucht, aber gerade dadurch in sein
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Verderben hineinstolpert", wie Borringo es tut (1982, 127), erscheint absurd und nicht haltbar zu sein. Viel-
mehr schétzt Thornhill sein Handlungsfeld ab und probiert die verschiedenen Mdglichkeiten durch, der Be-
drohung zu entkommen. Er handelt nicht blind und panikartig, wie Borringo suggeriert, sondern rational und
iiberlegt.

Fiir den Eindruck der grofien Abstraktheit, den die Maisfeld-Szene hinterldft, aber auch fiir die Intensitit, mit
der die Bedrohung des Helden hier spiirbar ist, ist zweifelsohne wichtig, da3 der Antagonist nicht personali-
siert ist: Es ist ein anonymer Pilot, der einen Auftrag erfiillt. Das Geschehen macht den Eindruck eines fast
mechanischen Ablaufs. Die Entemotionalisierung des Kampfes, die damit einhergeht, hidngt daran, da3 die
Akteure ohne Emotionen, die iiber die pure Aktion hinausgehen, in das Geschehen involviert sind [11]. Die
Interaktion zwischen Prot- und Antagonisten beschréinkt sich auf das Verhéltnis von purer korperlicher Akti-
on und Reaktion. Thornhill-Grant sollte dem Drehbuch folgend noch zu den Piloten hinaufschreien (Borrin-
go 1982, 132), ein Verstindigungsversuch, den Hitchcock in der Filmversion dann fallengelassen hat. Und
auch eine Einstellung, in der die Piloten zu erkennen waren, ist in der endgiiltigen Fassung des Films nicht
mehr enthalten.

Die Intensitit, in der Grant diesen Teil der Sequenz als korperliche Anstrengung darstellt, sticht vollig vom
verhergehenden Stiick ab. Der Schauspiel-Stil des ersten Teils der Sequenz ist eine Art von "aktionalem Mi-
nimalismus" und basiert wesentlich auf der Stellung der Hinde und geringfiigigen mimischen Aktivitéten
[12]. Die Aktivitét der Person ist reduziert auf die Tatigkeiten des Wartens und des Beobachtens; entspre-
chend reduziert ist das expressive Potential, das schauspielerisch artikuliert werden kann. Emotionale Reak-
tionen und Bewegungen seien in der Maisfeld-Szene insgesamt "low-keyed", sagt Naremore (1988, 227),
nicht nur auf die dullerst sparsame Aktivitdt des Helden verweisend, sondern auch auf die harten Briiche und
Kontraste in der Gesamtsequenz. Das Ausdrucksverhalten des Schauspielers signalisiert in der Anfangsphase
vor allem das Maf seiner Anspannung, seine Wachheit, seine - von Unwohlsein und Unsicherheit gepragten -
Versuche, sich in der fremden Umgebung zu orientieren. Und entsprechend dem Rhythmus der Handlung
sinkt auch die Anspannung, die Grant zum Ausdruck bringt, am Ende ab (LaValley 1972, 149; Naremore
1988, 228). Im zweiten Teil der Episode wird schauspielerisch der minimalistisch-expressive Modus dann
von ebenso knappen und elementaren athletischen Aktionen abgelost. Nach der Explosion des Flugzeugs
schlieBlich agiert Thornhill-Grant nach kurzem Zdgern entschlossen, kiihl und rational.

Fiir die Spannungs-Analyse ist die Inszenierung des Schauspielers von einigem Interesse, wird dadurch doch
dem Modus Ausdruck verliehen, in dem der Akteur am Geschehen partizipiert - und damit auch die Definiti-
on der Situation angezeigt, der folgend er sich verhélt. Der Bruch zwischen dem - iiberaus komisch wirken-
den - minimalistisch-expressiven Stil des ersten Teils der Sequenz und der intensiven kérperlichen Aktion
des zweiten Teils signalisiert eine Gliederung der Sequenz in zwei (bzw. drei) Teilsequenzen, die eng mit
Strukturen des Spannungserlebens zusammenhingt: Weil sich im Ubergang vom ersten zum zweiten Teil das
Handlungsfeld des Protagonisten grundlegend verdndert. Der situative Rahmen, in dem er sich bewegt, wird
durch den Angriff des Flugzeugs grundlegend moduliert.

Point-of-View, Perspektive, Subjektivierung

Die Erwartung des Zuschauers operiert wiederum "iiber" den Wahrnehmungen und Orientierungshandlungen
Thornhills: Durch die Vorinformationen ist der Zuschauer ja eingeweiht in das Komplott, das gegen den Hel-
den gesponnen ist, und wird die Umgebung darum schon nach dem erwartbaren Morder absuchen. Aller-
dings weil} der Zuschauer auch, daB3 Thornhill noch nicht weil3, daB3 er in eine Falle gelockt wurde, so daB fiir
den Zuschauer auch die Frage, wann Thornhill bemerken wird, dafl man ihn téten will, ein Gegenstand der
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Aufmerksamkeit ist. Und es bleibt die Frage offen, von welcher Art die Attacke ist, wer sie ausfithren wird
usw. Hitchcock selbst duferte sich dazu wie folgt:

The audience knows he is in danger, but when he gets off a bus at a lonely crossroad, surrounded by em-
pty farmland, what can touch him? (Brean 1959, 74).

Die Unschuldigkeit des Protagonisten, seine Definition der Situation, dokumentiert sich en passant in der
Art, wie sein subjektiver Blick, der den Unbekannten sucht, das Umgebungsfeld absucht. In der Art und Wei-
se, wie die Szene inszeniert und reprasentiert ist, ist der Situationsdefinition des Protagonisten gefolgt. Sein
suchender und priifender Blick wird in zahlreichen point-of-view-shots wiedergegeben.

Die visuelle Strategie, mit der am Beginn der Sequenz der Ort der Handlung eingefiihrt wird, ist konventio-
nell. Am Beginn steht ein offensichtlich objektiver establishing shot auf die Kreuzung (#1) aus hoher Kame-
raposition. Schon die dritte Einstellung [13] ist ein point-of-view-shot, und die Alternation einer objektiven
Aufnahme mit einem point-of-view-shot bleibt das syntaktische Muster {iber den ganzen ersten Teil hinweg.
In leichter Variation dominiert das point-of-view-Schema auch den zweiten Teil der Sequenz und ist sogar
noch am Ende, bei der Flucht-Szene, spiirbar. Syntaktisch ist die Sequenz damit wenig auffallend, sie nutzt
ein recht normales Prinzip, eine derartige Handlungsszene visuell aufzulésen. "Hitchcock presents the world
as his character perceives it", schreibt Belton (1983, 60; dhnlich Gianetti 1982, 471). Dem ist zundchst ein-
mal zuzustimmen.

Die erste Einstellung der Sequenz genligt als establishing shot der Norm, ist allerdings von hochstem Interes-
se, weil sie nicht nur den Handlungsraum im Uberblick prisentiert. Die groBe Héhe, aus der die Kamera den
Handlungsraum présentiert, 6ffnet den Raum der gesamten Szene schon am Beginn in die Vertikale hinein.
Die Hohe der Kamera wird noch akzentuiert durch den Kontrast zum folgenden Bild: Hier ist die Kamera
unnatiirlich niedrig, liegt fast am Boden. Mdoglicherweise 146t sich die Kamerahohe schon frith mit dem Blick
des Mdrders in Verbindung bringen - das Bild sollte aber keineswegs als subjektive Aufnahme gelesen wer-
den. Vielmehr ist seine Leistung vielschichtig, verdeckt und raffiniert. Der Zuschauer sieht, dal der Held auf
dem Présentierteller steht (wenn man das Szenario von oben anschaut). Das Wissen, das aus dem ersten Bild
gezogen werden kann, wird erst spéter, im zweiten Teil der Szene, wichtig werden. Der Zuschauer wird in
die Lage versetzt, sich die Ansicht der Szene zu imaginieren, die der Morder im Flugzeug sieht - und der
Eindruck, daB} es fast unmdglich ist, sich zu verbergen, der im zweiten Teil der Szene so wichtig ist, wird ge-
tragen von der Aufsicht auf das Handlungsfeld, die die erste Einstellung mdglich gemacht hatte.

Die Situationsdefinition des Protagonisten wechselt mit der ersten Attacke des Flugzeuges, das zwar schon
exponiert, aber - von Thornhill - noch nicht fokussiert worden ist. Der Situationswechsel steckt hier mitten in
einer Einstellungsfolge, die syntaktisch aus einer Folge von objektiven und subjektiven Bildern [14] besteht:
Aus dem "Warten" wird der "Mordanschlag", wobei nicht genau festzulegen ist, wann fiir den Zuschauer der
Ubergang vollzogen ist. Der erste Angriff erfolgt in gedehnter Zeit, folgt also in der filmischen Reprisentati-
on nicht einem "chronometrischen Realismus". Hitchcock sprach in den Truffaut-Interviews auch tiber den
zweiten Teil der Maisfeld-Episode:

Die Dauer der Einstellungen dient dazu, die verschiedenen Entfernungen zu verdeutlichen, die Cary Grant
zuriicklegen muf3, um sich zu verstecken, und zu zeigen, daf} er es gar nicht schaffen kann. Eine Szene
dieser Art konnte nie ganz subjektiv sein, weil alles viel zu schnell gehen miifite. Man mull das Néher-
kommen des Flugzeugs zeigen, noch bevor Cary Grant es sieht, denn wenn die Einstellung zu schnell
wire, wiirde das Flugzeug nicht lange genug im Bild sein, und dem Zuschauer wiirde nicht klar, was da
passiert. [...] Ich muBite das Publikum jedesmal auf den drohenden Sturzflug des Flugzeugs vorbereiten
(Truffaut 1973, 249).
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Der Aktivititsmodus der Hauptfigur verdndert sich schlagartig, als ihm erst einmal klar geworden ist, daf3 der
Angriff seinem Leben gilt. Zu den Bildern des Protagonisten und seiner Blicke treten nun die Versuche
Thornhills, sich zu retten.

Syntaktisch ist auch das zweite Segment der Szene mit point-of-view-shots durchsetzt. Es ist aber deutlich,
daB man es mit anders motivierten Blicken als im ersten Teil zu tun hat, die ebenso im point-of-view-shot-
Schema wiedergegeben sind. Die Unterschiede lassen sich gleich mehrfach ausmachen:

(1) Im ersten Teil der Sequenz sind die Blicke Teil des Suchverhaltens des Protagonisten; im zweiten dage-
gen sind sie eingebunden in seinen Versuch, sich in Deckung zu bringen bzw. sich zu verbergen.

(2) Im ersten Teil besteht kein AnlaB3, sich dem Gegeniiber nicht zu zeigen, sondern ganz im Gegenteil: einer,
der auf einen anderen wartet, gibt sich durch die Offenheit des suchenden Blicks sogar zu erkennen. Hier ist
der "offene Blick" Teil einer Interaktionseroffnung. Im zweiten Teil dagegen fallt dieses interaktive Moment
fort, der Blick dient nurmehr der Wahrmehmung.

(3) In point-of-view-shot-Sequenzen zeigt der eigentliche point-of-view-shot konventionellerweise [15] das
Objekt, das die Aufmerksamkeit des Blickenden erregt. In einigen Bildern des ersten Teils, die leere Land-
schaften zeigen, fehlt ein solches Objekt ganz. Die verschiedenen Autos, die mittels point-of-view-shot ge-
zeigt werden, bilden nur probeweise den Gegenstand der Wahrmehmung - die eigentliche Erwartung ist auf
die Person gerichtet, die moglicherweise mit einem Auto zum vereinbarten Treffpunkt kommen wird. Im
zweiten Teil dagegen ist der durch den point-of-view-shot repréasentierte Blick Teil der Interaktion zwischen
Prot- und Antagonisten, das Flugzeug bildet das eindeutige Objekt der

Aufmerksamkeit.

Das Beispiel kann so zeigen, dafl das gleiche Montage-Schema zur Realisierung ganz verschiedener Hand-
lungen verwendet werden kann. Je nachdem, in welchem Handlungsschema point-of-view-Montagen als
Darstellungsmuster verwendet werden, werden sie mit verschiedenen Bedeutungen und Funktionen zusam-
mengebracht, die von der Art der realisierten Handlung abhiangen und nicht vom Montage-Schema.

Landschaft: Handlungsraum und Ort

Im Ubergang vom ersten zum zweiten Teil der Episode wechselt auch der Charakter der Landschaft als Rah-
men fiir das Handeln des Akteurs vollstindig. Aus Ubersichtlichkeit wird Deckungslosigkeit, um es kurz zu
sagen.

Das "flat, sunny, peaceful farmland" (Brean 1959, 74) wird durch die weiten Aufnahmen, mit denen die Sze-
ne beginnt und die im ersten Teil der Szene vorherrschen, noch emphatisch unterstrichen [16]. Dieser Ort der
Handlung, der im ersten Teil der Sequenz optimale Orientierung garantierte und einen {iberraschenden An-
griff eines unbekannten Gegners auszuschlieBBen schien, erweist sich nun als Ort der hochsten Gefahr. Hitch-
cock duBlerte sich wie folgt dazu:

Suddenly the wide, sunny countryside is not a peaceful haven but a deadly open place in which the sligh-
test shelter means life or death (Brean 1959, 74).

Es sind ganz andere Eigenschaften des Handlungsraums, die nun in den Vordergrund der Wahrnehmung tre-
ten: Jede Moglichkeit, sich zu verbergen, muB3 gesucht werden; die Charakteristiken der Offenheit, der Sicht-
barkeit des Feldes werden irrelevant. Ging es vorher darum, daB sich kein Antagonist verbergen konnte,
miissen nun die Gelegenheiten aufgesucht werden, die den Protagonisten gegen den Morder schiitzen. Es ist,
als ob sich die Wahrnehmung der Landschaft in eine Inversion verkehrt hitte. Der Handlungsraum muf} voll-
stindig neu aufgebaut werden, obgleich der Or¢ der Handlung der gleiche ist.
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In der situativen Struktur (und im situativen Verstehen) geht es um solche Eigenschaften, die dem Environ-
ment im einen oder anderen Falle zukommen [17]: Erst ein jeweiliger Handlungsplan, eine jeweilige Situati-
onsdefinition selektiert diejenigen Eigenschaften aus einem Umgebungsraum, die fiir die Situation bzw. den
Vollzug der Handlung relevant sind. Die filmische Darstellung basiert auf einem fundamentalen Prinzip, das
Handlungen mit duBeren Kontexten verbindet - sie gehen analytisch mit Umgebungsdaten um. Andert sich
die Handlung bzw. die Situation, treten andere Aspekte des Handlungsortes in den Vordergrund und werden
relevant gegeniiber denjenigen, die bis dahin von Bedeutung waren.

Kataphern, Hinweise

Der Wechsel der Situationsdefinition kommt aber nicht unangekiindigt (entgegen der Behauptung bei Hou-
ston 1963, 161). Vielmehr macht der Farmer, der auf den Bus gewartet hat, aufmerksam auf das Flugzeug im
Hintergrund der Szene. In Hitchcocks eigener Beschreibung:

Grant asks the man if he's meeting someone. The man, a laconic farmer, says nope - he's waiting for a
bus. It'll come along any minute. And it does. But as it slows down, the farmer says he just noticed some-
thing interesting - a crop-dusting plane which has started work half a mile away. 'Funny,' he says. 'That
plane's dustin' where there ain't no crops.' And he gets on the bus (Brean 1959, 74).

Gegen die Zuriicknahme der Spannung, die Erwartung der Gefahr und die Verlangsamung des Rhythmus' ist
so ein Hinweis auf eine situative Anomalie gesetzt, der die Aufmerksamkeit des Protagonisten und des Zu-
schauers neu orientieren kann, noch bevor die Situation selbst umschlédgt (dhnlich Borringo 1982, 130). Hit-
chcock hat immer wieder mit derartigen Kataphern gearbeitet, Verweisen auf mogliche Gefahr, auf Anldsse
von Gefdhrdung etc. Eine Katapher ist ein Hinweis, der vom Zuschauer aufgeldst werden mufl. Wertet man
nun die Beobachtung des Bauern als einen Hinweis auf etwas, das auffillt, das abweicht von der Normalitit,
kann man es auch nehmen als das, was die erwartete Gefahr bringen wird: Etwas, das vom Normalen ab-
weicht, ist immer auch verdachtig [18].

Mit Kataphern werden Szeneniiberginge und Wechsel von Situationsdefinitionen vorbereitet. Das Objekt,
auf das der Hinweis erfolgt ist, kann zum Gegenstand der Aufmerksamkeit gemacht werden, zum Anlafl von
Interpretation. Der Szenenwechsel ist dann erwartend-verstehend schon vorbereitet, kommt nicht als Uberra-
schung, sondern als Teil einer suspense-Strategie daher, in die der Zuschauer schon eingestimmt ist. Nun
zeichnet sich der suspense durch den Wissensvorsprung aus, den der Zuschauer vor den Filmfiguren hat. Der
Hinweis auf das Flugzeug erfolgt so im schon gesteckten Rahmen, erinnert den Zuschauer daran, dal3 der
Held in eine tddliche Falle gelockt werden soll, dafl die Gefahr auch aus der Luft kommen kann. Wiederum
bilden die beiden verschiedenen Situationsdefinitionen von Protagonist und Zuschauer zwei verschiedene
Bedeutungen, die dem Hinweis zugeordnet werden konnen: Fiir Thornhill ist der Hinweis des Bauern ein
Hinweis auf ein aulergewohnliches Detail; fiir den Zuschauer ist er ein Hinweis auf den Morder.

Im Ubergang von der Warten-Phase zum Mordanschlag holt die Leinwandfigur den Wissensstand des Zu-

schauers ein. Nur die erste Teilszene, das Warten, ist eine suspense-Szene im Hitchcockschen Sinne; der ei-
gentliche Mordversuch gehort einem anderen Typus von Spannungsszenen zu ("der Held in grofter Gefahr").
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Suspense

In der Analyse der Maisfeld-Szene habe ich zu zeigen versucht, da3 Situationsanalyse ein Instrument der
Filmanalyse sein kann. Die Annahme, der ich dabei folge, besagt, daB3 die filmische Struktur mit der situati-
ven Struktur interagiert, daf3 es aber kein Determinationsverhdltnis zwischen beiden gibt. Die Maisfeld-Sze-
ne nun ist deshalb so interessant, weil sich in dem Bruch, der die Warte-Phase von der Mordversuchs-Phase
der Sequenz trennt, genau ein solcher Wechsel der Situationsdefinition ereignet, ohne daf} die filmischen
Mittel, mit denen das Geschehen reprisentiert ist, verdndert wiirden.

Die Ausgangsannahme ist schlicht und besagt, dal3 die Definition der Situation, die eine Person vornimmt,
die Situation als ein Handlungsfeld konstituiert. In diesem Handlungsfeld kann sich das Subjekt handelnd,
wahrnehmend und interagierend bewegen. Durch die Situationsdefinition werden Relevanzgesichtspunkte
gesetzt, Objekte in Bezug zum Subjekt analysiert und funktionalisiert etc. [19]

Im ersten Teil der Sequenz nun gelten gleich zwei Situationsdefinitionen, so da3 es auch zwei gleichzeitig
realisierte Handlungsfelder gibt: Definition und Feld des Protagonisten und des Zuschauers. Der Zuschauer
ist besser informiert als die Figur des Films, er weill mehr, was - nach der Hitchcockschen Auffassung von
suspense - die Involviertheit des Zuschauers steigert und intensiviert (vgl. Truffaut 1973, 62, 102, passim)
und einen eigenen Typus von Spannungserleben hervorbringt. Das informationelle Verhéltnis, das man sus-
pense nennt, ist reflexiv: Zur Situationsbeschreibung, die dem Zuschauer zugénglich ist, gehdrt auch das
Wissen, dal} er mehr weil3 als der Held.

Nun muf} auch das Handlungsfeld des Protagonisten vom Zuschauer im Verstehensprozef3 aufgebaut werden,
sonst wére er nicht dazu in der Lage, der Filmperson Handlungsmotive, Intentionen und anderes zu attribuie-
ren. Wenn nun der Zuschauer weil3, da3 die Situation tatséchlich eine andere ist als diejenige, die die Figur
sich entwirft, mul} die Situationsdefinition des Zuschauers eine Simulation der Situationsdefinition der Film-
figur umfassen. Der Zuschauer ist dazu gezwungen, die Oberfliche des Geschehens "mit doppeltem Blick"
zu interpretieren - bezogen auf das, was er selbst weil3, aber auch bezogen auf ein Konstrukt einer Person der
Erzdhlung und deren Kenntnis der Handlung.

Diese Annahme gestattet zumindest eine Prézisierung der Definition von suspense im Hitchcockschen Sinne:
Denn genau diese eingebettete Simulation unterscheidet suspense von "Spannung" im weiteren Sinne.

Uber den Suspense hinaus

Eine Nachbemerkung ist allerdings notig, weil die Maisfeldszene nicht nur spannend ist, sondern zugleich
mit ganz anderen Elementen der filmischen Kommunikation spielt.

Ein allererster Eindruck, den die Szene auslost, ist auf die mise-en-sceéne zuriickzufithren: Sie ist in hochstem
MaBe synthetisch und kiinstlich und gibt diverse Hinweise darauf, dal Akteur und Umgebung in Dissonanz
stehen:

- Da steigt ein elegant gekleideter Mann aus einem Bus (statt aus einem Auto);

- die Bushaltestelle liegt auf freiem Felde (was soll es also fiir einen Grund zum Aussteigen geben);

- der Mann bleibt wartend stehen - ein seltsamer Ort fiir eine Verabredung! Die alltagssprachliche Situations-
beschreibung "Wie bestellt und nicht abgeholt" dréngt sich auf.

James Naremore fiihrt die mise-en-scéne der Maisfeld-Episode mit den Konzepten des Surrealismus zusam-
men [20]. Er schreibt:
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If, in fact, a publicity photo based on the crop-dusting episode has become one of the most famous images
of world cinema, that is partly because the mere idea of this particular man-about-town running across a
prairie, garbed in the same clothing he has worn in countless movie drawing rooms, produces a charge of
surrealist wit (1988, 213; das Photo ebd., 214).

Wollte man sich auf reine Beschreibung beschrénken, konnte man sagen: In der Maisfeld-Szene werden die
Attribute, die im Film konventionellerweise als Einheit der Erscheinung inszeniert werden [21], deshalb auf-
fallig, weil sie in Differenz zur Umgebung stehen: Akteur und Umfeld bilden keine natiirliche Einheit, son-
dern hier hat sich ein Stddter in ein ihm fremdes Ambiente verirrt.

Die Differenz erdffnet aber ein eigenes Register der Rezeption und hat eine hdchst interessante Implikation:
Die Dissonanz von Akteur und Umgebung, die die Szene in allen ihren Teilepisoden kennzeichnet, hat in der
ersten Phase der Sequenz einen eher komischen Effekt - die Staubwolke insbesondere, die der vorbeifahren-
de Lkw aufwirbelt, kann man fast wie eine Slapstick-Nummer auffassen - der elegante Mann lesen, der mit
Schmutz tiberworfen wird.

Doch nicht nur der Akteur, auch einzelne Bilder wirken deplaziert, verweisen auf einen fremden generisch-
stilistischen Kontext: Einen komischen Effekt hat insbesondere eine Einstellung, die Thornhill und den Far-
mer, der schlieflich mit dem Bus wegfahren wird, in der Art zeigt, wie im Western die Duellierenden im
show-down gezeigt werden. Der Unterton des Komischen erhélt sich auch dann noch, wenn das Geschehen
immer dramatischer wird. Zum Eindruck eines derartigen Schwebezustands zwischen Komik und Dramatik
tragt auch die Art bei, in der Grant um sein Leben lduft, die in Kontrast zu seinem Alter steht (Naremore
1988, 214) [22]. Dissonanz also als eine gleich mehrfach manifestierte poetische Qualitit der Sequenz: Figur
und Umgebung stehen einander ebenso entgegen wie der Akteur und seine Aktionen; und sogar die Bilder
der Sequenz sind inhomogen, verweisen auf ganz verschiedene, inkompatibel erscheinende Kontexte.

Fiir die Tatsache, daf die Szene nicht nur spannend, sondern auch komisch ist, ist metarezeptives Wissen des
Zuschauers wesentliche Bedingung: Auf Grund seiner Kenntnis von Genrestrukturen, seines Erzahlungs- und
Kinowissens darf er sowieso erwarten, dafl Thornhill-Grant in der Szene nicht umkommen wird. Wenn der
Held also nicht wirklich gefahrdet ist, kann Aufmerksamkeit und emotionale Aktivitét auf andere Aspekte
des Films gerichtet werden - so da3 das Augenzwinkern des Erzéhlers, die Lust am Ausschmiicken der absur-
den Situation, die plakativ-iiberdrehte Inszenierung selbst Gegenstidnde der Rezeption sind.

Einige Briiche des Représentationsmodus' in der Sequenz finden so ihre funktionale Erklarung: Ist noch die
Anfangsphase subjektiviert-realistisch, enthilt schon der zweite Teil diverse Briiche mit dem realistischen
Prinzip - die Bilder, die Thornhill-Grant zeigen, wie er sich, vor dem heranjagenden Flugzeug Schutz su-
chend, in Bodenfurchen wirft, scheinen dem Handlungsraum enthoben zu sein: Die Kamera liegt auf der
Erdoberfléche auf, scheint noch unterhalb der Filmfigur lokalisiert zu sein. Die Ansicht der Szene erfolgt von
einem Blickpunkt aus, da3 man aus einer Bodenfurche in den Himmel hinein schaut. Der Raum, den das
Bild zeigt, ist ganz auf die Vertikale eingeengt - einen Hintergrund, einen Aufti} in die Tiefe des weiten Lan-
des gibt es nicht mehr. Die Einstellung gerit so zum Emblem, zum Sinnbild, das vom physischen Handlungs-
raum abstrahiert ist und nur noch die Kategorien reprisentiert, die fiir die Handlung relevant sind (vertikale
Richtungsorganisation, Minimalisierung der Deckung) [23].

Auch das Bild, das am Ende des zweiten Teils der Szene Thornhills ersten Blick auf den Tankzug zeigt, ist ir-

realisiert: Thornhill hat sich an den Rand des Maisfeldes vorgearbeitet, und auf der Straf3e sieht er, daf sich
ein groler Lkw néhert. Das erste Bild zeigt Thornhill, der zur Strafe hin blickt; das zweite ist eine subjektive
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Aufnahme. Die erste Aufnahme und der reverse cut aus dem Inneren des Maisfeldes entsprechen sich nun al-
lerdings in keiner Weise.

Thornhill-Grant hat keine Maispflanzen mehr vor sich, sondern steht schon am Rande des Feldes. Der zur
Subjektivierung angelegte Gegenschnitt ist ungleich mehr aus der Deckung, aus der Mitte des Maisfeldes
heraus gefilmt und als Vignette aufgebaut, die Maispflanzen bilden einen Rahmen, in deren Mitte der
Tanklastzug zu sehen ist - und fiir diese Rahmung gibt es iiberhaupt keinen entsprechenden visuellen Anhalt
in der Einstellung davor. Uber die Interpretation der Anomalie, die das Bild enthilt, 148t sich streiten - ob
man es unter dem Aspekt "der Dominanz der Handlung" oder unter dem der "Irrealisierung" des Abbildungs-
modus' fassen will. Im einen Fall folgte man der These, dal3 unsere "visuelle Verarbeitung [...] so storyfixiert
zu sein [scheint], dafl schon im Bereich der Nachbarbindungen von Einstellungen visuelle GroB3ziigigkeit
herrscht" [24]. Im anderen Fall dagegen wiirde man das Bild wiederum als Emblem ansehen, das der Konti-
nuitét der point-of-view-Montage entnommen ist. Es bringt die relevante Information, die er gerade sieht, in
einem anderen als dem realistisch-kontinuierlichen Modus zur Darstellung. Dabei wird auch der ZeitfluB3 un-
terbrochen, die Storung der Alternation wirkt wie eine Akzentuierung.

Dabei ist das "subjektive Emblem" nur ein Mittel in einer umfassenderen Strategie, die Darstellungsweise
vom realistischen Modus in einen anderen zu {iberfiihren.

5.2 Eine Szene als Szeneniibergang

Szene, Erziahlung, Konstellation: Der Szeneniibergang von der Maisfeld- zur Verstei-
gerungsszene

Die Dramaturgie von NorTH BY NorTHWEST folgt auf einen ersten Blick weitestgehend der Suspense-Politik,
nach der der Zuschauer einen informationellen Vorsprung vor den handelnden Personen hat [25]. So weil3 der
Zuschauer bereits seit dem Mord im UN-Gebaude, da3 "George Kaplan" ein Phantom zur Ablenkung gegne-
rischer Spione ist. Er weill von der Strategie der CIA, das Leben des Protagonisten aufs Spiel zu setzen, um
einen ungenannten "Doppelagenten” zu schiitzen. Darum 148t man ihn ungeschiitzt in die Maisfeld-Verabre-
dung ziehen. Als Thornhill das Attentat iiberlebt, wird ihm bald klar, daB Eve Kendall doppeltes Spiel mit
ihm getrieben hat, ohne allerdings ahnen zu konnen, daB} sie tatsidchlich fiir die CIA arbeitet. Auch der Zu-
schauer wird in dieser Phase des Films noch nicht dariiber aufgeklért, welche Rolle die junge Frau tatsdch-
lich spielt.

Das Spiel mit Identitdten ist nun eines der narrativen Schliisselmotive des ganzen Films ist und kann nicht
nur an der Person der Eve Kendall festgemacht werden: Thornhill wird fiir Kaplan gehalten - Eve Kendall ist
eine Doppelagentin - Townsend ist tatsdchlich Vandamm - die fremden Spione sind als normale Biirger ge-
tarnt - usw. Das Spiel mit Rollen und Identitéiten betrifft alle Akteure. Fiir die Kennzeichnung des Helden ist
sie gar essentiell: Thornhills Féhigkeit, von Beginn an aus dem Augenblick heraus erfundene Rollen zu iiber-
nehmen, ist eine "practical utility of acting”" (Leitch 1991, 212) und schafft mehrfach die Bedingungen dafiir,
daB er liberleben kann [26].

Die Rollen, die Eve Kendall zugeschrieben werden und deren Transformationen und Mutationen einen Gut-
teil der Dynamik der Geschichte ausmachen, die Norts By NortHWEST erzéhlt, will ich etwas genauer untersu-
chen, weil darin einiges von den Attributionsleistungen greifbar gemacht werden kann, die die Filmfiguren
erbringen miissen und die vom Zuschauer in der Rezeption simuliert (oder nachgezeichnet/nachempfungen)
werden. Warum Thornhill nicht darauf kommt, sie fiir eine CIA-Agentin zu halten, und warum der Zuschau-
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er versteht, fiir wen er die junge Frau hélt, in welcher Rolle er sie im Lauf der Geschichte jeweils identifi-
ziert, ist interessant, weil Genrewissen im Spiel ist.

Es ist die Strategie von NortH By NorTHWEST, die Geschichte {iber mehrere Wendepunkte hinweg zu erzéhlen
- an jedem wird der Zuschauer iiber neue Hintergriinde und neue wahre Identititen der Beteiligten aufgeklért,
so daB sich fiir ihn auch das Handlungsfeld, in dem die Figuren agieren, in immer neuem Licht zeigt. Neben
dem Handlungsgefiige wird insbesondere das Beziehungsgeflecht der Personen in der Rezeption aufgebaut -
die Affinititen, Absichten und Bindungen, die die Figuren miteinander verbinden, miissen erfaf3t und durch-
drungen werden. Beziehungen stehen nicht fest, sondern sind in Bewegung, reagieren auf Geschehendes und
ZustoBendes, intensivieren sich oder werden schwiécher oder verkehren sich sogar ins Gegenteil. Es gehort
zur dramaturgischen Kunst, die Transformationen des Beziehungsnetzes der Filmfiguren so zu gestalten, daf3
immer wieder Punkte erreicht werden, in denen Beziehungen neue Qualitdten erreichen, die den Zuschauer
dazu zwingen, den sozialen Raum, in dem eine Geschichte spielt, neu zu konturieren [27]. Ein Beispiel aus
Hitchcocks englischer Periode: Am Ende der wechselvollen Geschichte von Tue THIRTY-NINE StEPS erfahrt
das Médchen, dall der Mann, an den es gefesselt ist, die Wahrheit sagt; es verrit ihn nicht, obwohl es konnte;
so gewinnt der Protagonist, der inzwischen ganz allein ist, einen Freund und Vertrauten (und am Ende gar
eine Geliebte), was seine Handlungsmoglichkeiten unerhort erweitert und den Schluf3 vorbereitet.

Plot Point

Einen solchen Punkt in der Entwicklung einer Geschichte nennt man in der Drehbuchliteratur plot point und
versteht darunter "einen Vorfall, eine Episode oder ein Ereignis, das in die Handlung 'eingreift' und sie in
eine andere Richtung dreht" (Field 1991, 42). Die Redeweise ist sehr offen, und es ist weitestgehend unklar,
wie man plot points differenzieren soll [28].

Ich konzentriere mich hier auf einen einzigen Typus, der im wesentlichen in einer Umorganisation des Bezie-
hungsgefiiges der Filmfiguren besteht. Wie schon gesagt: Insbesondere die Figur der Eve Kendall wird iiber
eine ganze Reihe von plot points in der Geschichte von NortH BY NorTHWEST dramatisiert. Dabei muf3 ihre
Identitdt jeweils neu gefaB3t und ihr ein jeweils neues Biindel von Attributen zugeordnet werden.

(1) Sie tritt zunéchst als aulenstehende Helferin auf, in einer Rolle, die in vielen Fluchtgeschichten ausge-
spielt wird. Es gehort zum narrativen Motiv des innocent-on-the-run, dali es ihm gelingt, einen Auflenstehen-
den so fiir sich zu interessieren, der allen Indizien zum Trotz dem Verfolgten glaubt und ihm hilft, seine Un-
schuld zu beweisen. Oft entwickelt sich aus einer solchen Beziehung eine Liebesaffiare (man denke an Hitch-
cocks fast prototypischen Film Tue TrirTY-NINE STEPS [1935]). Die Einfiihrung Eve Kendalls folgt zunéchst
der genreiiblichen Konvention: Der Verfolgte begegnet einer Frau, die mit seiner Geschichte nichts zu tun
hat, die beiden verlieben sich auf der Stelle, und die Frau ist bereit zur Hilfe.

(2) Ein plot point, der diese Rolle aufhebt, ist gleich doppelt gesetzt: Zum ersten gibt Kendall dem Schaffner
im Zug einen Zettel, der bei Vandamm landet; zum zweiten fiihrt sie jenes verhiangnisvolle Telefonat nach
der Ankunft auf dem Bahnhof, in dem sie Instruktionen dariiber erhélt, wohin sie Thornhill schicken soll und
das sie jenem gegeniiber als Gesprach mit Kaplan ausgibt. Plot-Point-Charakter haben diese Aktionen, weil
der Zuschauer sie nun nicht mehr nur als Individuum und Zufallsbekanntschaft, sondern auch als narrative
Funktionstragerin neu kategorisieren muf3: Bis hierhin hatte er ihr die im Genre hochwahrscheinliche narrati-
ve Funktionsrolle der 'Helferin' zuschreiben konnen, sie wére also ein 'Koalitionér' des Helden, der ihm dazu
verhilft, sich aus der Verstrickung, in der er sich befindet, wieder zu l6sen. Mit dem Kassiber und dem Tele-
fonat erweist sie sich als 'Gegnerin' des Helden, und darum muf3 das Komplott gegen ihn viel umfassender
und gravierender sein, als er (und mit ihm: der Zuschauer) bis hier vermuten durfte.
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Tatséchlich, und das wird wiederum erst spater aufgeklirt, ist Eve Kendall eine Person mit drei hintereinan-
der verborgenen Identitdten, die sie mit allen Personengruppen des Films in Beziehung bringt: Sie ist

(1) die junge Frau, die zum Helden ein erotisches Verhéltnis aufnimmt; sie ist auch

(2) die Komplizin der Spione, der Gegner des Helden, die die erotische Beziehung nur fingiert hat, um
ihn in die Falle zu locken; und sie ist schlieB3lich

(3) die CIA-Agentin, die sich selbst nicht verraten darf, so daB3 sie den Helden tduschen muB.

Am Ende der Geschichte ist sie nur noch "junge Frau", aus den Verstrickungen der Gegenspionage entlassen.
Es stellt sich heraus, da3 die erotische Affinitit nicht vorgetduscht war, sondern auf einem "wahren" Impuls
beruht. Bis dahin ist aber eine ganze Reihe von Modulationen ihrer Rolle zu vollziehen: In der Sukzession
der Geschichte werden die drei aufeinander aufbauenden Charakteristiken der Heldin nacheinander ins Spiel
gebracht, wobei jeweils das gesamte Rollensystem des Films neu geordnet werden mubB.

Thornhill weil3 erst nach dem Anschlag am Maisfeld, als er herausfindet, da3 Kendall nicht mit Kaplan hat
sprechen konnen, weil er gar nicht mehr im Hotel war, daf3 die junge Frau falsches Spiel mit ihm treibt. Plot
points sind nicht punktuell gesetzt, sondern haben eine gewisse Ausdehnung. Fiir den Zuschauer ist die Rolle
Kendalls schon vor der Maisfeldszene "umgekippt". Hitchcock hat das Telefonat, das sie noch am Haupt-
bahnhof fiihrte und mit dem sie vorgeblich die Verabredung mit Kaplan traf, ausfiihrlich gezeigt. Das Wissen
um das doppelte Spiel der Frau ist Teil des informationellen Vorsprungs des Zuschauers und eine der Bedin-
gungen, unter denen sich der suspense des Mordanschlags durch das Flugzeug aufbauen kann. Thornhill aber
weil erst danach, dal3 die Frau falsches Spiel mit ihm treibt. Diese Beobachtung ist wiederum wichtig, weil
sie zeigt, daf der Zuschauer nicht nur die Identitét der einzelnen Figuren erkennen muf3, sondern dariiber
hinaus damit beschéiftigt ist, Modelle zu entwerfen, welches Bild die Figuren jeweils voneinander im Kopf
haben, so daB sie sich in Bezug aufeinander verhalten konnen. Es geht nicht allein darum zu wissen, wer Eve
Kendall ist, sondern auch darum, sich ein Bild davon zu machen, was Thornhill {iber die Frau weil}, wie er
sie taxiert, was er von ihr erwartet, ob er ihr traut usw. Wenn diese Annahme richtig ist, entwirft und model-
liert der Zuschauer die sozialen Beziehungssysteme der Leinwandfiguren in einem sehr umfassenden Sinne,
iiber die bare Motivattribution weit hinausgehend. Die Rezeption eines Films umfalit eine Simulation der ab-
gebildeten sozialen Systeme. "Empathie" ist dann nicht als ein feeling-with mit einer isolierten Leinwandper-
son zu fassen, sondern als ein Hineinfinden in das intentionale Feld aller beteiligten Personen.

Dieser Ansatzpunkt unterscheidet sich deutlich und scharf von einer figurenorientierten Untersuchung: Man
spricht gemeinhin fast immer {iber Einzelfiguren, nicht iiber Figurenkonstellationen, wenn man iiber Filmfi-
guren spricht. David Bordwell unterschied z.B. zwei verschiedene Schema-Arten, aufgrund derer Figuren
synthetisiert werden konnen: Das eine sind soziale Rollen wie Vater, Lehrer oder Chef, das andere sind Cha-
rakteristiken der Person wie Leiblichkeit, geistige und korperliche Aktivitdt sowie "die Fahigkeit, Handlun-
gen zu planen und auszufithren" (1992, 14). Es ist deutlich, dal Bordwells Vorschlag ganz und gar auf die
Einzelfigur bezogen ist [29] und vom Netz der sozialen Beziehungen absieht. Der Ubergang von der Model-
lierung der einzelnen Figur zu der von Beziehungsgefiigen ist deshalb schwierig, weil man es nicht allein mit
einer reinen Ansammlung von Figuren zu tun hat und auch nicht mit rein funktional zu fassenden Figuren-
paaren. Vielmehr konnen soziale Beziehungen nur verstanden werden, wenn man die wechselseitigen Bilder
mituntersucht, die die Personen voneinander haben. Jeder, der in einem sozialen Beziehungsnetz handeln
will, braucht ein Bild der anderen Figuren im Kopf. Erst darum, weil eine Figur ein Bild der anderen entwor-
fen hat, kann sie sich sinnvoll verhalten (vgl. dazu immer noch Laing/Phillipson/Lee 1971, bes. 37ff). Wenn
Thornhill davon liberzeugt ist, dal die Frau eine "Freundin" ist, kann und muf} er sich ihr gegeniiber anders
verhalten, als wenn er glaubt, sie sei eine "feindliche Spionin" (die ihn trotzdem lieben konnte). Diese Uber-
legung ist deshalb wichtig, weil der plot point, der die Versteigerungsszene einleitet, die ganze vorhergehen-
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de Maisfeldszene iibergreift: Spitestens am Ende der Bahnhofszene ist der Zuschauer ndmlich schon in die
falsche Identitét Kendalls eingeweiht. Der Protagonist weil3 aber erst sehr viel spéter, daf} die junge Frau ihn
verraten hat, so daf auch die Transformation des Beziehungsgefiiges de facto erst hier abgeschlossen ist.

Das Uberraschende an der Versteigerungsszene ist, da sich die eigene Definition des Protagonisten als Ak-
teur in diesem Spiel von Beschuldigungen und Drohungen, von Morden und falschen Identitéiten vollstindig
zu verdndern scheint. Sein Selbstbild verkehrt sich fast vollstindig, weil er den bisherigen Handlungsrahmen
verldft und einen neuen aufsucht: Als er sich in das Auktionshaus begibt, begibt er sich in die "Hohle des Lo-
wen", er stellt sich seinen Verfolgern, um sie und noch mehr Eve Kendall anzuklagen oder zu irritieren. Er
tritt aus der defensiven Opferrolle heraus und versucht, die Fédden, an denen er scheinbar héngt, zu priifen
und moglicherweise durchzuschneiden. Die Bewegung von der Opferrolle zur Riickgewinnung der Initiative
zeichnet ja auch die vorausgehende Szene am Maisfeld aus: Am Ende der Szene gewinnt er [nitiativitdit zu-
riick - das ist der entscheidende Ubergang, der das Gefiige von Bedingungen, in denen sich die Geschichte
und die Personenkonstellation entwickeln muf, verandert. Wiedergewonnene Initiativitdt kennzeichnet denn
auch die Hotelszene: Die Dusche, die Thornhill nimmt, erweist sich als Trick, als eine List, mit der er der
Gegnerin einen nur scheinbaren Vorteil verschafft - tatséchlich geht es ihm darum, die Adresse herauszufin-
den, zu der sie bestellt wurde.

Der Ubergang von der Passivitit in die Initiativitit ist zugleich ein "segmentales Kriterium", das den rhyth-
mischen Fortgang des Geschehens und seine Gliederung in grofe szenische Einheiten dominiert. In diesem
Sinne ist die Versteigerungsszene mit der Gesamtgeschichte verbunden: Sie markiert - zusammen mit dem
Ausgang der Maisfeldszene - einen plot point, eine Umbruchstelle, in der eben nicht nur das Gesamtgefiige
der beteiligten Personen grundlegend neu geordnet wird, sondern auch die "Handlungseinstellung" des Hel-
den neu formiert und letzten Endes die die Auflosung des Konflikts eingeleitet wird.

Flucht und erotische Verstrickung

Mehr von der Frage des "Erzéhlens" und der narrativen Struktur aus gefragt, ist die Versteigerungsszene eine
der Episoden der Flucht Thornhills vor der Polizei. Das Flucht-Motiv ist eines der elementarsten narrativen
Motive (vgl. Moéller 1986, 3601). Es wird episodal ausgefaltet. Eine "Flucht" umfaft also "Episoden der
Flucht", die den Flichenden dabei zeigen, wie er durch Ortswechsel oder durch Identitdtswechsel seinen Ver-
folgern zu entkommen versucht. Jede der Episoden basiert auf der labilen Sicherheit, die der Protagonist zeit-
weilig finden kann. Sie ist aber jederzeit wieder aufzuheben, bleibt immer triigerisch und geféhrdet [30]. Es
gehort zur Charakteristik des Flucht-Motivs, daB3 es oft kombiniert ist mit anderen narrativen Funktionen.
Der Held ist nicht allein auf der Flucht, sondern gleichzeitig bemiiht, die Aufklarung seines Falls zu betrei-
ben, so daB3 er am Ende seinem Dilemma entkommen kann. Auch Thornhill ist auf der Suche, gleich in zwei-
facher Hinsicht: Zum einen sucht er (in der Versteigerungsszene) die Agenten, die ihn fiir Kaplan halten, zum
anderen den richtigen Kaplan, um die Verwechslung auszurdumen.

