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Ich will zunichst die Facettenklassifikation als eine
Technik der Korpusanalyse vorstellen, dann eine Fa-
cettenuntersuchung des Gefangnisfilms skizzieren
und mich schlieBlich mit der Untersuchung "thema-
tischer Motive" beschéftigen, zu denen auch das Ge-
fangnis zdhlt.

1. Facettenklassifikation

In der Klassifikationstheorie bilden die Facetten-
klassifikationen einen ganz eigenen Typus. Anders
als in hierarchischen Klassifikationen, in denen ein
Exemplar eines Typus' einem Ort in der Klassifikati-
on zugeordnet wird, klassifiziert die Facettenklassi-
fikation, indem sie jedem Exemplar eine Beschrei-
bung zuordnet, die nach all seinen inhaltlichen
Aspekten neu zusammengesetzt ist. Man spricht
deshalb auch von "synthetischer Klassifikation". Es
diirfte deutlich sein, daB die Facettierung eine groB3e
Flexibilitit gegentiiber den Eigenheiten und vom Ty-
pischen abweichenden Eigenschaften von Exempla-
ren hat. Gerade die Anpassungsfahigkeit an die Be-
sonderheit von Individuen ist aber ein Kennzeichen,
das das Facettenmodell fiir die Beschreibung von
Motiven und Genres, die sich ja im besténdigen his-
torischen Wandel befinden, besonders geeignet
macht. Motiventwicklung ist eine Bewegung zwi-
schen der Herausbildung von Prototypen und der
Absetzung von denselben (die wiederum zu neuer
Typifizierung fiihren kann) - so daB3 sich jeder Film
eines Genres in einer Doppelorientierung befindet,
was fiir ein Projekt wie die Genretheorie, die ten-
denziell ja auf die Herausarbeitung stereotypischer
Eigenschaften an Exemplaren konzentriert ist, ein
groBes - wenn nicht sogar das wichtigste - methodi-
sche Problem bildet.

Natiirlich entsteht bei der Facettierung das Problem,
typische und exemplarische Eigenschaften mitein-
ander in Verbindung zu bringen. Facettenklassifika-
tionen, wie sie in der Bibliothekswissenschaft ver-
wendet werden, verfahren nach dem Baukastenprin-
zip und benutzen vorgegebene, aber beliebig zu

kombinierende Begriffe. Die Klassifikation ist dann
dieser Begriffsvorrat einschlielich der Verfahrens-
regeln, die einem jeweiligen Individuum eine Be-
schreibung zuordnen. Die Begriffe des Baukastens
werden nach formalen Kategorien (Substanz, Form,
Eigenschaft und dergleichen mehr) geordnet. Eine
Klasse zusammenhangender Begriffe heifit Facette,
der einzelne Begriff Isolat. Welche und wieviele Fa-
cetten und Isolate in einem jeweiligen Gegenstands-
bereich benutzt werden, richtet sich nach dessen Be-
schaffenheit. Die Klassifikation wird im Klassifizie-
ren erzeugt: In der Beschreibung von Individuen
werden Kategorien gefunden und erprobt, die facet-
ten- oder isolatfahig sind (die also iiber das Exem-
plar hinaus als Beschreibungskategorien verwendet
werden konnen).

Auf diese Art entsteht ein Beschreibungsapparat,
dessen Kategorien nicht hierarchisch (oder nicht nur
hierarchisch) miteinander verbunden sind, sondern
die vielmehr ein Netzwerk von begrifflich-kategoria-
len Beziigen konstituieren. Facette und Isolat kon-
nen iiber mehrere Stufen hinweg differenziert wer-
den - was auf der einen Ebene der Beschreibung ein
Isolat ist, kann auf der ndchsten Ebene wiederum
eine Facette sein, der Isolate zugeordnet sind etc.
Eine derartige Stufenfolge erinnert zwar strukturell
an hierarchische Klassifikationen, doch sei darauf
verwiesen, daf} die Isolate die Facette nicht vollstin-
dig differenzieren, sondern in unter Umsténden sehr
viel komplizierteren Beziechungsgefiigen fundiert
werden miissen. Das Moment der "Kontrolle" etwa,
das im Genre Geféngnisfilm eine eigene und sehr
zentrale Facette bildet, manifestiert sich in zahlrei-
chen Akten, in denen soziale Kontrolle ausgeiibt
wird, und sie manifestiert sich in den sozialen Ord-
nungsformen, die sich in diesem System herausbil-
den. Wenn nun der Kontroll-Facette "Widerstand"
als ein Isolat zugeordnet ist, so kann diese Relation
nur begriindet werden, wenn man eine natiirliche
Verhaltenstendenz von Individuen ansetzt, die sich
unter allzu grofler Einengung zur Wehr setzen. In
dem Verhiltnis von Kontrolle und Widerstand, das
hier zur Beschreibung der Geschichten des Gefang-