Die Maisfeld-Szene endet sehr traditionell: Der Protagonist ist in die Szene hineingeraten, weil er darauf ver-
traute, dall Eve Kendall eine Helferin sei. Auf dieser Basis ist die Verabredung an der Bushaltestelle "sicher".
Es zeigt sich aber schnell, daf die Helferin Verrat begangen hat, dall die Szene sogar hochst "unsicher" ist.
Wie durch ein Wunder kann Thornhill der unmittelbaren Gefahr entrinnen - und er entzieht sich, er flicht das
Szenario. Damit kehrt er zuriick in den Grundmodus "Auf der Flucht", der sich in der folgenden Szene situa-
tiv erneut realisieren kann. Flucht ist so einerseits ein narratives Motiv, das eine Kette von Episoden regiert
(oder regieren kann), andererseits Element einer Situationsdefinition, ein situatives Motiv. Diese Unterschei-
dung gestattet es, verschiedene Ebenen von "Lagebeschreibung" zu unterscheiden. In der Maisfeldszene ist
die Tatsache, dal der Held auf der Flucht ist, etwas, das in der dargestellten Situation nur insofern eine Rolle

Wulff // Darstellen und Mitteilen /// 123



spielt, als es in den Voraussetzungen der Szene enthalten ist. Die Szene selbst gehdrt dominant eigentlich
eher dem Motiv der Detektion zu, das - wie schon gesagt - sehr oft mit dem Fluchtmotiv kombiniert ist (El-
ling/Moller/Wulff 1981).

Auch die Versteigerungsszene ist im eigentlichen Sinne keine Flucht-Episode. Sie ist hochst interessant, weil
der Held offensichtlich sein eigenes Verstindnis der Lage verdndert hat und die Konfrontation mit dem Ant-
agonisten sucht. Thornhill beldfit Vandamm im Glauben, er sei Kaplan. IThm liegt scheinbar nicht mehr daran,
die Verwechslung aufzuklaren. Das hiangt mit der Riickgewinnung der Handlungsinitiative zusammen: Er be-
gibt sich in die Auktion, um an die Leute heranzukommen, die ihm ans Leben wollen - Eve Kendall liefert
den Ariadnefaden, nur durch sie kann Thornhill in Kontakt zu den Hinterméannern treten.

Tatséchlich ist die Beziehung zu Eve Kendall aber komplizierter gefaf3t, und neben der Fortspinnung des nar-
rativen Bogens wird zugleich eine hdchst ambivalente erotische Beziehung weiterentwickelt. Die Szene, die
zwischen Maisfeld- und Versteigerungsszene plaziert ist, ist gerade aus dem Grunde so interessant, als sie fiir
die narrative Entwicklung von nur untergeordneter Bedeutung ist: Stattdessen wird in ihr das Gegenthema
der erotischen Affinitdt der beiden Protagonisten akzentuiert, gegen alle Erfordernisse der narrativen Struk-
tur.

Man konnte die beiden Bezugsreihen - die Spionage- und die Liebesgeschichte - auch als doppelte kausale
Reihe ansehen, wie sie sich im klassischen narrativen Film des 6fteren findet. Branigan fiihrt aus, wie mit
dieser Technik die Hermetik der Erzdhlung aufgebrochen wird (1992, 30f): Das Geschehen ist mehrfach be-
legt, Motivationen gewinnen an Vielfalt und Farbe und stehen einander in den beiden Ketten unter Umstan-
den entgegen, der Ausgang von Geschichten wird komplexer.

Insofern ist auch nachzuvollziehen, warum die MGM vor der Urauffithrung darum gebeten hat, gerade diese
Szene aus dem Film herauszunehmen, weil die der Versteigerung vorausgehende Szene den Fluf3 der Hand-
lung nur aufhalte [31]. Hitchcocks Entscheidung, sie im Film zu lassen, 148t sich damit begriinden, daf} es
wichtig ist, gegen die narrative Logik des plots eine Gegenstimme zu setzen, die der Folge der Aktionen ihre
unerbittliche Konsequenz nimmt (sie zumindest abmildert) und die in der Erzéhlung schon friih jene psycho-
logisch-erotischen Motive anklingen 14Bt, die spiter zum show-down fithren konnen (der damit an Wahr-
scheinlichkeit gewinnt).

Zuriick zur Beschreibung des Beispiels: Thornhill miifite eigentlich schon aufgrund der Tatsache, dal3 sich
das von Kendall arrangierte Treffen vor der Stadt als Falle erwiesen hat, an der Integritét seiner Partnerin
zweifeln. Doch erst als er im Hotel hort, dafl Kaplan schon um sieben abgereist sei, wo doch Kendall noch
um neun mit ihm den Treff an der Bushaltestelle arrangiert hatte, ist Thornhill irritiert, ahnt, was geschehen
ist. Zufallig sieht er Kendall im gleichen Hotel, in dem auch Kaplan gewohnt hat (ein Beispiel fiir die Un-
wahrscheinlichkeit der Inszenierung, die aber den Fortschritt der Geschichte méglich macht und wohl darum
von kaum einem Zuschauer bemerkt oder gar als stérend empfunden wird), und sucht sie in ihrem Zimmer
auf.

Der Mann ahnt, da3 die Frau in das Komplott gegen ihn verwickelt ist; es erklingt aber auch das musikali-
sche Liebesmotiv, als Thornhill ihr Apartment betritt. Der Kontrast der Impulse, der schon in der Exposition
der Szene gesetzt wird, bleibt erhalten: Der Dialog ist hochst doppelbddig, changiert zwischen erotischer An-
spielung und drohender Gefahr [32]. Es wird in der nonchalanten Art, wie Thornhill die Aktionen Kendalls
beobachtet, deutlich, daB3 er die Situation unter Kontrolle hat und sich der Frau bedient, um an die eigentli-
chen Gegenspieler heranzukommen. Eigentiimlich bleibt aber, dafl der erotische Impuls zwischen den beiden
Akteuren dennoch dominant bleibt - dies mag auch ein Hinweis auf den komddiantischen Tonus sein, in dem
der ganze Film erzdhlt ist, ein Vorverweis auf das happy end: Weil die erotische Anziehung der Frau als ein
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Handlungsimpuls gesetzt wird, der stérker ist als die Beziehungen, die sich aus der narrativen Verwicklung
ableiteten, und weil ihre Bereitschaft, sich auf den Flirt einzulassen, die Unbedingtheit und Ernsthaftigkeit
ihres Bose-Seins zweifelhaft erscheinen 148t.

Die erotische Attraktion wird so gegen die narrativen Funktionsrollen gesetzt, eine Gegeniibersetzung, die
dem narrativen Konflikt einiges an Schérfe nimmt und in der Struktur des Textes zu einer eigenartigen Dis-
krepanz zwischen den verschiedenen Ebenen fiihrt. Wiirde die Figur strikt ihrer narrativen Funktion folgend
handeln, wire eine spielerische Interaktion der Personen nicht méglich [33]. Eine derartige Entwicklung néh-
me dem Problemraum, den der Film aufspannt, die Mdglichkeit, die erotische Verstrickung gegen den plot
im engeren Sinne auszuspielen: Dann ginge es ums Ganze, Riicksichten spielten keine Rolle, der Morder
wiére nur durch Gewalt zum Halten zu bringen. Das ist in NortH By NortHwEST anders, und dazu ist die Szene
zwischen den Geschehnissen am Maisfeld und der Versteigerung von gréfiter Bedeutung.

5.3 Die Versteigerungssequenz

Die Loyalitit Eve Kendalls bleibt auch in der Initialphase der folgenden Versteigerungsszene das dominie-
rende Thema. Nach einer Einstellung, die Thornhill beim Betreten des Auktionshauses zeigt, wird die Szene
er0ffnet mit einer GroBaufnahme auf den Nacken der Frau. Vandamms Hand liebkost die Haut, bevor sich
die Hand um den Nacken schlief3t, eine Bewegung, die unverkennbar einen Besitzanspruch ausdriickt und
eine latente Gewaltanwendung einschlief3t. Die Kamera fahrt und schwenkt zuriick, bis sie Thornhill am Ein-
gang der Auktionshalle zeigt, und man sieht, dal Vandamm, Kendall und Leonard eine Dreiergruppe bilden,
die vom Gros der Besucher abgesetzt ist. Thornhill tritt zu der Gruppe hinzu. Die folgende Dialogsequenz ist
aus mehreren Griinden hdchst interessant:

(1) Die Frau ist AnlaB3 und Gegenstand des Streits; ihre Position im Personengefiige verandert sich im Ver-
lauf der Situation - wenn Vandamm in einer sehr langsamen Bewegung seine Hand von ihrer Schulter 16st,
ist dieses lesbar als eine Ausdrucksbewegung, in der Mifitrauen und Distanz erkennbar wird.

(2) Zwei Ménner, die um eine Frau streiten - ein erster Eindruck, der triigt. Denn es handelt sich gar nicht um
eine Drei-, sondern um eine Vierpersonen-Beziehung, und es ist nicht allein der Kampf der Méanner um die
Frau, um den es geht. Der Wortwechsel zwischen Thornhill und Vandamm ist ikonographisch so realisiert,
daB Leonard, der Assistent Vandamms, immer mit im Bild ist. Drei Personen (Vandamm, Thornhill und der
Assistent) sind an der Interaktion (vor allem an den Blickkontakten ablesbar) beteiligt, nicht zwei.

(3) Eve Kendall ist in diesen Aufnahmen ganz und gar vergegenstiandlicht, dezentriert und passivisiert. Sie ist
auch ikonographisch isoliert - nur schridg von oben zu erkennen, an den linken unteren Bildrand gedréngt.

Dialog und Inszenierung kreisen um drei Themen:

(1) Das erste ist die Frage, ob Kendall loyal ist und auf wessen Seite sie steht. Die Frage ist fiir den Zuschau-
er nicht nur in erotischer Hinsicht zu stellen, sondern auch mit Blick auf ihre Sicherheit in der Ndhe und Ab-
hingigkeit Vandamms. Das Miftrauen, das Vandamm beschleicht (und das in einer GroBauftnahme eigens
ausgestellt ist), kann moglicherweise eine todliche Gefahr fiir die Frau bedeuten. Wie gewaltbereit Vandamm
ist, hat der Film ja schon deutlich unter Beweis gestellt. Noch weill der Zuschauer nicht, dafl Kendall eine
Undercover-Agentin ist: Aber allein die Tatsache, dall Kendall in groe Gefahr gerét, weil es Thornhill ge-
lungen ist, ihr den Treffpunkt zu entlocken, markiert sie als Opfer und mobilisiert die Sympathien des Zu-
schauers.

(2) Das zweite ist die Gefahr, in der Thornhill steht - er bezichtigt Vandamm, Mordabsichten zu haben, und
Vandamm bestétigt indirekt. Als sich Leonard aus der Gruppe 16st, schnappt die Falle zu, die Gefahr, in der
Thornhill schwebt, wird nun ganz zum Zentrum der Inszenierung. Allerdings ist der Gefahrenimpuls, der in
dieser Entwicklung steckt, abgemildert durch die Insertaufnahme des Professors, der der CIA-Vorgesetzte
Kendalls und der Erfinder der Kaplan-Maske ist (dargestellt von Leo G. Carroll). Zwar hat man ihn schon
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lange vorher gesehen, wie er Thornhill zum Mord durch die feindlichen Agenten freigegeben hat, aber dafi er
nun tatsdchlich am Ort des Geschehens auftaucht, zeigt, dal3 sich die Lage verdndert hat. Die Anwesenheit
des Professors ist also durchaus als Riickversicherung Thornhills zu lesen.

(3) Das dritte schlieBlich ist die Versteigerung, an der Vandamm und Leonard teilnehmen, als sie fiir eine
kleine Statue mitbieten - Gelegenheit fiir Thornhill, Kendall ganz und gar zum Objekt zu machen, er bezeich-
net sie siiffisant als "kleine Statue, die teuer genug gewesen", dabei aber dennoch jeden Dollar wert sei, den
sie gekostet habe.

Die drei Ebenen der Inszenierung - das Narrative, die Entwicklung des Personengefiiges und schlieBlich das
Situative - werden in den Dialog verschmolzen, die visuelle Umsetzung tut ein iibriges, akzentuiert von sich
aus die Briiche und Konflikte zwischen den Ebenen.

Situation, narrativer Kontext und Hintergrundthemen

Die Koordination von Szene und Gesamttext wird zuallererst durch die narrative Struktur hergestellt. Sie bil-
det den umgreifenden Rahmen, in dem auch kataphorische Zeigehandlungen oder narrativ wirksame Hand-
lungen und Interaktionen wie Ankiindigungen, Prophezeiungen, Versprechungen und Drohungen lokalisiert
sind, die die Szenengrenzen hiufig liberschreiten [34]. Sie bildet zugleich die Folie fiir Hintergrundthemen,'
deren narrativer Wert sich haufig erst im Gesamtrahmen der Geschichte erfassen 1at [35].

In NortH BY NortHWEST Wird z.B. ein hintergriindiger Diskurs iiber die Kontrolle des Geschehens gefiihrt.
Nicht alle Details, die in einer Szene ausgebreitet werden, sind fiir szenisches Verstehen zentral. Hinter-
grundthemen sind oft in der situativen Peripherie artikuliert, sie kdnnen z.B. mit cut-aways dargestellt wer-
den (vom Zentrum wird abgelenkt, Zeit kann verstreichen, ein Themenwechsel kann vorgenommen werden -
die Funktionen der cut-aways sind vielfiltig). Ein Beispiel ist die Insertaufnahme des Professors. Seine An-
wesenbheit ist fiir das unmittelbare Verstindnis der Sequenz unwichtig, obwohl es den Modus und die Intensi-
tit der Gefahr in der ganzen Geschichte modifiziert - denn die Gefahr fiir Thornhill wird dadurch etwas zu-
riickgenommen, das Geschehen steht unter Beobachtung und ist tendenziell immer unter Kontrolle. Am Ende
der Szene wird der Professor denn auch aktiv, veranlafit eine Begegnung mit Thornhill am Flugplatz, bei der
er ihn (und den Zuschauer) iiber die wahren Hintergriinde der Geschichte aufklért. Es gibt also die ganze Zeit
iber eine (zweifelhaft-viterliche) Instanz im Hintergrund, die das Geschehen liberwacht und die am Ende
gar als deus ex machina das Paar am Mount Rushmore retten kann.

Unnotig zu sagen, dafl der Professor auf viel umfassendere ideologisch-politische Rahmen verweist, die in
einer ideologiekritischen Untersuchung ganz in den Vordergrund treten konnten - er markiert als Représen-
tant der "inneren Sicherheit" oder der "Binnenkontrolle" der amerikanischen Gesellschaft eine eminent be-
deutsame Position in einer Konstellation, die expressis verbis dem Kalten Krieg zugeordnet ist. Die Motivati-
on und die handlungsfunktionelle Beschreibung des Professors verdient allerdings eigene Aufmerksamkeit,
weil er erst am Ende jene paternalistisch-beschiitzenden Ziige erhélt, die man zu generalisieren so bereit ist.
Zunichst war er bereit, Thornhill in grofite Gefahr zu bringen oder gar zu opfern, um seinen eigenen Under-
cover-Agenten nicht zu gefahrden. Nun zeigt sich der 'Patient’ aber liberlebensfahig und widerstindig und
kann moglicherweise den Plan der Gegenspionage gefdhrden - insofern ist hchste Wachsamkeit geboten,
um den unkalkulierbaren Zufallsagenten gegebenenfalls schnell ausschalten zu konnen. Ob der Professor
also als "Schutzfigur" des Helden angelegt und eingefiihrt ist, darf mit gutem Grund bezweifelt werden, zu-
mal auch Thornhill Zweifel an der Loyalitdt und Verantwortlichkeit der CIA resp. des Professors haben muf3.
Insofern ist Leitch durchaus zuzustimmen, der den Augenblick am Ende der Auktionsszene, in dem der Pro-
fessor sich Thornhill zu erkennen gibt, als "the film's most economical deflation of an authoritarian threat
into comic paranoia" bezeichnet, indem "the faceless figure of authority turns out to be just another impatient
father" (1991, 213).
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Szene und Situation

Noch einmal zur Kldrung: Szenen umfassen resp. realisieren gleichzeitig narrative und situative Aspekte. Ein
einfaches Beispiel aus der Versteigerungsszene sind die regelméBig aktualisierten Einstellungen auf die bei-
den Verfolger-Killer, die Ausgang und Biihne kontrollieren und so dem Helden eine Flucht unmdglich ma-
chen. Zum einen stellen die Bilder unter Beweis, dall der Held in der Falle sitzt, weil du8erst geféhrliche Ver-
brecher-Spione sich in seiner unmittelbaren Néhe befinden (insofern gehdren sie in den Funktionskreis der
Narration); zum anderen zeigen sie gefihrliche Akteure, die nicht handeln konnen, weil sie in der Offentlich-
keit und unter Beobachtung stehen (und gehdren so eher dem Aspekt des Situativen zugerechnet). Die Szene
inszeniert die gegebene Lage, indem sie Bilder solcher Elemente ausstellt, die in doppelter Bindung stehen,
einerseits die narrative Verstrickung, andererseits die situative Kontrolle der Akteure betreffend.

Das Narrative und das Situative, das ich bis hier als Bezugsrahmen der Szene bestimmt hatte, bilden ein Vor-
dergrund-Hintergrund-Verhdltnis aus. Je nach Kontext steht mehr das eine oder das andere im Brennpunkt
des erzéhlerischen Interesses. Der "enunziatorische Fokus" kann sich auch verschieben, und gerade dafiir ist
die Versteigerungsszene ein schones Beispiel. Sie 148t sich inhaltlich in drei Abschnitte unterteilen:

(1) die Orientierungsphase, in der der Held zunéchst einmal auf seine Auseinandersetzung mit der Frau-Ver-
raterin konzentriert ist; dabei wird das Personen- und Rollengefiige neu formiert (dazu hatte ich oben schon
einiges gesagt); diese Transformation ist dann abgeschlossen, wenn der Held schlieBlich erkennt, wer ihm
die Falle gestellt hat, in die er gelaufen ist. Die Geschehnisse dieser Phase gehoren primér zum Funktions-
kreis des Narrativen, die Situation selbst hat dagegen noch kaum einen Eigenwert. Die Konfrontation des
Heldenpaares konnte man in eine andere Umgebungssituation verlagern, in ein Café, eine Vernissage oder
auch einen o6ffentlichen Vortrag - und man briuchte nicht einmal den Dialog nennenswert zu verdandern.

(2) In der nun folgenden Provokationsphase tritt dagegen das Spezifische der Situation in den Vordergrund:
Thornhill fafit einen Plan, der die Flucht aus der Falle vorbereiten und ermdglichen soll, indem er sich ganz
auf die institutionellen und personellen Gegebenheiten der Situation einléft, sie fiir den "Plan", den er ver-
folgt, nutzt. Auf diese Phase der Szene werde ich mich im folgenden ganz besonders konzentrieren.

(3) Die Eskalierungs- bzw. Losungsphase am Schlull der Sequenz schlie3lich bringt das Situative wieder zum
Narrativen zuriick - allein die Verlagerung des erzihlerischen Interesses macht es notig, den SchluB} als eige-
ne Phase auszuweisen, endet doch hier ein - durchaus komddiantischer - Ausflug in eine situative Struktur
hinein, die mit der eigentlichen Geschichte des Films so gar nichts zu tun hat [36].

Narration, Szene, Szenario

Im besonderen Fall der Versteigerungsszene, die ja eine hohe innere Dichte hat und sehr schroff gegen den
Kontext abgesetzt ist (was auch mit der Institutionalitét der Situation begriindet werden kann), bietet es sich
an, die Aufmerksamkeit ganz besonders auf die situativen Momente an der Szene zu lenken. Das Bild von
der "Dichte" der Situation hat auch damit zu tun, dal3 die Szene ein Handlungsszenario aufbaut, das ganz in
den Vordergrund der Inszenierung tritt und nicht allgemeiner Hintergrund der Handlung bleibt wie viele an-
dere Szenarien im Film. Die Tatsache, da3 jemand sich in einem Restaurant oder in einem Supermarkt befin-
det, ist in zahllosen Filmszenen als ein situativer Unterboden genutzt und selbst oft kein Thema der Darstel-
lung. Das ist in der Versteigerungsszene anders, hier tritt das Szenario ganz in den Mittelpunkt des Interesses
- weil der Protagonist sich der inneren Regeln der Situation bedient, um ein narratives Problem zu 16sen. Die
Regelverletzungen, die Thornhill begeht, lassen sich mit einer Terminologie genauer beschreiben, die von
der Tatsache absieht, da3 wir uns in der fingierten Realitdt eines Spielfilms befinden. Auch kann das Rezepti-
onsverhéltnis von Zuschauer, dargestellter Situation und handelnden Akteuren sehr viel klarer gefafit werden,
wenn das implizite Wissen iiber Regeln und Normen, das einer Situation wie einer Kunstauktion innewohnt,
offengelegt ist. Und ein metanarratives Wissen ist auch noch im Spiel: Der Zuschauer darf in der Mitte des
Films erwarten, daf3 der Protagonist der Falle entkommt (damit der Film weitergehen kann)!
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Das Zusammenspiel der Ebenen, auf denen ein Film einen Inhalt, eine Geschichte artikuliert, wird so greif-
bar:

(1) Ich nehme die Narration als umgreifenden Rahmen, als diejenige Struktur, die den Zusammenhang der
Erzdhlung, die kausale Verbindung zwischen einzelnen Szenen, die Geschlossenheit der Geschichte fundiert
(die Handlung wird zuallererst wiedergegeben, wenn in Zusammenfassungen die Essenz der Geschichte ei-
nes Films wiedergegeben werden soll).

(2) In engem Zusammenhang mit der narrativen Struktur steht die Figurenkonstellation und deren Entwick-
lung. Sie bildet die zweite textumgreifende Klammer, in der die Dynamik der Geschichte fundiert ist. Figu-
renkonstellationen sind oft mit den narrativen Funktionsrollen (Prot- und Antagonist, Helfer usw.) koreali-
siert, folgen dariiber hinaus aber einer eigenen Entwicklungsdynamik und stehen unter Umstédnden sogar im
Kontrast zu den Handlungsrollen.

(3) Die Elaboration der narrativen Struktur und der Konstellationen erfolgt meist szenisch. Die Szene ist eine
Realisierungseinheit der Gesamt-Erzdhlung, sie dient primér dazu, die Erzdhlung und die Entwicklung des
Figurengefiiges zu entfalten, zu manifestieren, konkret und anschaulich zu machen. Mise-en-Scéne ist die
Kunst, eine Narration zu situationalisieren. Sie muf} vermitteln zwischen der Aufgabe, sowohl die Geschich-
te zu erzdhlen und zugleich das Handeln von Prot- und Antagonisten in sozialen Situationen zu manifestie-
ren. Eine Szene sich auBlerhalb des Rahmens der Geschichte vorzustellen, ist ebenso seltsam wie davon abzu-
sehen, daB3 handelnde Menschen in einem sozial-symbolischen Ambiente von Institutionen, Normen, Regeln
und anderem stehen.

(4) Ein Szenario ist eine typifizierte, oft institutionelle Situation und umfafit deren Verlaufsschemata, das
Rollensystem, die internen normativen Absprachen [37].

Der Zuschauer bildet in all dem eine vermittelnde Grof3e - mit seinem alltdglichen Wissen iiber die inneren
Dimensionen von Handlungswirklichkeiten spielt der Film schlieBlich immer. So, wie ein Schnappschuf3-
Photo den Betrachter auf die Szene verweist, in der es entstanden ist, und sogar bei einem Betrachter, der am
vorphotographischen Geschehen nicht teilgenommen hat, eine Vorstellung jener Szene induzieren kann, wird
auch die filmisch aufgeldste Szene vom Zuschauer zu jener vorfilmischen Einheit integriert, in der man sich
orientieren kann und die man als sinntragende Einheit bzw. als Rahmen des Handelns verstehen kann. Die
Rezeption von Filmen, in denen Szenen auf Situationen verweisen, transformiert Szenisches in Situatives.
Die Verstehenstitigkeit versucht, das zu greifen und im Griff zu behalten, das dazu beitrigt, die Situation als
umgreifende und sinngebende Einheit des Handelns der abgebildeten Personen zu konstituieren (&hnlich De
Landa 1984, 111f). Die Semantik einer Szene'basiert also darauf, ein Gefilige von Beziligen sowohl in den
iibergeordneten narrativen und thematischen Kontext hinein wie auch auf ein Modell situativer Beziehungen
und Prozesse aufzubauen.

Die Szene ist also eine Komposition, die mit einem doppelten Kontext verbunden ist. Der "duere" Kontext
ist die umgreifende Geschichte, das besondere Gefiige von Themen, die dazugehorige expositionelle Strate-
gie und das Genre, dem der Film zugehort. Der "innere" Kontext dagegen ist der situative Ablauf, der einer
eigenen Logik folgt und den Prinzipien abgelauscht ist, die auch alltéglichen Situationen zugrundeliegen. Es
wire aber fatal, daraus zu schlieen, daB die Soziologie die einzigen Beschreibungsinstrumentarien liefern
konnte - innerer und duBerer Kontext sind eng miteinander verbunden, und es gibt massive Abhéngigkeiten
zwischen beiden. Insbesondere die moglichen Handlungswelten der Genres greifen sehr intensiv in die Mog-
lichkeiten des Situativen ein - Rollenmodelle und Ehrvorstellungen, Kodices von Pflicht, historische Klas-
sen- und Kastenzugehorigkeiten usw. "Szenen-Semantik" ist kein Sujet der Soziologie, heilit das, wenngleich
die soziologische Situations-Analyse eine wichtige Zulieferfunktion fiir den Filmwissenschaftler hat [38].
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Krisenexperiment und teilnehmende Beobachtung: Eine situationale Analyse der Ver-
steigerungssequenz
Das Motiv des 'trapped man'

So sehr die Inszenierung der Beziehungen zwischen Eve Kendall und den beiden Ménnern am Beginn der
Versteigerungsszene eigenen Wert besitzt, bleibt doch eine Irritation bestehen, die aus der Entwicklung der
Erzdhlung entstehen muf3, zumal Thornhills Handlungsmotive recht unklar zu sein scheinen (er wird schlieB3-
lich auch noch von der Polizei gesucht): Eine Auktion ist eine 6ffentliche Veranstaltung - und nichts kann
einen Fliichtigen mehr gefahrden als aufzufallen. Es gilt also eigentlich die Devise, sich zu verbergen, zu tar-
nen, in der Masse zu verschwinden. In vielen Flucht-Episoden dient gerade die Anonymitit der Menge dazu,
dem Fliichtigen ein Versteck zu gewéhren. Thornhill aber ist - wissend, was geschieht - in die Falle geraten,
die Spione haben ihn eingekreist. Dal} er sich in den Vordergrund spielt, sich sozial hochst auffillig verhélt,
zerstort natiirlich sein "soziales Versteck" (einer in der Masse zu sein) und exponiert ihn als einzelnen. Damit
gefdhrdet er sich, weil er die Polizei, den zweiten Verfolger, auf den Plan ruft.

Die Strategie, der Thornhill folgt, iiberrascht, weil sie fast paradox angelegt ist: Einer, der in hochster Gefahr
schwebt, entdeckt zu werden, macht sich in hochstem MalBe auffallig und kann gerade dadurch der Gefahr
entkommen. Fiir einen Erzdhler wie Hitchcock, der immer wieder verschmitzt augenzwinkernd auf die Raffi-
nesse und Ausgekochtheit seines eigenen Erzidhlens hingewiesen hat, ist eine solche Szene natiirlich ein wun-
derbares Material - hier kann dem Zuschauer sowohl Spannung wie Vergniigen bereitet werden. Spannung,
weil der Held in hochster Gefahr schwebt und Rettung fast unmoglich zu sein scheint. Vergniigen, weil die
Art und Weise, wie er sich der Gefahr entledigt, seine Wachheit und Intelligenz, seine Improvisationsfahig-
keit und seinen Realititssinn unter Beweis stellt. Vergniigen auBBerdem, weil der Held die Regeln biirgerli-
chen Lebens und seiner rituellen Ordnungen untergraben und ironisieren muf}, will er entkommen. Der Held
ist auch ein agent provocateur, seine Aktion ein Happening, das ein ganz eigenes dsthetisches und durchaus
auch politisches Vergniigen bereitet.

Hitchcock hat das Motiv des trapped man mehrfach verwendet. Ein beriihmtes Beispiel ist die Szene aus ThE
TurTY-NINE STEPS, in der der verfolgte Richard Hannay fiir einen Politiker gehalten wird, der in einer Wahl-
veranstaltung sprechen soll; als er bemerkt, daf3 seine Verfolger im Saal sind, hilt Hannay eine flammende
Rede, die begeisterten Zuhorer als Abschirmung gegen die Morder benutzend, die ihn inzwischen gefunden
haben. Ein anderes Beispiel stammt aus Torn CurtaiN (1966): Hier ist der von Paul Newman gespielte Pro-
fessor Armstrong von seinen Verfolgern in ein Theater getrieben worden, in dem der 'Feuervogel' aufgefiihrt
wird; er 10st eine fiktive Feuerpanik aus, die seine Flucht ermoglicht (ein Trick, den die ermordete Spionin
am Beginn von Tre THrTY-NINE STEPS schon angewendet hat - sie entkommt dem Variété-Theater, in dem der
Film beginnt, indem sie mit einem Schuf} eine Panik ausldst; im Gedringel spricht sie Hannay an). Das Mo-
tiv findet sich nicht allein bei Hitchcock, sondern ist mehrfach in Verbindung mit Gentleman-Helden, die un-
ter falschen Verdacht geraten und darum auf der Flucht sind, benutzt worden. Zwei Beispiele: In Mark Rob-
sons Film THe Prize (1963) zieht der Protagonist auf einer Nudisten-Versammlung die Aufmerksamkeit auf
sich, so dal3 er - geschiitzt durch die Ordner, die man zu Hilfe gerufen hat - seinen Verfolgern entrinnen kann.
In der Walt-Disney-Produktion Conporman (1980) flieht das Protagonistenpaar vor den russischen Agenten
in eine Kirche, in der gerade eine Trauungszeremonie vollzogen wird; die Frau erhebt Einspruch gegen die
Heirat, der Bréutigam sei schon mit ihr verheiratet - und es gelingt, die Agenten in eine Schldgerei mit den
Hochzeitsgésten zu verwickeln, die es wiederum den Helden ermdglicht, ihre Flucht fortzusetzen.

Will man durchdringen, was geschieht, scheint es nétig zu sein, auf die Tatsache zuriickzugehen, dal3 die
Kunstauktion ebenso ein soziales Ereignis, eine soziale Situation ist wie eine Wahlversammlung, ein Nudis-
tenkongrefl und anderes, deren innere Regularien stofflich definiert sind. Mit Hilfe von Aussagen der Ethno-
methodologie, einer soziologischen Theorie, die in den 60er Jahren in den USA entwickelt worden ist, will
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ich zunéchst Aspekte der Strategie Thornhills und spéiter dann der Zuschauerrezeption niher beleuchten. Die
Darstellung folgt der Vorstellung einer situationalen Analyse (vgl. Wulff 1994a, 97, passim), nach der filmi-
sche Szenen Strukturen von Handlungs- und Interaktionssequenzen adaptieren und zum eigenen Formenbau
nutzen. Szenische Strukturen sind nicht identisch mit situativen Strukturen. Immerhin ist die Szene Segment
einer diskursiven Einheit, sie ist Element einer Enunziation, ist reprdsentierte Situation - und daB sie "ausge-
sagt" ist, daB} sie "gezeigt" wird, daB sie eine Erziahlung voranbringen soll: Das 148t sich an vielen Indizien
festmachen. Situationale Analyse muf3 also mit beidem rechnen - daB sie in der Szene Situatives aufsucht und
festellt und zugleich die Situation als eine ausgestellte, als ein funktionales Element des umgreifenden Textes
begreift.

Ethnomethodologie

Die Ausentwicklung von Analysemethoden, die den besonderen situativen Qualitdten filmischer Szenen an-
gepalt ist, ist keine Aufgabe der Filmwissenschaft allein. Vielmehr scheint es angeraten zu sein, zu diesem
Zweck iiber Fachgrenzen hinauszugehen und die Methoden von Nachbarwissenschaften fiir die Analyse des
Films zu adaptieren. Die Ethnomethodologie, auf die ich mich hier stiitzen werde, gehort in die (phdnomeno-
logische) Soziologie. Sie scheint besonders gut dazu geeignet zu sein, die Szene als intentionales Handlungs-
feld der Figuren zu modellieren, weil sie ein handlungsorientierter Ansatz der Mikrosoziologie ist, der die
Sinnproduktion und das Alltagswissen der Interaktionspartner erforschen will [39]. Der Ansatz geht auf Ar-
beiten Harold Garfinkels, Harvey Sacks' und Aaron Cicourels zuriick und wird als "Ethno-Methodologie" be-
zeichnet, weil

(1) die Methoden des Autbaus von Alltagshandeln und Alltagswissen der Menschen

(2) mit der gleichen Distanz betrachtet werden wie die einer fremden Kultur.

Der Ausgangspunkt der Beschreibung (und des Verstehens) ist das Handeln der

Akteure. [hm liegt in der ethnomethodologischen Auffassung ein Regelgeriist zugrunde, das verankert ist in
kollektivem Wissen iiber die Konventionalisierung von Handlungen. Handelt jemand in einer Situation,
greift er auf dieses Wissen zuriick, indem er ein Geflige von Regeln aktiviert, das es ihm gestattet, im Rah-
men einer Situationsdefinition zu agieren, in der auch die Tatsache, dafl es andere in der Situation gibt, die
mit wiederum eigenen Definitionen arbeiten, beriicksichtigt ist [40]. Handeln ist darum nicht reflexhaft, son-
dern flexibel: Weil sich die Akteure in die Situation und die Situationsdefinition der Interaktionspartner hin-
einversetzen miissen. Die Methoden, die einer benutzt, der eine Situation definiert, er6ffnen erst den Zugang
zu Normen des Handelns, Regelgertisten und dergleichen mehr iiber den individuellen Geltungsbereich hin-
aus. In zweierlei Hinsicht ist diese Voriiberlegung wichtig (und auch fiir eine Uberlegung zu den rezeptiven
Prozessen, die eine situativ-szenische Sequenz wie die Versteigerungsszene auslost, und ihrer stofflichen
Verankerung hochst bedeutsam):

(1) Indem Handlungen vollzogen werden, zeigen sie in ihrer Darstellung die Moglichkeit von sozialer Ord-
nung und gewinnen darin die wichtige Eigenschaft, soziale Stabilitit anzeigen zu kénnen. Zugleich umfassen
sie eine bestindige latente Storanfilligkeit, aus der Hitchcock in der Inszenierung der Versteigerung Kapital
geschlagen hat. Verhaltensregeln werden im Vollzug der Darstellung generiert, mit dem Kontext vermittelt
und stabilisiert (im Hinblick auf das Handlungsziel, aber auch auf die Akzeptabilitét eines Verhaltens fiir die
anderen). Die Ethnomethodologie legt daher Gewicht auf das Wie der Durchfiihrung von Handlungen, weil
sich darin die Riickbindung an Sinnhaftigkeit selbst findet. "Die Frage nach den Ursachen des Handelns wird
nicht nur ignoriert, sondern gleichsam aufgelost" (Weingarten/Sack 1976, 13).

(2) Ethnomethodologischer Beschreibung geht es um die "grammatische" Struktur der Handlungen. Der ein-
zelne wird dabei nicht als determiniert angesehen, sondern als aktives, zielorientiertes Wesen, dessen Befind-
lichkeit und Intentionalitit in das Darstellungs- bzw. Handlungsfeld hineinwirkt. Am gegebenen Beispiel:
Thornhill jongliert in der Versteigerungssituation flexibel mit den situativen Erwartungen und Rollenzu-
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schreibungen durch die anwesenden "Anderen" und kann seine soziale Position aktiv gestalten. Thornhill ist
lebendiges Beispiel gegen eine allzu starre Formulierung des Handelns durch die Rollentheorie: Rollen wer-
den nicht zugeschrieben und eingenommen, sondern die Rollenerwartungen der anderen werden aktiv inter-
pretiert, mit eigenem Wollen abgeglichen und schlieBlich in manifestes Verhalten umgesetzt [41].

Die Versteigerungsszene als Krisenexperiment

Wie jedoch lassen sich Alltagshandlungen untersuchen, die ja weitestgehend automatisch und ohne sprach-
lich-rationale Thematisierung vollzogen werden? Es liegt nahe, ihre "relative Stabilitét" zu stéren. Eine Re-
gel wird dann greifbar, wenn sie verletzt ist (dhnlich Mehan/Wood 1976, 50), mdchte man Wittgensteins
Diktum, daB3 man einer Regel blind folge und sie nicht nenne, paraphrasieren. Besonders Garfinkel hat eine
Methode entwickelt, selbstverstéindliche Orientierungen und Regeln im Alltag aufzudecken, die sehr nahe an
das angrenzt, was sich in der Versteigerungsszene beobachten 148t: Das Prinzip der Krisenexperimente [42]
basiert auf der Frustrierung und Irritierung eingespielter Verhaltens- und Norm-Erwartungen. Eine Stérung
der Interaktion kann das zugrundeliegene Regelgeriist offenlegen, weil so die Erwartungshaltung der Interak-
teure und das homogene Bild der Situation gebrochen werden.

Eine Zwischenbemerkung ist notig, weil ich das Regelkonzept in zweifachem Sinn verwende: Regeln wer-
den verstanden sowohl als Regeln des Verhaltens (Werte und Normen) als auch als Organisationsregeln der
sozialen und institutionalisierten Situation "Kunstauktion". Die Regeln der Versteigerungssituation werden
so zweifach stabilisiert. Einmal finden sich im Erfahrungswissen der Teilnehmer (und auch der Zuschauer)
Schemata der Organisation ungestorter Versteigerungen und Pléne von deren gewohnlichem Verlauf; und
zum anderen werden Regeln der Versteigerung in den Handlungen und Verhaltensweisen der anwesenden
Personen selbst dargestellt, aufrechterhalten und generiert. Je nach sozialer Position der Situationsteilnehmer
hat deren Verhalten einen Einflufl auf Handlungsabladufe. Interaktionsteilnehmer besitzen je nach definierter
Position unterschiedliche Regelkompetenz.

Thornhill fiihrt ein Stérexperiment durch, hatte ich gesagt und damit die These genannt, der ich die Argu-
mente zu liefern versuche. Der Held verfolgt eine Strategie, die zu Komplikationen der Situation und zu Ef-
fekten fiihrt, die denen &hneln, die man mit einem ethnomethodologischen Krisenexperiment produzieren
kann. Ich will gleich im einzelnen zeigen, mit welchen "Ziigen" Thornhill in die innere Ordnung der Verstei-
gerung eingreift. Dabei sollte aber im Blick behalten werden, daB die Krise, die er anzettelt, Mittel zu einem
anderen Zweck ist. Die Aufgabe, die der Protagonist zu bewdéltigen hat, ist diffizil und nach mehreren Seiten
hin problematisch, bedarf also um so genauerer Durchfiihrungskontrolle: Es geht darum, nicht so massiv zu
storen, daB3 die Saalordner ihn aus dem Haus werfen - denn dann wiirde Thornhill in die Hiande der Spione
geraten, die ihn mit dem Tode bedrohen. Es geht darum, Zeit zu gewinnen, damit die Polizei geholt werden
kann - also muB} die Stérung so massiv sein, daf3 sie geahndet werden kann. Thornhill hebt darauf ab, die
einen Verfolger gegen die anderen auszuspielen, was einer Begriindung bedarf und das Ergebnis einer "Ziel-
optimierung" ist: Zwar wird er (als Mdrder!) auch von der Polizei gesucht, doch darf er ebenso sicher sein,
daB} sein Leben nicht in Gefahr ist, wenn er in deren Gewahrsam geraten sollte, wie auch, daf} sie ihn gegen
die Spione abschirmen wird.

Strategien betten einander ein und bilden Ketten und Gefiige. Ist die Optimierung des Gesamtziels der Rah-
men, in dem der Held sich bewegt, stellt sich die Frage, mit welchen Mitteln das Rahmenziel erreicht werden
kann. Thornhill wéhlt eine konkrete, auf die Gegebenheiten der Situation abgestimmte Handlungsstrategie,
die man als "Sticheln" bezeichnen konnte: Eine Folge von partikularen, nicht unbedingt schwerwiegenden
Storungen, die oft an der Grenze zur komischen Unterwanderung der Situation sind. Dabei wechseln sich
Storungen Thornhills und Sanktionen der anderen Beteiligten ab: Es entsteht eine alternierte Sequenz von
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Handlungen und Gegenhandlungen, in der die Geltung der kollektiven Definition des Geschehens als "Ver-
steigerung" zur Disposition gestellt ist.

Der Auktionator / Die Auktion

Das erste Angriffsziel der Storaktionen Thornhills ist der Auktionator, der die Position des "Regisseurs" der
Kunstauktion innehat und eine institutionalisierte Rolle mit festen Erwartungen, Tétigkeiten und der hochs-
ten Regelkompetenz einnimmt.

(1) Er ist zum einen die Mediatorfigur im Auktionsspiel, offeriert die Waren, organisiert das Bieten, erteilt
schlieBlich den Zuschlag. Diese Teilrolle gemahnt an die des Schiedsrichters im Sport, der das Spielgesche-
hen organisiert und kontrolliert und dem die Macht zukommt, spielinterne Sanktionen zu verhidngen.

(2) Er ist zum anderen der "Hausherr", alle Bieter der Auktion sind dagegen "Géste". Auch in dieser Rolle ist
er eine mit Macht ausgestattete Figur, die einen Storer mit gravierenden Sanktionen belegen konnte.

(3) Der Auktionator, dem Thornhill sich gegeniibersieht, ist nun ein seridser, zuriickhaltender, dulerst hofli-
cher, fast serviler Mann. Er ist geradezu geschaffen fiir die tlickischen Angriffe Thornhills, weil er iberhaupt
keine Rollenflexibilitdt zu besitzen scheint. Das hdngt eng damit zusammen, daf} er offenbar mit einem inne-
ren Widerspruch der Situation kaum umzugehen weil}, der in der ideologischen VerfaB3theit des Szenarios
verankert ist - in den Hoflichkeitsregistern, die hier gelten, kehrt sich die situative Machtverteilung ndmlich
um: Die fast servile Ehrerbietung, die den Bietern entgegengebracht wird, ist eine Achtungsbezeugung vor
der Macht des Kapitals, das sie représentieren, aber auch vor der Tatsache, dafl das Kapital hier zum Besitz
und zur Pflege des Schonen eingesetzt ist.

Die Konfrontation Thornhills zielt notwendigerweise auch auf solche, der Situation selbst impliziten Bezie-
hungs- und Abhéngigkeitsverhéltnisse der Beteiligten. Und sie zielt auf motivationale Beziige, die die Teil-
nahme an Versteigerungen als eigene kulturelle Praxis konstituiert, in der Asthetisches, Besitz und narzifti-
sche Objektbeziehungen gleichzeitig ausgestellt sind und in der allein durch die Teilnahme an Ritual und Ko-
dex eine in-group entsteht.

Die Rolle des Auktionators kann man nur aufschliisseln, wenn man den Bedeutungen des Auktionsrituals auf
die Spur kommt: Die Auktion von Kunstgegensténden bietet kapitalistisch orientiertem Biirgertum eine will-
kommene Gelegenheit, sowohl einen erlesenen Geschmack als auch den Vorgang der Preisabstimmung selbst
zu zelebrieren. Hier ist ein Exkurs vonnéten: Das Besitzen von Kunstgegenstdnden ist Teil einer 6konomis-
tisch begriindeten Selbstdarstellungsstrategie der Bourgeoisie und manifestiert sich historisch in der Heraus-
bildung des Kunsthandels (vgl. dazu immer noch Behrmann 1960). Verwiesen sei auf Bourdieus Uberlegung,
daB eine Klasse sich auch definiere durch ihr Wahrgenommensein, durch Selbstwahrnehmung wie durch die
der anderen Klassen (1982, 754f), sowie seine allgemeinere Uberlegung, daB Klassenzugehdrigkeiten sich
im Besitz besonderer Objekte oder Objektklassen ausdriicke. Kunstgegenstdnde eignen sich ganz besonders
fiir eine sowohl an individueller wie an klassenorientierter Darstellung interessierte Eitelkeit - handelt es sich
doch oft um Unikate, um auratisierte Einzelobjekte, um ein ganz eigenstdandiges dsthetisch-soziales Bewer-
tungssystem etc. Auf einer Kunstauktion wie der in North BY NortHwEST werden nicht Gegenstinde des all-
taglichen Lebens verkauft, sondern Kunstobjekte fiir den Kenner. Hier wird ein dsthetisches Schema des "Ni-
veaumilieus" gefeiert. Der perfekte Ablauf und die vornehme Konventionalitét sind Inhalt des Rituals selbst -
der Tauschakt bildet nur die Grundlage fiir den Vollzug der Auktion, die ein Wertgegenstand in sich ist, eine
Biihne des biirgerlichen Lebens.

Fiir das Mise-en-Scéne ist das Wissen um die impliziten Bedeutungen einer derartigen Szene dulerst wichtig:

Zelebriert wird durch die Anleitung des Auktionators, dessen vollkommene Hoéflichkeit intrinsisch wirkt. Der
Zuschlag wird mit Namensnennung erteilt, denn der Auktionator kennt die Besucher, sie sind eine {iber-
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schaubare und homogene Gruppe. Verdeutlicht wird das distinguierte Ambiente durch den perfekten Aufbau
der Situation. Die Besucher verfolgen die Auktion mit Hilfe eines Kataloges, die Kunstobjekte werden von
livrierten, farbigen (!) Dienern auf die Biihne vor dem Publikum getragen, vorne links befindet sich ein
Schreiber, der die Gebote notiert - und selbst die Telefonistin wéhlt mit dem Bleistift, um die Fingernégel
nicht abzubrechen, als sie die Polizei ruft.

Umgang mit der Storung

Spielt man ein Spiel, vollzieht man ein Ritual, ganz global: folgt man einer Regel, besteht immer die Gefahr
der Regelverletzung, der Regeliibertretung. Sie wird - vor allem dann, wenn eine Schiedsrichterrolle definiert
ist - mit einer Mahnung, einer (spielinternen) Strafe oder einem Spielverweis geahndet und gilt dann als erle-
digt. Regelverletzungen konnen auch scherzhaft vollzogen werden, mit einem Augenzwinkern, und werden
dann oft ebenso scherzhaft "geahndet" (so entsteht ein "Spiel im Spiel", eine Interaktion, die in den Rahmen
des Spiels selbst wieder eingebettet ist). Thornhills Aktivitdten konnte man als - groben - Scherz ansehen. Al-
lerdings gibt er keinerlei Signale, daf3 er nicht ernst meine, was er tut, gibt vielmehr seinen offensichtlichen
VerstdBen und seinen Angriffen die Form ernsthafter Richtigkeit. Er macht es so unmdglich, sein Handeln
einfach als Scherz zu markieren und es so aus der "eigentlichen Auktion" auszuklammern: Er zwingt den
Auktionator zur Reaktion, weil der Rahmenbruch nicht "eingeklammert" und dadurch entschirft werden
kann, sondern weil er offensichtlich eine absichtliche und ernstgemeinte Stérung ist.

In der Strategie Thornhills ist einkalkuliert, da3 das Geschehen ein 6ffentliches Geschehen ist und sich vor
Publikum zutragt. Ware Thornhill allein mit dem Auktionator, konnte dieser den Angreifer als "verriickt" eti-
kettieren und die Spieldefinition der Auktion aufkiindigen. Dann wire die Destruktion gelungen, das Spiel
auBler Kraft gesetzt, die vom Spiel abhidngigen Rollen ausgesetzt. Jede weitere Attacke wiirde ins Leere ge-
hen. So aber ist die Situation nicht aufzukiindigen, dafiir ist der institutionelle Rahmen zu dominierend und
zu stark. Wiirde der Auktionator sein Amt niederlegen und die Auktion aussetzen, wiirde er sein Gesicht ver-
lieren (abgesehen davon, daf3 er als Angestellter sogar dazu verpflichtet ist, die Auktion durchzufiihren).

Die Rolle des (Saal-)Publikums ist verzwickt: Zum einen ist es in einer der beiden fundamentalen institutio-
nellen Rollen von Anbieter und Kéufer definiert. Aber eine Auktion ist nicht nur funktional vom Tausch her
definiert, sondern auch ein spektakuldres Ereignis und schlieBlich ein Spiel, das Interaktionen zwischen Mit-
gliedern des Publikums umfafit. Die homogene Gruppe des "Publikums" muf3 differenziert werden, weil es
eine Menge von einzelnen ist, die von Fall zu Fall in ganz verschiedenen Teilrollen auftreten kénnen. So
kann jemand mit einem anderen im Publikum bei der Ersteigerung eines Objekts in eine intensive Interaktion
eintreten (was sich meist im Hochschaukeln der Preise manifestiert), wiahrend alle anderen zu Zuschauern
dieses Offentlichen Bietensduells werden. Die Bieter konnen in der ndchsten Phase der Auktion wieder in
ganz anderen Rollen auftreten. Es sei spéter auf das Publikum zuriickgekommen, hier sei nur soviel festge-
halten, daf3 es auf Thornhills Aktionen zunichst ablehnend reagiert.

Dann aber hat Thornhill es (teilweise?) auf seine Seite gezogen - die Angelegenheit wird ins Komische ge-
wendet und damit fiir die Situation und das ihr innewohnende autoritdre Prinzip eigentlich erst richtig bri-
sant: Thornhill zieht den Auktionator samt Institution ins Lacherliche und bestreitet so seine Situationsmacht.
Am Anfang war er nur ein Provokateur, ein Storer, den der Auktionator auch durch Saalordner hétte des
Raums verweisen kdnnen. Nun aber spielt Thornhill eine Rolle, die zumindest von Teilen des Publikums ge-
deckt ist - und der Auktionator wiirde sich gegen das Publikum verhalten, wiirde er ihn zu ignorieren versu-
chen oder ihm mit manifester Gewalt zu Leibe riicken (was ihm im Rahmen des Hausrechts durchaus mog-
lich wire) [43]. Er steckt also in einem Dilemma: Ubt er die ihm zustehende institutionelle Macht aus, ver-
hilt er sich gegen diejenigen, die die ideologische (und 6konomische) Macht besitzen.
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Thornhill etabliert sich sehr schnell als Storer. Bereits in #11 sucht er sich relativ weit vorn in der 5. Reihe
einen Platz, indem er die Sitzenden in die Reihe driangt. Mit dem ersten (Fehl-)Gebot Thornhills ist dann sei-
ne Tarnung als harmloser Besucher gefallen: Seine Demontage der Situation beginnt Thornhill in #17 bei der
Versteigerung eines Geméldes aus dem 17. Jahrhundert. Effektvoll greift er an der empfindlichsten Stelle der
Versteigerungsdramaturgie des Auktionators ein: Gewohnlich beginnt der Auktionator, indem er ein Objekt
vorstellt und anpreist. Es wird gleichzeitig auf der Bithne von seinen Assistenten préasentiert. Dann fordert er
ein erstes Gebot oder nennt einen Mindestpreis. Jedes gegebene Gebot wird abgeldst durch ein hdheres. Der
Auktionator wiederholt fiir alle horbar jedes Gebot und fragt nach einem héheren. Er verwendet dafiir einge-
schliffene Floskeln, aus denen sich Bestétigung oder Forderung nach einer Erh6hung herauslesen lassen.
Wenn sich aus dem Zdgern der Bieter ergibt, daf kein hoheres Gebot erfolgen wird, dann erhdht der Auktio-
nator noch einmal kurz die Spannung, indem er ein letztes Mal fragt. Mit dem dann erfolgten Zuschlag ist
die Versteigerung des Objektes abgeschlossen und der Ablauf wiederholt sich. Den Ablauf dieser "Ségezahn-
dramaturgie" stort Thornhill genau auf dem Hohepunkt:

Der Auktionator: Letzte Chance!

Thornhill: Fliinfzehnhundert!

Der Auktionator (mit freundlichem Kopfnicken): Aber man hat schon 2250 geboten!
Thornhill: Ich sage trotzdem 1500!

Diesen ersten Verstofl Thornhills, die aufsteigende Sequenz der Preise zu durchbrechen und zu unterbieten,
konnte vom Auktionator entweder als Unverstdndnis oder Unaufmerksamkeit des Besuchers gewertet wer-
den. Hoflich vermutet der Auktionator darum einfach Unaufmerksamkeit, weist auf den Stand hin und ent-
schuldigt den kleinen Fehler. Als Thornhill jedoch auf seinem Fehlgebot insistiert, ist die Besuchermenge
entriistet und der Auktionator straft ihn durch Nichtbeachtung: "Darf ich bitten fortzufahren!" Der zweite
Versuch Thornhills, mit derselben Technik noch weiter zu unterbieten, miB3lingt. Also bezweifelt er den Wert
des Objekts - das zweite Stdrmandver beginnt:

Thornhill: 2250 fur den alten Schinken?!

Abgesehen davon, daB allein die Wortwahl einen Verstol3 bedeutet (man bezeichnet Objekte narziB3stischer
Zuwendung nicht als "alte Schinken"!), wird hier von Thornhill die Institution "Versteigerung" als solche an-
gegriffen. Der Wert soll ja gerade ausgehandelt werden, kann also nicht objektiv sein und muf3 sich immer
den Vorwurf der Unangemessenheit gefallen lassen. Man spricht jedoch nicht {iber diese strukturelle Preisun-
sicherheit. Der Angriff provoziert auch das Publikum - #27 zeigt, wie die stehenden Besucher bedrohlich (?)
ndhertreten. Der Raum verdichtet sich, die Atmosphére scheint explosiv zu werden.

Als néchstes wird wieder ein Gemélde versteigert. Gerade hat der Auktionator das neue Objekt vorgestellt,
als Thornhill bereits ansetzt:

Thornhill: Woher wollen sie wissen, dal} es keine Filschung ist? Das sieht mir ganz danach aus!
Er greift hier die Seridsitéit des renommierten Auktionshauses an und weill um die Heimtiicke seines unhalt-
baren Vorwurfs - immerhin geht es um die fiir den Kunsthandel so fundamentale Kategorie der "Originali-
tit". Die Unterstellung wird verstanden und ist AnlaB fiir eine MaBregelung aus dem Publikum - Thornhill

wird von einer dlteren Dame angegriffen, die thm mit gleicher Miinze zuriickzahlt:

Dame im Publikum: Eins diirfte uns allen wohl klar sein, Sie sind keine Falschung, Sie sind ein ganz ech-
ter Idiot!
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Nur leise kann Thornhill sich bedanken (so daB fiir den Zuschauer der eigentliche Zweck des auftilligen Ver-
haltens noch einmal in Erinnerung gerufen wird). Auch der Auktionator verweist ihn an die Regeln der Auk-
tion. SchlieBlich lenkt Thornhill ein. Beide Reaktionen, die der couragierten Frau und die des Auktionators,
sind zu verstehen als versuchte Sanktionen, die Situation (Situationsdefinition, Rollengefiige, situative
Machtverhéltnisse) aufrechtzuhalten und sich gegen den Stdrer zu wehren. Jedoch schon wenig spéter setzt
Thornhill erneut ein. Der Auktionator bekommt ein Gebot von 1100 Dollar und fragt:

Auktionator: Wer sagt 13?

Die Antwort Thornhills - "13 Dollar!" - ist ein Wortwitz und im Kontext der Versteigerungssprache ein (hier
allerdings absichtlich begangener) Fehler des indexikalischen Bezugs auf das Versteigerungsschema. Ellipti-
sierungen wortlich zu nehmen, ist nun allerdings eine so elementare Technik des Wortwitzes, dal es Thorn-
hill gelingt, dafiir die Menge auf seine Seite zu ziehen. Die Situation mutiert fiir die Besucher zu einer karne-
valistisch anmutenden Performance.

Der Ubergang der Situation von einer "Auktion" in eine Charakteristik als "Travestie einer Auktion" ist im
Sinne der Strategie Thornhills hochst effektvoll: Denn nun greift er die institutionellen Machtkonstellationen
der Situation von innen her an, 16st sie praktisch auf. Eine solche Attacke ist hochst bedeutsam - verliert die
Situation die Atmosphédre von Vornehmheit und Ernsthaftigkeit, entgleitet sie dem Auktionator, gerét sie au-
Ber Kontrolle. Folgerichtig wird die Polizei gerufen (wie der Zuschauer aus dem Kontext erschlie3en kann).
Der nichste Regelversto3 Thornhills, nicht der vorgeschlagenen Reihe von Geboten des Auktionators zu fol-
gen, sondern sie unangemessen weit zu iiberbieten, setzt die dramaturgisch-situative Autoritit des Auktiona-
tors noch mehr auler Kraft. Jeden Versuch einer Beschwichtigung, jedes Angebot, die Situation aufrechtzu-
erhalten, beantwortet Thornhill mit einem weiteren Regelverstol3, einer weiteren Erhhung seines Gebots.
SchlieBlich:

Thornhill: 2500. Ist doch egal, von wem sie das Geld bekommen!

Am Ende unterstellt er also der Auktion das Motiv der Habgier, verletzt die Regel, nach der Objekte auf ei-
ner Auktion als Objekte einer narzifltischen Zuwendung des Kéufers geachtet werden, und verstoBt protzig
gegen das Gebot vornehmer Zuriickhaltung. Das ist interessant, weil Thornhill auf mehreren verschiedenen
Ebenen "stort":

(1) einerseits in einem eher "technischem" Sinne (z.B. Nichtbeachten der Reihenfolge des Bietens und sol-
cher syntaktischer Regeln, dal} das folgende Gebot hoher ausfallen miisse als das vorhergehende),

(2) andererseits zielt er auf Konstitutionsbedingungen der Situation iiberhaupt, auf Werte und Normen, die
auf einer Metaebene ein Regelgeriist des Verhaltens der Situationsteilnehmer bilden.

Wie schon gesagt: Als es Thornhill gelingt, einen Pakt mit dem Publikum zu schlie3en, das die karnevales-
ken Ziige seines Handelns wahrzunehmen beginnt, neigt sich der "Machtkampf" zwischen Protagonist und
Auktionator zugunsten des ersteren. Das ist interessant, weil die Aktionen Thornhills auch die Charakteristik
einer zutiefst dsthetischen Aktivitit tragen, in manchem verwandt der Strategie der Aktionskunst und des
happenings als einer Asthetisierung solcher Objekte und Situationen, die eigentlich nicht #sthetisch konstitu-
iert sind. Die Storung deckt Machtstrukturen auf, macht sie greifbar, angreitbar und zugleich l4cherlich.
"Karnevalisierung" hat Michail Bachtin diese Technik genannt.

Die Versteigerungs-Szene ist unter sehr unterschiedlichen Aspekten lesbar: Sie ist eine trapped man-Szene
und zeigt einen Mann, der eine zunichst paradox anmutende Strategie wihlt, um einer Falle zu entrinnen. Sie
ist eine Inszenierung eines in Gang gesetzten Krisenexperiments, in dem eine institutionelle Situation einer
Stor-Strategie ausgesetzt wird, an deren Ende der Storer handfest sanktioniert wird. Und sie ist zum dritten
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schlieBlich eine komische Travestierung eines institutionellen Formats, dessen Demontage lustvoll verfolgt
werden kann. Aus allen drei Aspektivierungen, die das Material trégt, resultieren unterschiedliche Rezepti-
onshaltungen und -effekte, die einander iiberlagern und ergéinzen. Die Licherlichkeit, der die Akteure ausge-
setzt werden, ist aber natiirlich von Sympathie getragen, zeigt sich das Biirgertum doch offensichtlich dazu in
der Lage, einer komischen Modulation einer Auktion zu folgen, Komik zu erkennen und nicht allein als Sto-
rung zu identifizieren.

Der Zuschauer als Laiensoziologe

Im weiteren Verlauf eskaliert die Auktionssituation ganz im Sinne der strategischen Uberlegungen Thorn-
hills, so da3 am Ende das Situative wieder in den Hintergrund, das Narrative in den Vordergrund treten kann:
Der Auktionator 148t sich nicht auf das {iberh6hte Gebot Thornhills ein und erteilt den Zuschlag bei 1200
Dollar, obwohl Thornhill bereits 3000 Dollar bietet. Darauthin wirft Thornhill der Auktion Schiebung vor.
Der Schreiber kommt auf ihn zu und will ihn hoflich, aber sehr bestimmt aus dem Raum weisen. Mit einem
Blick nach hinten vergewissert sich Thornhill, daf3 die Polizei gerade den Saal betritt, und versetzt dem Mann
einen Kinnhaken. Er handelt so drastisch, damit ihn die Polizei auch wirklich abfiihrt und nicht nur verwarnt.
Wiederum stiitzt er sich auf eine verdeckte Handlungsregel des Versteigerungsszenarios: Grundsétzlich ist
Korperlichkeit - und vor allem tétliche Auseinandersetzung - im distinguierten Kunstmilieu verpont. Der
Modus des interpersonellen Verkehrs selbst wird auBer Kraft gesetzt, wenn einer zum Mittel der Schléagerei
greift. Die Menge ist angesichts der neuen Attacke auf den situativen Rahmen entsetzt, ein Tumult entsteht.
Die Polizei 16st die am Boden Kédmpfenden und fiihrt Thornhill ab [44].

Neben der strategischen Funktion, die die Eskalation im Zusammenhang mit Thornhills Plan hat, 146t sich
auch eine iibergeordnete Funktion vermuten. Hitchcock 146t mehrfach einzelne Schliissel-Szenen in NortH BY
NortawesT mit Hilfe einer chaotischen Zuspitzung der Situation enden. Nicht nur die Maisfeldsequenz, auch
das spétere Wiedersehen mit Eve Kendall im Restaurant und die Verfolgung am Mount Rushmore enden in
einer Eskalation der Situation. Moglicherweise spielt diese dramaturgische Strategie mit einem kathartischen
Moment beim Zuschauen, das Spannung in kognitiver und emotionaler Hinsicht 16st, um Raum fiir den
Ubergang auf die narrative Weiterentwicklung der Geschichte zu schaffen. Die Eskalation zur Schligerei be-
kommt aus dieser Sichtweise fiir den Zuschauer eine spannungslésende Funktion, so daB er die Situation neu
bewerten kann.

Die im &uBleren Rahmen entwickelte Spannungskonstellation wird auch fiir Thornhill gelost. Er entkommt
den Verfolgern ein weiteres Mal. Thematisiert wird das Problem der Falle noch einmal in der letzten Finstel-
lung, als sich Tornhill sarkastisch und siiffisant an einen seiner Verfolger wendet:

Thornhill: Tut mir leid, vielleicht klappt's beim nichsten Mal!

Die AuBerung ist im iibrigen auch deshalb interessant, weil sie einen metadiskursiven Hinweis auf die episo-
dal-serielle Struktur des Films enthélt ebenso wie auf ein "sportliches" Motiv, das den Verfolgten im Wett-
kampf mit den Verfolgern fafit und damit auch auf das schon mehrfach angesprochene komédiantisch-mér-
chenhafte Moment des Films verweist: Der Held wird einer Kette von Proben ausgesetzt, die er mit Mut und
Intelligenz besteht.

Es galt zu zeigen: Der Unterboden, auf dem sich die verschiedenen stofflichen Schichten des abgebildeten

Geschehens aufrichten, verweist am Ende unmittelbar auf alltidgliches Wissen um das Funktionieren situati-
ven Handelns. Das Krisenexperiment bringt soziologische Forschung und alltagspraktisches Handeln (resp.
Wissen iiber seine Struktur [45]) zusammen. Wenn die Versteigerung das situative Feld des Experiments ist
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und wenn Thornhill ein Storer ist, der die Aufgabe hat, die Situation in eine Krise zu treiben, dann nimmt der
Zuschauer die Position des soziologischen Beobachters ein und ist in der Lage und dazu aufgefordert, die
Storungen nachzuvollziehen und die Methoden zu umschreiben, die mittels der Krise aufgedeckt werden.
Wenn die Annahme richtig ist, daf3 sich die Darstellungsfunktion des Films im Entwurf einer stofflichen
Ganzheit erfiillt, und wenn es richtig ist, daB sich die situative Schicht einer Szene riickbezieht auf Prinzipien
der Organisation des Alltagslebens und -handelns, dann ist eine Aktivitit des Zuschauers darauf gerichtet, die
intentionale Kontur des Handlungsraumes im Riickgriff auf sein Wissen um die Hervorbringung der Alltags-
strukturen nachzuzeichnen. Das hat nur bedingt mit empathischen Prozessen zu tun und ist von "Identifikati-
on" wohl vollig abzuldsen. Es geht um die Simulation von Handlungsorientierungen und Situationsdefinitio-
nen abgebildeter Akteure [46].

Die flexiblen Fahigkeiten der sozialen Wahrnehmung, die den Zuschauer in seinem Alltagsleben bestehen
lassen, werden auch in den Prozessen der Rezeption aktiviert. Um dargestellte Situationen wahrzunehmen,
nimmt der Zuschauer auf dem Hintergrund eigener Erfahrungen und Annahmen Interpretationen und Defini-
tionen vor, die ein Verstehen der intentionalen Dimensionen des Dargestellten iiberhaupt erst ermdglichen.
Der Laie hat dabei tendenziell die gleiche methodische und analytische Kompetenz wie der Soziologe. Mit
Hilfe interpretativer Verfahren ist der Zuschauer in der Lage, mit nicht zu unterschitzender Geschwindigkeit
und Flexibilitdt komplexe Situationen, deren Aufbau, Regelgeriiste und vor allem Abweichungen von den
Regeln wahrzunehmen. Basisregeln der sozialen Wahrnehmung und Interaktion [47] sowie die Prinzipien der
Indexikalitdt und der Reflexivitdt, die das Oberflaichengeschehen einer Situation riickbinden an typifiziertes
Wissen, gelten auch in der Filmrezeption und stellen die sozialen Schemata bereit, die das abgebildete Ge-
schehen als sinnhafte, interpersonale Interaktion erschlief3en.

Ein Exkurs zu einigen Grundlagen des soziologischen Forschungsprogramms der Ethnomethodologie (die
zugleich zu einer daraus abgeleiteten Rezeptionstheorie gehoren) scheint mir hier nétig zu sein. Es geht mir
im wesentlichen um die beiden Schliisselkonzepte der "Indexikalitét" und der "Reflexivitat".

(1) Erscheinungen miissen sowohl vom Laien als auch vom Soziologen im Zusammenhang interpretiert wer-
den, damit ein Umgehen mit sozialer Realitét moglich ist. Indexikalitdt beschreibt die Kontextabhédngigkeit
der Handlungen ebenso wie ihren Zusammenhang mit einer Ebene von Muster- oder Schemawissen iiber
Handlungen. Die konkrete Handlung wird als "Dokument", als Manifestation eines zugrundeliegenden Mus-
ters angesehen. Manifeste Handlung und Muster bedingen einander wechselseitig - "Indexikalitit" ist die Be-
zeichnung fiir diese gegenseitige Abhangigkeit. Das Muster ist nun aber nicht als vorgefertigtes Klischee an-
zusehen (wie eine allzu simple Auffassung von Schematheorie es suggerieren konnte), sondern wird in der
Interpretation von Handlungen erst gebildet. Es handelt sich um transitorische GroBen, Heuristiken, mit de-
nen es moglich ist, manifestes Verhalten mit sozialem Sinn und sozialer Ordnung zusammenzubringen. Die
Interpretation dieser Erscheinungen ist kontextgebunden und wird subjektiv vollzogen.

(2) Indem Situationen wahrgenommen und damit interpretiert oder gar beschrieben werden, konstituieren sie
sich und werden damit handhabbar. Auch ohne daf} solche Handhabungen versprachlicht wiirden, représen-
tieren sie doch die Situation und stellen sie dar. Uber die Darstellungsweise der Akteure werden Situationen
erkennbar und vertraut, gewinnen an Wirklichkeit unabhingig vom Akteur und kdnnen beobachtet werden.
Im Versténdnis der

Ethnomethodologie meint Reflexivitdt die Konstitution der Situation im Vollzug der Darstellung von Hand-
lungsweisen. Ich habe oben Reflexivitit in einem verwandten Sinne gebraucht, allerdings bezogen auf die
BewuBtheit des kommunikativen Verhiltnisses - und auch hier gilt, daf} sich die Rezeptionssituation erst in
ihrem Vollzug als beschreibbare Grofie konstituiert und daf3 sich erst dann die Préfigurationen einer Sinnzu-
weisung, die im Text
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angelegt sind, erfiillen. Die im indexikalischen Wechselverhéltnis von Muster und aktueller Handlung ange-
legte Reflexivitét bezieht manifestes Geschehen auf bekannte Typen, macht sie so als zumindest strukturell
vertraute Alltagsgeschehnisse deutbar.

Natiirlich 148t sich diese Abhéngigkeit auch in Kategorien hermeneutischer Beschreibung fassen. Wichtig ist,
daB hier der Schliissel zu einer Begriindung von Intersubjektivitiit (oder zumindest von "Ubersubjektivitit")
liegt. Weingarten/Sack schreiben dazu: "Diese reflexiven Verfahren konstituieren die sozialen Situationen,
machen sie scheinbar von dem einzelnen Akteur unabhéngig existierend und somit in einer bestimmten Wei-
se beobachtbar. Hierzu verwenden die Mitglieder aullerhalb der Handlungssituation verankertes Wissen, um
es in Handlungskontexte einzubringen und somit die jeweilige soziale Realitét zu konstruieren" (1976, 18).
Es ist deutlich, da3 auch das Konzept der Intertextualitit mit einem solchen Konzept des Reflexiven verein-
bart werden kann.

Wenn ich hier von einer Simulation der sozialen Prozesse auf der Leinwand und der ihnen innewohnenden
"inneren Bilder" der Akteure spreche, will ich auch darauf hindeuten, dafl wir es mit Prozessen der Erschliis-
selung abgebildeter sozialer Wirklichkeiten zu tun haben, die ein kognitives Fundament haben. Eine emotio-
nale Ebene der Interaktion und auch der Nachzeichnung der Interpretationsleistungen abgebildeter Akteure
ist damit nicht ausgeschlossen (und ja eine wichtige Funktion des Spannungserlebens). Emotionen sind in ih-
ren Bedeutungen abhingig von Situationsdefinitionen, vom sozialen Kontext. Sie unterliegen Mustern und
Deutungen, die sie regulieren. Sie werden nicht reflexhaft je nach Situation aktualisiert, sondern sind abhén-
gig von interpretativen Tatigkeiten der Beteiligten. Erst der Interpretationsproze3 macht Emotionen verfiig-
bar und erlernbar (vgl. Krotz 1993). Zur Reziprozititsannahme gehort im Alltagsleben auch die Einsicht in
die Emotionen des anderen. Will man diese Uberlegung auf den Zuschauer und seine Rezeptionsleistungen
iibertragen, muf3 man ihm zumindest abfordern, den betrachteten Situationen Bedeutung zuzuschreiben und
auf der Grundlage dieser Bedeutung sozial erwartete und zuldssige Emotionen abzuleiten (und gegebenen-
falls zu simulieren). Emotionen werden in dieser Sichtweise als Aktivierungspotential betrachtet, das erst
durch Bedeutungszuweisung als "Schmerz", "Angst", "Freude" usw. empfunden wird. Eine Situation wird so
auch deshalb als erregend oder als spannend empfunden, weil der Zuschauer anhand nachvollzogener Situa-
tionsdefinitionen die emotionale Erregung auch als situativ angemessen definieren kann [48].

Die Untersuchung der emotionalen Dimensionen der Versteigerungsszene stoft schnell auf ein ganzes Biin-
del von Bedingungen, die zum Teil eng mit der Perspektivierung des Geschehens durch den Protagonisten
zusammenhéingen:

Die Einsicht in die prekdre Lage des trapped man,;

die Einsicht in den Sinn seiner Strategie, sich durch Auffalligkeit der todlichen Falle zu entziehen;

das Wissen um die unangenehme Rolle des Storers;

die emotionale Bewertung von sozialer Auffalligkeit;

die negative Belegung unangemessenen Verhaltens;

die Angst vor Ausgrenzung und Sanktion;

und auch die komplementiren Rollen lassen den Schluf auf emotionale Befindlichkeiten zu: die Unruhe
und Ratlosigkeit des Auktionators angesichts einer so unséglichen Kette von Stérmandvern;

* die Entriistung iiber die Umdefinition des Geschehens bei einigen Gésten, die sich als Zurechtweisung
Luft macht;

* usw.

Zur Teilnahme des Zuschauers am Leinwandgeschehen gehort auch, da3 er zu den Leinwandfiguren soziale
Beziehungen aufbaut und gegebenenfalls sogar in eine Interaktion eintritt. Wird der Zuschauer direkt adres-
siert, wird er in eine parasoziale Interaktion einbezogen. Steht der Zuschauer einer diegetisch geschlossenen
Erzahlwirklichkeit gegeniiber, miissen den Figuren dennoch Motive attribuiert werden, Handlungsabsichten
miissen erkannt und bewertet und die gegenseitigen Bilder der Figuren nachgezeichnet-nachempfunden wer-
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den - es finden sogenannte vikariierende Prozesse zwischen Zuschauern und Figuren statt. Ich will dem hier
nicht nachgehen, nur vermerken, daf sich die Untersuchung parasozialer und vikariierender Prozesse mit
Hilfe eines Simulationsmodells prézisieren 146t. Die Erforschung dieser Prozesse steht noch ganz am An-
fang, ich hoffe aber, gezeigt zu haben, daf3 sich aus der Untersuchung der Darstellungsfunktion des Films
und der darauf bezogenen Leistungen des Zuschauers Ansatzpunkte fiir eine Modellierung der Rezeptions-
prozesse gewinnen lassen.

Die These, der ich zuzuarbeiten versucht habe, noch einmal in nuce:

(1) Eine Szene ist vielfaltig mit dem textuellen Kontext verbunden, ist Element der narrativen Struktur und
Produkt dramaturgischer Uberlegungen. Aber sie umfaBt auch eine situative Ebene, weist darin zuriick auf
Ordnungs- und Organisationsformen alltdglichen Handelns und Interagierens.

(2) Einige Elemente der Beispielszene habe ich als soziologisches Krisenexperiment aufgefait, das drei ver-
schiedene Aspekte umfaflit: Zum einen ist die Szene spannend, weil sie zeigt, wie ein Protagonist einer todli-
chen Falle entweicht. Zum zweiten ist sie komisch, weil der Protagonist eine rituelle Situation destruiert und
ein interaktives Spiel zuriickfiihrt auf leiblich-unmittelbare Auseinandersetzung. Zum dritten ist sie analy-
tisch und Material fiir soziologische Analyse, weil sie das implizite Gefilige von Autoritéit und Ritual, Eitel-
keit des Kapitals und Kéuflichkeit der Kunst aufdeckt und greifbar macht.

(3) Der Zuschauer kann in seiner Kompetenz, Situationen nachzuvollziehen und zu verstehen, mit einem
Laiensoziologen verglichen werden, dessen methodische und interpretative Féhigkeiten in kompetentem All-
tagshandeln verankert sind.

6. Uneigentlichkeit und Ironie in Niklaus Schillings Film Der WiLLI-BuscH-REPORT

...und féhrst du auch 'n Messerschmitt,
die Zeit vergeht im Sauseschritt.

Intertextualitit

Die intertextuelle Bindung des Films hat mit seinen Darstellungsleistungen nur mittelbar zu tun - auf den ers-
ten Blick. Wenn man Intertextualitdt zum Gegenstand der Untersuchung macht, stellt man das einzelne Werk
in einen Bezug zu anderen Werken und versucht, Ahnlichkeiten und EinfluBnahmen auf die Spur zu kom-
men. Aber man untersucht nicht nur Korpora von Filmen und anderen Texten aus anderen Medien und bildet
nicht nur Motivfamilien und -traditionen, sondern folgt implizit vor allem einer Annahme {iber die Fahigkeit
von Texten, etwas zu bedeuten: Ein Text steht in einer Traditionsreihe anderer Texte und reproduziert eine
nicht nur ihm allein zukommende Art und Weise, einen Stoff darzustellen. Intertextuelle Analyse kann man
nicht in purem Textvergleich betreiben. Vielmehr erscheinen die einzelnen Texte als Schnittpunkte sehr un-
terschiedlicher Intertexte. Intertexte sind Konstrukte, mit denen man sich an das heranzutasten kann, um das
es eigentlich geht: die Geschichte der Reprdsentations- und Mitteilungsweisen und der mit ihnen verbunde-
nen konzeptuellen und ideologischen Bedingungen, die sich "iiber" allen spezifischen Texten und Intertexten
aufrichtet.

Die intertextuellen Beziehungen von Texten haben unmittelbar mit der Konstitution und Absicherung von
"Sinn" zu tun. Intertextualitit ist eine der symbolischen Manifestationen der Intersubjektivitdt des Sinns:
Weil ein Film sich auf ein immergleiches Grundkonzept zuriickbezieht, 146t sich der Prozef der Sinnzu-
schreibung resp. der Aushandlung des Sinns eines Textes abkiirzen, er ist in den Genre- und anderen intertex-
tuellen Beziigen schon vorinterpretiert. Vor allem Genre- und Motivstrukturen lassen sich lesen als eine Spur,
die auf die Interpretationsgemeinschaft zuriickweist, vor deren Hintergrund erst ein Text verstanden und an-
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geeignet werden kann. Die Funktion der Kommunikationsgemeinschaft wird tiberlagert (oder stellvertreten)
von generischen Strukturen -

thus rendering the human interpretive community all but vestigial in the meaning-making process. Seen
in this light, genres appear as agents of a quite specific and effective ideological project: to control the au-
dience's reaction to any specific film by providing the context in which that film must be interpreted (Alt-
man 1987, 4).

Die Genres des Films lassen sich also nicht allein aus 6konomischen (Effektivisierung der Produktion) und
rezeptionalen Gesichtspunkten (Vermarktung serieller Produkte) begriinden, sondern haben auch einen kom-
munikationstheoretischen Aspekt: Weil sich in Genres intertextuelle Sinn- und Formbeziige manifestieren
und so das Einzelwerk an die kulturellen Symbol- und Diskurswelten anschlieBen. Altman sah die Rolle der
Genrestrukturen fiir die Bedeutungskonstitution des Werks von zwei Seiten an: Zum einen ist der generische
Hintergrund eines Genretextes von diesem nicht abzuldsen, sondern spielt als Bedeutungsfolie, als vorge-
wuBter Horizont des Verstehens in die Bedeutung des Einzeltextes hinein, so dafl eine im Genre konventio-
nalisierte Bedeutung oft nur noch angedeutet (indiziert) zu werden braucht. Zum anderen ist der generische
Rahmen aber auch eine Begrenzung von Bedeutungsmdglichkeiten, eine Fixierung von Sichtweisen und Les-
arten, iiber die ein besonderer Text sich nur schwer hinwegsetzen kann. Genrestrukturen unterstiitzen die Be-
deutungsproduktion von Texten, und zugleich behindern sie sie, Bedeutungen zu artikulieren, die {iber den
intertextuellen Sinn des Genres hinausweisen.

Die Begrenzung der Bedeutungsmoglichkeiten ist fiir die Geschichte von Genres ein wichtiger Anhaltspunkt
der Beschreibung, weil sich Genregeschichte auch und unter Umstdnden primér als Auseinandersetzung mit

solchen Bedeutungsweisen und Bedeutungen auffassen 146t, die dem Genre zu einem fritheren Zeitpunkt un-
zugénglich gewesen sind.

Mich soll hier aber der erstere Gesichtspunkt interessieren, weil es nicht allein Genres sind, die die Folie von
Bedeutungswissen ausmachen, sondern auf einen viel weiteren Hof kulturellen Vorwissens ausgegriffen
wird. Intertextuelle Beziehungen sind ein Sonderfall des Bezuges von kulturellen Einheiten zum Wissensho-
rizont der Kultur, will ich damit sagen [1]. Ich hatte oben die ethnomethodologische Lehre der Indexikalitdt
erwihnt: Manifeste Zeichenereignisse, Handlungen usw. werden als Manifestationen darunterliegender, typi-
fizierter und dem Wissen zugehorender Gegenstinde angesehen, auf die jene verweisen (darum die Rede
vom "indexikalischen" Bezug). Natiirlich sind Manifestation und Typus nicht fest miteinander verkoppelt -
dann konnte es keine Entwicklung und keine Verdnderung geben, und dann wére ein Anpassung an die Be-
sonderheiten einer jeweiligen Handlungs- und Interpretationssituation unmoéglich. Vielmehr ist die indexika-
lische Qualitit eines Gegenstandes oder Ereignisses immer offen und fragil, mufl aufgesucht werden, ist Pro-
dukt interpretativer Arbeit. Es diirfte deutlich sein, da3 dieses Modell fiir die Leistungen, die ein Zuschauer
in der Besichtigung eines Films erbringt, eine niitzliche Heuristik darstellt, weil es die Offenheit, Fragilitat
und unter Umstédnden Mehrdeutigkeit von Bedeutungsbeziehungen in den Blick zu nehmen gestattet.

Ich will im folgenden am Beispiel ironischen Sprechens im Film zeigen, daf der Bezug auf Konventionali-
sierungen und Kodifizierungen iiber alle Ebenen des filmischen Aussagens hinweg eine Rolle spielt und in
die Bedeutungskonstitution einwirkt. Objekt- und Alltagswissen tiber die Nutzungskontexte von Objekten ist
ebenso Material fiir die filmische Enunziation wie Wissen iiber filmische Genres, Motive oder Prinzipien der
filmischen Auflésung. Ironie produziert eine Ansicht des Wirklichen, die aus Differenz neuen Sinn entwirft.
Hier schlief3t sich der Kreis, weil Wissen in Wissen miindet.
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Ironie und Uneigentlichkeit

Ironie ist aus dem griechischen eironeia abgeleitet und heiflit so viel wie "Verstellung": man sagt etwas, aber
man meint es nicht wortlich, sondern uneigentlich, vielleicht uneigentlich bis ins Gegenteil. Und: ironisches
Sprechen gelingt nur, wenn der Angesprochene erschlielen kann, dal3 das, was gesagt ist, nicht wortlich, son-
dern indirekt aufzufassen ist. Ironisches Sprechen ist kein tduschendes Sprechen, keine Liige; dem Angespro-
chenen wird nichts vorgemacht, er soll in keine Falle gelockt werden.

Tatséchlich ist die Definition von Ironie schwierig [2]. Sie steht neben anderen Formen des uneigentlichen
Bedeutens. Wolfgang Berg, der sich vor allem mit den linguistischen Aspekten uneigentlichen Sprechens be-
fafite, stellt sie neben rhetorische Frage, Litotes, Metapher, Metonymie, Hyperbel und Emphase. lronie fafit
er, wie auch in der rhetorischen Tradition {iblich, als die Bezeichnung einer Sache durch deren gegenteilige
Behauptung: Spricht jemand ironisch, ist das Gegenteil von dem gemeint, was gesagt ist. Dabei kann sich die
ironische Verkehrung von Bedeutetem und Gemeintem sowohl auf den Sprechakt wie auf den behaupteten
Sachverhalt (die "Proposition") beziechen [3]: Im ersteren Fall tut der Sprecher z.B. so, als lobe er jemanden,
um ihn zu tadeln; im zweiteren Fall gibt der Sprecher eine Beschreibung eines Gegenstandes, deren Gegen-
teil eigentlich vermeint ist (wenn einer also angesichts eines Auto-Totalschadens sagt: "Das sieht aber gut
aus!", dann kann das als ein Beispiel fiir die Verschiebung der propositionalen Gehalte genommen werden).

Ein solches, zwei einander ausschlieBende Bedeutungen miteinander verbindendes Verstdndnis von "[ronie"
ist auch - allerdings bislang nur in ganz isolierten Vorschlégen - auf den Film angewendet worden. John Har-
rington z.B. schreibt dazu:

Irony occurs when a filmmaker expresses his ideas in images suggesting the opposite of the meaning he
intends (1973, 146; Hervorhebung im Original).

Die Beispiele, die Harrington dann gibt, haben mit "ironischem" Sprechen eigentlich nichts oder nur bedingt
zu tun:

Film most frequently uses irony by counterpointing visual and aural images. Imagine, for example, "We
Shall Overcome" sung in juxtaposition to images of policemen beating black people, or images of a tene-
ment family's apartment set against the sounds of a debutante ball (1973, 146).

Zum einen hat man es in beiden Féllen mit Formen der Kontrast- oder Oppositionsmontage zu tun. Zum an-
deren ist fiir die Formen ironischen Sprechens gerade charakteristisch, daf die "eigentlich" gemeinte Bedeu-
tung nicht in der AuBerung benannt ist, sondern aus der uneigentlichen Benennung erschlossen resp. ihr ent-
gegengesetzt werden mulB.

Eine Unterscheidung ist fiir den Film wie fiir andere modellbildende Systeme charakteristisch:

(1) Der Film kann eine ironische Situation insgesamt abbilden; man zeigt dann also das verbeulte Auto und
die ironische Beschreibung "Der Wagen sieht gut aus!" Das ironische Verhiltnis ist in diesen Fillen Teil der
abgebildeten Welt.

(2) Der Film kann selbst ironisch formulieren und ist dann der uneigentliche Teil des ironischen Verhéltnis-
ses. Es ist dem Zuschauer iiberlassen, die eigentliche Bedeutung zu erschlielen. Das ironische Verhiltnis ist
in diesen Fillen ein Charakteristikum der Rezeption des Films bzw. ein Modus der Film-Zuschauer-Bezie-
hung [4].

Harrington unterscheidet in letzterer Hinsicht zwei Typen filmischer Ironie - eine rhetorische und eine dra-
matische Form [5]. In der rhetorischen Variante ist tatsdchlich das Gegenteil von dem gemeint, was ausge-
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sagt ist (ein Film, der den Krieg als Technik der Bevolkerungspolitik anpreist, tatsdchlich aber gegen den
Krieg polemisiert, ist sein Beispiel). Dramatische Ironie sei dann gegeben,

when the words or actions of a character suggest a meaning unperceived by him but understood by the
viewer (1973, 146).

Sogar Ereignisse, von denen der Zuschauer wisse, aber nicht der Protagonist, werden unter diesem Typus
von "Ironie" subsumiert; sogar Bilder von Hitler, der den Sieg der Deutschen verspreche, seien "ironisch"
weil der Zuschauer besseres Wissen gegenhalte konne.

b

Es diirfte deutlich sein, daB3 ein solches Verstdndnis von "Ironie" daran krankt, da3 man die andere, die ei-
gentliche Aussage angeben kdnnen muf}, will man nicht in die Nihe der Beliebigkeit und der Variationsbreite
individueller Bedeutungsassoziation geraten. Ich will darum im folgenden eine Konzeption von "Ironie" vor-
stellen, die einerseits nicht an einem engen Konzept von "entgegengesetzter Bedeutung" orientiert ist, die an-
dererseits aber die Relativierung uneigentlicher Bedeutungsbeziehungen durch das Wissen des Zuschauers
nicht aussetzt, sondern regelhafte Prozesse des Textverstehens mit Strukturen alltdglichen kulturellen Wis-
sens und mit intertextuellen Bedeutungsverhiltnissen in Verbindung zu bringen versucht.

Weil die Uneigentlichkeit des Bedeutungsverhéltnisses im Verstehen wieder aufgelost werden muB, ist die
Ironie eine komplexe Form der Kommunikation. Es ist immer wieder gesagt worden, da3 Kinder keine Iro-
nie verstehen konnten und daB3 sie darum in das padagogische Giftschriankchen gehore (z.B. Groeben/Scheele
1984, 12ff). Man kann diese Behauptung damit begriinden, daf eine ironische AuBerung sozusagen nur frag-
mentiert ist und der Ergdnzung um den anderen, den "eigentlichen" Akt bedarf. Ironisches Sprechen ist eine
Art von "zweiter Stimme", zu der der Adressat die Melodiestimme selbst formulieren muf3. Der ironischen
AuBerung gegeniiber steht eine zweite Interpretation des besprochenen Sachverhalts, als deren uneigentliche
Bezeichnung die ironische AuBerung identifizierbar wird. Steht diese "eigentliche" Auffassung des Sachver-
halts nicht zur Verfiigung oder kann sie nicht gewonnen werden: dann verliert eine ironische AuBerung ihren
indirekten Charakter, sie kann nicht mehr als ironischer Akt erkannt und aufgeldst werden.

Die Ironiehaftigkeit einer AuBerung kann so nur festgestellt werden, wenn der Wissensstand des Adressaten
in die Beschreibung einer ironischen Formulierung einbezogen wird. Man konnte zwar annehmen, daf3 die
Sprache oder andere Mittel und Medien der Kommunikation eine Anzahl von froniesignalenimfaliten, mit
denen ein Sprecher die Uneigentlichkeit des Gesagten kennzeichnen kann. Alle Versuche, einen solchen Ka-
non zusammenzustellen, sind aber fehlgeschlagen, und man mufl Groeben und Scheele zustimmen, wenn sie
schreiben:

Erstens handelt es sich bei den "Signalen" nicht um einen abgrenzbaren Korpus fixierter, konkreter
sprachlicher Phinomene, sondern um eine Funktions-/Verwendungsweise sprachlicher und parasprachli-
cher Mittel (bis hin zu Mimik, Gestik etc., z.B. "Augenzwinkern"). Zum zweiten wird im Normalfall da-
durch nicht das Wissen um die zentrale ironische Inkongruenz ausgeldst, sondern in Verbindung mit die-
sem Wissen wirken die entsprechenden Mittel negierend oder ambiguisierend, d.h. bestitigen oder ver-
stiarken die aus dem Vorwissen gespeisten Inkongruitdtserwartungen (1984, 9; Hervorhebungen im Origi-
nal).

Es mag durch die starke Fixierung auf die Beschreibung ironischen Sprechens am Beispiel sprachlicher
Kommunikation bedingt sein, daf "Ironie" durch die genaue Festschreibung des semantischen Bezugs zwi-
schen dem ausgesagten Satz und dem "eigentlich" Gemeinten zu fassen versucht wird. Derartige Beschrei-
bungen bestimmen als ein feststehendes Verhéltnis, was doch eigentlich eine zahlreiche Kontextfaktoren ein-
beziehende Versetzungstechnik'[6] ist.
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Differentielle Einheit

Wird in vielen herkémmlichen Auffassungen also "Ironie" als semantische Relation zwischen einem ausge-
sagten und einem gemeinten Textstiick bestimmt, werde ich im folgenden von einer anderen Auffassung aus-
gehen, die die Kontextabhéngigkeit ironischen Sprechens zu beriicksichtigen versucht: Ich werde "Ironie" als
eine Operation zu verstehen versuchen, die ein Gemeintes uneigentlich, in erkennbarer und interpretierbarer
Differenz aussagt.

Ironisches Sprechen in diesem zweiten Sinne ist ein Sprechen, das mit den Kongruenzerwartungen und den
wahrscheinlichen Interpretationen des Adressaten rechnet und spielt und quasi eine Gegenstimme zu jenen
artikuliert. Ironisches Sprechen kann auf allen Niveaus des Textes ansetzen. Wesentlich ist, daf$ ironisches
Sprechen die Inszenierung von Differenz und Inkongruenz ist, was insofern wichtig ist, da} damit die Be-
schreibung einer ironischen AuBerung nicht méglich ist, wenn man nicht auch die Kongruenzerwartungen
des Adressaten mitbeschreibt. Selbst dann, wenn man eine produktionsseitige Untersuchung ironischen Spre-
chens machen will, mufl man das dem Adressaten unterstellte Wissen mit-beschreiben: weil die Ironie gerade
mit diesem Wissen rechnet und es nutzt.

Es wurde schon festgehalten, daB die ironische AuBerung nicht "fertig" und abgeschlossen ist, sondern daB
sie nur ein Element eines komplizierten Verstehens-, Interpretations- und Schlullfolgerungsprozesses ist. Die
in ironischer Kommunikation entstehende AuBerungseinheit muf} zumindest als differentielles semantisches
Gebilde dargestellt werden. Eigentlich geht es aber darum, die Prozesse zu untersuchen, in denen die ironi-
sche AuBerung verarbeitet wird, sowie die Komponenten zu beschreiben, die in diese Prozesse eingehen.

In eine dhnliche Richtung geht der Fernsehtheoretiker John Fiske, der Ironie folgendermaB3en bestimmt:
it works by simultaneously opposing meanings against each other (1986, 400).

Wesentliches Kennzeichen ironischen Bedeutens ist fiir Fiske, dal der eine Pol der ironischen Gespanntheit
von Bedeutungen im Wissen des Zuschauers liegt. Ein US-amerikanisches Beispiel: Wenn eine Heldin aus
dem emanzipiert-puritanischen Norden die Sprache der unterwiirfig-sinnlichen Frau siidlicher Pragung be-
nutzt, dann entsteht eine ironische Brechung (Fiske 1986, 401) - weil hier etwas gegen die Kongruenzerwar-
tungen des Zuschauers inszeniert ist. Eine solche Kombination schafft eine differentielle Einheit, die wieder-
um fiir den Adressaten Stoff bietet und Anlaf3 gibt, {iber die gegebene Information hinaus noch weiteres ab-
zuleiten.

Mit dieser heuristischen Definition von Ironie'ist eine Grundlage dafiir gegeben, auch im Film Formen ironi-
schen Sprechens untersuchen zu konnen. Natiirlich entfernt man sich mit dieser Auffassung von einem en-
gen, traditionellen Verstindnis von Ironie, das vor allem auf die Bestimmung des semantischen Verhéltnis
zwischen eigentlicher und uneigentlicher Bedeutung ausgerichtet war. Es scheint aber sinnvoll zu sein, fiir
die Beschreibung ironischer Phanomene am Film eine offenere Auffassung von Ironie der Untersuchung vor-
anzustellen - denn ein engeres Verstindnis definierende Merkmale wie "Gegenteiligkeit" oder "Ubertrei-
bung" scheinen allzu sehr an den semantischen Verhéltnissen in der Sprache orientiert zu sein. Man unter-
scheidet in der Rhetorik "Ironie" als Bezeichnung einer Sache durch einen das Gegenteil bezeichnenden Aus-
druck, "Hyperbel" als einen iibertriebenen und "Litotes" als untertreibenden Ausdruck; mit diesen Definitio-
nen 146t sich ein differentielles Gebilde wie die oben von Fiske vorgestellte Nord-Siid-Heldin nicht mehr als
Produkt ironischen Sprechens fassen. Wenn man aber "Ironie" prozedural versteht, als eine Technik der For-
mulierung, dann kann die aus ironischem Sprechen entstehende Einheit des Bedeutens bzw. des Verstehens
auf allen Ebenen des Textes angesiedelt sein, multimedialen Charakter haben und sogar mehr als nur zwei
Bedeutungen differentiell nutzen.
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Unter "Ironie" soll hier also folgendes verstanden werden:

(1) Eine semantische Operation, die das Besprochene im Sprechen nicht nur setzt, sondern auch in Distanz
setzt.

(2) "Ironisches Sprechen" ist referentielles und kommentierendes Sprechen zugleich.

(3) "Ironie" entsteht aus Differenz: in einer ironischen AuBerung sind mehrere Informationen gegeben, die
einander teilweise autheben, teilweise einander widersprechen, teilweise auf ganz verschiedene Bezugsgro-
en fundiert sind.

(4) Die Beschreibung ironischer Einheiten bedingt die Beschreibung des Wissens (bzw. der Kongruenzerwar-
tungen) des Zuschauers, das differentiell genutzt ist.

Kontrollierbarkeit und Durchsichtigkeit

Die Verwendung ironischer Formulierungsverfahren hat tiefgreifende Konsequenzen fiir die Konstitution der
erzdhlten Welt. Zum einen wird die dargestellte Welt als "ausgeleuchtet und erkennbar" gezeichnet. Ironi-
sches Sprechen setzt voraus, daf} es einen Zustand der Welt gibt, der Kongruenzerwartungen fundieren kann.
Dieser vorausgesetzten, kongruenten Welt wohnt kein Schrecken inne, sie ist kontrolliert und in allen Berei-
chen zugénglich. Zum anderen produziert die ironische Umspielung dieser vorausgesetzten Welt eine Art
geistigen Schwebezustands, der eine Distanzierung von der dargestellten Modellwelt nur schwer moglich
macht. Die vorausgesetzte Kontrollierbarkeit der Welt impliziert auch ihre Abgeschirmtheit und Hermetik.

Da ironisches Sprechen ein Mittel ist, eine Erzéhlrealitit zu konstituieren und zugleich zu kommentieren,
nimmt sie der Darstellung die Schérfe - das Dargestellte wird so auch in Distanz gehalten. Ironisches Spre-
chen ersetzt das realistische Prinzip [7], das sonst den Reprasentationsmodus von Filmen oft dominiert. Iro-
nisches Sprechen kalkuliert mit dem, was man erwarten darf, dem Wahrscheinlichen, dem "Normalen". Iro-
nie baut auf Schematismen auf, die differentiecll behandelt werden, zu neuen Einheiten verschmelzen, ver-
spottet, in melancholischer Brechung und Desorganisation prisentiert werden. Eine ironische AuBerung, die
"uneigentlich" auf einen ausgesagten Gegenstand Bezug nimmt, wird im Verstehen nicht einfach "aufgelost",
"vereigentlicht", durch ein nicht-ironisches Pendant der AuBerung ersetzt. Vielmehr ist auch die verstandene
Einheit der ironischen Kommunikation komplex und mehrschichtig. Ironie-Verstehen ist keine Desambigui-
sierung, soll das heiflen, sondern Teil einer ganz besonderen Art, "Wirklichkeit" zu konstituieren [8§].

Das vorausgesetzte Wissen, das den Normalitéts- und Kongruenzerwartungen zu Grunde liegt, entstammt al-
len moglichen Quellen und Bereichen des Wissens. Es bezieht sich sowohl auf die Regeln und Konventionen
des sozialen Lebens auBlerhalb des Films wie auf filmspezifische Konventionen der Darstellung, betrifft den
Umgang mit der dinglichen Umwelt wie auch die Moglichkeiten, in der Modulation der sprachlichen Mittel
Information zu schaffen.

Die folgenden "Typen" ironischen Sprechens, die im WiLLi-Buscu-Report [9] nachgewiesen werden kdnnen,

illustrieren, wie der Film auf unterschiedlichen textuellen Niveaus mit Verfahren arbeitet, in denen jeweils in
sich differentielle Einheiten des Verstehens konstituiert werden.

Differentielle Handlungs- und Objektstrukturen
Der Kabinenroller

Der Messerschmitt-Kabinenroller Willi Buschs vermag die Ausgangsiiberlegungen illustrieren. Er steht in
mehreren instrumentellen und textuellen Funktionen gleichzeitig und ist dementsprechend mit verschiedenen
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Kontextaspekten verbunden. Und er ist zudem in seinen verschiedenen Funktions-Rollen jeweils differentiell
genutzt.

(1) Zum einen und ersten ist er natiirlich ein Fortbewegungsmittel - allerdings eines mit gewissen Eigen-
schaften: sehr oft kaputt, langsam, selbst fiir zwei Personen eigentlich zu klein. Kurz: der Roller ist, in Kon-
kurrenz zu allen zeitgendssischen Autos, ein 'schlechtes' Auto. Unter rein instrumentellen Gesichtspunkten
148t sich kein guter Grund angeben, warum man ein solches Geféhrt fahren sollte. Wenn einer ein Auto fahrt,
1aBt das umgekehrt den Schlul3 zu, daB - sofern er nicht zu arm ist, sich einen anderen Wagen zu kaufen - er
das Auto aus Griinden fahrt, die nicht mit seiner Funktion als Fortbewegungsmittel zu tun haben. Im Film
bilden die Eigenschaften des Kabinenrollers als Fortbewegungsmittel einmal sogar die Grundlage eines
Gags: Wenn am Beginn des Films mit lautem Hupen ein ebenso klappriger Gogo an Busch vorbeiknattert,
funktioniert der Witz nur, weil beide Geféhrte 'langsame' Autos sind.

(2) Wiirde Busch in einem 'normalen’' Auto der Zeit, sagen wir in einem VW-Golf oder einem Opel-Kadett,
umbherfahren, wire das Gefahrt hochstens insofern signifikant, als es mit dem Status, der Rolle und dem Ein-
kommen des Fahrers korrespondiert oder nicht. Golf und Kadett wiirden die soziale Rolle Buschs bestétigen,
ein grofler Mercedes miifite Irritation hervorrufen. Ein Kabinenroller kennzeichnet seinen Fahrer auf jeden
Fall als einen "Freak", einen Auflenseiter. Genauso, wie Golf, Mercedes und Kadett "Statussymbole" sind,
steht auch der Roller in Kennzeichnungsfunktion fiir seinen Fahrer. Indem Busch sich durch die Wahl seines
Gefdhrts gegen die alltagspraktischen Orientierungen, Statussymboliken, instrumentellen Verniinftigkeiten
seiner Zeitgenossen stellt, produziert er mit dieser Wahl eine Information iiber sich selbst.

Die Neufunktionalisierung des Kabinenrollers als Kennzeichen gehort ausgangs der siebziger Jahre in eine
umfassendere kulturelle Bewegung, die als subkulturelles Phdnomen sich unter anderem dadurch ausdriickte,
daB abgesunkene, insignifikant gewordene Produkte der bundesdeutschen Geschichte zu Stilmitteln einer
"Sekundarkultur" erhoben wurden. Die scharfe Polemik, mit der K.L. Baader in der "Filmfaust" den Film
und seine Adressaten angriff, bezieht sich unter anderem auch auf den Kabinenroller - "natiirlich fahrt der
skurrile Held ein ebensolches Auto", hei3it es (1980, 33). Es diirfte klar sein, daB3 der Kabinenroller als "typi-
sche" oder zumindest mit "dem subkulturellen 'out-fit' kongruente" Kennzeichnung aufgefafit wird.

(3) Der Kabinenroller wird so inszeniert, als habe er ganz andere Eigenschaften - als vermoge er sich vom
Boden zu 16sen, als sei er ein Fluggerit, oder, wie Edwin Elliker es formulierte, ein Flugzeugsurrogat [10].
Das wird mit verschiedenen Mitteln ausgedriickt: Zum einen durch die Montage von einem Blick Buschs aus
dem Auto heraus auf eine quasi-subjektive Luftaufnahme; zum anderen durch eine mehrfach verwendete
Einstellung, die Busch im Auto von hinten zeigt und die in den Kritiken oft als "Stuka-Fliegen" charakteri-
siert wird; zum dritten dadurch, daf3 die Lehrerin Busch einmal die Augen zuhélt und er sich lange, fiir einen
Autofahrer zu lange nach ihr umdreht; und zum vierten schlielich durch die Fliegermiitze aus Leder, die
Busch sich immer dann aufstiilpt, wenn er eine Fahrt antritt.

(4) Auch diese letztere stereotyp wiederkehrende Handlung ist etwas, das "quer" zu normalen Alltagskonven-
tionen liegt: warum sollte man sich mit einem funktionslosen Hut fiir eine Autofahrt ausstatten? Busch setzt
am Ende den Hut nicht mehr ab, und das ist eines der sichersten Anzeichen fiir seine Verwirrung - will sagen,
daB bis dahin das "Besteigen des Kabinenrollers" auch durch das Ritual des Fliegermiitze-Aufsetzens als ein
immer bedeutungsvoller Akt ausgewiesen war. Doch diese von Busch ritualisierte Handlung grenzt nicht nur
das Kabinenroller-Fahren vom Alltag ab (miilte also den 'liminalen Ritualen' zugeordnet werden), sondern
zitiert auch die Routinen der Flieger (und kann so angeschlossen werden an die Thematik des "Fliegens", die
den ganzen Film durchzieht). Und das Ritual ist de-kontextiert, funktionslos gemacht, so dafl es wiederum
primér als Kennzeichnung Buschs verstanden werden kann wie die Wahl des Kabinenrollers selbst. Schlie3-
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lich zitiert die Miitze andere Fliegermiitzen - man denke an die Zeichentrickfigur des "Roten Barons" oder an
Marty Feldman, der in Mel Brooks' SiLent Movie unbeirrbar eine ebensolche Miitze aus Seide trégt.

(5) Auch die Inszenierung fithrt den Kabinenroller als stets unzuverléssig und reparaturbediirftig vor, als ab-
weichend von der westdeutschen Kfz-Norm der Zeit und daher in deutlicher Differenz zu ihr: Das Geféhrt
drangt sich qualmend, stédndig reparaturbereit, erst ohne, dann mit Liiftungs-Ofenrohr derartig in den Vorder-
grund der Handlung, daB ihm schon allein aufgrund dessen eine gewisse Signifikanz zugewiesen werden
mufB. Natiirlich: diese Akzentuierung, die der Kabinenroller stindig erféhrt, erfolgt gegen die tatsdchliche
Relevanz des Gefahrts in der Handlung des Films - als wiirde ein Element des Hintergrundes wie eine Figur
des Vordergrundes behandelt, ohne daf es dafiir einen erkennbaren Grund gébe.

Der Kabinenroller kann als Charakterisierung des Helden nur funktionieren, weil er in vielfacher Weise
riickbezogen ist auf das Wissen von Adressaten:

(1) Wissen iiber die Klasse der zeitgenossischen Autos und ihre instrumentellen Eigenschaften;

(2) Wissen iiber die VerhiltnisméBigkeit von Geschwindigkeiten und darauf abgestimmten Verhaltensweisen;
(3) Wissen tiiber das Statussystem und die zu seinem Ausdruck verfiigbaren Konsumgiiter;

(4) Wissen um subkulturelle Differenzierung und die (sekundiren) Ausdruckskonventionen von Subkulturen;
(5) Wissen um Ritualisierungen und subjektive Bedeutungen;

(6) Wissen um die filmischen Konventionen der Darstellung von Autos, Flugzeugen und anderen Fortbewe-
gungsmitteln;

(7) Wissen um intertextuelle und populérkulturelle Motive;

(8) Wissen um die Gesichtspunkte der Relevanz von Objekten fiir Handlungen und um die ihnen korrespon-
dierenden Regeln der Inszenierung.

Eine solche widerspriichliche Vielfalt von Informationen, die an einem einzigen Objekt der erzahlten Welt
ausgefaltet wird [11], produziert eine in sich selbst differentielle Einheit, die oben als Produkt ironischen
Sprechens gefalit wurde. Die Uneigentlichkeit entsteht dabei durch eine Verschiebung von den urspriingli-
chen, nicht ironischen Verwendungen in neue Kontexte und Rahmen, die bis dahin geltende funktionelle Be-
stimmungen des Gegenstandes auler Kraft setzen und sie durch neue Funktionen ersetzen oder ergénzen.

Kontextierung und Dekontextierung von Dingen und Handlungen

Dinge konnen Beweismittel und Indizien sein, wenn man die entsprechenden Geschichten um sie herum
spinnt. Das japanische Diktiergerit-Kassettenradio, das Roesler bei sich hatte und das sich nach seinem Tod
so gut in die Genre-Vorstellung "Spionage" einordnete, ist Kristallisationspunkt einer Geschichte. Sie festigt
sich, als beim toten Zahnarzt im E-Werk das gleiche Gerét gefunden wird - die Einheitsausstattung des Spio-
nageringes, die Gerite als Erkennungsmarken. Doch die These, die Geschichte, die Wahrscheinlichkeit wird
wieder entwertet, als auf der Riickseite der 'Ring'-Illustrierten Werbung fiir das Gerdt abgedruckt ist: Denn
was jeder besitzt oder besitzen kann, ist als Erkennungszeichen und Beweisstiick ohne Wert. Als wiederum
das gleiche Gerét dann beim toten Henry, dem Alt-Nazi, liegt, ist ihm schon nicht mehr die Aufmerksamkeit
gewidmet.

Handlungen und Dinge stehen im normalen Alltagsleben in bestimmten, praktischen oder kommunikativen
Kontexten, in denen sie gehandhabt und erfahren werden. Es sind dies sowohl Kontexte, in denen "instru-
mentelle Vernunft" die Funktionalitit von Dingen und Handlungen determiniert, wie auch kommunikative
Rahmen, in denen Dinge und Handlungen als Mittel des informationellen Verkehrs fungieren. Manipuliert
man diese Kontexte, produziert man Information. Es wurde schon oben am Beispiel des Kabinenrollers zu
zeigen versucht, was geschieht, wenn man vorgegebene Rahmen aufgibt und Dinge und Handlungen neu-
kontextiert oder in unangemessene Kontexte iibertragt.
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Manipulationen der Kontextbindung von Dingen und Handlungen finden sich im WiLLi-BuscH-ReporT auf al-
len Niveaus der Handlung. Zunéchst ein simples Beispiel: Wenn jemand laut nach jemandem ruft, dann geht
er davon aus, daB3 dieser Ruf den Gerufenen auch erreichen kann. Im Film wird dies meist so gehandhabt,
daB man zunéchst den Zuschauer wissen lassen muf3, da8 Rufer und Gerufener im gleichen Handlungsraum
sind. Erschallt dann der Ruf, ist vorher schon klar, da3 die Bedingung, daf3 der Ruf gehort werden kann, ein-
gelost ist. Zeigt man dagegen zunichst nur den Rufenden, darf der Zuschauer implizieren, daf3 der Rufer an-
nimmt, daf3 der Gerufene in Reichweite ist. Ein Ruf wird filmisch behandelt wie ein Doppelpunkt: Es ist
Konvention, dafl nach dem Ruf umgeschnitten wird auf denjenigen, der gerufen worden ist. Zeigt man ihn im
Garten des Hauses, zeigt man damit auch, daB er tatsdchlich in Rufweite ist; zeigt man ihn "ganz woanders",
auflerhalb der Rufweite, zeigt man nicht nur den Ort des Adressierten, sondern auch die Nichterfiillung der
Annahme des Rufers. In der Regel ist das Woanders-Sein des Angerufenen fiir die Erzahlung oder fiir die
Charakterisierung der Personen von Bedeutung (etwa, wenn der Mann wieder in der Kneipe ist, oder wenn
ein Kind sich im Spiel vom Haus entfernt hat oder es gar entfiihrt worden ist [wie in Fritz Langs M - EINe
StapT sucHT EINEN MORDER]). Im WiLLi-Busch-Report wird gegen diese Konventionen aber versto3en: Man
sieht das néchtliche Gebaude der 'Werra-Post', ein Schrei: "Wilhelm!" ertdnt - ohne oder mit verspétetem
Umschnitt auf Willi Busch, der natiirlich nicht in Rufweite ist. Es wird sowohl die Kontextbindung des Rufs
verletzt-versetzt wie auch die konventionelle Darstellung einer solchen Handlung [12].

Ein anderes, extremes Beispiel fiir eine Kontextmanipulation ist Buschs Umgang mit der 'Tag'. Da kauft sich
der Reporter des Lokalblatts die "Tag', die Boulevardkonkurrenz aus der fernen Stadt. Er liest sie aber nicht
wirklich. Kaum aus dem Kiosk heraus, nimmt er Aufstellung auf der Mitte der Strale, kniillt das Blatt zu-
sammen und schleudert das Knauel treffgenau in den Papierkorb auf der anderen Seite der Straf3e - eine all-
tagliche Routine, deren Perfektion sogar ein beobachtender BND-Agent wortlos konzediert. Dal} dieser Um-
gang mit der 'Tag' signifikant ist, fullt darauf, daf ein Gegenstand wie die 'Tag' normalerweise in einen ande-
ren Handlungszusammenhang eingebunden ist: Lesen (moglicherweise unter besonderen Bedingungen - in
der Friihstiickspause, auf dem Klo, im Bus). Busch deutet die Erfiillung dieses Handlungsrahmens nur noch
an, indem er die Schlagzeilen zur Kenntnis nimmt bzw. das Blatt durchbléttert. Im néchsten Schritt aber wird
die 'Tag' rein material genommen - als Instrument der Handlung "Zielwerfen". Dem priméren, normalen
Handlungsrahmen wird ein zweiter, sekundérer entgegengesetzt. Die Neukontextierung produziert in zweier-
lei Hinsicht Information: Zum einen kommentiert sie den Wert der Information des Blattes selbst; zum ande-
ren kann riickgeschlossen werden wiederum auf Busch, der sowohl kritische wie kindliche Ziige in seiner
Personlichkeit verbindet.

Die Verschiebung des Handlungsrahmens, in dem die '"Tag' normalerweise instrumentalisiert ist, ist struktu-
rell ein dhnlicher Verstol3 gegen alltagspraktische Argumente des Preises und des verniinftigen Nutzens wie
das, was als Begriindung fiir die weitere Benutzung des Kabinenrollers dienen mag. Der Verstol3 gegen die
Alltagsvernunft, dem aber nicht einfach nur Desorganisation entspringt, sondern sich als kommunikativer
Akt entpuppt: Das ist fiir Busch eine charakteristische Art, mit Alltagsdingen umzugehen.

Anspielungen

Es sind nun aber nicht nur Strukturen und Kontexte alltdglicher Handlungen, die der WiLLi-BuscH-ReporT ab-
weichend von ihrer normalen Gestalt inszeniert. Der Film verwendet daneben auch verschiedene Anspie-
lungstechniken.

Am auffallendsten sind die Bezugnahmen auf die Reim-Welten von Wilhelm Busch, der sicher nicht aus Zu-

fall dem Protagonisten den Namen geliehen hat [13]. Seine Obession, Situationen mit zitierten oder nach-
empfundenen Reimen seines Namensvetters zu kommentieren, produziert fast immer einen fremden Blick
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auf ein Geschehen - eine Situation riickt plétzlich in einen ihr eigentlich und urspriinglich fremden Interpre-
tationskontext. Die Besprechung kann kongruent erfolgen oder inkongruent; sie kann darauf ausgerichtet
sein, Handeln und Erleben als "normal" zu stabilisieren; sie kann aber auch darauf zielen, ihnen einen zwei-
ten Gesichtspunkt, eine zweite Interpretation gegeniiberzustellen [14]. Im WiLLi-BuscH-REPorT geht es immer
um letzteres.

Drei Beispiele:

(1) Als Busch das erste Mal als Telefonvandale gezeigt wird, kommentiert er trocken (und damit seine Hand-
lung in eine Lausbubengeschichte a la "Max und Moritz" riickend): "Dieses war die erste Zelle... und die
zweite, die folgt schnelle!"

(2) Ein Beischlaf, den Busch unterbrach, um schnell einige Notizen auf das Papier zu werfen, wird kommen-
tiert als: "Und willst Du werden Journalist, muf3t Du Papier und Bleistift haben, wo Du bist" - eine geradezu
aberwitzig anmutende Akzentuierung der Unaufhebbarkeit der Reporterrolle, die zur Verbergung einer ei-
gentlich unverzeihlichen Situationsstérung dient.

(3) Beim ersten Treff mit Sir Henry, dem Alt-Nazi, flaxt Busch zunéichst, bald flogen sie wieder gen Enge-
land, und es folgt das vieldeutige: "Féhrst du auch 'n Messerschmitt, die Zeit vergeht im Sauseschritt."

Und sogar der Elektriker hat Buschartiges am Auto: "Kein Licht, kein Ton, ich komme schon" [15].

Manche Distanzierungen entstehen aus Verballhornungen und Anspielungen, die der zeitgendssische Zu-
schauer riickiibersetzen mul3. Beide setzen einen erworbenen Wissenszusammenhang voraus, der es sowohl
moglich macht, eine Verballhornung zu entziffern und den eigentlichen Gegenstand der kulturellen Sphire zu
identifizieren wie auch eine Anspielung als verkiirzten Ausdruck einer komplexen kulturellen Einheit aufzu-
fassen (&hnlich Rodi 1975, insbes. 124).

Insbesondere massenkommunikative Gegenstiande sind im WiLLi-BuscH-Report uneigentlich gesetzt, in je-
dem Fall aber so, daB die Riickiibersetzung relativ problemlos geschehen kann. Dazu einige Beispiele:

(1) "Die" 'Bild' ist natiirlich das Vorbild fiir "die" 'Tag', wobei die Anspielung nicht nur durch die Ahnlichkeit
des Layouts der beiden Blétter ausgedriickt wird, sondern auch und vor allem durch die in beiden Fillen vom
normalen Sprachgebrauch abweichende Artikelwahl angezeigt wird. Ein dhnlich uneigentlicher Zeitungsna-
me ist auch 'Ring', wobei wiederum das Layout - neben der geometrischen Form, die beide im Titel tragen,
auch die Plazierung des Emblems in der linken oberen Ecke des Titels - zur Identifizierung der eigentlich ge-
meinten 'Stern'-Illustrierten dienen kann.

(2) Manche Elemente der zeitgendssischen kulturellen Ding-Welt sind durch verballhornte Werbeslogans
oder Werbefilme représentiert. Busch sitzt am Schreibtisch, im Radio ist Werbung. DrauBlen fahrt die Lehre-
rin auf ihrem neuen Roller vor. Busch murmelt, einen Spruch aus dem Radio aufnehmend: "Hoffentlich Dop-
pel-M versichert!" - unnétig zu sagen, dal die Allianzversicherung das Vorbild fiir 'Doppel-M' war. Ein ande-
res Beispiel ist ein geradezu absurder Werbefilm, der die Vorziige der Atomkraft anpreist, den Busch und die
Lehrerin im Kino sehen: ein offenes Antitheton zu den seinerzeit verbreiteten Ansichten der Kernenergie.

Gegeniiber diesen uneigentlichen Formen sind "Anspielungen” im engeren Sinne natiirlich nicht differentiel -
le, sondern elliptisierende Formen des Sprechens. Sie zu verstehen, bedarf es einer Ergdnzung; sie miissen
als reduzierte Anspielungsmarken aufgefalit werden, als Indices komplexer Gegenstinde der Kommunikation
und des Wissens. Eine Frage wie: "Was mufl man denn tun, um als Lehrerin ins Zonenrandgebiet versetzt zu
werden?" nimmt Bezug auf ein Ideologem, das besonders in linken Kreisen sehr hohe Zustimmung genof3 -
auf die Ende der siebziger Jahre geiibte Praxis des "Berufsverbots", auf "Strafversetzungen" in solche unat-
traktiven Gegenden wie das Zonenrandgebiet usw. Auch derartige Anspielungen aktivieren Zuschauerwissen,
aber sie nutzen es eben nicht differentiell.
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Interaktionsstrukturen
Rollendistanz

Handlungssituationen sind vor allem dadurch als "normale Alltagssituationen" erkennbar und ermoglichen
eine Teilnahme, weil die Handlungen der Beteiligten als ein Gefiige komplementirer Rollen konventionali-
siert sind. Diese Rollengefiige miissen im Alltagsleben nicht problematisiert oder thematisiert werden, sie
funktionieren, ohne dafl ihnen Aufmerksamkeit zugewandt werden miif3te.

Es gibt aber immer wieder Situationen, in denen das eigentlich zu unterstellende Rollengefiige von den Be-
teiligten oder von einzelnen Beteiligten nicht distanzlos akzeptiert werden kann, es kommt zum Erlebnis der
Diskrepanz. Die tatsichliche Erfiillung der Verhaltenserwartungen einer Situation und der in der Situations-
definition festgeschriebenen Rollen erfolgt dann in Distanz zur eigentlich unterstellbaren "Normalsituation".
Die Personen zeigen in ihren Handlungen Rollendistanz. Darin stellen sie die Differenz formeller Situationen
und ihrer eigenen Lebenssphére unter Beweis. Indem jemand erkennbar eine Rolle spielt, driickt er den Un-
terschied von Individuum und Rolle aus - insofern ist "Rollendistanz" ein Mittel, eigene Identitdt jenseits des
Rollenhandelns zu signalisieren [16]. Wer eine Rolle rollendistanziert spielt, erfiillt einerseits die in der Si-
tuation an ihn gerichteten Erwartungen; andererseits zeigt er an, daf3 dies ein Spiel ist, in dem er nicht auf-
geht; man kann das Spiel nicht nehmen, um die Person festzustellen.

Der WiLLi-BuscH-ReporT macht ausgiebigen Gebrauch von rollendistantem Spiel. Ein Beispiel ist die Ankunft
der Lehrerin. Sie wird erwartet, vom Direktor der Schule und von Busch. Immer, wenn eine Lehrerin an-
kommt, macht die Presse ein Bild, sagt der Direktor. Eine Familienszene. Busch war in seiner ersten Klasse,
erzéhlt der Direktor. Nun ist er der Chronist geworden. - Man macht ein Foto, um etwas mitzuteilen oder um
etwas aufzubewahren oder beides. - Der FluB3 der BegriiBung wird unterbrochen. Pose bitte! und das ganze
noch einmal, sicher ist sicher. -- Es liberlagern sich zwei Situationstypen. Zum einen kennen sich die Betei-
ligten seit langer Zeit, sind Glieder eines familialen Gemeinwesens, kennen sich nicht nur als Trager forma-
ler Rollen. Zum anderen ist das Gegeniiber von Reporter und Reportiertem im Idealfall gebunden an die An-
onymitét der Beteiligten. Kennen sie sich - und wie hier, gar schon seit langer Zeit -: Dann miissen die Rol-
len des Reporter-Verhéltnisses "gespielt" werden, im wortlichen Sinne. Denn das formale Rollengefiige ist
unter diesen Bedingungen eigentlich sinnlos, vor allem: fiir alle Beteiligten durchschaubar.

Soziale Beziehungen, die eine alltdgliche Vertrautheit der Personen voraussetzen, sind im WiLLi-Busch-
Rerort die normale Wirklichkeit, in der sich die Beteiligten kennen, abzuschétzen wissen, mit gegenseitigen
Problemen und Sonderlichkeiten umgehen kdnnen. Das Beziehungsgeflecht, das alle umgreift, ist nicht pro-
blematisch, es gibt keine Statuskdmpfe. Die Teilnehmer des inneren Zirkels gehen immer dann, wenn forma-
les Rollenhandeln erwartet wird, in rollendistantes Spiel iiber. Dies gehort zu den Charakteristiken des small
town films: Der Film exponiert ein Gemeinwesen, dessen Mitglieder friedvoll miteinander umgehen, das auf
familial-vertraute Beziehungen griindet und das Situationen fremd gegeniiber steht, in denen anonym-forma-
le Interaktionen gefordert sind. Darauf werde ich zuriickkommen.

Treten Akteure auf, die formale Rollen ungebrochen, nicht-distant auszudriicken versuchen, entsteht sofort
ein Fremdheitseffekt. Tatséchlich sind es die Fremden, die so auffallen. Ein Beispiel ist der (an Lou van Burg
erinnernde) Entertainer auf dem Fest des Sportvereins, dem es nicht gelingt, eine intime Ansprache an die
Menschen im Saal zu realisieren. Auch der Starreporter ist ein "durchsichtiger" Star, weil sein Rollenspiel
durchschaubar ist: Da produziert einer den Anschein einer souverdnen Personlichkeit so, dal3 spiirbar ist, daf3
er "spielt". Die Doppelidentitit des Starreporters wird bis in die Wahl des Namens gestaltet - als Ex-Friedhei-
mer, als Zeitungsaustrager, als Schulfreund ist er "Arno Roesler", "der" Roesler. Als Chefreporter nennt er
sich "Rolf-Dieter Schénborn". Abgesehen davon, dal wihrend des ganzen Films genau darauf geachtet ist,
wer welchen Namen verwendet und wer mit welchem Namen welche der beiden Identitdten Roeslers adres-
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siert, spielt der Doppelname natiirlich auch mit der diffusen Suggestivitit der Namen - "Rolf-Dieter Schon-
born" "palit" einfach besser zu der Berufs- und Statusrolle, die er zur Schau stellt. Buschs Bemerkung, Roes-
ler habe "einen sauberen Namen" angenommen, trifft diesen Effekt genau.

In diesem Gegeniiber von familialen und formalen Interaktionsformen entsteht fiir die vorwiegend formal de-
finierten Beziehungen und Interaktionen ein Uneigentlichkeits-Effekt, der sie deutlich von einem Normalzu-
stand abhebt.

Spiele spielen

Manche Interaktionen im WiLLi-BuscH-Report sind indirekt und uneigentlich, indem die Interaktanten ein
Spiel miteinander spielen. Es findet in diesen Formen der Interaktion keine Rollendistanzierung statt, sondern
es werden, ganz im Gegenteil, bewulit Rollen eingenommen. Derartige Spiele sind Mittel, sich iiber Rollen-
gefiige zu verstiandigen, sie dienen dazu, Dinge in gerahmter und markierter Wirklichkeit mitteilbar zu ma-
chen, die in unvermittelter Interaktion nicht sagbar waren, etc. Es handelt sich um mittelbare Interaktionsbe-
ziehungen, sowohl was die instrumentellen Aspekte wie auch die Beziehungen zur "eigentlichen" Realitédt
betrifft.

Ein Beispiel ist das Gesprich zwischen Busch und der Lehrerin, in dem sie mit ihm (oder er mit ihr) iiber die
abgeschnittenen Telefonhorer spricht, die sich unter seinem Bett stapeln. Busch gibt eine Art von "Deklarati-
on" ab, einen der abgeschnittenen Horer am Ohr, ein Telefonat simulierend: Er habe Telefonzellen zerstort,
um seine Zeitung zu retten, als eine Art "aktiver Zonenrandforderung". Das gespielte Telefonat schaftt Di-
stanz zwischen den beiden, und es schiitzt Busch vor direktem Vorwurf. Er bleibt darum auch dann bei dieser
indirekten Form der Mitteilung, als die Lehrerin ungldubig und irritiert nachfragt.

Derartige Interaktionsspiele haben mehrere verschiedene Funktionen:

(1) sie eroffnen einen Handlungsspielraum, der die beteiligten Partner in ein kiinstliches Rollengefiige bin-
det, das in klarer Distanz zu ihren realen Rollen steht;

(2) ein Spiel eroffnet eine eigene Handlungsrealitét, in deren Rahmen und Schutz Dinge mitgeteilt werden,
deren unvermittelte Mitteilung unter Umstédnden zu Sanktionen fiithren konnte;

(3) ein Spiel kann moglicherweise abgebrochen werden - wenn einer der Spielpartner sich also gefahrdet
vorkommt, kann er den im Spiel gesetzten Handlungsrahmen verlassen.

Wenn man so will, ist "Spionage" ein Spiel, das Busch angezettelt hat. Gerade die letzte Eigenschaft - das
Spiel kann beendet werden, der Spieler kann aussteigen - besitzt es nicht. Die Szene, die das Ernstwerden
des Spionagespiels erdffnet, enthdlt unter diesem Aspekt mehrere Momente, die sich auf den Spielcharakter
dessen beziehen, was geschieht. Zunéchst ist Busch erschrocken iiber das Auftauchen des Agenten auf der
anderen Straflenseite. Denn damit tritt jemand auf, der eine Rolle im Spionage-Spiel nicht spielt, sondern of-
fenbar tatsdchlicher Rollentriger ist. Busch erdffnet darauf ein neues Spiel: Er tritt an den Mittelstrich der
Straf3e - groBe Pose des Sportlers! - und wirft die zusammengekniillte 'Tag'-Zeitung in den Papierkorb gegen-
iiber. Der Agent hat zugesehen. Soll das ganze eine Demonstration von Souverénitit sein? Wohl nicht nur,
sondern auch ein Versuch, den spielerischen Modus zu {ibermitteln, in dem Busch an Realitét teilhat.

Das Veruneigentlichen'der Interaktion kann so wiederum interpretiert werden als eine Ausdrucksform der
Kindhaftigkeit Buschs. Busch hat zwar wohl keinen "Mutterkomplex", wie ihm die Lehrerin einmal vorwirft.
Aber er ist einer, der die kindliche Strategie der Angstbewéltigung im Spiel bewahrt hat. Kinder lieben es,
Spiele zu spielen, weil in Spielen die Realitdt kontrolliert werden kann.
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Der Bezugsrahmen: Das Genre "Kleinstadtfilm"

Ein verstecktes Thema durchzieht den ganzen Text des Films: die kognitive Kartierung von Friedheim und
Frankfurt als einander gegeniiberliegender Orte. Friedheim trdgt manche Ziige eines Ortes in einem small
town film - so lautet jedenfalls eine neuere Genrebezeichnung [17], die man aus der "inneren" Soziologie des
Films - den in einem Film abgebildeten sozialen Verhéltnissen - ableitet. Ein small town film spielt in einem
iberschaubaren Gemeinwesen, in dem jeder jeden kennt und in dem sehr weit gehende soziale Kontrolle
ausgelibt wird. Der small town gegeniiber steht der Grofstadtdschungel, gekennzeichnet durch Anonymitit,
Uniiberschaubarkeit und Unkontrollierbarkeit. In der small town finden sich die Kommunikations- und Ver-
kehrsformen nachbarschaftlichen Kontaktes, die Adressierung ist personell, es kann die gemeinsame Kennt-
nis des Lebensraumes unterstellt werden. In einer groBstddtischen Gemeinschaftsform finden sich entspre-
chend anonyme Kommunikations- und Verkehrsformen, die Adressierung ist unpersonell und diffus, ein als
gemeinsam unterstellbares Wissen existiert so nicht.

Der WiLLi-BuscH-ReporT thematisiert den Kontrast dieser Lebensformen mittelbar. Denn indem Busch Adres-
sierungsformen des Boulevardblatts in nachbarschaftliche Kommunikationskontexte transponiert, schafft er
ein Verhiltnis der Unangemessenheit, einen Bruch, eine Spannung.

Der Ubergang des Berichts iiber das weissagende Midchen von der 'Werra-Post' in die 'Ring'-Illustrierte de-
monstriert dieses Verhiltnis: Denn der Bericht iiber das Madchen setzt voraus, dal3 man es nicht kennt. Wer
es kennt, weil}, da3 es ein einzelgéngerisches Kind ist, das viel und gerne mit sich selbst spricht. Das Kind
spielt ein intensives und selbstversunkenes Spiel. Das ist eine ganz andere Interpretation, als wenn man es als
prophezeiendes Medium auffafit. Durch den Wechsel des Bezugsrahmens wird das "Kind" in ein "Medium"
transformiert; aus einem Mitglied der nachbarschaftlichen Gemeinschaft wird so eine GroBe des Diskurses
bzw. der Ideologie. Die undeutlich vaterunsernden Bayern, die bleich busseweise zur zeremoniellen Herbei-
betung der Wiedervereinigung anreisen, besuchen nicht das "Kind", mit dem man es in der Gemeinde zu tun
hat, sondern das "Medium" - eine ideologische Grof3e, die nur dann konstituiert werden kann, wenn man das
Kind anonymisiert und es nicht mehr als Kind ansieht.

In der 'Ring' kann man Friedheim als einen "Ort am Ende der westlichen Welt" bestimmen. Das geht in der
'Werra-Post' nicht. Man kann als ein Wallfahrts-Ziel nur bestimmen, was nicht im Feld der eigenen Gemein-
de liegt. Eine Fahrt an einen Wallfahrtsort ist eine Fahrt an einen Ort, der nur im Kopf des Wallfahrers exis-
tiert. Er muB fremd und ausgegrenzt sein, das ist die minimale Forderung. Fiir einen Friedheimer wére es ab-
surd, nach Friedheim zu wallfahren.

Buschs besténdige Versuche, in der "Werra-Post' mit kommunikativen und sprachlichen Mitteln zu arbeiten,
die eigentlich ganz unangemessen sind, basieren auf einem nicht zu 16senden Widerspruch zwischen der be-
friedeten Uniiberschaubarkeit der Realitét einer small town und der Notwendigkeit, sie in der Presse erzih-
lend-fiktionalisierend ex negativo zu besprechen und zu thematisieren. Karl Markus Michels Diktum, daf3
man vom Alltag nichts erzidhlen konne, gilt auch hier.

Solche Gegenwelten, Gegenentwiirfe gegen die Langeweile und Dimensionslosigkeit alltdglichen Lebens
versteht Busch als Spiele. Die Spionage erweist sich als ein Spiel, das seine Spieler nicht mehr loslaBt. Die
Orientierung in dem Gegeniiber von small town und GroBstadt bleibt aber auch hier in Kraft.

In der small town sind die Personen bekannt, ihre Identitét ist stabil, das Annehmen fremder Identitdten nur

im offenen Spiel, bei Maskerade und Karneval moglich. Die Unsicherheit der Identitét, das Spiel mit Namen
und Péssen ist Charakteristikum des Grof3stadtdschungels.
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Die Erfindung der Spionage produziert eine Realitét, die nicht transitorisch ist, weder kontrolliert noch auf-
gehoben werden kann. Die Inszenierung bleibt noch ironisch, als das Stichwort fallt: Umschnitt auf die Lam-
pe, als sei sie ein Versteck (wie in Faurenserr 451 oder in Tae Lost WeekenD). Das Bild der Lampe zitiert
Genre-Konventionen, und es ist, als sollte mit dieser kurzen Einstellung angezeigt werden, da3 von nun an
"das Spionage-Spiel" gespielt werden soll. Das Spiel erweist sich schnell als ernst. Der zweite Teil des Films
beginnt. Der Modus der Realitét verschiebt sich. Ironische Distanzierung setzt die Durchsichtigkeit und Be-
herrschbarkeit der Situation voraus, von der man sich distanziert. Die wenigen Versuche Buschs, sich mit
Versen seines Namensvetters kommentierend-distanzierend aus der Situation zu retten, mifllingen jammer-
lich. Es wird gerade dadurch deutlich, da3 die Realitit von bedrohlicher Unkontrollierbarkeit ist, daf3 diffe-
rentielles Sprechen und Handeln unméglich wird.

Der Wechsel der Register, der mit dem Dominieren der Spionagegeschichte einhergeht, besteht wesentlich
darin, daB3 das Realitétsgefiige, das bislang den Film beherrschte, durch ein anderes abgelost wird. Bis hier
stand der geschiitzten Idylle der small town eine Bezugssystem gegeniiber, in das man wie in einem Spiel
hiniiberwechseln konnte, das man aber auch immer wieder hétte verlassen konnen. Nun iibernimmt jene an-
dere Realitdt die Rolle der dominanten Interpretation, aus Spiel wird Ernst. Der Bezugs- oder Orientierungs-
punkt wechselt. Die differentielle Verfiigbarkeit des Alltags ist nicht mehr gegeben. Die Verdanderung des
Modus' der Erzéhlung im zweiten Teil des Films zeigt zugleich, dal der Kontrast der Bezugsrahmen dem
spielerischen "Umschalten" zwischen den Interpretationen der einen und der anderen Sozial-Welt eine Si-
cherheit verleiht, die die Personen und insbesondere Busch nie ernsthaft gefédhrdet: soziale Identitét, Selbst-
wahrnehmung, Handlungsorientierung der Beteiligten bleiben bei allem "Aus-der-Rolle-gehen", bei aller Di-
stanzierung und bei aller "Nicht-Normalitit" stabil.

Filmische Strukturen
Konventionen der Kadrierung und der Blickmontage

Auch VerstoBe gegen die Konvention der Bildgestaltung produzieren differentielle Information. Wenn etwas
gezeigt wird, das den Seherwartungen widerspricht, oder wenn etwas so gezeigt wird, daf3 es der erwarteten
Prisentation entgegensteht, wirkt schon ein solcher elementarer NormverstoB3 signifikant und kann seman-
tisch produktiv werden.

Als der Mechaniker das Liiftungsrohr angeschweifit hat, das dem Kabinenroller eine theoretische Hochstge-
schwindigkeit von 200 kmh verleiht, fahrt Busch mit dem Gefahrt aus der Garage. Man sieht aus Untersicht,
das libergrof erscheinende Werkstatt-Tor. Als der Mechaniker die Fliigel der Tiir zur Seite schiebt, kommt
dahinter der winzig wirkende Roller zum Vorschein. Ein vergleichbares Bild findet sich in BERLINGER: Der
Hangar des Luftschiffes wird gedffnet, das gewaltige Fluggerit wird sichtbar und schiebt sich langsam und
gravitdtisch ins Freie. Im WiLLi-BuscH-ReporT sozusagen eine Umkehrung: Da ist nichts Gravitdtisches, das
implizite Pathos des Bildes ist vollig unangemessen.

Die Aufnahmen, die Busch wihrend seiner Fahrten im Kabinenroller zeigen, kdnnte man als ironisches Ka-
drieren bezeichnen. Busch, Nah von hinten; auBerhalb der Glaskuppel fliegt die Landschaft vorbei. Ein Bild,
das einem konventionellen Bildtypus zugehort, der eigentlich "Fliegen", "Flugzeugkanzel" anzeigt [18]. In
Kombination mit dem Wissen, da3 Busch in seinem Kabinenroller unterwegs ist, produziert diese Kadrie-
rung eine Uberlagerung von zwei Informationen, die beide "Fortbewegung" betreffen: Wissen um den Roller,
dessen Busch sich tatsidchlich bedient; Wissen um Flugzeuge, in deren Darstellungsweise der Vorgang repré-
sentiert ist. Beide Komponenten, die hier zur Darstellung von "Fortbewegung" genutzt sind, sind dem Zu-
schauer verfiigbar und in der Interpretation des Bildes préasent.
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Auch die Konventionen der Blickmontage werden zu momentaner Verunsicherung des Zuschauers genutzt.
Gleich zu Beginn des Films, Busch liegt im Gras, er schaut nach oben, als séhe er etwas - und piinktlich er-
scheint der Titel des Films am Himmel. Spater dann, Busch fahrt zuriick in die Stadt, {iber ihm kreist ein
Hubschrauber des Bundesgrenzschutzes. Busch blickt nach unten, aus dem Auto heraus. Schnitt: eine Luft-
aufnahme, aus dem Flugzeug auf die StraBle, auf der Buschs Auto fahrt. Die Konvention sagt: Zeige eine Per-
son, die etwas sieht; dann zeige, was sie sieht. Im Sinne der AnschluBlogik ist der Schnitt von Busch auf die
Luftaufnahme ein Fehler, weil hier eine subjektive Aufnahme folgen miifite. Kénnen die beiden Aufnahmen
so nicht als Bilder einer Blickmontage synthetisiert werden, konnen die Bilder auf einem hoheren Niveau des
Textes wiederum zusammengefiihrt werden - der Zuschauer kann sie in Verbindung zu dem Globalthema des
"Fliegens" bringen.

Es sei am Rande bemerkt, da} diese Strategien, mit dem Wissen des Zuschauers {iber die Konventionen der
filmischen Abbildung zu spielen, natiirlich den Blick auf das Filmische selbst richten. Will sagen, daf3 diese
Strategien der Ironisierung eine reflexive Orientierung auf den Film enthalten. Wenn einem Blick "nach un-
ten" eine folgende "nach unten" gerichtete (also in diesem Merkmal subjektivierte) Einstellung folgt, die aber
gar nicht subjektiviert sein kann, dann thematisiert eine solche Sequenz eine Konvention, die sonst nicht
wahrgenommen wird.

Nach diesem Modell darf man auch alle jene Szenen "ironisch" nennen, in denen jemand von Westen aus mit
dem Fernglas auf Ost-Terrain blickt und dort regelméBig jemanden entdeckt, der die gleiche Beobachtung in
umgekehrter Richtung macht. Merke: Von Beobachten kann man nur sinnvoll reden, wenn der Beobachtete
nicht weil3, da3 er beobachtet wird. Hier beobachten sich aber - fast wie in einer praktischen Tautologie - Be-
obachter beim Beobachten. Wer beobachtet, handelt nicht. Darum gilt auch: Die Grenze ist inaktiv, kein Ge-
genstand handelnder Zuwendung.

Ko-Realisierung thematischer und narrativer Daten

Im ersten Drittel des Films besucht Busch in Begleitung der Lehrerin ein altes Ehepaar, das das Fest der Ei-
sernen Hochzeit begeht. Diese Sequenz besteht aus neun Einstellungen. Die ersten drei zeigen die Fahrt zum
Interview, die nichsten drei das Interview, die abschlieBenden die Vorbereitungen zur Riickfahrt. Der erste
Block endet mit einer weiten Einstellung auf eine Briicke, auf der man den Kabinenroller sehen kann. Das
Interview beginnt dann mit einer - kurzen - GroBaufnahme: Eine Hand entnimmt einer Zigarrenschachtel
eine Zigarre.

Eine Detail- oder GroBaufnahme als Initiale einer Szene ist durchaus iiblich (vgl. meine Uberlegungen zum
cuaway), insbesondere, wenn die vorhergehende Szene mit einer weiten Aufnahme abgeschlossen wurde.
Der Kontrast zwischen den Einstellungsgroflen markiert auch den Szeneniibergang. Hier, im WiLLI-Busch-
RErorrt, steht die GroBaufnahme aber nicht nur in transitorischer Funktion, sondern ist dariiber hinaus als
eine Moglichkeit genutzt, ein Thema, das mit dieser Szene im engeren Sinne gar nichts zu tun hat, in Erinne-
rung zu rufen. Die Zigarrenmarke heilit "Deutsche Einheit", und das Bild bleibt lange genug stehen, dafl man
den Namen auch lesen kann.

Wiirde man sich auf die Transition als die Hauptfunktion der genannten Einstellung beziehen, dann konnte
man sie durch eine ganze Reihe anderer Einstellungen ersetzen, die ein Detail des Handlungsraumes "Inter-
view mit alten Leuten" darstellen. Jemand konnte eine Weinflasche absetzen oder eine Flasche Korn ergrei-
fen, an der Kondenswasser herunterlduft; oder man sieht eine Hand, die eine Praline aus einer Pralinen-
schachtel nimmt; jemand konnte belegte Brote - in GroBaufnahme die Nirosta-Platte - hereinbringen. Die Re-
gel, der man folgt, lautet: Man nehme ein in einer Situation wie der abgebildeten erwartbares Utensil, zeige
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es in GroBaufnahme und erdéffne damit die Darstellung der Situation. Man kann damit einen Zeitsprung ma-
chen, von einer weiten Aufnahme der letzten Szene in eine neue Situation tberleiten.

Substitutionsproben dienen auch dazu, die relevanten Eigenschaften eines Bildes in einer bestimmten Se-
quenz aufzufinden. Wiirde man die Einstellung mit der Zigarrenschachtel nun aber in der erwihnten Art und
Weise durch eine andere austauschen, verlére der Ubergang seinen Witz. Denn die Einstellung, die der Film
zeigt, steht nur einerseits im Kontext der Handlungsfolge und erfiillt dort ihren Zweck, eine Transition anzu-
zeigen und einen Zeit- und Situationssprung zu mildern. Es gibt noch ein "andererseits", die Einstellung er-
fiillt noch einen zweiten Zweck, sozusagen "quer" zum ersten.

Wenn man den WiLLi-Buscu-Reporr als einen Text auffalit, der eine ganze Fiille von Themen artikuliert und
sie im BewuBtsein des Zuschauers wachhilt, so sicht man, dal der Film neben der Erzdhlung, die er natiir-
lich auch vortragt, noch eine zweite, anders geartete textuelle Struktur enthélt, die ich hier thematische
Struktur nennen will. Unter einer narrativen Struktur versteht man, vereinfacht gesprochen, das Handlungs-
geriist eines Textes unabhéngig von seiner spezifischen Formulierung. Eine narrative Struktur enthilt eine
zeitliche und kausale Folge von Handlungen der Akteure. Sie konstituiert (und, vice versa, ist bedingt durch)
ein Gefiige von Handlungsrollen sowohl im Sinne eines sozialen Beziehungsgefiiges als auch eines Verhilt-
nisses von dramatischen Rollen (insbesondere der Konflikt von Prot- und Antagonist). Die narrative Struktur
umfalit auch eine Deontik, also ein Gefiige von normativen Annahmen iiber Verpflichtungen und Sanktions-
bedingungen, nach denen sich die Akteure verhalten. Demgegeniiber versteht man unter einer thematischen
Struktur, wiederum vereinfacht gesprochen, in Anlehnung an den alltagssprachlichen Gebrauch von "Thema"
den Gegenstand eines Diskurses. Ein Thema enthélt nicht notwendig eine zeitliche oder kausale Ordnung,
und normalerweise ist einem Thema auch kein Gefiige von Handlungsrollen koordiniert. Ein Thema ist ein
prominenter Gegenstand, womit gesagt sein soll, dal er Gegenstand der Aufmerksamkeit, Figur und nicht
Hintergrund, rhetorischer Fokus ist [19]. Ein Thema kann gefal3t werden als ein Assoziationskomplex, in
dem heterogene Elemente zusammengefalit sind - Bilder, Argumentationen, Beispiele, historische Daten,
Metaphern usw. Im Text wird er in verschiedenster Art und Weise zum Ausdruck gebracht, iiber alle Ebenen
der Organisation hinweg, mit allen filmischen Ausdrucksmitteln. Die Beziehungen zwischen Text-Segmen-
ten und den in ihnen realisierten Themen kann man als Realisierung bezeichnen. Themen werden in Texten
in Form von topikalen Ketten realisiert.

Die narrative und die thematische Struktur werden nun im WiLLi-Busch-Report nicht nur als einander ergén-
zende und verstiarkende Gegenstinde des Films gehandhabt, sondern bilden wiederum ein differentielles Ge-
bilde. Die Erzdhlung konterkariert die Themen des Diskurses allzu hiufig, und die Themen, von denen ge-
handelt wird, stehen oft genug nicht in Zusammenhang mit der Geschichte.

Immer wieder sind Anspielungen auf einzelne Themen - den Kabinenroller, die nahe Grenze und das
deutsch-deutsche Problem, "Wunderglaube", "Fliegen" - mitten in Sequenzen eingestreut. Insbesondere am
Beginn und am Ende von Sequenzen findet man immer wieder mehrfach interpretierte Bilder, die einerseits
die Sequenz erdffnen oder beschlieen und die andererseits ein die Sequenz iibergreifendes und der Szene im
engeren Sinne héufig fremdes Thema anzeigen. Man konnte dies als eine eigene poetische Figur kennzeich-
nen, mit der Schilling die durch den FluB8 der Handlungen ja relativ wenig determinierten initialen und termi-
nalen Elemente von Handlungssequenzen dazu nutzt, eine "iiberschiissige" Bedeutung zu artikulieren, so daf3
im Lauf des Films nicht nur eine Handlungsfolge exponiert wird, sondern auch einem Geflecht von Themen
Ausdruck verliehen wird, das nicht unmittelbar handlungsbezogen interpretiert werden kann, das aber auch
nicht unabhingig von der narrativen Struktur ist, sondern in komplizierter Art und Weise Beziige zur Hand-
lung hat.
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Ein besonders extremes Beispiel fiir diese Strategie, gleichzeitig mit Daten verschiedener Art umzugehen,
steht am Beginn des letzten Teils des Films: Nachdem Busch die "Spionage-Interpretation” erfunden hat, ent-
deckt er am néchsten Morgen auf der Strafle gegeniiber dem Kiosk einen BND-Agenten. Die Szene endet da-
mit, daB ein Handwerker die Bundesfahne ausrollt - so, dal am Ende des Bildes das ganze Bildfeld vom
Schwarz-Rot-Gold eingenommen wird [20]. Das beendet die (Handlungs-)Szene, 6ffnet den diskursiven
Raum zu einer Thematik, die indirekt mit dem Geschehen zusammenhingt und dient gleichzeitig als eine
Transition zur ndchsten Szene, indem der Handlungsflufl markant unterbrochen wird. Die Doppelnutzung der
Initial- und Terminalbilder von Sequenzen kann man so auch als eine besondere Technik der Markierung der
Ubergangselemente ansehen, erfiillt also iiber die textsemantischen Leistungen hinaus auch noch formale
Aufgaben der Textgliederung.

Die Grenze

Das Verriicken von Bedeutungszuweisungen, das Hin- und Hergehen zwischen den verschiedenen Aspekten
und Ebenen des Films ist charakteristisch fiir die komplizierte textuelle Struktur, in der Schilling seine Er-
zahlung vortragt. Es sind Briiche und Widerspriiche, die Inkompatibilititen zwischen den einzelnen struktu-
rellen Komponenten des Films, in denen der differentielle Umgang mit Bedeutungen entsteht.

Ein einfaches (allerdings zentrales) Beispiel ist der Umgang mit dem Grenz-Thema. Auf einer ersten Be-
trachtungsstufe ist die Grenze Teil der abgebildeten Objektumgebung. Auf einer zweiten Betrachtungsstufe
ist die Grenze eines der "Themen", von denen der Film handelt [21]. Die thematische Struktur des Textes
verursacht eine andere Art der iiber ihren normalen Gebrauchswert hinausweisenden zusitzlichen Bedeu-
tungs-Aufladung von Dingen und Handlungen. Insofern gehdrt auch eine Zigarrenmarke namens "Deutsche
Einheit" zu den Realisierungen des Themas. Sogar Bezugnahmen auf die Parteien "hiiben" oder "driiben"
konnen an den Assoziationskomplex des thematisierten Gegenstandes angeschlossen werden - die immer ka-
putte Kamera Buschs kann dann nur eine in der DDR hergestellte "Praktika" sein. Die thematische Ordnung,
die durch den Text ausgedriickt wird, wirkt also bis in die Ausstattung eines Films hinein, soll damit gesagt
sein.

Tatsdchlich spielt die Grenze im WiLLi-Busch-Report aber eine sehr komplizierte Rolle, umfaf3t vor allem
einen zentralen Bruch: der groflen Wichtigkeit, die der Film dem Thema zuschreibt, steht die Nichtbeachtung
der Grenz-Kondition durch die Friedheimer entgegen.

Einerseits ist der Eiserne Vorhang, die historische Teilung der Welten, eines der zentralen Themen des Films.
Das 148t sich bis in die filmische Gestaltung hinein verfolgen.

(1) Ein Hinweis auf den hohen Rang des Grenzthemas ist z.B. die Tatsache, da3 der Film mit mehreren ver-
schiedenen Zugriffen auf dieses Thema erdffnet wird. Der Film beginnt mit Archivaufnahmen von der Kon-
ferenz von Jalta (1945), erldutert von einer Kommentarstimme; dann eine Deutschlandkarte, in die eine
Schere die deutsch-deutsche Grenze schneidet; darunter ein Bild der Grenze: im Gras an einer Boschung
liegt Busch. "Uber eine Wolken-, spiter dann eine reale Landschaft legen sich, von Willi mit tastender Stim-
me, [!] suggestiv skandiert, die Verse von 'den beiden Schwestern', entfalten die Parabel auf die beiden deut-
schen Nachkriegsstaaten" (Elliker 1980a, 57). Erst nach dieser Exposition der Deutschland- und Grenzthe-
matik kommt die Titelsequenz und die Handlung beginnt.

(2) Ein Thema, das im Hintergrund der Erzéhlung entwickelt wird, kann natiirlich in den formalen Operatio-
nen des Films verwendet werden. So werden Hubschrauberaufnahmen der Grenzanlagen mehrere Male als
Transitionsbilder (cutaways) verwendet.

Andererseits ist die Grenze fiir das Handeln der Friedheimer in keinerlei erkennbarer Hinsicht von Belang.
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(1) Ein Beispiel fiir dieses Miverhéltnis zwischen der Bedeutung, die der Film dem Grenzthema beimif}t,
und der Relevanz, die die Grenze im Handeln der Akteure spielt, ist der immer wieder anonym den Ort iiber-
fliegende Hubschrauber, der lediglich als eine Art metonymischer Anzeige der Grenze bzw. der Anwesenheit
des Grenzschutzes funktioniert, in keiner Weise - und gerade das macht seinen "Witz" aus - mit der Hand-
lung oder den Bewohnern von Friedheim verbunden ist [22].

(2) Selbst dann, "wenn mal eine Rentnerin 'von driiben' auftaucht, entsteht keine Neugier, keine Unruhe. Man
erinnert sich fritherer Nachbarschaft und nimmt emotionslos den Wahnwitz deutscher Gegenwart hin: Die
Grenze [...] ist langst verinnerlicht worden" (Pflaum 1980, 18).

Die Grenze wird von den Friedheimern als natiirliche Begrenzung und nicht als historisches Produkt behan-
delt. Der Prasenz der Grenze und allem, was dazu gehort, und sogar die Agenten konnte man an das Grenz-
Motiv anschlieBen, steht die alltdgliche Nicht-Beachtung der Grenze als einer quasi-natiirlichen Gegebenheit
der Lebenswelt gegeniiber - ein Kontrast und Widerspruch, der nicht aufgeldst wird.

Eingreifen

Das Gegeniiber von small town und "GroBstadt" ist der Rahmen, in dem die Formen des ironischen Spre-
chens im WiLLi-BuscH-ReporT instrumentalisiert sind. Dies ist zugleich der Ansatzpunkt gewesen, den Film
als einen Ausdruck "alternativen Privatismus™ heftig zu kritisieren [23].

Ironisches Sprechen ersetze das realistische Prinzip, hatte es oben geheiflen. Karlheinz Stierle schrieb {iber
das Komische:

Wer lacht, tritt aus dem Kommunikationszusammenhang des handelns heraus und wird zum Betrachter,
und nur solange er auf das handelnde Eingreifen verzichtet, kann sich ihm das komische Faktum als sol-
ches présentieren. Das Komische ist wie das Lécherliche die Erfahrung nicht eines Handelnden, sondern
eines Betrachters (Stierle 1976, 372).

Die Entbindung des Lachenden in der Rezeption von Komik ist im WiLLi-BuscH-ReporT auch das Programm
des Helden - er ist einer, der bemiiht ist, Realitdten dadurch kontrollierbar zu machen, daf} er differentiell mit
ihnen umgeht. Damit stellt er sich natiirlich auch auflerhalb der Interessen und Machtverhéltnisse, der Ab-
hingigkeiten und EinfluBnahmen. Dieses eskapistische Moment im Handeln Buschs gesellt ihn zu den Tau-
genichtsen und traumverlorenen Gestalten der deutschen Romantik. Aber es schafft auch Raum fiir ein "post-
modern" anmutendes Spiel von Bedeutungen, ein Spiel mit ideologischen Gegenstinden, Genrekonventionen
und anderem mehr. Das war im deutschen Film Ende der siebziger Jahre ganz und gar ungewdhnlich.

Es ist die aus diesem Spiel entstehende verquere Realistik, die die iiberraschenden Einsichten enthilt, die aus
ironischer Distanzierung entstehen konnen. Am Ende irrt der génzlich verwirrte Busch in den Grenzanlagen
umbher - aber er bekommt es mit den Grenzern von hiiben zu tun, nicht mit denen von driiben.

Ein intertextuelles Beziehungsnetz riicke den Text ein in die Traditionen des Sinns, hatte ich eingangs dieses
Kapitels gesagt, und es seien nicht einzelne Texte, auf die Bezug genommen werde, sondern vielmehr ein

Gewebe von Reprisentationsmodi, dramaturgischen Konventionen, Motiven und Gegenstandskonzeptionen.
Das ironische Modell der Versetzung und des Querlegens von Bedeutungen weist nun zuriick eine der wich-
tigsten Inspirationsquellen, die im deutschen Film seit der Stummfilmzeit wirksam gewesen ist: die kiinstle-
rische Produktion der deutschen Romantik. Vor allem die romantische Literatur hat die Ironie als Modus der
Wirklichkeitskonstitution angesehen, und es ist sicher kein Zufall, daB3 Schilling hier ankniipft. Die romanti-
sche Wirklichkeitsvorstellung und die Formen- und Bilderwelt der romantischen Dichtung ist fiir einige Au-
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toren des Neuen Deutschen Films eine duBBerst wichtige geistes- und kunstgeschichtliche Quelle gewesen.
Vermittelt ist die Riickwendung zumindest zum Teil durch eine dsthetische Neuentdeckung der klassischen
Phase des deutschen (Kunst-)Stummfilms in den zwanziger Jahren - Lotte H. Eisner hat in ihrem einfluf3rei-
chen Buch Die ddmonische Leinwand ([1955]1975) eindriicklich die vielfiltigen Beziige verfolgt, die den
deutschen (Kunst-)Film in die romantische Kunst "riickbinden" (der clawback ist eine der fundamentalen
und relativ expliziten Formen intertextueller Bezugnahme). Vieles in den Formen, die ich oben beschrieben
habe, 148t sich auf romantische Imaginationen zuriickverfolgen. Die Kindhaftigkeit Wilhelm Buschs etwa
korrespondiert der romantischen Konzeption des "Kindes", das als ein unschuldiger Katalysator die erzihlte
Welt erforscht und dabei Prozesse anstoft, die die Figuren (oder die Entwicklung der Geschichte) auf oft ver-
deckte und verdringte, urspriingliche Wunschorientierungen stolen macht. Regionalismus und Kleinbiirger-
lichkeit verbunden mit Antikapitalismus kennzeichnen den Neuen Deutschen Film in vielen seinen Vertre-
tern, und auch darin scheinen die irrationalen und nationalen Werte und Positionen, die aufschienen, das ro-
mantische Erbe zu signalisieren. Thomas Elsaesser schreibt zu Recht:

Die Tatsache, daf die neoromantische Tendenz unter dem Begriff 'Sensibilismus' fiir Filmemacher so be-
zeichnend werden sollte (insbesondere Herzog, Wenders, Schroeter, Syberberg und Achternbusch), ver-
dankte viel deren selbstbewufter oder militanter Auseinandersetzung mit den Widerspriichen ihrer Situati-
on (1994, 85).

Internationalitét des Kapitals und Entfremdungsphédnomene in den stadtischen Lebenswelten, dagegen die
Besetzung des Regionalen mit den Werten der Subjektivitit und nichtentfremdeter Arbeit: Der neuromanti-
sche Zug im Neuen deutschen Film ist nicht nur regressiv zu lesen, sondern auch als Produkt einer intensiven
dsthetischen Auseinandersetzung mit den Bedingungen &sthetischer Produktion in den siebziger Jahren. (Zu-
gleich sind natiirlich die Traumatisierungen, die mit deutscher Geschichte einhergehen, fester thematischer
Bestand des Neuen Deutschen Films, und es scheint signifikant zu sein, dall die Grenzthematik mit den his-
torisierenden Archivaufnahmen des Vorspanns eingefiihrt wird, nicht allein eine vorgefundene Lage ist, son-
dern tatsdchlich auf "Weltgeschichte" zuriickgefiihrt wird.) Auch die Motivik des Fliegens, die den WiLLi-
Busch-ReporT in zahlreichen Manifestationen durchzieht und der auch die Tatsache zugerechnet werden muf3,
daf} der Film mit einer Steadycam-Kamera inszeniert wurde, weist auf eine lange geistesgeschichtliche Tra-
dition und letztlich wiederum in die Romantik zuriick. Schwerelosigkeit, Entrealisierung, Ndhe zum Tod
usw.; das Erlebnis der Schwerelosigkeit, das an Traumerlebnisse gemahnt; sodann ein aus dem Ikarus-Motiv
entstammendes Verhdltnis, das den Aufstieg des schopferischen Ichs unmittelbar mit dem Absturz des kor-
perlichen Selbst verkoppelt, Geist und Korper also trennt und im entrealisierten Erlebnis des Fliegens erst
wieder vereinigt: Es sind Filme wie BErLINGER (1975, Alf Brustellin, Bernhard Sinkel), Edgar Reitz' Der
ScHNEDER VON UM (1978) oder eben Schillings WiLLi-Busch-Reporr, die diesen stofflich-motivischen Kom-
plex im Neuen Deutschen Film adaptieren.

7. Schluf}

Das Darstellen, das man so leicht fiir eine Priméarfunktion des Films ansehen konnte, erweise sich schnell als
Teilfunktion im Rahmen des Mitteilens, hatte ich am Beginn gesagt. Das Mitteilen umfalit die aufeinander
bezogenen Rollen der Kommunizierenden, die gegenseitige Unterstellung von Sinn und die Geltung des
Prinzips der Relevanz. Teilhabe an den Akten der Mitteilung manifestiere sich als ein Gefiige von "Einstel-
lungen", hatte ich am Beginn gesagt, darin auch vermeinend, da3 die Tatsache der Mitteilung eine Bewuft-
seinstatsache sei und in allen Akten des Mitteilens (einschlieBlich des Verstehens des Mitgeteilten) als meta-
kommunikative Ebene mitformuliert wird.
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Nun macht es einen Unterschied, ob man das Mitteilen als Konstellation untersucht oder als Prozef3: Weil
sich die Aktivititen des Verstehens auf die informationellen Prozesse richten, diese begleiten, erweitern, in
Erwartungen und Wahrscheinlichkeitsannahmen transformieren, ist das Mitteilen am Ende auf das Darstellen
angewiesen. Ohne daB3 ein Etwas, von dem die Rede ist, im Spiel wire, konnte keine Mitteilung vorkommen.
Darstellen hatte ich gebunden an einen Stoff resp. das Dargestellte ist stofflich vermittelt. Und das Stoffliche
hatte ich als substantia cogitans bestimmt, als kulturell erschlossene, symbolisch durchdrungene und gewuB3-
te Materie. Hier schlie3t sich der Kreis (und ich nehme hier bewul3t eine nominalistische Position ein): Weil
der "Stoff" das Mittlerelement des Darstellens und des Mitteilens ist, bildet er zugleich die Bedingung der
Moglichkeit fiir die textuellen Prozesse.

Die vorliegende Semiotik des Films argumentiert von einer pragmatischen Grundlage aus: Und entsprechend
ist die kommunikative Tatsache des Mitteilens (die ich hier ja als Geltung eines Sinnrahmens verstanden hat-
te) der primére Ausgangspunkt der Argumentation. Das Modell der "geschichteten Rahmen" und die reflexi-
ve Riickbindung aller Elemente in den kontextuellen Zusammenhang, dem ich hier zugearbeitet habe, er-
weist sich als ausgesprochen beschreibungsméchtig. Das Schliisselproblem der Filmsemiotik der 1960er und
frithen 1970er Jahre, die sich an Modellvorstellungen der Linguistik orientiert hat, war, dafl im Film keine
Strukturen aufgefunden werden konnen, die dem sprachlichen Formenbau analog sind. Vor allem die Mo-
dellvorstellungen vom Fortschreiten von "kleinen" zu "groBen" Einheiten (vom Wort zum Satz zum Text)
und von einer synthetisierenden Grammatik finden am Film keine Entsprechung. Ich habe nun hier mit der
Mittlerposition des Stoffes und den formalen Annahmen "Reflexivitit" und "Rahmenbindung" Grundlagen
einer semiotischen Theorie des Films skizziert, die das Kontextuelle im Feld des Mitteilens festmacht. Die
Freiheit und Verdnderbarkeit des filmischen Formenbaus, die Fliichtigkeit der filmischen Konventionen, die
Fakultativitdt zahlloser Mittel der Signifikation: Sie sind gebunden im Sinnrahmen der Mitteilung.
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Anmerkungen zum 1. Teil

[1] Zu den pragmatischen Bedingungen von "Analyse" und "Theorie" vgl. neben den einschldgigen wissenschaftstheo-
retischen Uberlegungen aus der Modelltheorie v.a. Wuss 1993, 19ff; Carroll 1996b, xiii; Wulff 1995, 14ff.

[2] Die Unterscheidung trifft Eco (1972, 17f) fiir die Semiotik, sie 148t sich aber auf andere Geistes- und Humanwissen-
schaften tiberhaupt iibertragen.

[3] Gegen Metz' Utopie einer "dritten Phase", in der die verschiedensten Teiltheorien des Films zu einer integralen und
unifizierten Einheit zusammengefiihrt werden, will ich Skepsis anmelden. Carroll hat jlingst in seinen "Prospects for
Film Theory" massiv gegen eine einheitliche und unifizierende Theorie des Films polemisiert. Er schligt vor, Filmtheo-
rie "to think of [...] as a field of activity, perhaps like sociological theory, where many different projects [...] of different
levels of generality and abstraction coexist without being subsumed under a single general theory. Similarly, film theori-
zing today should proceed at variying levels of generality and abstraction" (1996a, 39). Dieses Pladoyer fiir die "small-
scale theories" ist offen, was die Frage nach einer kommenden generalisierten Theorie des Films angeht (1996a, 391),
wenngleich Carroll ungeachtet der Moglichkeit der Vereinheitlichung die Forderung nach Interdisziplinaritit der Film-
forschung verbindet mit der Vorgabe, in den einzelnen Teilbereichen nicht mit Blick auf eine unifizierte oder unifizie-
rende Theorie zu arbeiten (40).

[4] Die affektiven Prozesse, die zur filmischen Kommunikation gehoren, sollen damit weder geleugnet noch als kontin-
gente Randerscheinungen des Verstehens qualifiziert werden. In der scholastischen Signifikationslehre gehdren cogni-
tiones und affectiones zueinander wie die beiden Seiten eines Blatts Papier. In der thomistischen Philosophie z.B. sind
die Affekte allgemeine Orientierungen und Zuwendungsmodalititen des Subjekts zu einem Gegenstand und entstehen
in der Auseinandersetzung mit seinen besonderen Qualitdten und Bewertungen in einem jeweiligen Kontext. Affekte
sind so nicht unabhiingig von "Themen" zu denken, von Gegenstéinden der Aneignung. Ich will diese Uberlegungen hier
nicht ausfiihren (das sei einer spateren Untersuchung vorbehalten), will aber dem Argument vorbeugen, daf eine kogni-
tiv orientierte Filmtheorie notwendig von den emotionalen, affektiven und motivationalen Qualitdten des Filmverste-
hens absehen miisse.

[5] Ich halte am film filmophanique - der Film, der wihrend einer Vorfithrung von den Zuschauern wahrgenommen wird
- als primérem Gegenstand einer Filmtheorie fest, #hnlich wie auch Metz (1972, 14) im Riickgriff auf eine Uberlegung
Etienne Souriaus sein Sujet bestimmt hat. Allerdings werde ich auch auf die konventionellen Voraussetzungen der Ver-
stehbarkeit des Films eingehen: Weil die aktuelle Rezeption eines Films auf die Regulierungen des kommunikativen
Verkehrs, auf das intertextuelle Feld, in dem der Film steht, zuriickverweist.

[6] Auch Fragen der "bildlichen Grundlage" des Films werde ich nur am Rande thematisieren. Dazu habe ich an anderer
Stelle (Wulff 1993a) eine sehr pointierte, pragmatisch fundierte Position zu skizzieren versucht: Ausgehend von Hus-
serls Uberlegungen zur Imagologie habe ich die Konstitution des Bildverhiltnisses dem "imaginativen Akt" zugeschrie-
ben, durch den ein Gegenstand in den Bildstatus geriickt wird. Vgl. dazu auch meine Uberlegungen zum Status der
"Einstellung" (1978).

Anmerkungen zum 2. Teil

[1] Moglicherweise beziehen die Autoren sich hier auf ein Prinzip der "Geschlossenheit", wie es in der aristotelischen
Poetik vorgestellt ist; vgl. Schklowski 1973.

[2] Lotman (1973, 87-90) nimmt die beiden Charakteristika der Ausdriicklichkeit und der Abgegrenztheit als definiens
der Text-Kategorie; eingeschlossen sind die Eigenschaften der Strukturiertheit und der Hierarchizitdit. Diese Textauffas-
sung durchzieht im {ibrigen alle formalistischen Texttheorien; vgl. dazu z.B. Wellek/Warren 1971, 146ff.

[3] In meiner Analyse zu Bergmans TystNapen (Das Scaweigen) [Wulff 1988] behandele ich ein sehr einfaches und sehr
pragnantes Beispiel fiir diese Moglichkeit: Der Konstellation von zwei zentralen Personen steht eine Dreiteilung der

Réume des Films entgegen.

[4] Vgl. dazu auch Wittgenstein (1969, 4.121), der ein dhnliches Verhiltnis von "Satz" und "logischer Form" behauptet
hat.
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[5] Arbeit am Kontext wohnt denn auch der vor allem mit dem Fernsehen verbundenen Tétigkeit des Umschaltens inne:
Die einzelnen Fragmente eines "Fernsehmeniis" (eines viewing strip) werden aus ihren Kontexten herausgebrochen, de-
kontextiert. Gleichwohl ist das Verstehen auf ihre Fahigkeit gerichtet, Kontexte anzuzeigen. Umschalten ist als sinnori-
entiertes Verhalten nur deshalb moglich, weil das Segment mehrfache Adhésionsbindungen in das Kontextuelle hat: Es

steht in stofflicher Bindung zu enzyklopéddischem Wissen - iiber dullere Realitit ebenso wie iiber die generischen Quali-
titen, Stereotypien und Darbietungsweisen des Fernsehens. Der stoffliche Bezug wird also im Umschalten nicht aufge-

hoben, sondern gerét gerade in den Mittelpunkt der Verstehensaktivitét.

[6] Das "Stoff"-Konzept ist aulerordentlich flexibel und vieldeutig. "Stoff" hat etwas mit dem "Thema" zu tun, ist mog-
licherweise das "Ereignis", von dem die Rede ist bzw. das reprisentiert-reportiert wird, und auch das "Material", aus
dem eine AuBerung gewonnen wird resp. auf das sie zuriickweist, 1Bt sich als "Stoff" verstehen. "Stoff" kann das enzy-
klopadische Wissen sein, das in einem Text ausgebreitet ist, oder auch nur ein "Reizangebot" bezeichnen, das die
Grundlage komplizierterer Prozesse der Informationsverarbeitung bildet. "Stoff" kann auf ein hermeneutisches Modell
verweisen ebenso wie auf vulgire materialistisch-physikalistische Vorstellungen, usw.

Wenn ich hier von "Stoff" spreche, dann unter drei Pramissen: (1) Mir geht es um den stofflichen Bezug, nicht um
den "Stoff" selbst; "Stoff" ist also als eine relationale Grofie vermeint, nicht als Substanz selbst; (2) mir geht es um die
kognitiven Aspekte des Bezugs; darum auch der Riickverweis auf Leibniz' pluralistisches Konstrukt einer substantia
cogitans, das unmittelbar mit "Bewufltsein" sowie den Akten der "Apperzeption" verbunden ist; (3) der stoffliche Bezug
des Films hat unmittelbar mit seiner Zeichenhaftigkeit zu tun und macht es notwendig, da3 die Verstehensprozesse Zei-
chenprozesse sind - gleichgiiltig, unter Riickgriff auf welche Realia, Konventionen und Darstellungsmodalititen oder
Wissensbesténde auch immer ein Film in einen "verstandenen Film" iibersetzt wird.

[7] Gotz Wienold hat in den siebziger Jahren mehrfach ein Modell vorgestellt, in dem eine "Textverarbeitungsrelation”
als Bezichung eines "Ausgangs-" und eines "Resultattextes" ausgewiesen war (vgl. dazu Wienold 1976). Das Modell er-
offnet eine Doppelfrage: Wie lassen sich die Prozesse modellieren, die die beiden Texte ineinander transformieren? Und
auf welchem Fundament ruht die Beziehung der beiden Texte? Es verwundert nicht, dal Wienolds Modell letzten Endes
aus der Theorie der Ubersetzung iibernommen worden ist, zu der Wienold schon in den friihen achtziger Jahren zuriick-
gekehrt ist.

[8] Moller (1978a, 76ff) unterscheidet im Filmbild eine "reprisentische” und eine "kinematographische" Schicht - die
erstere enthélt das, was gezeigt wird, die letztere die Eigenschaften des Abbildungssystems (Einstellungsgrofien, Kame-
rabewegungen, perspektivische Informationen; syntaktische filmische Formen wie Blickmontagen; Formen und Prinzi-
pien der Sequenzgliederung). Von dieser Gliederung streng zu scheiden ist eine Auffassung von "Kinematographie", die
das Aufzeichnen von Bewegung als elementare Ausgangsstufe des Filmischen ansieht - weil dann die Représentation
selbst zur Definition des Filmischen gehorte; ein Kinematographisches unterhalb der Représentation wére dann gar
nicht denkbar.

[9] Vgl. zu diesem Komplex Peters (1981, Kap. 1), der zeigt, daB8 schon das Bildverhéltnis hinsichtlich der Form-Sub-
stanz-Unterscheidung noch weiter zu differenzieren ist. Ich will auch ausdriicklich festhalten, daf ich eine holistische
Annahme iiber die Natur des filmischen Bildes bzw. {iber die Unmittelbarkeit seiner Verstehbarkeit strikt zuriickweisen
wiirde, weil schon das Bild analytisch (also: formal durchdrungen) aufgebaut ist.

[10] Vgl. unmittelbar Wuss 1993, 136. Vgl. dazu auch die wichtigen referenzsemantischen Uberlegungen in
Lamarque/Olsen 1994, 1071f. Die aboutness des Kommunikats ist in verschiedenenen Theorien als "Topikalitét" ange-
gangen worden: Die AuBerung handelt von etwas, von einem "Thema" oder "Textthema". Gerade der thematische Zu-
sammenhang kann die Kohérenz von Texten begriinden. Die Literatur zum Thema ist sehr uniibersichtlich, das wenigste
entstammt der Film- und Fernsehwissenschaft, auch sind "thematische Analysen" nicht-narrativer Texte rar und vermo-
gen oft nicht zu befriedigen. Vgl. dazu z.B. van Dijk (1980, 28ff, 50ff, passim), Brinker (1992, 44ff) oder die Mono-
graphie von Jones (1977, bes. 52ff, 224ff). Es sei ausdriicklich darauf hingewiesen, dafl es zwei weitere Redeweisen
von "Thema" gibt, die beide auch mit der Untersuchung filmischer Strukturen zusammengebracht werden kénnen: (1)
in einer zweiten Lesart von "Thema" werden "Themen" als tiefenideologische Realitdtsannahmen angesehen, die der
Zuschauer akzeptieren oder sogar lernen muf3, will er eine Geschichte verstehen; (2) in der dritten Bedeutung von "The-
ma" sind "Themen" subjektiv-biographische Voreinstellungen, durch die die subjektive Bedeutung von Medien(inhal-
ten) reguliert wird; vgl. zum zweiten Verstdndnis immer noch Bateson (1943, bes. 73); zu den biographischen Themen
vgl. den Bericht bei Charlton/Neumann (1990, 103ff).

[11] Zum Neoformalismus vgl. Thompson 1995; Wulff 1991; Hartmann/Wulff 1995. Zum Bedeutungskonzept vgl.
Thompson 1995, 32ff.
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[12] Auf eine Darstellung und Diskussion der sprachphilosophischen Beschéftigung mit dem Entwurf einer "inneren
Sprachform" sowie der Moglichkeit, dieses Konzept in die Filmtheorie zu importieren, muf3 ich hier verzichten.

[13] Schon das Interesse an intertextueller Beschreibung greift auf Formatierungen aus, die den kulturellen Horizont
des stoftlichen Bezuges erschlieBen. Nur ein einziges Beispiel: Ich habe an der Alkoholismus-Darstellung in THe Lost
WEeEekenD gezeigt (Wulff 1984), wie der Film eine besondere historische Konzeption des Trinkers instrumentiert und in
eine Werksgestalt umformt, dabei intertextuelle Bezichungen herstellend, mit dem diegetischen Status von Personen
spielend etc. Ahnlich kénnte man einzelne "Formatierungen" historisch untersuchen: Die topologische Zentralitiit des
Berichterortes in der Fernsehberichterstattung hat sich z.B. erst mit der Fortentwicklung des Fernsehsystems entwickelt,
rechnet inzwischen zur Grundform aller Arten von "Medienereignissen".

[14] Paratext ist hier anderes gefaf3it als das Gefiige von Paratexten, von dem Gérard Genette spricht: Fiir ihn sind Para-
texte solche Texte, die einen gegebenen Text umgeben, sei es, daf} sie ihn ankiindigen, kommentieren, kritisieren, persi-
flieren - jedenfalls handelt es sich um ein Biindel von konkreten Texten. Dagegen spreche ich von Paratext auf der Ach-
se paradigmatischer Alternativen. Paratexte im Genetteschen Sinne bilden einen Hof von Trabanten um einen Kerntext;
Paratextualitdt, die ich hier benenne, verweist auf alle virtuellen Texte, die den auszusagenden Inhalt auch darstellen
konnten. Paratexte im ersteren Sinne bilden ein supertextuelles System von funktional aufeinander bezogenen Texten,
im letzteren dagegen ein Paradigma mehr oder weniger dquivalenter bzw. synonymer Texte in absentia.

[15] Richtig und wichtig ist allerdings Isers Hinweis darauf, da3 eine Figuration nicht unbedingt durch einen einfachen,
lexematisierten Ausdruck der natiirlichen Sprache wiedergegeben werden kann.

[16] Vgl. Bordwell (1982) zur Diskussion des Konventionalisierungsmodells des kinematographischen Codes, wie
Metz es in seinem Buch Langage et Cinéma (1971) vorgestellt hatte.

[17] Ich will der Frage hier nicht ausweichen, ob es einen amorphen Inhalt vor aller formalen Gestaltung geben kann -
immerhin gibt es starke Argumente fiir die Annahme, daf es einen intimen wechselseitigen Bezug zwischen Darstel-
lungsmitteln und -konventionen und der Bedingung der Moglichkeit gibt, einen Gegenstand welcher Art auch immer
iiberhaupt nur denken und sich vorstellen zu konnen (dieses ist im Wesentlichen die Position Lotmans). Insbesondere in
der Sprachtheorie ist dieses Problem diskutiert worden - ohne bislang allerdings zu schliissigen Ergebnissen gefiihrt zu
haben. Vgl. dazu meine obigen Bemerkungen zur "inneren Sprachform". In diesem Zusammenhang sehr wichtig ist die
Frage nach der Bewufitheit filmischer Strukturen (dhnlich wie der grammatischen Strukturen der Sprache). Wenn Peters
(1981, 10) z.B. annimmt, daB die formale Gestalt des Bildes uns bewufit mache, dafl wir es nicht mit dem realen Objekt,
auf das das Bild referiert, zu tun haben, so schreibt er der Semiotizitdt des Bildes eine Bewultseinsleistung im Kunster-
leben zu, die man in dieser Unmittelbarkeit bezweifeln darf. Die Frage allerdings, wie ein Film es schafft, den Zuschau-
er einerseits zu "involvieren", andererseits aber ausreichend auf Distanz zu halten, dal3 er sich nicht in einer Simulation
verliert, ist eine der Schliisselfragen einer Pragmatik des Films. Zudem markiert sie einen der wichtigsten Funktions-
kreise, den eine Rezeptionsésthetik des Films zu modellieren hat.

[18] Zum Sphérenbegriff im Sinne Biihlers vgl. auch Porzig (1934, 77). In einem @hnlichen Horizont steht auch Lam-
merts Uberlegung, daB der Leser eines Romans "sphérische Geschlossenheit" erwarte (1955, 95ff): "Sphére" ist hier ge-
fait als Einheit eines stofflich fundierten Handlungs-Raums, als "Einheit des Milieus", wie Morin schrieb (1958).

[19] Nicht einmal die Uberwachungskamera - die ja einen Idealtypus einer gewissen Art der dokumentarischen Kamera
verkdrpert - ist hier neutral: In der Wahl des Bildausschnittes wird ein Beobachtungsfeld festgelegt, das wiederum auf
einen AuBeren Kontext [von Uberwachen, Bewachen etc.] verweist, in dem erst das Uberwachungsbild als sinnvolles
Element einer - nicht unbedingt kommunikativen - Handlung identifiziert werden kann.

[20] Die Weigerung, ein "Kommunikationsmodell fiir die Kunst" als Beschreibungsrahmen zu akzeptieren, wie sie gele-
gentlich von Thompson ausgesprochen wurde, erscheint darum als ganz und gar abwegig; vgl. Thompson 1995, 27f.
Die Tatsache, daf3 ein Film in den kommunikativen Verkehr eingelassen ist, fithrt keineswegs dazu, dal das Medium
demnach "eine praktische Funktion" hétte und man im jeweiligen Fall beurteilen kdnnte, wie effektiv die "Botschaft"
iibermittelt worden sei, sondern bildet vielmehr eine Bedingung fiir seine Verstehbarkeit {iberhaupt. Es sollte festgehal-
ten werden, dafl das Motivationsmodell, das die Neoformalisten vorschlagen, den filmischen Text (und seine Bedeutun-
gen) in einem vierfachen Krifte- und Bezugsfeld lokalisieren, das durchaus dem dhnelt, das ich hier auszufalten suche:
innere Kohision, dsthetische Struktur, Wirklichkeitsbezug, intertextuelle Bezichungen; vgl. Thompson 1995, 38ff.

[21] DaB Rezeption prinzipiell ein aktiver Prozef sei und dal Texte polysem seien, weil sie in die Bezugssysteme unter-
schiedlichster Publika iibersetzt werden miissen, mogen sinnvolle polemische Feststellungen sein, die die Programme
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der Cultural Studies préazisieren helfen. Theoretisch sind sie aber wertlos, weil sie nicht die geringste Unterscheidungs-
moglichkeit produzieren. Zu untersuchen wire vielmehr, welche Formen der Aktivitét sich unter welchen Bedingungen
- textuellen wie kontextuellen - ergeben bzw. ergeben kdnnen. So genief3t der Adressat zwar die Freiheit, einem Text
Bedeutungen zuzuweisen und ihn in die Sinnhorizonte einzuspannen, die in seiner Verantwortung stehen. Dennoch ist
es nicht beliebig, was ein Rezipient mit einem Text anstellt. Seine Aktivitét ist gebunden an die Bedingung der Moglich-
keit, daf} Texte offen und polysem sind. Mit diesen beiden Kennzeichungen wird die Autoritét des Textes spezifiziert,
aber nicht, wie haufig millverstanden, zuriickgenommen oder sogar ausgesetzt. Die dsthetische Botschaft habe eine lee-
re Form, schreibt Eco, in die der Rezipient Bedeutungen einflieen lasse. Dem Aspekt der "Freiheit der Interpretation”
auf Seiten der Rezeption stellt er jedoch eine "Treue zum strukturierten Kontext der Botschaft" gegeniiber, so daf3 die
Offenheit des Rezeptionsprozesses nur in einem dialektischen Spannungsverhaltnis zur "Logik der Signifikanten" be-
stimmt werden kann. Eine Interpretation ist demzufolge keineswegs beliebig, sondern in klar umschreibbaren formalen
Rahmen fixiert (vgl. Eco 1972, 162ff, bes. 163).

[22] Vgl. Bazin 1979, 260, passim. Zur Diskussion der Annahme vgl. Kersting 1989, 268{f.

[23] Die "Lektiirevorschriften", die den beiden Formen innewohnen (so sehr treffend Kersting 1989, 269), werden kei-
nesfalls ausgesetzt, wenn die eine oder die andere Form ein filmisches Stiick ganz zu dominieren scheint, sondern mit-
einander ins Gleichgewicht gebracht: Die stoffliche Orientierung der Verstehenstétigkeit bleibt selbst in experimentellen
Formen erhalten.

[24] Ich vernachléssige im folgenden die Ordnungsmuster der Ausdrucksgestalt des Films, die rhythmischen, direktio-
nalen, farblichen, tonalen usw. Qualititen, die dem Material selbst zukommen und die mit den Bedeutungsbeziehungen
meist koordiniert sind, es aber nicht sein miissen. Auch werde ich verdeckte Durchfiihrungsqualititen von Handlungen,
die Peter Wuss den "perzeptuellen Strukturen" des Films resp. seiner Verarbeitung eingliedert, unberticksichtigt lassen,
sondern mich ganz auf die internen konzeptuell-konventionellen Strukturen des Anschlusses und der gedanklich-stoffli-
chen Einheit der Szene konzentrieren.

[25] Das rezeptive Feld bildet in der Darstellung Carrolls den priméiren Bezugspunkt, von dem aus das Montageproblem
anzugehen sei ("to characterize editing by examining what the spectator must do when confronted with an array of
shots", 1979, 80). Der Aspekt der Rezeption ist natiirlich in allen Montage-Uberlegungen von Bedeutung; daB der Dar-
stellungsaspekt so ganz zuriicktritt, ist allerdings selten. Die Folgen aus einer solchen Radikalisierung des Blicks sind
von verschiedener Natur: (1) Der Bezug zu einer dargestellten thematischen Einheit ist ein Mittel, dessen sich der Rezi-
pient bedient, um die Elemente der Kette miteinander in Verbindung zu bringen, und nicht eine primére semiotische
Qualitédt des Materials; (2) der ProzeBaspekt wird dominant - in jedem Moment ist es Aufgabe, aus dem gegebenen, bis
dahin prasentierten Material die Signifikanz und Relevanz neuen Materials zu extrapolieren (Carroll 1979, 81). Es sollte
vermerkt sein, daB Carroll die Uberlegungen zur Montage in einer Theorie der Spannung weitergefiihrt hat, die schon
bei Pudowkin eine organische Einheit gebildet hatten. Der These Pudowkins folgend, représentiert die filmische Auflo-
sung des Geschehens eine spezifische, durch Umverlagerung von Aufmerksamkeit gegliederte Wahrnehmung der Sze-
ne. Die Junktur zwischen den Elementen wird im Wesentlichen durch ein Frage-Antwort-Muster gestiftet (szenische
Einheit, Raumkontinuitit etc. wiren dann sekundére Eigenschaften des Materials, die durch die Kontinuitdt der Hand-
lung dominiert sind). Es sollte vermerkt werden, daf} es Pudowkin um die Beschreibung der Grundlagen der Montage
ging, nicht um die Modellierung von Spannungsverldufen; es sollte aber auch festgehalten werden, dall er Montage als
ein Mittel ansah, die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu fithren. Vgl. dazu vor allem Pudowkin 1961, 68f, passim;
1979.

[26] Das klassische und extreme Beispiel: das im off-screen lauernde Monster aus dem Horror-Film. Ein neueres, eben-
so extremes Beispiel ist das als "subjektive Kamera" im Bild immer mitnotierte Morder-Monster des Splatter-Films;
vgl. dazu Dika 1990. Verwiesen sei auch auf solche Techniken der Subjektindikation, die im Text nicht aufgeldst wer-
den; Stones Praroon ist z.B. durchgéngig aus Blickpunkten inszeniert, die der Vietcong einnehmen kdnnte - obwohl der
Text diese Suggestion an keiner Stelle wirklich einldst, haftet den Bildern eine groBe Unruhe an; vgl. dazu die Uberle-
gungen, die ich im Rahmen der Spannungsanalyse angestellt habe (1993b).

[27] Auf Schapps ungemein wichtige "Philosophie der Geschichten" kann ich hier nur global verweisen.

[28] Methodisch ist die Kontextvariation eine (gedanken-)experimentelle Technik, mittels derer man die Verschieden-
heit von Horizonten, in die ein Element eintreten kann, abschreiten kann. Diese Technik zahlt zu den spekulativen Mit-
teln der Filmanalyse; man konnte Kontexte auch experimentell variieren, doch sind die Produktionskosten in aller Regel
dafiir zu hoch; Méller schrieb ironisch dazu: "Wahrend der Linguist keine Miihe hat, seine Beispielsétze zu produzie-
ren, hat ein Filmsemiotiker kein Geld, seine Beispielsequenzen zu produzieren" (1984, 83, Anm. 11). Die Grundiiberle-
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gung ist recht einfach: Indem man mégliche Kontexte einer Einheit durchspielt, beleuchtet man das analytische Verhalt-
nis zwischen Bild und Kontext, so da3 in Abhéngigkeit vom Kontext einzelne Komponenten des Filmbildes (oder der
durch das Filmbild représentierten Szene) fiir die Interpretation des Bildes relevant oder irrelevant werden. Dabei kon-
nen, Moller folgend, "einerseits Dinge, Ereignisse etc. [...], die das Bild zeigt, andererseits Arten und Weisen, wie das
Bild etwas zeigt" (1984, 54), ins Zentrum der Relevanz treten. Vgl. dazu Méller 1978a. Zum Verfahren der Kontextva-
riation und -expansion in der Erzéhlforschung vgl. auch Jose/Brewer 1984.

[29] Diese Anlagerung des Reflexivititskonzepts an die Zeigeaktivitdt unterscheidet sich deutlich von einem Konzept
von "Selbstreflexivitit", das die Selbstthematisierung als dsthetische Strategie ansieht (vgl. z.B. Kirchmann 1994) oder
in dem Doppel von primérer und sekundérer Identifikation auf ein psychoanalytisches Modell zuriickweist, in dem Re-
flexivitét als "Verschiebung" gefafit ist (vgl. in aller Kiirze Blither 1994, 68f). Gemeinsam ist allen diesen Konzeptio-
nen, daf3 es um eine Vermittlung der Ebenen des Aussagens und des Ausgesagten geht. Diese Beziige sind streng zu
scheiden von anderen Formen von Selbstbeziiglichkeit, die in den Akten der Kunstrezeption eine Rolle spielen. Z.B. ist
der Zuschauer leiblich immer auf sich selbst riickverwiesen; ein volliges Absinken der BewulBtheit der Rezeptionssitua-
tion ist allein aus diesem Grunde schon in Frage zu stellen: Die Leib-Situation macht immer auf die Differenz von er-
zihlter und rezeptiver Wirklichkeit aufmerksam (vgl. dazu die Ubelegungen zu einer phinomenologischen Theorie der
Filmerfahrung, die Sobchack [1992] vorgelegt hat; vgl. sehr viel spezifischer dazu auch Carroll [1996b, 61ff], der die
Frage der Orientierung des Zuschauerkdrpers in Beziehung zum dargestellten Raum diskutiert). Ich werde der Untersu-
chung dieser und anderer Formen von "Reflexivitit" in den Prozessen der kiinstlerischen Produktion und Rezeption
aber keine Aufmerksamkeit schenken.

[30] Die Literatur zur Reflexivitéit im Film ist inzwischen sehr umfangreich geworden. Dabei werden mehrere verschie-
dene Ansatzpunkte gewéhlt, an denen Reflexivitit als pragmatisch-semantische Beziiglichkeit greifbar wird. Zum einen
sind es die poetischen und &sthetischen Strukturen des Werks selbst, die so in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit ge-
riickt werden. Zum zweiten sind es die die intentionalen Rahmen, die fiir den Filmemacher (bzw. seine implizite Erzah-
ler- oder Berichterrolle) wichtig waren. Zentral ist die Uberlegung in der Dokumentarfilmtheorie: Reflexive Filme niitz-
ten diverse Stilmittel, um die Konstruktion und Konstruiertheit ihrer dsthetischen und erkenntnistheoretischen Voraus-
setzungen transparent zu machen, schreibt Nichols (1991, 56ff), wobei reflexive Strategien bipolar orientiert seien -
"calling attention to form itself or to the 'other side' of ideology where we can locate an utopian dimension of alternative
modes of material practice, consciousness, and action" (ebd., 65). Die Uberlegung Rubys lagert Reflexivitit niher an
den dokumentarischen ProzeB selbst an: Ein reflexiver Modus thematisiert die Herstellung des Films und die Person des
Produzenten absichtlich und willentlich - es geht um die Aufdeckung der Interessen und Vorannahmen, die Begriindung
von Frage- und Darstellungsstrategien (Ruby 1980, bes. 161ff). Mir geht es hier um einen dritten, in der Literatur bis-
lang noch kaum angesprochenen Ansatzpunkt: Reflexivitdt in "rezeptiven Einstellungen" festzumachen. Darauf werde
ich im Text zuriickkommen.

[31] Gleiches gilt natiirlich auch fiir die Tonspur. Es nimmt z.B. nicht wunder, daB das Telefonieren im frithen Tonfilm -
als eine der verbreitetsten neuen akustischen Zivilisationstechniken - immer wieder auch zur BewuStmachung und
akustischen und visuellen Ausstellung des "Film-Tons" genutzt worden ist. Telephone entwickeln, wie Klaus Dirschel
es einmal ausdriickte, "ein merkwiirdiges Eigenleben", und er begriindet es damit, daf3 es eine grofle "Lust an der Insze-
nierung des Tons" gegeben habe (Dirschel 1989, 381). So sei zu begriinden, daf} in dem ersten Maigretfilm (in Le CHien
Jaung, 1932) "das Telefonieren und Schreibmaschineschreiben - gerduschvoll und mithsam - mit zu den wichtigsten Ta-
tigkeiten der Gehilfen des Kommissars" gehort habe (382). Ich habe davon an anderer Stelle ausfiihrlicher berichtet
(Wulff 1991¢).

[32] Ich will anmerken, daB3 ich das Prinzip der indication fiir diesen Zusammenhang reservieren und keinesfalls alle
Formen filmischer Indexikalitdt in Quintons Modell aufldsen will. Vielmehr werde ich die Integrations- und Synthese-
leistungen des Zuschauers als eine eigene, am indexikalischen Charakter vieler filmischer Formen ansetzende Forme-
bene der filmischen Prozesse zu bestimmen versuchen. Vgl. zu dieser text- und rezeptionstheoretischen Position meine
Uberlegungen zur Spannungsanalyse (Wulff 1993b) sowie die Ausfiihrungen unten.

[33] Ich will anmerken, daB3 die Sinnunterstellung eine der fundamentalsten Tatsachen ist, in denen sich der kommuni-
kative Kontrakt der Kommunizierenden manifestiert. Die Vertragsmetapher ist mehrfach als transzendentalpragmatische
oder als konversationelle Klammer des kommunikativen Verkehrs mittels Film behauptet worden, harrt aber bis heute
einer genaueren Formulierung. Vgl. dazu grundlegend neben den "soziosemiotischen" Uberlegungen Roger Odins v.a.
Cassetti 1994; zum besonderen Fall der Spannungsinszenierung vgl. Wulff 1993b, 347f.

[34] Ich werde unten im Rahmen der Untersuchungen zur Raumdarstellung von einem master space handeln, der in den
Akten der Rezeption aufgebaut werden muf3 und der eine Orientierung im Rahmen der Szene gestattet. Ich will festhal-
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ten, dafl man in dhnlicher Art von einem diegetischen Zeigfeld sprechen konnte, das iiber die szenischen Rahmen hinaus
gemeinsame Orientierung des Zeigens und des Wahrnehmens gewéhrleistet. Biihler spricht gelegentlich von einem
"kontextlichen Zeigfeld" (1965, 124), das er aber als Unterart des einen Zeigfeldes ansieht: "denn neu und eigenartig ist
nur das Moment der Reflexion, durch welches es gewonnen wird" (ebd.). Ich will auch festhalten, daf3 die Versetzung
eine Universalmetapher des Problemfeldes ist und es gestattet, selbst "Empathie" als Technik des Sich-Hinein-Verset-
zens an die Leistungen anzubinden, die derjenige aufbringen muB}, dem gezeigt wird.

[35] Vgl. Biihler 1965, 395: Dort nennt er neben dem Milieuwechsel (bei gleichem Helden) auch die Wiederholung als
stoffliches Fiigemittel.

[36] Peter Wuss' (1990, 16) akzentuiert diesen Zusammenhang deutlich anders, wenn er schreibt: "Filmische Kommuni-
kation ist [...] vor allem ein 'wahrnehmen machen', das vielfach ohne Sagen auskommt"; vgl. dazu auch Wuss 1993,
791f. Vgl. dazu auch Armes (1994, 18-32), der aus der Sagen-Zeigen-Dichotomie die Kategorie des "impliziten Autors"
als Instanz des Zeigens ableitet. Vgl. auBerdem Kozloff (1988, 12ff), die die Unterstellung diskutiert, da3 showing eine
objektive, telling dagegen eine subjektiv gefarbte Form der Mitteilung sei.

[37] "Indexikalitdt" ist in der Ethnomethodologie als ein zentrales theoretisches Prinzip beschrieben worden, an dem
sich sozialwissenschaftliche Analyse zu orientieren habe. Vgl. dazu unten meine Analyse zur Auktions-Szene aus NorTH
BY NORTHWEST.

[38] Die Untersuchung der topographischen Qualititen des Handelns ist ein eigener Bereich der Handlungstheorie (vgl.
z.B. Boesch 1980, 74ff) dhnlich wie ihrer zeitlichen Qualitéten.

[39] Natiirlich kann gegen diese Setzungen versto3en werden - jemand zeigt einem anderen eine Halluzination; jemand
agiert bezogen auf einen verstorbenen und nur noch imaginierten Partner; usw.

[40] Wenn der Index auf Grund eines Kontiguitdtsverhdltnisses (so Jakobson 1992, 288, der sogar noch einschrénkt, daf3
die Kontiguitit des indexikalischen Verhiltnisses physikalischer Natur sei [!]) auf sein signatum Bezug nimmt, das
moglicherweise in der Bilderkette selbst repréasentiert wird, so sind doch die jeweiligen Beziehungen von grofler Unter-
schiedlichkeit, die gleichermaBlen indexikalisch genutzt werden kdnnen. Indices konnen Akten des Zeigens ("pointing,
ostension, deixis", Sebeok 1991, 133) im engeren Sinne zugehdren, kdnnen allgemeiner aus direktionalen Momenten in
Handlungen abgeleitet sein (einschlieBlich solcher Verbindungen, die als "Kausalitdt" bezeichnet werden), kénnen aus
konventioneller Koordination von Handlungen entspringen (wie Frage/Antwort, Vorwurf/Rechtfertigung etc.), konnen
aber auch aus partieller Reprdsentation'von Ganzheiten entstehen (Metonymien umfassen ein indexikalisches Moment;
vgl. Sebeok 1991, 136f).

[41] Das beginnt bei - oft verbalen - Beziigen auf den Gesamttext ("Diese Geschichte...") bis hin zu den (implizit)
selbstbeziiglichen Tendenzen besonders virtuos inszenierter Szenen. So wohnt vielen long takes ein reflexives Moment
inne: Siche, wie 6konomisch und elegant das inszeniert ist! (Dies tritt bei Filmen wie Rope oder der Er6ffnungssequenz
von Altmans Tre PLaver ganz in den Vordergrund, deren Gemachtheit immer ein primérer Gegenstand der Rezeption
bleibt.) Auch mancher Aufwand der Feuerwerker und mancher Auftritt der Stunt-Leute verweist auf die eigene "Attrak-
tivitat", auf das Spektakuldre des silly acts usw. Die metadiskursive Einstellung kann méglicherweise "paratextuell ver-
starkt" werden: Wenn man etwa aus dem Programmbheft wei3, dafl Belmondo alle Stunt-Szenen selbst gedreht hat, ver-
schiebt sich die Aufmerksamkeit auf die Durchfithrung gefihrlicher acts.

[42] Ganz im Gegenteil mag sich der Kontakt sogar noch intensivieren, wenn der Text (oder abgebildete Figuren) einen
Pakt mit dem Zuschauer schliefit. Ein Beispiel sind ironische Verstdndigungen zwischen Leinwandfiguren und dem Zu-
schauer gegen andere Figuren des Spiels: Dem Zuschauer wird eine Rolle im Spiel selbst zugemessen. Der "gldserne
Vorhang" zwischen Spiel und Zuschauerraum wird zumindest voriibergehend durchschritten, das Spiel in die Gesamt-
konstellation von Aussagen, Darstellen und Rezipieren erweitert. Beispiele finden sich vor allem in den komischen
Genres: Ein Fall ist Hitchcocks Famiry PLot, wenn am Ende die Protagonistin den Blick zwinkernd in die Kamera wen-
det - der Zuschauer weil} so gut wie sie, wo der gesuchte Diamant verborgen ist; das Zwinkern operiert auf einem ge-
meinsamen Wissensbestand, der Zuschauer wird auf einen Schlag als einer der Spieler des Spiels "Hitchcock-Film"
adressiert. Ein &hnlicher Schluf} findet sich in Jonathan Demmes Film Marriep to THE MoB (Die Marioso-Braut, 1988):
Der Polizist kiiit die Ex-Gangsterbraut, die Kamera fahrt zuriick, bis die Besitzerin des Friseursalons ins Bild kommt,
die direkt in die Kamera blinzelt, als wolle sie sagen: "Jetzt haben sie sich doch noch gekriegt!?" (oder: "Schéner
SchluB, oder?"). Eine dhnliche Ansprache an den Zuschauer steht auch schon am Ende von Jerry Lewis' THe Nurty
Proressor (1962): Stella blinzelt geheimbiindlerisch in die Kamera, als der Professor seinen Vater mit dem Geheimmit-
tel zurticklaBt; als die junge Frau sich umdreht, sieht man, daf auch sie zwei Flaschen des Mittels in den Gesafitaschen
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ihrer Jeans hat. SchlieSlich sei das Ende von Tue CriMsoN Prate (DER ROTE KORSAR, 1952) genannt: Der Schurke ist von
der Rahe gestiirzt und der Held schlief3t die eroberte Schone in den Arm, als im Vordergrund des Bildes der Stumme
auftaucht, der das Paar entdeckt, sich zur Kamera dreht und in seiner Art aufgeregt dem Zuschauer gestikuliert, dal3 sie
sich nun ... Happy End.

[43] Die adsthetische Literatur hat in den letzten Jahren mehrfach nach illokutiven Grundlagen des "Fiktionalitéts- Vertra-
ges" geforscht. Iser (1993) nimmt z.B. die Téatigkeit des "Fingierens" als Primum der Fiktionalitdtsbildung und fundiert
sie in der menschlichen Fihigkeit zum Spiel. Ahnlich fundiert auch Walton (1993) das "make-belief", das Fiktionen er-
moglicht, in der Spieltétigkeit; dazu auch Carroll 1979, 98, Anm. 13. Vgl. dazu Peters' sprechakttheoretisch begriindete
Modellierung der Erzdhlertatigkeit - er unterscheidet "propositionale Akte", die zur Darstellung der Geschichte dienen,
und "illokutive Akte", die die Lenkung des Lesers bezwecken (1983), und versucht so, die Doppelorientierung, in der
die Aktivitit des Aussagens steht, in der Einheit des AuBerungsaktes (genauer: der Illokution) wieder zusammenzufas-
sen.

[44] Hinweise auf die Doppelorientierung der Rezeption liefert auch die Untersuchung des "kommunikativen Nachle-
bens" einer Filmrezeption im Gespriach mit Freunden und der Familie. So konnte Angela Keppler (1994, 211ff) nach-
weisen, dal3 nicht allein der Inhalt, sondern auch die Machart von Filmen Thema von Tischgespriachen war. Offenbar
sind Diskussionen tiber das Gemachtsein, tiber technische Details und Tricks, aber auch {iber die verwendeten dstheti-
schen Mittel fester und selbstverstindlicher Bestandteil alltdglicher Filmaneignung. Ich nehme diese Beobachtungen als
Hinweise darauf, da3 schon in der Rezeption diese Aspekte des Materials primére Gegenstinde der Wahrnehmung und
des Verstehens sind.

[45] Ich habe an anderer Stelle einen Versuch vorgelegt, das Bildverhéltnis strikt pragmatisch zu fundieren: Es gibt da-
nach kein natiirliches Représentationsverhéltnis, das Bilder mit dem Abgebildeten verbindet. Vielmehr wird ein Bild'erst
in einem Interpretationsprozef bzw. in einem imaginativen Akt (eine Bezeichnung, die Edmund Husserl geprégt hat) mit
einem wie auch immer gearteten Gegenstand verbunden. Dieser Gegenstand, den ich Urbild'genannt habe, ist ein Ele-
ment umfassender Interpretations-, Orientierungs-, Lern- und Handlungsprozesse und auf diese heuristisch und funktio-
nal bezogen: Der Gegenstand, auf den ein Bild verweist, wird im imaginativen Akt mit Blick auf die umfassenderen
Rahmen entworfen, ist also zugleich Element und Produkt von Handeln. Vgl. dazu Wulff 1993a. Eine &hnliche Position
vertritt auch Allen 1995b, 81ff. Vgl. dazu d.w. die abweichende Diskussion der Transzendenzproblematik bei Carroll
1996b, 58ff.

[46] Dagegen versucht Carroll (1996b, 282ff), die Erzdhlung des Films aus dem als Prasupposition gesetzten common-
place "that anything can be altered by acts of individual will" (282). Caroll versucht so, die ideologischen resp. Glau-
bensfundamente der Erzahlung des Films zu bestimmen.

[47] Dies ist einer der - allerdings prégnantesten - Félle der sogenannten Mise-en-abyme: Darunter wird ein Verdoppe-
lungs- oder Spiegeleffekt verstanden, der z.B. dann auftritt, wenn eine Geschichte die Geschichte von jemandem er-
zdhlt, der eine Geschichte erzéhlt. Abimisierung kann iiber mehrere Stufen hinweg wiederholt werden (einer erzéhlt
eine Geschichte, in der einer eine Geschichte erzihlt, in der einer einen Traum hatte...); das wohl extremste literarische
Beispiel ist Jan Potockis Die Handschrift von Saragossa (1847). Zur formalen Beschreibung des Mise-en-Abyme des
Traums vgl. Wulff 1997.

[48] Die Vielfalt der dokumentarischen Formen verbietet allzu schnelle Verallgemeinerungen. Ich will aber hinweisen
auf eine Prézisierung, die Dai Vaughan fiir einen gewissen Typus des Dokumentarischen vorgeschlagen hat: Er spricht
von einem putative event - der Annahme eines vorfilmischen Geschehens, das sich ereignet hitte, auch wenn die Kame-
ra und das Filmteam nicht dagewesen wiren -, das in der Auseinandersetzung um die Authentizitét eines (Fernseh-)Do-
kumentarfilms als Orientierungshilfe diene, weil sich an ihm die Glaubwiirdigkeit und Wahrscheinlichkeit des Gesche-
hens bemessen lasse (Vaughan 1988, 41). Es diirfte deutlich sein, daB Vaughans Uberlegung in einer Referenz-Vorstel-
lung des Dokumentarischen verankert ist und es ihm letztlich um die Beurteilung der "Realistik" der Darstellung geht.
Die Produktion einer "referentiellen Illusion" kann dagegen ganz anders eingebunden sein: als die Produktion eines ver-
standenen Gegenstandes, der "durch die Représentation" hindurch entworfen wird. Dann ist ein "putatives" (also: ver-
mutetes, vermeintliches) vorfilmisches Ereignis von ganz anderer Qualitét, seine vorfilmische Autonomie ist ganz unin-
teressant: Denn es bildet in den Prozessen des Verstehens einen kohésiven Rahmen und garantiert Ganzheit und Zusam-
menhang des Verstandenen. Die "referentielle Illusion" ist eine operationale Heuristik, die es dem Rezipienten gestattet,
die Einheit des Verstandenen zu erzeugen.
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Anmerkungen zum 3. Teil

[1] Ich verwende den Terminus "Illusionierung" hier in einem strikt deskriptiven Sinne, wissend, da3 der Terminus An-
laB fiir MiBverstindnis und Widerspruch ist (vgl. dazu Carroll 1988, 93) und daB3 es eine lange und intensive Diskussion
des Illusionskonzepts (ich denke an so wichtige Arbeiten wie Gombrich' Kunst und Illusion [1978]) gibt. Unter einer
"Illusion" (oder einer "Illusionierung") verstehe ich den Aufbau eines inneren Orientierungs- und Sinnraumes, in den
ein Text in den Akten der Rezeption iibersetzt wird und in dem verschiedenste Verweisungen, Bezugnahmen usw. erfol-
gen konnen; "[llusion" ist also nicht gebunden an einen - wie auch immer fundierten - realistischen Darstellungsmodus.
In diesem Sinne ist sie Gegenstand auch empirischer Wahrnehmungs- und Kognitionsforschung.

[2] Vgl. dhnlich Bordwell 1985, 113ff; abweichend davon Winkler 1992, 791f. Derartige Listen entstammen der Wahr-
nehmungspsychologie - auch hier stellt sich ja schon das Problem, daf} aus einem zweidimensionalen Netzhautbild eine
dreidimensionale Raumvorstellung abgeleitet werden muf3. Traditionellerweise wird mit einem Modell gearbeitet, in
dem angenommen wird, da3 das Netzhautbild Hinweisreize (depth cues) enthilt, die rdumliche Tiefe indizieren. Bei un-
bewegtem Netzhautbild lassen sich z.B. die folgenden wahrnehmungspsychologisch relevanten Tiefen-Merkmale isolie-
ren:

(1) perspektivische Fluchtlinien;

(2) unterschiedliche Oberflichentexturen von Objekten;

(3) relative Objektgrofe;

(4) Uberdeckungen;

(5) Licht-Schatten-Verteilungen;

(6) relative Hohe im Gesichtsfeld - hohere Objekte scheinen weiter entfernt zu sein als niedrigere.

Das filmische Bild reproduziert so ein Prinzip rdumlicher Wahrnehmung, das auch auBlerhalb der Filmwahrnehmung
gilt. Die Gegeniiberstellung der Zweidimensionalitét des Filmbildes und der Dreidimensionalitdt der Wirklichkeit, die
gelegentlich als Indiz fiir die Artifizialitit der Kinowahrnehmung gesetzt wird, umgeht die Tatsache, da3 auch die drei-
dimensionale Wirklichkeit erst wahrgenommen werden muB und daB auch dabei eine 3D-2D-3D-Ubersetzung erfolgen
muB.

[3] Branigan hilt an anderer Stelle fest, da3 der "impossible space" - also eine Folge von Raumansichten, die nicht zu
einem master space synthetisiert werden konnen - vor allem perzeptuelle Probleme aufwerfe, die den Zuschauer dazu
zwingen, primédre Annahmen iiber das Verhéltnis von Raum, Zeit und Kausalitdt zu revidieren und gegebenenfalls eine
neue Einheit der Wahrnehmung aufzubauen, die nicht von der Voraussetzung eines diegetischen Raumes ausgehen; vgl.
Branigan 1992, 44. Wenn also in einer Komparationsmontage Szenen aus dem Leben der Armen mit Szenen aus dem
Leben der Reichen kontrastiert werden, erfolgt die Wahrnehmungssynthese im Hinblick auf die diskursive Einheit der
Arm/Reich-Opposition und nicht auf einen einheitlichen, kontinuierlichen szenischen Raum.

[4] Und in manchen experimentellen Filmen, miiite man ergénzen. Ein besonders aufschluireiches Beispiel ist Chantal
Akermans Film JEanne Diermann, 23 Quai bu Commerce, 1080 Bruxeries (1975), in dem die Starre der Kamerapositio-
nen und die liberdeutlichen Symmetrien des Bildaufbaus wiederum mit der obsessiven Beziehung der Protagonistin zur
Ordnung des Alltagslebens konnotativ zusammenhéngt; vgl. dazu die ausgezeichnete Analyse von Ben Singer (1989,
bes. 68ff). Es sei aber vermerkt, daf3 die visuelle Strategie eines derartigen Films sich gegen die Regeln einer Raumdar-
stellung wendet, die den Handlungen und Orientierungen der Akteure folgt. Die Starre des Bildes verweist auf sich
selbst, weil sie stilistisch "gegen" die Norm gebraucht ist.

[5] Jesionowski nennt derartige Einstellungen in ihrem Griffith-Buch "Thinking in Pictures" mit einem ganz dhnlichen
Interesse locales. Dazu heif3t es: "Shots related in a stable chain define "locales". They give the audience a concrete sen-
se of place, the experience of which leads to the narrative nuances of the story" (1987, 101). In dhnlichem Sinne spricht
Stephen Heath von tableaux: "Early film space tends simply [sic!] to be tableauesque, the set of fixed-camera frontal
scenes linked as a story" (1981, 26). Fiir Heath ist das "tableau" allerdings, das sei hier bemerkt, eine noch unperfekte,
ganz unfilmische Vorform der eigentlichen Raumreprésentation im Film (z.B. 1981, 39): Der Raum wird sich seiner
Meinung nach erst spéter ganz der Représentation der Handlung unterordnen, ganz als Funktion der Erzdhlung ausent-
wickeln und mit der "Bewegung" von Protagonisten und Erzdhlung koordiniert werden (1981, 26f, 39f). Ich werde mich
- wie oben schon angedeutet - hier der Heathschen Redeweise und Kritik nicht anschlieen, werde "Locus" als rein de-
skriptiven Begriff verwenden und spéter zeigen, wie Loci in eine Erzéhlstrategie integriert werden (so dafl man der Be-
hauptung Heath' zumindest mit Skepsis gegeniiberstehen sollte).

[6] Vgl. zur abweichenden Hohe der Vitagraph-Produktionen Salt 1983, 106.
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[7] Ein Beispiel fiir eine nur ganz leichte, aber ausgesprochen raffinierte Verdnderung der Kameradistanz findet sich in
A Wowman Scornep in der Differenz zwischen den Einstellungen 15 und 17:

#15 Der Arzt ist nach Hause gekommen; das Bild zeigt die Eingangshalle bzw. den Biiroraum, in dem
auch das Telefon steht und in den spéter die Diebe einsteigen werden.

#16 Im Garten. Einer der Diebe schleicht sich an das Haus heran und beobachtet durch das Fenster, was
drinnen geschieht.

#17 Wieder der Biiroraum. Wie #15, aber etwas nédher. Der Arzt zeigt seiner Frau das Geld und legt es in
die Schublade des Schreibtisches, den er anschlieBend sorgfiltig verschlieft.

Gerhard Schumm schrieb mir zu dieser Szene: "Fiir eine blof} intuitive spontane Kamerakorrektur ist die Differenz
[zwischen den beiden Einstellungen ##15,17] zu groB. Fiir einen direkten Schnitt von Einstellung zu Einstellung wire
die Differenz zu klein. Griffith muf3 sehr genau gewuf3t haben, da3 er diese zu grof3e - zu kleine Einstellungsgroflen-Dif-
ferenz, die kein Heransprung sein soll und kann, nur durch eine dazwischengeschaltete Einstellung getrennt darbieten
kann. Das frappiert mich. Die Differenz: er verlagert das Bildzentrum. Und er 6ffnet den Kameraraum des gleichen vor-
filmischen, filmarchitektonischen Raums von anfangs links jetzt nach rechts und gewinnt dadurch einen neu und anders
ausgerichteten Handlungsraum."

[8] Ein Beispiel findet sich in Wulff 1992, 944f.

[9] Zu den wenigen Kamerabewegungen vgl. Jesionowski 1987, 32f. Zu der These, die ich hier vorstelle, vgl. auch Au-
mont (1983, bes. 8f), der die Dynamisierung des Raums generell als Dynamisierung des Point-of-View zu fassen ver-
sucht.

[10] Nach Noél Burch gibt es drei Arten von Raumbeziehungen zwischen zwei benachbarten Einstellungen: Die erste
nennt er alferity und meint damit "the movement from one location to an entirely different one" (oft als Element von Al-
ternationen); die zweite nennt er proximity und versteht darunter "an edit from one space to a space very near yet diffe-
rent from it"; der dritte Typ ist der Heransprung, der von Burch overlap genannt wird; vgl. dazu Gunning 1990, 340.

[11] Der Film erzéhlt in 117 Einstellungen und 13 Minuten die folgende Geschichte: (1) In der Wohnung von zwei Ver-
brechern kommt es zu einem Streit zwischen einem der Gauner und seiner Geliebten, die ihn dabei ertappt hat, daB3 er
mit einer anderen Frau ein Verhéltnis hat. Im Streit lduft man auseinander. (2) Auf der Strafle beobachten die Gangster
einen Arzt, der die Bank geschlossen vorfindet und mit seinem Geld nach Hause geht. Sie verfolgen ihn und kdnnen be-
obachten, daf3 er das Biindel Banknoten in eine Schreibtischschublade verschlieft. (3) Mit einem Telefonanruf locken
sie den Arzt in ihre Wohnung, iiberwéltigen ihn dort, fesseln und knebeln ihn und machen sich auf den Weg zum Haus
des Arztes, um das Geld zu holen. Was die beiden nicht ahnen konnen: der Arzt hat das Geld seiner Frau gegeben, die es
in einem Krug in einer Glasvitrine versteckt hat. (4) Die Gauner dringen in das Haus ein. Sie 6ffnen die Schublade, in
der sie das Geld wéhnten. Dann beginnen sie, das Haus zu durchsuchen. Die Frau des Arztes versteckt sich, bevor sie
am Ende sich in das Kinderzimmer rettet, in der das Kind der Arztfamilie schlift. Sie verbarrikadiert die Tiir. Bald ha-
ben die Verbrecher ihr Versteck gefunden, sie beginnen, die Tiir einzutreten. (5) Zur gleichen Zeit findet die Geliebte
des Verbrechers den Arzt - sie war zuriickgekommen, um ihren untreuen Liebhaber zu erdolchen. Die beiden eilen zur
Polizei und kommen in letzter Minute zur Rettung der Arztfrau und ihres Kindes.

[12] In anderen Filmen aus dieser Periode dynamisiert Griffith den starren szenischen Raum der Locus-Einstellung oft
dadurch, daB3 er das Geschehen auf mehreren Ebenen der Biithne anordnet (meist Vorder-, Mittel- und Hintergrund). In A
Woman ScorneD verzichtet er fast ganz auf diese Strategie der mise-en-scene.

[13] Vgl. dazu die Bemerkungen in Heath 1981, 47. Vgl. dazu auch Salts Hinweise auf die Entwicklung des "point of
view shots" in der Zeit zwischen 1907 und 1913 (1983, 103, 126). Die genauere Betrachtung des Beispiels zeigt, daf3
die Subjektivisierung eher von der dargestellten Handlung ("die Verbrecher beobachten den Arzt") getragen wird denn
von einer naturalistischen Reprisentation eines Verhiltnisses von Punkten und Objekten im Raum; vor allem die Heim-
lichkeit, mit der die Verbrecher den Arzt beobachten, gibt einen Hinweis auf das, was geschieht und was die Handlung
vorantreiben wird. Der Ubergang auf das topographische Verhiltnis von Punkten im Raum ist zwar schon angelegt, aber
noch nicht dominant: Vielmehr wird eine Handlungsmodalitit ausgestellt, die wiederum ein relatives Verhéltnis von
Réumen impliziert.

[14] Die Tiefenstaffelung von Raumen ist eine andere - topographische - Technik gewesen, mit der die Tatsache repra-
sentiert werden konnte, dal jemand ein Geschehen beobachtet; man sieht dabei jemanden in einem vorderen Raum, der
das Geschehen im hinteren Raum beobachtet, oder man sieht umgekehrt jemanden, der in einem "hinteren Raum" ver-
steckt das Geschehen im vorderen verfolgt; vgl. dazu Barry Salts Bemerkungen zum "space behind" (1983, 113, 116).
Diese Technik hat mit der "Subjektivierung" einer Einstellung aber natiirlich nichts zu tun, sondern zeigt den komplet-
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ten Akt des Beobachtens in einem einzigen Szenario. Die "subjektive Aufnahme", um die es mir hier geht, ist dagegen
ein einzelnes Bild, das (a) etwas zeigt und (b) zudem bezogen ist auf jemanden, aus dessen Blickpunkt das Geschehen
gezeigt-gesehen wird.

[15] Vgl. dazu die wichtigen Bemerkungen in Méller 1985b, insbes. 16ff.

[16] Diese Uberlegung bezieht sich auf solche Modelle des Textverstehens, die die Arbeit des Rezipienten am Text als
eine Tétigkeit der Hypothesenbildung und -priifung zu beschreiben versuchen. Auf die Raum-Komponente sind derarti-
ge Modelle noch wenig angewendet worden; vgl. exemplarisch Branigan 1981, bes. 58ff, zur von ihm sogenannten
"'reading hypothesis' theory". Branigan definiert am gleichen Ort eine formale Bedingung, die Perspektivierungen der
genannten Art moglich machen: "What is at stake at the minimum [...] is a four term relation among character, camera,
object, and narrator/viewer (perceiver); logically speaking, these terms complete a quadratic predicate and at any given
moment describe the point of view" (1981, 59). Ich folge dem hier weitestgehend, ohne den Vorschlag zu diskutieren
oder zu problematisieren.

[17] Dafiir lief3e sich allein das kologische Argument ins Feld fiihren, daf es oft ndtig ist, Objektbewegungen im Wahr-
nehmungsfeld aufmerksam zu verfolgen. - Verwiesen sei auch auf die Wahrnehmungsirritation, die der "Sprung tiber die
Handlungsachse" auslst und die als ein Widerspruch zwischen den Daten, die deiktischer und intrinsischer Orientie-
rung zugrundeliegen, beschrieben werden kann.

[18] Vgl. generell zur Markierung der "subjektiven" Kamera die Uberlegungen von Vernet (1988, 33-35), der zwei Ty-
pen der Markierung unterscheidet: Im einen Fall ist das Bild als Ganzes betroffen (indem z.B. mit einer verzerrenden
Optik fotografiert wird, nachdem der Held betrunken gemacht wurde); im anderen Falle wird die Prasenz eines Betrach-
ters im Bild indiziert (durch einen Schatten, durch Objekte wie Gitter etc., die zwischen Kamera und zentralem Objekt
stehen, und dergleichen mehr). Die ersteren Markierungstechniken nennt Vernet exposants, die letzteren taxemes.

[19] Auf die zunehmende Bedeutung des off-screen-Raums ist in der Griffith-Literatur inzwischen mehrfach hingewie-
sen worden; vgl. zusammenfassend Elsaesser 1990, 299f. Elsaesser akzentuiert ebenfalls die Bedeutung des joff-screen-
Raums fiir die Konstitution von Erwartungen und Hypothesen des Zuschauers: "in order to create inferential structures
of sight and knowledge far in excess of and unparalleled by the kind of hierarchization of knowledge which we recogni-
se as suspense und usually identify with classical cinema" (299).

[20] Ich werde hier keine Explikation von "Raumwissen" versuchen (vgl. Wunderlich 1982a,b) - dieses wére eine Un-
tersuchung, in die kognitionswissenschaftliche, linguistische und wahrnehmungspsychologische Uberlegungen zu inte-
grieren wéren und die den Rahmen einer filmwissenschaftlichen Untersuchung sicherlich sprengen wiirde -, sondern ein
erstes System der Raumdarstellung am Beispielmaterial entfalten.

[21] Auch gebrauchlich ist die Redeweise off-camera, die das on-off-Verhiltnis von der Aufnahme und nicht von der
Projektion her fat. Das frz. hors champ ("auBerhalb des Gesichtsfeldes") greift wiederum einen anderen Gesichtspunkt
zur Modellierung des Phidnomens. Alle diese Redeweisen sind in dem einen Punkt unprézise, als sie das off-screen glo-
bal fassen und die Einheit der Szene auller Acht lassen. Dabei wére diese immer mit zu nennen: Denn off-screen kdnnen
nur solche Objekte, Ereignisse, Akteure etc. sein, die gleichwohl zur Einheit der Szene gehoéren. (Ich hatte oben schon
gezeigt, dal} ein "aktionaler Umgebungsraum" entsteht, wenn Handlungen Handlungselemente im off-screen implizie-
ren.) Ein voice-over-Erzéhler, der zwar nicht im Bild ist, aber auch nicht zur Einheit der Szene zdhlt, ist in diesem enge-
ren Versténdnis nicht als off-screen zu beschreiben (sondern dann - man verzeihe das Wortspiel - als off-scene). Wenn
z.B. eine Gerduschquelle, die off-scene vermutet wurde, sich als off-screen herausstellt, ist man iiberrascht - ein Indiz
dafiir, daB3 die Illusionierung der szenischen Einheit auch und gerade im Verstindnis des off-screen im Vordergrund des
Verstehens steht. Ein Beispiel ist eine Szene in Mel Brooks' Hicu Anxiety, in der sich eine als nicht-diegetisch vermute-
te Filmmusik als source music herausstellt, wenn ein mit einem ganzen Orchester besetzter Bus in den Bildausschnitt
hineinféhrt. -- Das off-scene entspricht weitestgehend dem franzosischen hors cadre, womit der Raum bezeichnet ist,
der auflerhalb der Einstellung, des Bildrahmens liegt und auch nicht zur diegetischen Realitét des Films zéhlt: Es ist der
Ort, an dem die Kamera, der Regisseur etc. sind, die den filmischen Diskurs produzieren. Dieser Raum kann in den Ka-
merahandlungen durchaus zum (meist komodiantischen) Thema gemacht werden: Hign AnxieTy endet mit einer Riick-
fahrt der Kamera, die die Kulisse zerstort.

[22] Es gibt eine ganze Reihe von Untersuchungen, die die Prasenz des off-screen-Raums als eine Erscheinungsform

der suture genommen haben, die die Prozesse, Strategien und Strukturen bezeichnen soll, mit denen ein Zuschauer in
einen Text integriert ("hineingenéht") wird. Vgl. dazu die sehr intensive Diskussion, die Carroll (1988, 183-199) dem
Konzept widmet, um es am Ende zu verwerfen. Ich will hier nur auf die - zuerst von Noé&l Burch formulierte - Annah-
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me, daf} es eine Fluktuation zwischen dem on-screen und dem off-screen gebe, zu sprechen kommen. Dabei wird das
off-screen als dem on-screen latent innewohnend gedacht (Stephen Heath spricht sogar einmal von der "Raumschwan-
gerschaft": "Classical continuity [...] is an order of the pregnancy of space in frame" [1981, 45]), so daB3 die SchuB3-
Gegenschufl-Montage permanent Latentes in Priasentes umwandelt. In dieser Redeweise wird die Oberfldchenbewegung
der Information gegentiber der Tatsache, daf die Aneignung darauf gerichtet ist, einen kohérenten Raum zu illusionie-
ren, minder gewichtet. Fiir meine Uberlegung setze ich den Ausgriff auf eine Einheit des Raumes, der alle Teilinforma-
tionen iibergreift, und die darauf gerichteten Syntheseleistungen als die dominierende Rezeptionsaktivitit. Gerade die
SchuB-Gegenschuf-Auflosung 148t sich - weil sie ja auf einer Geometrie der Kamerapositionen basiert - recht me-
chanisch in einen zusammenhéngenden Raum "umrechnen"; die Annahme einer Fluktuation von on- und off-screen ist
dazu nicht nétig. Vielmehr gestattet es die Unterscheidung von deiktischer und intrinsischer Orientierung, Indikatoren
fiir die kognitive Aktivitit zu gewinnen, die im Aufbau des szenischen Raums in der Rezeption aufzuwenden ist und die
sich durchaus als Hinweise auf die Komplexitét und Intensitéit der Rezeptionstatigkeit lesen 146t.

[23] Im Tonfilm, miilte man dazusetzen; ob es auch im Stummfilm méglich ist, mit den Mitteln der Begleitmusik auf
den off-screen-Raum zu verweisen, bediirfte einer eigenen Untersuchung. Natiirlich kann nichtverbal auf ein Laut-
Ereignis auBlerhalb des Bildfeldes Bezug genommen werden - indem sich ein Akteur z.B. erschrickt oder indem er die
Hand hinters Ohr legt, um besser horen zu konnen.

[24] Lotmans Bemerkung, da3 die Nahaufnahme das wichtigste Mittel sei, mit dem die seitlichen Begrenzungen des
Filmbildes attackiert resp. gesprengt wiirden, weist in eine dhnliche Richtung, nimmt aber auf eine andere Begriindung
Bezug: "Ein isoliertes Detail, das ein Ganzes ersetzt, wird zur Metonymie. [...] wir bleiben uns dessen bewuf3t, daf3 sie
trotz allem ein Detail einer realen Sache ist, und die auf der Leinwand nicht vorhandenen Konturen dieser Sache geraten
mit den Grenzen der Leinwand in Konflikt" (1977, 124).

[25] In vielen Uberlegungen zur GroRe der filmischen Einstellung ist die Tatsache, daB das aktuelle Bild nur einen Aus-
schnitt aus einem umfassenden Umgebungsraum présentiert, als essentielle Tatsache festgehalten worden. So sprechen
Bordwell/Thompson (1979, 113) von einer "implicitly continuous world", die den Ausschnitt rahme und der sie ent-
stamme; und Lotman (1977, 40) hélt fest: "Die Welt der Objekte ist geteilt in einen sichtbaren und einen unsichtbaren
Bereich. [...] Die Tatsache, da3 die Welt auf der Leinwand immer 7eil einer anderen Welt ist, bestimmt die grundlegen-
den Eigenschaften des Kinematografen als Kunst."

[26] Ich habe an anderer Stelle (Wulff 1993b) darauf aufmerksam gemacht, da3 die Konzentration auf das off-screen
"eng mit der metarezeptiven Hypothese zusammen[hangt], da3 der Film nur solche Informationen bereitstellen wird, die
zur Prézisierung und Komplizierung des Problems bzw. (zunehmend am Ende einer Geschichte) zu seiner Losung bei-
tragen" werden. Ich will hier aulerdem festhalten, dafl der Entwurf eines nur akustisch indizierten Handlungsfeldes au-
Berhalb des Sichtfeldes hochst intensive Phantasieprozesse in Gang bringt, die wiederum die Involviertheit des Zu-
schauers in das Verstehen des Textes erhdhen.

[27] Vgl. dazu meine Analyse der Maisfeld-Szene aus Hitchcocks North BY NortHwEST (1994b, 108). Vgl. dariiber hin-
aus ebd., 110. Zum Einflul des Kontextes und zum analytischen Verhéltnis von Einstellung und Sequenz die Arbeiten
Mollers (v.a. 1978a, 431f; 1985a, 29ff).

[28] Wenn diese unterschritten ist, kdnnte man schluB3folgern, geht eine Flucht/Verfolgung iiber in den Showdown. Das
Unterschreiten der Berithrungsdistanz wire dann die Bedingung dafiir, daf} ein anderes Handlungs- und Interaktionsseg
ment einsetzt.

[29] Genau dieses ist natiirlich Grundlage fiir zahlreiche "Raum-Gags". Wenn z.B. jemand versucht, sich mit einer auf-
wendigen Apparatur in's Nebenzimmer zu "beamen" (in Space Batrts, 1986/87), dann ist die Unangemessenheit der Ap-
paratur und das Mif3verhéltnis von Handlungsaufwand und -effekt Grundlage fiir einen Lacher.

[30] Arnheims Beispiel - #1: Man sieht Chaplin, Grof, in Frack und Zylinder; #2: Riickfahrt: bis man sieht, da3 Chaplin
Unterhosen anhat - basiert auf einer Art "stilistischer Konsistenz-Annahme": Eine Person trégt einen Kleidungsstil, der
in sich geschlossen ist. Vgl. dazu Arnheim 1974, 105.

[31] Entnommen Kersting 1989, 273, der das Beispiel wiederum Deleuze entlehnt.

[32] Uber die inneren Bilder des Handlungsraumes wissen wir sehr wenig. Schon die Aufgabe, den Handlungsraum in

irgendeiner Weise graphisch zu reprisentieren, fiihrt zu duflerst heterogenen Ergebnissen. Bei aller oberflachlichen Ver-
schiedenheit der Darstellungen, die man so gewinnen kann, scheinen sie gewisse Eigenschaften zu teilen, die unmittel-
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bar auf die Tatigkeiten des "kognitiven Kartierens" zuriickgefiihrt werden kdnnen: Insbesondere die funktionale Bedeu-
tung von Rdumen sowie ihre Unterscheidbarkeit gehen in die Karten ein. Vgl. zu diesem Problemkomplex Downs/Stea
1982, bes. 1111f.

[33] Es gehort zum klassischen Stil des continuity cinema, dal die Beziechungen zwischen den Figuren alle anderen Re-
lationen dominieren. Die Représentation des "interpersonellen Raums" mufl darum nur die relative Entfernung zwi-
schen Figuren darsstellen. Wenn von einer weiten Aufnahme auf eine nahe umgeschnitten wird, ist es z.B. durchaus iib-
lich, die Personen ndher zueinander zu stellen (vor allem aus kompositorischen Griinden, aber auch, weil der Eindruck
der proxemisch-sozialen Distanzen und damit der interpersonellen Bedeutungen des interpersonellen Raums nicht mit
objektiven Distanzen korreliert ist). Vgl. zu diesem schwierigen und noch kaum erforschten Problem v.a. Kepley 1983,
bes. 56ff.

[34] Unter Umstinden ist es ausgemachtes Ziel der Inszenierung, eine Orientierung im Handlungsraum zu unterbinden.
Ein - allerdings besonders wichtiger - Sonderfall sind Irrgérten und Labyrinthe. Ein Labyrinth ist ein Ort ohne Raum -
weil es keine raumlichen Orientierungen zuldft. Eine Orientierung in diesem Ort ist nur mdglich, wenn man das Laby-
rinth verlaft und es synoptisch auf einen Blick erfaf3t, aus dem Flugzeug oder auch mit Hilfe einer Karte oder eines Mo-
dells wie in Kubricks Tre SHINING (1979). Zum Umgang mit labyrinthischem Raum in diesem Film vgl. meine Analyse
(1985b, v.a. 191Y).

[35] Passagen "sind jene iiberleitenden Bilder, in denen nichts weiter gezeigt wird, als daB3 eine Figur des Films von ei-
nem Ort der Handlung zu einem anderen geht" (Baldzs 1982, 119).

[36] Eigene Aufmerksamkeit sollte die Frage genieBen, daf Griffith "auf die prompte Entschliisselung dieses bereits im
Feld des Anschaulichen schliissigen filmischen Binde-Trenn-Mittels" der Regeln der direktionalen Kontinuitét noch
nicht ganz zu vertrauen schien, was man an "absichernden Inserts" wie "In seinem etwas abgelegenen Haus..." sehen
kann (den Hinweis verdanke ich Gerhard Schumm).

[37] Moglicherweise 1a8t sich diese Art der Kontinuitdtsmontage zusammendenken mit den Techniken der Wohnungs-
beschreibung, bei der in der Regel ein zusammenhéngender Weg durch die Réume der Wohnung gewéhlt wird. Auf die-
se Art ist auch in der rein verbalen Wohnungsbeschreibung die Orientierung des Zuhdrers gewéhrleistet. Vgl. dazu
Waunderlich 1982a, 8. Diese Annahme wiirde bedeuten, da3 schon die direktionale Kontinuitdt der Bewegung eines Ak-
teurs allein eine ausreichende Handlungslinie ergidbe. Jesionowski schreibt in diesem Sinne, daf3 die frithen Filmema-
cher "propelled activity from one shot to another to create screen 'geography' (1987, 101). Diese Formulierung mochte
ich so nicht unkommentiert tibernehmen, denn ich denke, daf3 das "geographische Nachbarschaftsverhdltnis" von Réu-
men wesentlich durch diese Technik des kontinuierlichen Ubergangs von einem Locus zum néchsten hervorgebracht
wird, daf3 aber die von Locus zu Locus weitergegebene Aktivitdt von Akteuren auch eine Qualitdt der Handlungskonti-
nuitdt und des Erzéhlrhythmus ist, also auf mehreren verschiedenen Ebenen beschrieben werden sollte.

[38] Zur Kausalattribution vgl. immer noch Michottes bahnbrechende Uberlegungen (1963). Insbesondere untersucht
Michotte zwei Formen der Energielibertragung - die "Weitergabe" und die "Affizierung". Zu den experimentellen filmi-
schen Formen und ihren Bezichungen zur Kausalitédtsunterstellung vgl. Carroll 1996b, 169-186.

[39] Dazu hat Karl-Dietmar Méller die m.E. definitiven Arbeiten vorgelegt; vgl. v.a. Moller 1978b; zur point-of-view-
Montage vgl. Branigan 1984; vgl. dazu auch Jesionowski 1987, 111ff; Carroll 1996b, 133f.

[40] Die Raumbeziige, die das (filmische) Telefon erdffnet, sind auBerordentlich interessant; zum einen dient es gerade
im frithen Film oft dazu, Hilfe herbeizurufen und so eine dramatische Einkerkerung zu sprengen; zum anderen gehort
die rdumliche Trennung der Telefonierenden zu den konstitutiven Eigenheiten des Telefonats; vgl. dazu Kessler 1991
sowie die anderen Beitrage in dem Sammelband "Das Telefon im Spielfilm".

[41] Zur Dramaturgie der Bewegung der Akteure zwischen separaten Riumen sowie der Ubergiinge von einem Raum
zum benachbarten (Auf- und Abginge sozusagen) als Kategorien eines eigenen, vom continuity system des Hollywood-
Films abweichenden Kontinuitétssystems vgl. Aumont 1990.

[42] Die Format-Metapher ist von Altheide und Snow zur Untersuchung der fernsehésthetischen Formen vorgeschlagen
worden; vgl. Altheide/Snow 1979 und Altheide 1991. Das Konzept ist bislang ganz randstdndig geblieben, obwohl es
einer der wenigen fernsehsemiotischen Entwiirfe tiberhaupt ist. Ich habe am Beispiel der Wetterkarten, der Ful3ball-
Kurzberichterstattung und der Phone-In-Shows versucht, es in exemplarischer Form zu erproben (bislang unveréffent-
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licht). Dabei geht es jeweils darum, den Fernsehtext sowohl als kommunikative wie auch als semantische Form zu be-
stimmen und deren Inderdependenzen und Interaktionen zu bestimmen.

[43] Dies ist zugleich eine Illustration des Prinzips der Intersituativitdt, das Beziige von szenischen Arrangements auf
Szenentypen erfassen soll; vgl. als ersten Entwurf dazu Mikos/Wulff 1996.

[44] Zur Beschreibung und Struktur der Alternation im friihen Film vgl. Méller 1985b und Gunning 1990, 3411f.

[45] Die Rhetorik des cutaway 1aBt sich bis auf Griffith zuriickverfolgen (bei ihm als cutback oder als switchback be-
zeichnet, was mir interessant zu sein scheint, weil beide Bezeichnungen auf die Steuerung der Aufmerksamkeit Bezug
nehmen); vgl. Moller 1986, 285. Eng mit den cutaways verwandt sind die inserts oder "Zwischenbilder", die im Nach-
richten- und Dokumentarfilm zu Zwecken der thematischen Kontinuitit verwendet werden. Gelegentlich findet man
auch synonyme Verwendungsweisen von cutaway und insert. Der cutaway wird gemeinhin noch der Einheit der Szene
zugerechnet. Mehr oder weniger strikt davon zu trennen sind die sogenannten bridging shots, die zeitliche und rdumli-
che Spriinge {iberdecken und die gelegentlich als eigenstindige Montage-Sequenzen realisiert sind (fliegende Kalender-
blatter, rotierende Eisenbahnrider, Schlagzeilen, Verdnderungen der Jahreszeiten und dergleichen mehr), manchmal
auch metonymisch umfangreichere Prozesse zusammenfassen (eine Nachricht wird gesetzt, die Rotationsmaschinen
laufen, Zeitungsstapel werden vor Kioske geworfen, Zeitungsjungen rufen die Schlagzeile: "eine Nachricht wird 6ffent-
lich verbreitet"). Derartige Sequenzen werden manchmal summaries genannt; vgl. dazu Bordwell (1985, 158 u. 187f)
und Chatman (1978, 65ff).

[46] Vgl. dazu Moller 1986, 286: "Der cut-away erlaubt eine elliptische Behandlung eines Themas ohne temporale Hia-
te innerhalb der resultierenden Gesamtsequenz. Dadurch, dall von einer 'Haupthandlung' auf etwas anderes bzw. von ei-
ner Handlungslinie auf eine andere geschnitten wird (und zuriick), wird zwar die Abbildung jeder der beiden alternie-
renden Handlungslinien fragmentiert, nicht unbedingt jedoch der Zeitverlauf des Gesamtgeschehens."

[47] Derartige Uberginge sind natiirlich auch mit nicht aus der Aufmerksamkeit des Akteurs motivierten cutaways mog-
lich. Interessant ist, da3 der Ortsiibergang, der damit verbunden ist, eigentlich eine Raumanomalie darstellt: Der Identi-
tit des Kamerastandortes steht die Verschiedenheit der Loci der Akteure entgegen.

[48] Ein wunderbar-leichtes Beispiel ist der mehrfach eingesetzte Abschwenk auf ein weinumranktes Dachfenster und
die bildgenaue Uberblendung des Fensters auf das gleiche Fenster zu einer anderen Jahreszeit - die Weinrebe verindert
sich ebenso wie das Auflenlicht - in GoLusue Gory (Braue Berce, Elgar Schengelaja, 1983); wenn die Kamera ins Zim-
mer zuriickschwenkt, sind Monate vergangen, Handlung und Dialog kénnen fortgesetzt werden. Diese Uberblendungen
sind zugleich Beispiel fiir einen Cutaway, der in eine Transition iibergeht.

[49] Ein Beispiel, das ironisch auf das Gewichtungsverhéltnis von Zentrum und Peripherie Bezug nimmt, ist der Cuta-
way in Psycno: Im Hotelzimmer, nach dem Mord; die Zeitung, in die immer noch das Geld eingeschlagen ist. Zwei ver-
schiedene Handlungen, beide von narrativer Potenz: ein Diebstahl zuerst, dann ein Mord; sie sind unabhéngig voneinan-
der, ein narrativer Skandal. Der Cutaway unterstreicht die narrative Verwirrung, die Irrefiihrung des Zuschauers, den
narrativen Bruch. -- Ich habe das Geldbiindel an anderer Stelle als ironischen Hinweis auf die Aufgabe der narrativen
Valenz des Biindels und den darin enthaltenen Bruch mit der narrativen Tradition, als "metadramaturgische Anapher" zu
lesen versucht (1993b).

[50] In einer fritheren Fassung dieses Kapitels hatte ich von "ideologischen" Funktionen und Bedeutungen des Raums
gesprochen, was mifverstindlich sein kann. Ich werde im folgenden den Ideologie-Begriff hdufiger erwéhnen und da-
mit auf "Uberzeugungssysteme" Bezug nehmen, in denen Annahmen iiber die Art und die Beschaffenheit der (sozialen)
Welt formuliert sind. Diese Redeweise lehnt sich an die nichtmarxistische Tradition des Ideologie-Konzepts an. Vgl. aus
der neueren filmtheoretischen Literatur zu einem dhnlichen, eher deskriptiv orientierten Verstdndnis Carroll 1996b,
279f.

[51] Hierzu liegt eine umfangreiche Literatur vor; vgl. z.B. Slotkin 1992 und Schuchalter 1986. Die frontier-Metapher
ist oft als Kernstiick eines gesellschaftlichen und politischen Projekts und als Schliisselelement der Bestimmung von
ameéricanité angesehen worden, steht also in Zusammenhang mit anderen ideologischen Konzepten wie "Individualis-
mus", "Freiziigigkeit" und dergleichen mehr; vgl. Torres 1995 zur Geltung und Bedeutung, aber auch zur Modulierung
dieses Komplexes in neueren Fernsehproduktionen wie der Serie NortHERN Exposure. Von besonderem Interesse sind
nicht allein die Oppositionen, die im frontier-Verhéltnis gefaflt sind (Natur-Kultur, Ungebundenheit-SeBhaftigkeit,
Rechtlosigkeit-Rechtsordnung usw.), sondern vor allem die Uberginge. LitTLe Bic Man (1969, Arthur Penn) ist eine Ge-
schichte, die man auch als eine Auseinandersetzung mit den frontier-Mythen lesen kann: Der Protagonist, ein Simplici-
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us Simplicissimus des Westens, durchwandert in einem vielfach vollzogenen Grenzwechsel alle mythisch und stereotyp
gewordenen Lebensweisen des Westens. Die Durchgangsriten von einem Lebensalter in das andere (rites de passage)
sind in diesem Film immer auch Ubergiinge zwischen den Welten: Nach der indianischen Sozialisation verschligt's den
Helden in die Welt der Weillen, im Krieg findet er Frau und Kind, wechselt wiederum in's andere Lager; usw. Wie in ei-
nem narrativen Kaleidoskop durchspielt er die Moglichkeiten, wie man im Western in eine Geschichte hineingeraten
sein kann. Und die konventionellen Wertungen, die mit dem Verhéltnis von Hiiben und Driiben verbunden sind, geraten
dabei in Unordnung - LittLe Bic Man ist eine Auseinandersetzung mit den Vorurteilen und Stereotypien der amerikani-
schen Landnahme.

[52] Lotman untersucht die verschiedenen Symboliken, die mit dem Oben-unten-Verhiltnis assoziiert sind (1973, 330-
344); ein anderes Merkmal ist die Dichotomie von "offen-geschlossen", die in der Literatur mit Modell-Bedeutung auf-
geladen wird (1973, 344-346). Auf eine Bibliographie der zahlreichen Arbeiten, die diese Grundvorstellung an unter-
schiedlichsten Beispielen aus dem Film und anderen Kiinsten untersucht haben, verzichte ich hier. Insbesondere im Um-
kreis Klaus Kanzogs ist diesem Thema mehrfach Aufmerksamkeit gewidmet worden; vgl. dazu grundlegend Kanzog
1991, 28-32; als exemplarische Studien mdgen Hans Mayers Untersuchung der Rechts-links-Orientierung (1987) oder
Friedrich Steinhardts und Su Turhans Untersuchung der Flaherty-Stummfilme Nanook und Moana (1995) stehen. Na-
tiirlich 146t sich die symbolische Belegung von Raum nicht allein an den elementaren Beziigen der Dreidimensionalitét
festmachen, sondern umfafit alle Manifestationen des Raumlichen - sowohl als geometrischer wie auch als Umgebungs-
und Lebensraum. Die Gegeniibersetzung von Topographie und Topologie gilt fiir beide Formen; die Trennung und die
Unabhéngigkeit der beiden Beschreibungsebenen (und damit der Relata des Symbolverhéltnisses) 148t sich daran able-
sen, daf} verschiedene Topographica einem gemeinsamen Topologicum und daf3 ein Topographicum in verschiedenen
Topologica interpretiert werden kann. Steinhardt und Turhan z.B. versuchen zu zeigen, daf} der "arktische Raum des To-
des und der tropische Raum des Lebens" gleichermafen "zu Riumen der Uberwindung, des Uberlebenskampfes resp.
der Mutprobe" (40) werden. Gegen das Beispiel lieBe sich zu Recht einwenden, daB der "Raum der Uberwindung" nicht
arbitrdr mit dem "Raum des Todes" bzw. "des Lebens" verbunden sei, sondern dafl der Umgang mit d&ulerem Raum hier
in Kategorien der Auseinandersetzung von Mensch und Natur (und wohl auch in Kategorien der rituellen Gliederung
des Lebenslaufes) interpretiert werde und daB es eine deutliche Motivation zwischen den beiden GréBen gebe. So ist
denn die Tatsache der Interpretation von duflerer Umgebung in kulturellen Beziigen fiir das Versténdnis von "Topo-
graphie" im Verhiltnis zu "Topologie" zentraler als die typologische Einordnung in das Symbolverhéltnis; vgl. dazu
auch die Bemerkungen zur normweisenden Funktion der Natur in Steinhardt/Turhan 1995, 41. Das Verhéltnis der bei-
den Relata ist durchaus undeutlich: (1) Die topologische Interpretation topographischer Gegebenheiten (wie im Beispiel
der Flaherty-Filme) suggeriert ein Primat des Topographischen - zunichst ist ein duflerer Raum gegeben, an den sich
eine Kultur mit ihren Wertvorstellungen, Normen und Gliederungen anschmiegt. Die Interpretationsleistungen sind
dann Anpassungsleistungen und Teil der Auseinandersetzung zwischen Kultur und Natur. (2) Man konnte aber auch an-
nehmen, dafl das Topographische topologische Beziehungen nur ausdriickt, daf also das Primat auf Seiten der Bedeu-
tungen zu suchen wére. Insbesondere im Text 148t sich vielerorten zeigen, daf3 die "Verrdumlichung" des Geschehens
auf allen Ebenen - sowohl in den verschiedenen Arten des szenischen Raums wie aber auch in den symbolischen For-
men - eine der urspriinglichsten Gestaltungsleistungen ist. In dieser Auffassung ist die Raumkonstruktion eines Filmes
Teil der filmischen Ausdrucksfldche, durch die hindurch auf den eigentlichen Stoff - "das, wovon die Rede ist" - verwie-
sen wird.

[53] Es sei am Rande darauf hingewiesen, daf} die Traditionalitdt der Koordination des raumlichen Oben-unten-Verhalt-
nisses mit der sozialen Beziehung der Macht in den Untersuchungen Kepplingers zur Kamerahohe sowie in der folgen-
den Diskussion ginzlich ausgespart wurde; vgl. dazu Kepplinger 1979, Merten 1983, Schmitt-Sasse 1994.

[54] Ich denke an solche Symboliken wie das Reich der Zwerge (= Reich der Arbeit) und das Reich der Elfen (= Reich
der MuBle), die ebenfalls die Oben-unten-Gliederung benutzen, ohne damit eine soziale Hierarchie artikulieren zu wol-
len.

[55] Formal wird eine Aquivalenzrelation zweier skalierbarer Kategorien ("Héohe", "Macht") behauptet, wobei die eine
("Hohe") den Ausdrucksbereich, die andere ("Macht") den Inhaltsbereich einer einfachen Zeichenrelation bildet.

[56] Wenn man "Intimitét" als skalierbare Grof3e ansicht, wird sie einzelnen Handlungsraumen dadurch attribuiert, da3
das attribuierende Subjekt sich in den verschiedenen Raumen verschieden verhélt. Dadurch kompliziert sich das Zei-
chenverhéltnis, es umfaf3t mehrere Relationen: (1) Einzelne Werte der "Intimitdts-Skala" sind einzelnen Handlungsréu-
men zugeordnet; (2) diese Zuordnung impliziert, dafl das Subjekt verschiedene Verhaltens-Register abhéngig von (1)
aktiviert. Das Verhalten des Subjekts zeigt also die Geltung des ersteren Symbolverhéltnisses an. Beide Relationen kon-
nen hochgradig konventionalisiert sein, miissen nicht in jedem Film neu definiert werden. Ganz im Gegenteil: Ihre
Kenntnis gehort zum basalen Bestand kulturellen Wissens und ist unmittelbar handlungsrelevant. Entsprechend kann
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der Intimitétsgrad solcher Handlungsrdume wie der Wohnung eines Protagonisten leicht identifiziert werden, auch wenn
er nur schwach durch das Verhalten der Figur angezeigt wird.

[57] An einem drastischen Beispiel: Jemand bewegt sich in den Rdumen eines Harems - Mobel, Sitzgelegenheiten etc.
(Locus); er sucht nach Deckung, weil er von einem Wichter beschossen wird, und er sucht nach einer bestimmten Frau,
die er aus dem Harem entfiithren will (Handlungsraum); er hat den Harem verbotenerweise betreten und ist mit der To-
desstrafe bedroht, weil die Frauen des Harems als Besitz des Herrschers angesehen werden, deren Schonheit kein ande-
rer zu Gesicht bekommen darf (sozialer Raum).

[58] Vgl. Rehder 1937 u. Meyer 1964 zur geistesgeschichtlichen Tradition des Konzepts. Im Film findet sich das Motiv
bis in Dialogfetzen hinein; in BLoopy Mama (1971, Roger Corman) sagt die Mutter der Gangster zu einem Entfiihrten:
"Sie sind in einem Palast aufgewachsen. Und wir... kommen aus einer Hundehiitte!" In der Regel ist das Hiitte/Palast-
Motiv dem Arm/Reich-Kontrast subordiniert und ist nur eine der Formen, in denen jener sich entfaltet. Hiitte/Palast si-
gnalisiert meistens den tieferen ideologischen Komplex der Auseinandersetzung zwischen Besitzenden und Nicht-Besit-
zenden.

[59] Vgl. dazu neben Lotman (1973, 348, passim) auch Bordwell und Thompson (1979, 41). Das Signifikationsniveau
der "perzeptiven Strukturen" in Peter Wuss' Modell des Films umfaf3t vor allem Rekurrenzmuster, die aber nicht mit
Motivstrukturen verwechselt werden sollten, weil sie gegebenenfalls spezifische Muster eines einzigen Films sind; Mo-
tive haben zwar mit den Phanomenen der Invariantenbildung zu tun, die nach Wuss die Prozesse ausmachen, die die
Gegliedertheit der perzeptiven Strukturen produzieren, lassen sich aber nicht auf diese zuriickfiihren, weil sie wesent-
lich eine semantische Komponente umfassen; vgl. dazu Wuss 1993, 56ff.

[60] Wie in allen anderen Varianten des Romeo-und-Julia-Stoffes auch.

[61] Vgl. zu diesem komplexen Thema Sennett (1986, bes. 291f), der eine Sozial- und Ideologiegeschichte des Konzepts
ausarbeitet. Vgl. dazu auch das Themenheft "Intimitit" der Asthetik und Kommunikation (15,57-58, 1985).

[62] Die subjektive Bedeutung von Rdumen wird dann besonders greifbar, wenn das handelnde Subjekt einzelne Raume
fetischisiert und damit extrem subjektivisiert. Ein Beispiel mag Truffauts La CnamBre VerTE (1978) sein, an dem sich
vor allem auch die Koordination von "Intimitdt" und der Zulédssigkeit von sozialen Beziehungen studieren 1d8t. Andere
Beispiele lieBen sich aus den zahllosen "Riickzugsrdumen" rekrutieren, in denen Fetisch-Objekte gesammelt werden
oder die auch nur einen Raum auferhalb gesellschaftlicher Kontrolle darstellen. Insbesondere in Pubertétsgeschichten
treten derartige Rdume mit grofler RegelmaBigkeit auf: weil die narzifitische Selbstfindung des Subjekts eines der The-
men der Pubertét ist. In unserer Konzeption von "Jugend", mufl man ergéinzen - und st68t so auf einen konzeptuellen
Komplex, der auch in der Raumordnung seiner Geschichten einen Ausdruck findet.

[63] Verwiesen sei auf Aumonts Uberlegung, daB Griffith' "lieux sont assez réguliérement disjoints: ville/campagne (A
CHiLp's ImpuLse), bureau/usine (A Corner IN WHEAT), famille/travail (As It Is v Lirg), etc." (1984, 242; Hervorhebung im
Original). Dem folgend, lieBe sich auch A Woman Scornep einer derartigen Opposition von Raumsphéren eingliedern.
Allerdings miiite man die Handlungs- und Raumsphéren, die in A Woman Scornep einander gegeniibergestellt sind, als
eine Kombination verschiedener Kategorien beschreiben: Stadt vs. Vorstadt; Offentlichkeit vs. Privatheit; Nicht-Biirger-
liches vs. Biirgerliches. Die Gliederung der Raumsphéren erweist sich so als Représentation eines sehr einfachen Ge-
sellschaftsmodells.

[64] So in Prince or Darkness (1988, John Carpenter) oder in THe Deap of Nigut (1989, Deryn Warren). Der Spiegel als
Ubergang in eine andere Welt hat natiirlich eine sehr viel weitere Verbreitung und ist beileibe nicht auf das Horror-Gen-
re beschrankt: Man denke an das berithmte Alice in Wonderland und die Abenteuer, die die Protagonistin "hinter dem
Spiegel" erlebt. In Jean Cocteaus Lt Sanc p'un Poete (1930) findet sich ein dhnliches Motiv - der Spiegel 6ffnet einen
poetischen Raum, ein Mann steigt in den Spiegel, erkundet das Traumland darin und kehrt zuriick: "Die Spiegel téiten
besser daran, nachzusinnen, bevor sie die Bilder wiedergeben".

[65] RepuLsion steht in enger Verbindung zu den Motiven des "Haunted House", des verfluchten Hauses, das das Leben
seiner Bewohner bedroht. Zu diesem Motivkreis zdhlen z.B. Tae InnvocenTs (1961, Jack Clayton), Tae Haunting (1963,
Robert Wise), The RepriLE (1965, John Gilling).

[66] Ich habe an anderer Stelle zu zeigen versucht, wie in Bergmans Tyst~apen (Das Scuweigen) die Handlungsorte des

Films zugleich auch "Sphéren" der Personen bilden. Die topographische Ordnung des Films kann wiederum gelesen
werden als eine Aufgliederung des Handlungsraums in die Sphéren des Privaten, des Halboffentlich-Nachbarschaftli-
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chen und des Offentlich-Anonymen - es korrespondieren die Kommunikationsformen, die Themen und Modi der Inter-
aktionen diesen Rdumen kommunikativen Handelns. Sexualitét, der zentrale thematische Topos des Films, ist eindeutig
mit der dulleren Sphére koordiniert. Je 6ffentlicher der Raum, desto unkontrollierter und unkontrollierbarer finden sexu-
elle Anndherung und sexueller Vollzug statt. Ndhert man sich dem topographischen Zentrum, mufl Sexualitét verborgen
werden. Verschiedene Grade von Kontrolle sind das wesentliche Kriterium, das die verschiedenen Sphéren gegeneinan-
derstellt: Kontrolle, Verbot und Sanktion steigen mit der Annéherung an das Zentrum. Zwar ist Esters Masturbation im
inneren Raum lokalisiert, aber das 146t sich auch verstehen als die gro3te Verheimlichung von Sexualitit - sie wird ihres
kommunikativ-sozialen Charakters beschnitten; vgl. dazu Wulff 1988, bes. 64f.

[67] Und er ist damit auch ein Protagonist der DDR. Die Rekursion auf die Jetzt-Zeit und die Lokalisierung der histori-
schen Erzéhlung im Diskurs iiber die Voraussetzungen der DDR ist begriindet (1) in der Plazierung des point of view der
Erzéhlung auf dieser Seite der Grenze, (2) im Wissen des Zuschauers iiber den historischen Verlauf, (3) im Wissen des
Zuschauers, welche Rolle der Nazismus im Selbstverstdndnis der DDR hat. Es bleibt die Frage zu kléren, in welchem
Umfang ein Nicht-DDR-Biirger die strukturell so angelegte Zuschauerposition erfiillen kann oder nicht: LaBt sich der
Legitimationsdiskurs der DDR sozusagen "einklammern", auller Kraft setzen? Laft sich das weitere historische Wissen
abblenden? Norbert Grob beklagte: "Ende der sechziger Jahre noch so blaudugig, so ungebrochen davon zu erzihlen -
jenseits aller stalinistischen Vergehen, scheint mir fatal" (1990, 45). Er akzeptiert damit die "reine" und "klare" Position,
die der Erzidhler dem Zuschauer zuweist, nicht.

[68] Die folgenden Uberlegungen habe ich in einem Brief an Renate Georgi vorgetragen. Vgl. dazu das Wolf-Themen-
heft der Beitrdge zur Film- und Fernsehwissenschaft 39, 1990, 1391t

[69] Ich kann und will dem hier nicht weiter nachgehen, ob das Essen der Gefangenen und der Besatzungssoldaten eine
Geste der Solidaritit zwischen den Mitgliedern der nichtbesitzenden Klassen ist oder eine Geste der Humanitit und des
Mitleids.

[70] Man kdnnte sogar noch weiter gehen und die Stimme dem extradiegetischen Erzéhler zuordnen - als "Stimme des
Antifaschismus", somit angeschlossen an das kollektive Wollen.

[71] Die "Kamera" nicht als creator, sondern als product der raumlichen Dimensionen der Erzéhlung aufzufassen, als
Hypothese des Rezipienten, ist erstmals in einem bahnbrechenden Artikel von Edward Branigan (1981, bes. 58ff;
1984b) vorgestellt worden; vgl. dazu auch Bordwell 1985, 119f. Ich gehe - Bordwell argumentiert dhnlich - hier iiber
diesen Entwurf dahingehend hinaus, daf3 ich das Kamera-Konstrukt mit der textuellen Instanz des Enunziators zusam-
mensehe: Der Entwurf von "Kamera" ist so in den intentionalen Rahmen des "Erzdhlens" eingebunden und Bestandteil
jenes kommunikativen Komplexes, in dem die Einheit des Sinns, die Sinnhaftigkeit der Mitteilung, die Geltung eines
relevantiellen Rahmens der Mitteilung usw. veranlagt ist.

Anmerkungen zum 4. Teil

[1] Ich gebrauche die Bezeichnungen "Urbild/Abbild" hier in einem nicht-platonischen Sinne, auch wenn die Redewei-
se dieses zu konnotieren scheint. Ich habe an anderer Stelle (Wulff 1993, 186f, passim) zu zeigen versucht, daf} ein
"Bild" eine semiotische Attribution ist, die den Schlufl vom Abbild auf das Urbild umfafit und so einen relationalen Ge-
genstand konstituiert. In eine dhnliche Richtung scheint auch Carroll (1996b, v.a. 63ff), auch wenn er nicht die Fundie-
rung des "Bildes" in einem pragmatischen Akt anstrebt.

[2] Die These in dieser Schérfe verdanke ich Lars Penning.

[3] Vgl. Lippert 1996, die den dramaturgischen und textuellen Bindungen der Farbe Rot in MarniE und GoNe WiTH THE
Wb (1939) nachspiirt und zum einen auf die metaphorische Bedeutung der "roten Frau" - mit den Nebenbedeutungen
der sexuellen Aktivitét, aber auch der Kauflichkeit - stofit, zum anderen aber auf die Représentation des Affektes selbst,
so daB die Farbsignifikation aus dem Erleben der Protagonisten motiviert erscheint.

[4] Ein ironisch-komd&diantisches Beispiel, in dem Farbe als Ausstattung des Films ausgestellt wird, ist der Anfang von
Frank Tashlins Tue GirL Can't Hep It (1956): Der Film beginnt in einem Studio mit minimaler Ausstattung; Der Prot-
agonist (Tom Ewell) begrii3it das Publikum mit einer direkten Ansprache in die Kamera. Er preist zwei neue Wunder der
Technik - mit einer Handbewegung 6ffnet sich der Bildausschnitt in das CinemaScope-Format; und seine Worte: "Gor-
geous, lifelike color by DeLuxe!" lassen das Bild in Farbe iibergehen. Erst danach beginnt die eigentliche Handlung. --
Den Hinweis danke ich Anne Braucks.
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[5] Auch in der wissenschaftlichen Beschéftigung mit "Farbe" gibt es diese Ansétze; manchmal wird hier mit archety-
pisch anmutenden Situationen argumentiert, die als eine Art stammesgeschichtliches Gedachtnis die Farben mit Bedeu-
tungen ausriisten - aus diesem Grund sind die "grundlegenden Anmutungsqualititen der Farben intersubjektiv konstant"
(Behrens 1982, 214). In meinem obigen Entwurf der signifikativen Funktionen der Farben im Film habe ich den emoti-
ven Farbwerten zwar einen eigenen Funktionskreis zugewiesen, der jedoch nicht als ein quasi-natiirliches Bedeutungs-
verhaltnis anzusehen sei, sondern ebenso wie die anderen Funktionen auch kontextabhéngig aktiviert werde.

[6] Tatsichlich sind Eisensteins zahlreiche AuBerungen zur Farbgestaltung des Films nicht so homogen, wie ich es hier
behaupte - wie so vieles in seinem Werk steht auch dieser Gegenstand nicht fest, sondern wird bewegt, in Distanz oder
Néhe gesetzt, im Gedankenexperiment erprobt. Eine Beschreibung miifite sich dem Wandel, der Bewegung der Themen
im Werk Eisensteins anpassen, das wére ihm angemessen. Da finden sich Aussagen, die scheinbar in unmittelbare Nahe
der Position Dreyers gehdren: "Nicht die gegensténdliche Farbe eines Rasens, eines Straenpflasters, eines Nachtcafés
oder eines Wohnzimmers bestimmt deren Farbe im Film. Sondern die aus der Beziehung zu ihnen geborene Sicht auf
sie" (in dem "Ersten Brief liber die Farbe" [1946], in: Eisenstein 1988, 177). Immer wieder wird Farbe in Beziehung zur
Musik gesetzt, als habe man es beim Film mit einem grundsétzlich syndsthetischen Phianomen zu tun. Der Farbe wird
neben der Musik und dem Doppel von Sujet und Fabel die dritte grofie Artikulationslinie des Films zugewiesen (z.B.
1988, 180). Usw. Insbesondere die im dritten Band der Moskauer Ausgabe der Eisenstein-Schriften versammelten Uber-
legungen (487-610) bediirften dringend einer zusammenhingenden Darstellung, die noch nie gegeben wurde.

[7] In der Avantgarde der 60er Jahre hat die Autonomie der Farbe gegeniiber der abgebildeten Objektwelt in einigen Fil-
men eine wichtige Rolle gespielt, mittels derer reflexiv auf die signifikativen Konventionen des Mediums Bezug ge-
nommen wurde; man denke an Antonionis I Deserto rosso (1963) und insbesondere an Godards Filme dieser Zeit, z.B.
PierroT LE Fou (1965) und Le Mepris (1963). Vgl. dazu auch immer noch Branigans Analyse (1976) sowie Sharits' das
Godardsche Werk re-konventionalisierende Kritik (1966).

[8] Abweichend von dem Sprachgebrauch hier gibt Johnson die dominante Farbe schon als das einfachste Farbschema
aus.

[9] Slawomir Idziak, der Kameramann des Films, sagte in einem Interview: "Der schlichte Realismus wire fiir mich in
diesem Fall mit emotioneller Pornographie vergleichbar gewesen. Ich versuchte[,] bestimmte Plakateffekte zu errei-
chen[,] indem ich das realistische Bild mit Hilfe von sehr aggressiven Verdunkelungstechniken [...] durchbrach. Gleich-
zeitig lieB ich das Bild durch die Poetik des Schmutzes dominieren, indem ich bewuft die mit Urin assoziierbare gelb-
griine Farbe einsetzte" (in: Film- und TV-Kameramann 44,1, 1995, S. 51; Hervorhebung von mir). Der Hinweis ist
hochst interessant, als er den Einsatz der Farbe iiber alle stilistischen Erwidgungen hinaus mit der kulturellen Bedeutung
"Schmutzigkeit" bzw. der Opposition von "schmutzig/sauber" koppelt. Vgl. dazu z.B. David Leans LAWRENCE oF ARABIA
(1962), in dem die Verschmutzung der schneeweiflen Sherif-Tracht des Helden unmittelbar mit dessen Krise koordiniert
ist.

[10] Als einen sehr knappen Literaturbericht vgl. dazu Vernon (1974, 183-184); Vernon merkt dazu an, daf3 die Schema-
ta, mit denen Oberflichen- und Beleuchtungsfarben mit den Gedachtnisfarben abgeglichen werden, nicht nur sehr kom-
pliziert sind, sondern daf sie auch "unter normalen, uneingeschrinkten Sehbedingungen Beurteilungen der scheinbaren
Farbe nur wenig zu beeinflussen [scheinen] und wenn, dann nur bei den leicht erinnerbaren Grundfarben" (184). Als
einen sehr weitgefaBten Entwurf der epistemologischen Konsequenzen der Farbkonstanz-Phénomene vgl. Merleau-Pon-
ty (1966, 352-363): "Die Farbenkonstanz ist nur ein abstraktes Moment der Konstanz der Dinge, und die Konstanz der
Dinge griindet sich auf das primordinale BewuBtsein von der Welt als Horizont aller unserer Erfahrungen" (362). Es
diirfte deutlich sein, daB die Organisierung von Farben in Ubereinstimmung mit den Farberwartungen oder gegen sie
eine ganz elementare Aufgabe des Films ist.

[11] So auch bei Behrens (1982, 226). Vgl. dazu auch Mehnerts Bemerkung: "Kontraste waren [in der Farbfilmproduk-
tion der 30er Jahre] nicht erwiinscht. Die Farben allein unterschieden Dinge und Personen voneinander" (1986, 36).

[12] In der Farbentheorie gibt es auch die Rede von der "Brillanz der Farbe", worunter eine Farbflache verstanden wird,
die sehr hell und stark gesattigt ist; Hahn (1987, 26) schreibt dazu: "Der konsistente Gebrauch hochbrillianter, solider
Farben ist ungewohnlich, da die uns umgebenden natiirlichen Umweltfarben relativ ungesittigt sind. Die Verwendung
solcher Farben hat somit ein gewisses aufmerksamkeitserzeugendes Potential, welches beispielsweise in der Werbung
reichlich ausgenutzt wird." Diese Beobachtung resiimiert einen anderen Sachverhalt als diejenige, die im Text darge-
stellt wird: "Glanz" ist ein Phdnomen, das vor allem auf eine Oberflichenbeschaffenheit schliefen 148t, also eigentlich
eine Textur-Angabe ist. Ein glinzendes Objekt kann auch Tréger nichtsolider Mischfarben sein. Im Werbefilm scheint
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die Erregung von Aufmerksamkeit durch die Kombination beider Farberscheinungen hergestellt zu werden - gldnzende
Objekte, die hochbrilliante, solide Farben tragen. Eine genauere Untersuchung dieser These steht aber aus.

[13] Neben Arthur Hiller, Woody Allen und James Stewart hat vor allem Martin Scorsese mehrfach dazu Stellung bezo-
gen.

[14] Vgl. dazu Johnson (1966, 11), der "change of lighting" als eine der elementaren Mdglichkeiten ausweist, die Far-
ben in Zeit zu organisieren und zu kontrollieren; Beispiele finden sich bei ihm (1966, 11-12).

[15] Ich will hier auf die Diskussion, ob eine derartige Farbdramarturgie an die Dramaturgien der Viragierung ankniipft,
verzichten. Immerhin 148t sich die These verttreten, daf3 die Indikation rdumlicher Verhiltnisse dabei ginzlich abgeldst
von den Wahrnehmungskategorien erfolge und primér auf konventionellen (minimal aus den Anmutungsqualititen mo-
tivierten) Farbbedeutungen basiere. Vgl. dazu Ledig/Ullmann 1988 und Traber 1994.

[16] In: Film- & TV-Kameramann 43,2, Feb. 1994, 36.

[17] Weitere Beispiele finden sich in Stephenson & Debrix (1976, 179, 185-187). Vgl. dazu auch Dubois (1995, v.a.
77ff), der das Problem unter dem Stichwort "Kreuzung" und "Bastardisierung" (hybridation / métissage) verhandelt und
dabei deskriptive (resp. dekorative), narrative (resp. strukturelle) und attraktionelle (resp. spektakulédre) Funktionen un-
terscheidet. Ich werde dagegen im folgenden ausschlieBlich vom Text und in der textuellen Struktur (insbesondere den
modalen Stufen der filmischen Darstellung) verankerbaren Funktionen ausgehen. Im iibrigen will ich festhalten, daf3 die
Rede von einer "Verunreinigung" des dominanten Farbmodus eines Films eine ganze irrefithrende Behauptung ist und
auf einer normativen Annahme basiert, der ich eine entsprechende Annahme iiber die Verfligbarkeit des Farbmodus als
poetisches Ausdrucksmittel gegensetzen mdchte.

[18] Eine Theorie der Modalitdten im Film steht bislang noch aus. Vgl. als erste Voriiberlegungen Wulff (1997).

[19] Der durchaus keine Besonderheit, sondern etwas sehr Selbstverstidndliches ist. Ich will nur auf einen zweiten iiber-
deutlichen Fall hinweisen, der zweite unterschiedliche Bilder in einem einzigen verschmilzt: Man sieht ein U-Boot, das
ins Trudeln gerdt und um die eigene Achse rotiert; man sieht das alles durch eine rotierende Kamera. Die Kamera fixiert
weiter ihr Objekt, adaptiert aber dessen Bewegung. Ein "subjektives" und ein "objektives" Bild des Geschehens amalga-
mieren. Die Anomalie, die das Bild eigentlich enthélt, wird in der Rezeption praktisch nie bemerkt (ein Hinweis darauf,
daf Biihlers Annahme, man sei beim Verstehen ganz bei dem, von dem die Rede sei, auch bei der Untersuchung filmi-
scher Strukturen aufschlufireich sein kann).

[20] Vgl. die Kritik in der Filmkritik 1, 1957, 24-25; Johnson 1966, 15.
[21] Vgl. zu dieser Eréffnung auch Altman 1987, 78; zur "Sogwirkung" vgl. Britton 1978, 10.

[22] Dazu wurden oben schon einige Bemerkungen gemacht. Offenbar ist der Begriff des "Gegenstandes" eng gekop-
pelt an das essentielle Merkmal der Farbigkeit: "Angenommen, ein Fleck in jemandes Gesichtsfeld ist ein Gegenstand.
Dal er farbig ist, die eine oder andere Farbe hat, ist eine seiner internen <also: wesentlichen> Eigenschaften" (Pitcher
1967, 145). Ahnlich ist auch wohl Peirce' Uberlegung zu der intimen Koppelung von Farbe und Raum als Eigenschaf-
ten von Gegenstanden verstehen: "Now the color not only cannot be dissociated from space, but it cannot even be pres-
cinded from it. It can only be distinguished from it" (CP 1.313, Anm. 1).

[23] Vgl. im einzelnen Scheugl/Schmidt 1974, Art. "Absoluter Film" u. "Farbe"; vgl. d.w. die Bemerkungen, die de la
Motte-Haber/Emons zu einigen futuristischen Versuchen zur "Chromophonie" machen (1980, 50ff).

[24] Hans Scherer: Blau kommt herein, Blau steht in der Ecke. Bitterkeit wird reine Form. Der letzte Film von Derek
Jarman. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 12. Miarz 1994, S. 27.

Anmerkungen zum 5. Teil

[1] Die Szene wird unter ganz verschiedenen Namen behandelt - manchmal Bakersfield scene, bus stop scene, plane

and cornfield chase sequence (LaValley 1972), prairie stop sequence (Belton 1983, 59; Brill 1988, 14), crop dusting se-
quence bzw. episode (Samuels 1970, 301; Naremore 1988, 213) und &hnlich.
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[2] Nach Taylor ist die Szene nachtrdglich von Hitchcock in das Drehbuch eingefiigt worden, das er gemeinsam mit Er-
nest Lehmann schrieb: "Als erstes erweiterte er das Skript um eine Idee, die ihm jahrelang im Kopf herumgespukt hatte,
wenn er von Los Angeles nach Norden zu seinem Haus im Scots Valley fuhr und durch die eintdnigen, konturenlosen
Felder um Bakersfield kam, iiber denen unheimliche DDT-Flugzeuge ihre Desinfektionsmittel zerstdubten. Wie wire es,
wenn der Held von einem unsichtbaren Feind in so einem Flugzeug am hellichten Tag auf freiem Felde angegriffen
wiirde? Wogegen wire er ohnmaéchtiger [sic!]?" (Taylor 1982, 294).

[3] NortH BY NorTHWEST ist einer der sechzehn Filme, in denen Hitchcock das Motiv des innocent-on-the-run bearbeitet
hat.

[4] Das Skript des Films ist veroffentlicht worden; vgl. Lehman (1973); das Skript der Szene findet sich auch in Gianet-
ti (1982, 444-447); ein shooting script der Szene hat LaValley (1972) vorgelegt, das in Gianetti (1982, 448-471) wieder-
abgedruckt ist.

[5] Die Einstellungen ##65-68 sind doppelt verortet; es handelt sich um eine Alternation von Bildern Thornhills (Halb-
nah) und POV-shots, die den ersten Anflug des Flugzeugs zeigen. Die Doppelverortung ist darum nétig, weil sich im
Verlauf dieser vier Einstellungen der Wechsel der Situationsdefinition vollzieht. -- Die Attacke des Flugzeuges ist in
klassischer Weise gedehnt (ist aber keine Retardation im engeren Sinne des Wortes), um Raum zu geben, wie Thornhill
schrittweisen erkennt, daB sich die Lage veriindert hat. Eine Beschreibung des Ubergangs findet sich bei Leonard
(1994), der aber irrigerweise schreibt: "This is not the scene he thought he was in; this is not the scene we thought we
were in: Suspense!" Der Zuschauer weil von Beginn an, daf der Held in eine Falle gelockt worden ist.

[6] Dies 148t sich auch daran ablesen, dafl Borringo sein "Suspensemodell", das einen Gleichgewichtszustand am Be-
ginn in Gefédhrdung und schlielich in die Katastrophe oder in den wiederhergestellten Gleichgewichtszustand iiberge-
hen 146t, gerade auf diese Phase der Sequenz anwenden kann (1982, 128). An anderer Stelle spricht Borringo auch von
dem Dreischritt "Verfolgung-Zusammentreffen-Rettung" als der einheitlichen Handlungsgliederung dieser Szene; vgl.
Borringo 1982, 130. Inwieweit die Gesamtsequenz im Sinne der Proppschen narrativen Funktionen eine Priifung sein
soll, wie Borringo an gleicher Stelle behauptet (1982, 129 u. 154), scheint wenig plausibel zu sein - ist doch ganz un-
klar, wem gegeniiber Thornhill die Priifung ablegt und was sein Gewinn sein wird.

[7] Borringo spricht hier von "Scheinrettungsphase”, was mir nicht ganz richtig zu sein scheint; vgl. 1982, 140. Viel-
mehr geht es doch darum, daf3 der Protagonist einen Rettungsversuch unternimmt, der - wie jeder Handlungsversuch -
mifBlingen kann.

[8] Ahnlich spricht auch Wollen (1982, 20 u. 29) davon, daB das Flugzeug "miraculously" in den Tankwagen rast.

[9] Am Rande sei vermerkt, da3 es drei Handlungsversuche sind, bis die Rettung des Helden erfolgt; die dreifache Va-
riation eines Motivs ist wiederum aus der Poetik des Méchens deutlich belegt; vgl. z.B. Liithi 1975, 971.

[10] Auch Gianetti (1982, 472) nimmt die Geschehenslosigkeit der ersten Phase als Bedingung dafiir, da3 sich beim Zu-
schauer das Gefiihl von "relaxation and then boredom" einstelle.

[11] Zur Entemotionalisierung vgl. Wulff 1985d, 98f. Zum Stichwort "Anonymisierung" ist Spielbergs DutL (1972) im-
mer noch als Referenzfilm zu nennen.

[12] Eine genaue Beschreibung bei Naremore 1988, 226-228.
[13] Die eroffnenden Einstellungen etablierten nach Belton (1983, 59f) Thornhills Verhéltnis zu seiner Umgebung -
"i.e., his verticality as opposed to the horizontality of the landscape is established in a series of objectively descriptive

cuts" (59): in letzterem irrt er.

[14] Ich verwende "subjektiv" hier in einem neutralen Sinne - das Bild zeigt das Geschehen von dem Ort aus, den eine
Person im Handlungsraum einnimmt.

[15] Vgl. dazu neben Branigans grundlegender Arbeit (Branigan 1984) auch Méller (1978b) zur syntaktischen Beschrei-
bung von Blickmontagen.
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[16] Zur Emphase auch Samuels 1970, 301. Die Leere und Weite der Szenerie lassen sich unter Umsténden auch als
symbolisch-allegorische Qualitdten auffassen - "to emphasize the infernal world to which Thornhill has been sent" (Brill
1988, 14).

[17] Anzunehmen, daf3 der Aktion allein aufgrund der Tatsache, dafl man es mit freier Fliche zu tun hat, "in der Folge
weniger Grenzen gesteckt" seien und die "'Spielziige' der Sequenz [...] weitaus freiziigiger angegangen werden" konn-
ten, wie Borringo (1982, 126) behauptet, erscheint einigermalien irrefithrend zu sein.

[18] Ich erinnere mich an ein Terroristenpaar, das verhaftet wurde, weil einer Lebensmittelhdndlerin aufgefallen war,
daf} die beiden mit Handschuhen zum Einkaufen kamen. Vgl. hierzu auch das eigenartige "Demarkationsmodell", das
Deleuze vorgeschlagen hat: Ein Element, das aus dem Geflecht seiner umgebenden Elemente herausspringt und "unter
Bedingungen auftaucht, die es seiner Reihe entziehen oder mit ihr in Widerspruch geraten lassen", nennt er "demar-
kiert" (1989, 272). Ich wiirde hier das Markierungsproblem geradezu umdrehen wollen - weil das Element, das in "si-
tuativer Anomalie" steht, ganz besonders hervorgehoben und Ausgangspunkt fiir Prozesse der Hypothesenbildung ist.
Die "Markierung" in diesem Verstdndnis erfafit jenes Element einer Reihe, das zum Zentrum von Aufmerksamkeit und
zum Anlaf} fir SchluBfolgerungen wird. Daf} die Inszenierung auch den Zweck verfolgt, ein Element auffillig zu ma-
chen, es "herauszuheben" und gegen den Hintergrund des "Normalen" abzusetzen, ist dieser Tatsache unmittelbar kom-
plementér.

[19] Eine sehr knappe, aber auch sehr aufschlufireiche Analyse des "Handlungsfeldes" findet man bei Boesch 1980, 74-
95.

[20] Die Assoziation, die Maisfeld-Szene mit "surrealistischem Witz" zusammenzubringen, ist nicht ganz abwegig. In
den Truffaut-Interviews heifit es zu der Szene: "[Truffaut:] ...man sollte IThren Filmen nie die Willkiir zum Vorwurf ma-
chen, denn Sie glauben an die Religion der Willkiir, Sie haben den Sinn fiir die Phantasie, die auf dem Absurden basiert.
[Hitchcock:] Den Sinn fiir das Absurde praktiziere ich wie eine Religion" (Truffaut 1973, 250).

[21] Naremore spricht, in Anlehnung an Heath, von der Einheit des Korpers (body); vgl. 1988, 215. Ich wiirde mich
dem allerdings nicht anschlieen wollen und "Erscheinung" und "Leib" (appearance und body) sehr viel strikter tren-
nen, wobei ich unter "Erscheinung” nicht nur solche Eigenschaften des Korpers und seiner Inszenierung in der Offent-
lichkeit bezeichne, die zum biologischen Erscheinungsbild des Individuums gehdren, sondern vor allem solche Mittel
und Aspekte der Selbstdarstellung, die vom Subjekt beeinflult und kontrolliert werden kénnen. Es geht mir primér dar-
um, die Ausdrucksmittel und -stile der Mode zu erfassen, aber auch die Bezugskategorien "Status", "Klasse" etc.

[22] Wobei nach Naremore die Féhigkeit zu rennen, zu klettern und andere uniibliche Bewegungen auszufiihren, eines
der verdeckten Themen des ganzen Films ist (1988, 225).

[23] Hedges (1991, 79) schlédgt vor, die Kamerahohe in dieser Szene als Mittel zu interpretieren, mit dem Hitchcock die
Identifikation des Zuschauers mit dem Protagonisten intensiviert: "the low angle shows us how he feels about the attack
[...]. Because of this shot we identify with Grant rather than with the pilot, whose thoughts and feelings are not con-
veyed to us".

[24] Gerhard Schumm, Brief v. 11. Mai 1993.

[25] Vgl. dazu Hitchcocks AuBerungen in den Truffaut-Interviews (1992, 62, passim) sowie Wulff 1993b.

[26] Vgl. dazu auch Cavell (1986, 251), der "Identitdt" und "Theatralitdt" als Grundthemen des Films ansieht.

[27] Nach Miiller (1962, 86) rechnet die Wandlung zam "Wesen einer dramatischen Handlung [...]: Sie ist eine flieBen-
de, sich bewegende Handlung, in der sich alle Charaktere im Laufe der Ereignisse dndern miissen." Wéhrend Miiller
'Wandlung' aber als Verdnderung des einzelnen Charakters begreift, untersuche ich hier Verdnderung von sozialen Be-

ziehungen, ja ganzen Beziehungsnetzen.

[28] Truffaut spricht in den Hitchcock-Interviews von Handlungsumschwiingen (1973, 245) und trifft den Nagel auf den
Kopf. Verbreitet ist auch die Rede vom Wendepunkt.

[29] Darin steht er nicht allein - wenn man tiberhaupt etwas iiber das Problem erfdhrt, steht immer der einzelne im Zen-

trum der Beschreibung. Vor allem in der Drehbuchliteratur finden sich gelegentliche Anmerkungen. Ein Beispiel ist
Vale, der Charakterisierung (die alle Fakten iiber einen Menschen erfalt), Charakter (der nur ein Aspekt der Charakte-
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risierung ist) und Charakteristika (einzelne Komponenten, die den Charakter bilden) unterscheidet; vgl. dazu Vale 1987,
104, passim.

[30] Die ruhelose Bewegung des Helden ist iiber eine narratologische Uberlegung hinaus mehrfach Ausgangspunkt von
Gesamtinterpretationen des Films gewesen. Die Charakterisierung von NortH BY NortHwEST als "Road-Movie" (Jendri-
cke 1993, 105) fiihrt aber an der narrativen Motivierung des Ortswechsels schlicht vorbei: Schildert das Road-Movie
das Leben im Reisezustand als eine eigene Lebensform auch dann, wenn die Helden nicht freiwillig zu reisen begonnen
haben, zielt die Geschichte Thornhills eindeutig auf eine Beendigung des State-of-Being-on-the-Road. Interessanter ist
dagegen Brills knapper, leider nicht weiter ausgefiihrter Hinweis, da8 Thornhills Reise auf Funktionen des Reisens im
Marchen verweise und er am Ende in einen neuen Zustand des happily ever after transformiert sei (Brill 1988, 8).

[31] Vgl. dazu Taylor 1982, 298. Von einer Schnittauflage betroffen war auch die Szene nach dem vorgetduschten At-
tentat, die nur deshalb, weil Hitchcock die kiinstlerische Kontrolle {iber den Film hatte, stehenbleiben konnte; vgl. dazu
Truffaut 1973, 246f.

[32] Leitch faft die Szene als einen beiderseitigen Versuch, Kontrolle iiber den anderen zu erlangen: "Eve attempts to
reassert her maternal control over Thornhill by telling him, 'You're a big boy now,' but Thornhill wants to define their
relationship in other terms: 'Now, let's see. What could a man do with his clothes off for twenty minutes?™ (1991, 213).
NortH By NorTHWEST ist in der Interpretation Leitchs auch eine "Sozialisationsgeschichte", in der Thornhill vom puber-
tierenden in einen erwachsenen Mann transformiert wird. Entsprechend nimmt Leitch die erotische Initiativitit Thorn-
hills als Hinweis darauf, dal Thornhill nun "reifefdhig" [able to mature, vgl. ebd., 213f] sei und so die Voraussetzungen
dafiir erbringen konne, heil und erwachsen geworden aus der Geschichte herauszukommen.

[33] Ein Beispiel fiir eine rigorose Ausiibung der Funktionsrolle findet sich in Tue Day oF THE JackaL, in dem der Atten-
titer eine Frau umbringt, obwohl sie ihm geholfen und sogar eine Liebesnacht mit ihm verbracht hat. In Eve or THE
NeeptLe (1980) dagegen totet der Agent die Frau nicht und gerét dadurch in ein tédliches Dilemma.

[34] Vgl. dazu meine eigenen Ausfithrungen zur Rolle von Kataphora in der Spannungsdramaturgie (Wulff 1996).

[35] Eine weitere suprasegmentale Ebene ist die "Motivebene", die Peter Wuss als "perzeptive Struktur" des Textes be-
zeichnet hat, darauf Bezug nehmend, dall Motivstrukturen oft unterhalb der BewufBtseinsschwelle liegen und meist nur
Geltung fiir den besonderen Text haben; vgl. dazu Wuss 1993, 53ff, passim. Von der Untersuchung dieser Strukturebene
will ich hier absehen.

[36] Ich will hier nicht diskutieren, wie die Entwicklung der Szene mit dem Image Cary Grants koordiniert ist: Denn in
einer Komddie muf3 dieser komische Szenen haben!

[37] Eine derartige Vorstellung von Szenario als einer aus dem visuellen Angebot abgeleiteten Vorstellung habe ich mit
Ludger Kaczmarek und Peter Ohler zur Beschreibung der Tableaus von Derek Jarmans Film WittGensteN anzuwenden
versucht: "Das Szenario ist das kognitive Komplement, das durch das Bild bzw. eine analytische Kombination von Ele-
menten, die das Bild zeigt, aufgerufen wird" (1995 [Ms. S. 14]). An dem Beispiel des Jarman-Films 148t sich zeigen,
dall manchmal filmische Szenen als Kombination mehrerer Szenarien lesbar sind (was im Falle von Jarmans Film, der
"emblematische Topikalitdt" als poetisches Prinzip verfolgt, kaum verwundern kann, ist doch Doppelbeziiglichkeit
schon in der emblematischen Charakteristik angelegt).

[38] Ich habe das Prinzip der Situationalitdt in mehreren verschiedenen Kontexten vorgeschlagen, um die verschiede-
nen Sinnhorizonte beschreibbar zu machen, die insbesondere in der Formenwelt der Fernsehunterhaltung aktiviert wer-
den; vgl. Wulff 1993b als eine knappe Uberblicksskizze; vgl. dazu auch Wulff 1994b; zusammen mit Lothar Mikos
habe ich am Beispiel des GLucksraps zu zeigen versucht, daf - die Situativitdt des Geschehens vorausgesetzt - die Show
in ein Feld intersituativer Bezugnahmen auf lebensweltliches Spiel ebenso wie auf Genrekonventionen eingelassen ist,
was fiir die Bedeutungskonstitution sehr wichtig und folgenreich ist; vgl. dazu Mikos/Wulff 1996. Vgl. auch meine
Analyse der Maisfeldszene aus Norta BY NorTHWEST als ein Beispiel fiir eine "situationale Analyse" (1994a).

[39] Als wichtigste deutschsprachige Uberblickswerke iiber das Forschungskonzept vgl. neben Weingarten/Sack (1976)
auch Bielefelder Soziologen (1973).

[40] Zur "Definition der Situation" vgl. Dreitzel 1980, 103ff; Buba 1989, 121f.

[41] Zum Rollenbegriff siehe Dreitzel 1980, 43ff.

Wulff // Darstellen und Mitteilen /// 179



[42] Oder auch der Inkongruititsverfahren; vgl. dazu Mehan/Wood 1976, 49ff, die das Verfahren unter dem Rubrum
"Fragilitit von Realititen" behandeln.

[43] Im iibrigen sei daran erinnert, dafl Kulenkampff in seinen Ausgaben des Grossen Preises einen dhnlich scherzhaft-
provokanten Schlagabtausch mit einer Justitiarin hatte: Er hatte einem Kandidaten attestiert, da3 jener eine Antwort ge-
wuBt hitte, die er nicht geben konnte, weil Kulenkampff sie ausgeplaudert hatte; die Justitiarin griff ein und verwies auf
die Ersatzfragen; Kulenkampff attackierte darauthin sie und fragte, ob sie den Kandidaten nicht fiir integer halte; usw.
Auch hier bezog sich der Disput auf verdeckte, eigentlich immer stillschweigend beachtete Verfahrensregeln der Show.

[44] Es gehort zur Rafinesse der Inszenierung Hitchcocks, daB3 er die Bereitschaft zum koérperlichen Einsatz an den Ver-
tretern des Auktionshauses differenziert vorstellt: Abgesehen von dem Auktionator sind die anderen Figuren des Aukti-
onshauses ganz anders konturiert: Der neben dem Auktionator stehende Stellvertreter ist &uerst ungehalten tiber Thorn-
hills Benehmen und féhrt relativ schnell aus seiner Haut (deshalb auch wird er es wohl nie zum leitenden Auktionator
bringen!). Ein "Mann der Tat" ist auch der Schriftfiihrer, der Thornhill dann schlielich hinausbefordern will.

[45] Ein "Individuum" ist in der Sicht der Ethnomethodologie "ein kompetent Handelnder, dem es mdglich ist, in den
alltdglichen Handlungssituationen seine Wissenssysteme reflexiv, methodisch und situationsbezogen zu gebrauchen"
(Weingarten/Sack 1976, 20). In einer anderen Formulierung: "Diese [alltdglichen] Praktiken [des Handelns und des In-
terpretierens von Handlungen] bestehen [...] in den Methoden der Gesellschaftsmitglieder, Sdtze von Alternativen zu
sammeln, in den Methoden, den Tatsachengehalt von Informationen auszumachen, zu testen und zu verifizieren, in den
Methoden, Darstellungen der Umstédnde von Wahlmoglichkeiten und tatséchlichen Wahlentscheidungen zu geben und
schlieBlich in den Methoden der Gesellschaftsmitglieder, Konsistenz, Kohérenz, Wirksamkeit, Effizienz, Geplantheit
und andere rationale Eigenschaften einzelner und gemeinsamer Handlungen zu bewerten, hervorzubringen, zu erken-
nen, sicherzustellen und durchzusetzen" (Garfinkel/Sacks 1976, 130). Ohne dem hier nachgehen zu kénnen und zu wol-
len, gehe ich davon aus, dafl diese Kompetenzen sowohl den Akteuren zugeschrieben werden kdnnen (und miissen) wie
auch das Handwerkszeug bilden, mit dem Zuschauer die alltdglichen Interpretationsleistungen rekonstruieren (oder si-
mulieren; vgl. dazu Wulff 1994b, 113), die abgebildete Figuren in ihren settings erbringen.

[46] Ich habe an anderer Stelle die "Simulation der Situationsdefinition der Filmfigur", die auch und gerade dann erfol-
gen muf3, wenn der Zuschauer einen informationellen Vorsprung vor der Figur hat, als Bestimmungselement von sus-
pense vorgeschlagen (1994b, 113).

[47] Basisregeln (vgl. Cicourel 1973, 167) versetzen die Interaktionspartner in die Lage, Interaktionen aufzubauen und
aufrechtzuerhalten. Sie bieten Idealisierungen, Unterstellungen idealer Sachverhalte, auf deren Basis die Ubernahme
von Rollen erst moglich wird. Insbesondere handelt es sich um die Annahme einer Reziprozitdt der Perspektiven, die
Sprecher und Horer davon ausgehen 148t, "daf3 ihre wechselseitigen Erfahrungen aus der Interaktionsszene dieselben
sind, selbst dann, wenn sie den Platz des jeweils anderen einnehmen" (Cicourel 1973, 176; vgl. ebd. 176ff). Reziprozitit
sichert nicht nur die intersubjektive Verstehbarkeit alltédglicher Aussagen und bildet eine Bedingung fiir alle Kommuni-
kation, sondern bindet auch soziologische Forschung zuriick an soziales Alltagshandeln. Den Gesellschaftsmitgliedern
muB in ihrem alltdglichen Handeln eine soziologische Kompetenz unterstellt werden. Sie verfiigen iiber Methoden der
Aufrechterhaltung und Entwicklung von Situationen und haben dies gleichsam im alltédglichen Umgang eingeiibt.

[48] Die filmische Induktion (eigentlich handelt es sich um Abduktionen, was ich hier aber nicht weiter vertiefen will;
vgl. dazu Wuss 1993, 326f, passim) von "Emotionen" ist natiirlich hochst komplex, weil es nicht nur situative, sondern
auch narrative Bedingungen und metanarratives Wissen sind, auf die der Zuschauer Bezug halten muf3. Die Lange des
Films und die Tatsache, dal wahrscheinlich der Protagonist nicht zu Anfang sterben wird, sind zwei derartige - kogniti-
ve - Wissenselemente, die in die Emotionsabduktion eingehen koénnen. Die Lage verkompliziert sich, wenn man an-
nimmt, dafl "Emotion" auf situativer Ebene etwas anderes ist als eine Emotion, die mit narrativen Episoden wie
"Flucht" oder "Sich Verstecken" kombiniert sind.

Anmerkungen zum 6. Teil

[1] Das Gesamt einer Kultur kann als ein globaler Wissenszusammenhang aufgefaf3t werden, der von einzelnen Mitglie-
dern der tragenden Kommunikationsgemeinschaft erlernt werden muf3 und Anwendung in seiner jeweiligen Praxis fin-
det. Vgl. dazu neben Ecos verschiedenen Entwiirfen zu einer Theorie der kulturellen Einheiten (1972, 74ff, 94ff; 1976,
66ff; 1977, 176ff) Rodi (1975) und Wulff (1985¢, 366ff); auch Schapps "Philosophie der Geschichten" (1959) geht dar-
auf, daB3 Objekte und Ereignisse im kulturellen Zusammenhang in einem Kontext von Wissen interpretiert sind.
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[2] In einem Uberblicksartikel konstatiert Knox (1973) vier aus der rhetorischen Tradition herleitbare Ironie-Auffassun-
gen: (a) das Gegenteil von dem sagen, was man meint; (b) etwas anderes sagen, als man meint; (¢) tadeln durch falsches
Lob und Lob durch vorgeblichen Tadel; (d) jede Art des Sich-Lustig-Machens und Spottens. Vgl. dazu Groeben/Scheele
1984, 3.

[3] Es heift bei Berg (1978, 82-83): "Wenn ein Sprecher S einen Satz T einem Adressaten A duBert und das AuBern ei-
nes Satzes T als Ausdruck der Proposition p und als Vollzug eines Sprechaktes vom Typ I gilt, dann handelt S ironisch,
wenn er unter den gegebenen Bedingungen T duflert, um damit die Proposition q auszudriicken oder einen Sprechakt
vom Typ J auszufiihren. Die Sprechakte I und J, die Propositionen p und q seien dabei jeweils das 'Gegenteil' voneinan-
der."

[4] Die semantische Beschreibung der Ironie ist sehr kompliziert. Das ironische Verhéltnis umfafit nimlich mehrere se-
mantische Stufen. Auf der ersten Stufe ist die Situation anzusiedeln, wie sie dem Opfer der Ironie erscheint bzw. wie sie
von demjenigen, der ironisch spricht (dem "Ironisten"), dargestellt wird. Auf der zweiten Stufe steht dagegen die voll-
stindige Situation, wie sie einem neutralen Beobachter oder dem "Ironisten" erscheint. Diesem Modell folgend, ist die
abgebildete Ironie der zweiten Stufe, die aktuale Ironie dagegen der ersten Stufe zuzuordnen. Vgl. zu diesem Stufenmo-
dell Kozloff (1988, 109) sowie Muecke (1969).

[5] Kozloff unterscheidet vier Elementarformen filmischer Ironie: "'verbal irony' by the characters (Walter Burns's and
Hildy Johnson's repartee in His GrL FripAY), 'dramatic irony' (in THE TarTY-NINE STEPS Richard Hannay strives despara-
tely to reach Professor Jordan for help, only to discover that Jordan is the chief villain), or 'tragic irony' (Ratzo Rizzo
dies just as he arrives in Florida in MipnigaT CowBoy)" (1988, 109); auerdem ist ein Typus von Ironie zu nennen, der
durch die Verdoppelung der Erzdhlerinstanzen in der Voice-Over-Erzahlung méglich wird (1988, 102-126).

[6] Der Terminus ist iibernommen von Behler (1981, 48), der allerdings keine weitergehenden Definitionen gibt.

[7] Vgl. dagegen eine geradezu gegenlaufige Annahme iiber die Konsequenzen ironischer Darstellung: Im Zusammen-
hang mit der Darstellung romantischer Ironie schreibt Behler, Ironie sei ein "Zusammenspiel von zwei Realitatssphéren,
eine Vermischung von erhabenen und trivialen Angelegenheiten, und ein Widerstreit von Stimmen, welche die Kontu-
ren der Dinge verschdrfen" (1981, 48; Hervorhebungen nicht im Original). Es diirfte deutlich sein, daf bei allen Ver-
schiedenheiten auch diese Auffassung davon ausgeht, dal mit dem Einnehmen eines "Ironie-Standpunkts" eine Manipu-
lation der Wahrnehmung der Realitit vorgenommen wird.

[8] Insofern wiirde ich auch Sarah Kozloff widersprechen, die filmische Ironie als "discrepancies between the image
and the sound tracks, lapses of continuity, or other distortions or interruptions" zu bestimmen versucht (1988, 110) - al-
lerdings einschréankt, daB3 der Zuschauer diese Anomalien "as purposeful, as a deliberate flouting of conventions (wit-
ness Godard's films)" auffasse (ebd.). Der Autoritit der Erzdhler-Instanz gegeniiber 148t sie einzig den ironischen Voice-
Over-Erzéhler zu, weil in diesem Falle die "source of the narrative is doubled, and because the act of storytelling is now
part of the text [...], an ironic distance can be opened up between narrator and the implied author" (1988, 109). Diesem
instanzen-orientierten Verstdndnis von Textkonstitution gegeniiber mochte ich hier daran festhalten, daB auch unterhalb
der Instanzenschwelle Ironie im benannten Sinne eingesetzt werden kann, ohne dall der Zuschauer den Bruch mit der
Erwartung "normalisiert" und ent-ironisiert.

[9] Die Geschwister Adelheid und Wilhelm Busch haben in den 60er Jahren von ihrem Vater die 'Werra-Post' geerbt -
eine kleine Tageszeitung, die das frither blithende Stiddtchen Friedheim und das ganze Werra-Tal mit Nachrichten ver-
sorgte. Seit 1949 ist die Auflage aber kontinuierlich gesunken - die Konkurrenz der iiberregionalen Sensationspresse
(vor allem der Tageszeitung 'Tag' und der Wochen-Illustrierten 'Ring') hat dazu genauso beigetragen wie die Tatsache,
daf3 das Hinterland Friedheims groBen Teils in der DDR liegt und daf3 die wirtschaftliche Verarmung des Zonenrandge-
bietes vorangeschritten ist, was zum Verkiimmern des Anzeigenmarkts fiihrte. Dal3 die Geschwister Busch dennoch ihre
Zeitung nicht aufgeben, grenzt an 6konomischen Unfug. Im Bemiihen, die Auflage zu steigern, beginnt Busch, die Sen-
sationen selbst zu schaffen, von denen er berichtet: Nachts betitigt er sich als "Telefon-Vandale" und schneidet in Tele-
fonzellen die Horer ab - am nachsten Morgen textet er iiber den "Vandalen". Busch verliebt sich in die neue Lehrerin
des Ortes, die allerdings auch nichts dagegen tun kann, daB sich einige der Erfindungen Buschs verselbstindigen und
sich der Kontrolle des Urhebers entziehen. Ein kleines Médchen, das Busch auf einer Wiese beobachtet hatte, wie es
seltsame Worte zu den Schafen, die es hiitete, sprach, wird von ihm zu einer Prophetin der deutschen Wiedervereini-
gung aufgebaut - und unversehends steigen andere in den Fall ein, von der groflen iiberregionalen Presse bis hin zu den
Reisebiiros, die, ein Geschaft witternd, bei Friedheim eine Art Wallfahrts-Ort kreieren. Noch tiberraschender geht eine
andere Saat Buschs auf: Einem ehemaligen Schulfreund, der in der GroBstadt bei der 'Ring' arbeitet, nach Friedheim
zum Jubildum des Sportvereins kommt und dort im Bett einer Frau eines sehr natiirlichen Todes stirbt, dichtet Busch
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eine Existenz als Spion an - und wieder verselbstindigen sich die Ereignisse. Mehrere Leichen - ein vorgeblicher Zahn-
arzt liegt tot im E-Werk, ein Alt-Nazi wird an einer Bus-Haltestelle ermordet - scheinen die wirkliche Existenz eines
Spionagerings zu beweisen. Busch verwirrt sich zusehends, er verliert Verstand und Kontrolle. Der Film endet an den
Grenzanlagen, in denen Busch mit einer Mohrriibe in der Hand nach seinem entlaufenen Kaninchen Munzel sucht.

[10] Elliker 1980a, 57. Der weiteren Annahme Ellikers, der Kabinenroller sei "ein Quasi-Sinnbild [sic!] der deutschen
Nachkriegsamputation: Flugzeuge durften nicht mehr gebaut werden, also reduzierte man sie auf Flugzeugkanzeln"
(ebd.), sei hier nicht weiter gefolgt - es scheint sich dabei um eine vollig iberzogene Deutung zu handeln.

[11] Differentielle Information kann auch dem Objekt selbst schon zukommen: Weil "Objektbedeutungen" sich histo-
risch wandeln und sich verschiedene Konnotationen, Symbolisierungen und Kontextualisierungen am gleichen Objekt
iiberlagern und durchdringen kdnnen, so daf eine hochst komplizierte "Bedeutungseinheit der Objektwelt" entsteht.
Analysen haben meist am Warencharakter derartiger Objekte angesetzt, doch nur &duferst selten sind "Objektbedeutun-
gen" als Grundlage ihrer Darstellung untersucht worden. Vgl. zuletzt dazu die ikonographische und kulturologische
Analyse von Hiippauf (1995), der dieses Prinzip an der Entwicklung der kulturellen Bedeutungen von Kopfbedeckun-
gen zeigt.

[12] Es sollte vermerkt werden, da3 der "Wilhelm!"-Schrei durchaus Bedeutung tréigt - aber auf einem hoheren textuel-
len Niveau. Zum einen kann man ihn nehmen als Ausdruck des dominierenden Charakters der Schwester Buschs; zum
anderen 146t er sich auch lesen als Metapher fiir die Bindung Buschs an die 'Werrra-Post'. Die De-Kontextierung, um
die es mir hier geht, betrifft nur die Montage-Konvention auf dem Niveau der Handlungsverkniipfung zweier Akteure.

[13] Ich will hier nicht dariiber rdsonnieren, in welchen Charakteristika in Willi Busch Haltungen realisiert sind, die
dem Werk des Dichters und Zeichners Busch auch zukommen. Immerhin hat Schilling seinen Protagonisten als "geisti-
gen Nachfahren" Buschs tituliert (Elliker 1980b, 63; Fischer 1980, 191). Vgl. zu diesem Stichwort auch Elliker (1980a,
57), der sogar so weit geht, den WiLLi-Buscu-Report insgesamt unter "romantische Ironie" zu rubrizieren.

[14] Es sei angemerkt, daf diese Betrachtung angeregt ist durch Goffmans Untersuchungen zur Konstitution von All-
tagserfahrung in priméren und sekundéren Interpretationsrahmen; vgl. dazu Goffman 1977.

[15] Es sei hier dahingestellt, in welchem MafBle Formen der Volkspoesie aufgenommen und verarbeitet werden. Auch
dort kann man die Beobachtung machen, dal Werbe- und Propagandaslogans hdufig in verdrehter oder sogar in gegen-
sdtzlicher Manier verbreitet und kolportiert werden. Vgl. dazu bis heute Rithmkorf 1969.

[16] Ich habe mich hier weitestgehend an Goffmans Untersuchung zur Rollendistanz angelehnt; vgl. Goffman 1973,
insbes. 118ff. Es soll hier nicht weiter interessieren, ob die Rollen, auf die die Distanzierung geht, situativ-lebensweltli-
cher Art oder theatralischer, melodramatischer, kolportagehafter oder sonstiger Herkunft sind.

[17] Vgl. dazu die allerdings nicht sehr systematische Studie von McKinnon 1984 sowie die soziologisch motivierte
Studie von Levy 1991.

[18] Es sei dahingestellt, daf hier eigentlich nur ein bestimmtes Raumverhiltnis - isolierte Kapsel, sich bewegende Au-
Benwelt; konturenscharfer Innenraum, aquarellverwissertes Auflen - inszeniert wird, daf3 also jeden Falls weitere Kon-
textdaten zum Bild hinzutreten miissen, bis es im genannten Sinne als "Anzeiger" des Fliegens funktionieren kann.

[19] Vgl. zur Definition von "thematischer Struktur" vor allem Jones 1977, insbes. Kap. 1 u. 3.

[20] Eine dhnlich ironisch-symbolisierende Einstellung auf die amerikanische Nationalflagge findet sich in Robert Alt-
mans NASHVILLE.

[21] Auf einer dritten Betrachtungsstufe wire festzuhalten, dafl Schilling das Motiv der Grenze in allen seinen Filmen
thematisiert; dieses sei hier am Rande festgehalten; vgl. dazu Schelbert (1980, 84), Pflaum (1980, 19) sowie Elliker
(1980b, 62). Auf einer vierten Stufe wire das Motiv der deutsch-deutschen Grenze als Gegenstand der Filmgeschichte
zu untersuchen (unter den Filmen, die man dann in einer intertextuellen Reihe zu untersuchen hitte, sind solche Titel
wie: Frucat Nnacu Beruin [1960, Will Tremper]; Tue Spy Wao Came v FRom THE CoLb [DER SpioN, DER AUS DER KALTE KAM,
1965, Martin Ritt]; Torn CURTAIN [DER ZERRISSENE VORHANG, 1966, Alfred Hitchcock]; FuNeraL v BERLIN [FINALE IN
BerLiN, 1966, Guy Hamilton]; Lies VATERLAND, MAGST RUHIG SEIN [ 1975, Roland Klick]; Nigut CrossING [Mit bEm WIND
NAacH WESTEN, 1982, Delbert Mann]; Emnmar Ku'pamm unp zuruck [1983, Herbert Ballmann]; usw.).
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[22] Der Hubschrauber wird so in den Rang eines blofien Signifikanten zuriickgestellt: ein Zeichen, das keine prakti-
schen Konsequenzen hat. Gegenstand unter anderen Gegenstianden. Im 'Spiegel' stand im gleichen Sinne: "Auch wenn
die Kraft- und Luftfahrzeuge des BGS gegen das Vergessen der Gefahr vor Ort sind, bringt das Busch keine Zeile"
(19.5.1980, 254).

[23] Auf diesen Aspekt baut die riide Polemik auf, in der K.L. Baader in der 'Filmfaust' den Film als "Konfektionsware
fiir Programmkinos" bezeichnete und sich dabei auf ein zeitgendssisches Publikum bezog, das es in dieser Zusammen-
setzung und Orientierung heute nicht mehr gibt: "Im Mittelpunkt steht eine Donald-Duck-Figur, ein heroisch-lacherli-
cher Verlierer, ein rebellischer Kleinbiirger, der sich als agiler Vertreter des in alternativen Kreisen wieder anerkannten
Kleingewerbes mit List und Tiicke gegen die Monopolkonkurrenz wehrt: der kleine Mann, der sich nicht unterkriegen
lassen will" (1980, 32). Und der Autor fahrt fort: Der Film "zitiert nur noch Klischees aus der linken und alternativen
Meinungswelt, schafft ein putziges Provinz-Szenario, in dem bekannte 'Typen' fiir ein Album 'alternativer' Vorurteile ab-
gelichtet werden" (34). Und er schlief8t: "Der Film zielt auf den alternativen Spiefer, der sich noch den Luxus seines
(borniert) aufgeklarten BewuBtseins leistet (das sich freilich inzwischen konventionalisiert und zu einer kommoden
'Weltanschauung' entschérft hat) und der in die Gesellschaft, von der er nur noch den Schimmer der eigenen Vorurteile
besitzt, nicht mehr eingreifen will oder kann" (34).
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