nis-Motivs angesetzt wird, ist also eine einfache
Personlichkeitstheorie enthalten, die erst erkliaren
kann, warum "Widerstand" (oder "Widerstands-
handlungen") eine Antwort auf Erfahrungen ist, die
in "hochkontrollierten Sozialwelten" gemacht wer-
den. In dhnlicher Art und Weise sind auch die ande-
ren Facetten mit ihren Isolaten zu verbinden: Indem
die Diskurse und Grundannahmen, die in der Facet-
tenklassifikation enthalten sind, in ihrer Vollfassung
benannt werden. Eine Facettendarstellung von so
komplizierten Gegenstinden wie thematischen Er-
zahlmotiven erweist sich so als Kurzfassung einer
diskursiven Beschreibung desselben Gegenstandes -
eine Ordnungsform des Diskurses allerdings, die die
thematische Prioritdt gewisser Grof3en vor anderen
in der Ordnung von Facetten und Isolaten prignant
zum Ausdruck bringen kann.

Zu fragen ist im jeweiligen Fall, am jeweiligen Ex-
emplar, welche der moglichen Facettierungen im
Vordergrund steht, im Zentrum der Aufmerksamkeit.
Facetten werden in besonderen Filmen gewichtet,
sie sind nicht gleichrangig. Die Geschichte themati-
scher Motive ist zumindest in Teilen als eine Verén-
derung der Gewichtungen zu beschreiben, die ein-
zelne Aspekte am Gegenstand zentral machen, ande-
re dagegen in den Hintergrund riicken.

2. Charakteristika des Gefiangnisfilms

Die Motivgeschichte des Gefangnisses ist lang und
vielgestaltig [1] und bildet zusammen mit den Moti-
ven der Irrenanstalt [2] einen eigenen Motivkreis.
Das Gefangnis als ein Ort, iiber den zu erzihlen sich
lohnt: Das hingt daran, da3 das Gefangnis eine Insel
bildet und gegen die umgebende Gesellschaft abge-
schottet ist; das hangt daran, dafl Protagonisten hier
unter Bedingungen iiberleben miissen, auf die sie
kaum Einfluf haben; das hdngt daran, daf3 es eine
fast natiirliche wirkende Handlungstendenz gibt, der
Einkerkerung durch Ausbruch zu entkommen.

Menschen im Gefangnis leben in einer gespannten
Ausgangslage, ihnen wird Gewalt angetan: Das ist
fiir das Erzéhlen immer ein guter Vorwurf. Doch
auch aus anderen Griinden genief3t das Gefangnis
Prominenz - kann doch an ihm (wie an der Irrenan-
stalt) in fiktionaler Art und Weise untersucht wer-
den, wie eine Gesellschaft mit ihren Abweichlern
umgeht. Das Geféngnis ist so auch Anlal fiir sozial-
kritischen Diskurs, nicht nur fiir aktionsdominierte
Geschichten.

Die Facetten und Isolate des Gefangnisfilms in ei-
nem ersten, noch sehr groben Uberblick:

A.1 Gefingnis-Auflenwelt-Facette: Dem Gefiangnis
gegeniiber steht die Aulenwelt. Die Kontrapositio-
nierung von Innen und Auflen bildet die Grundlage
fiir die allegorisch-metaphorische Tendenz des Mo-
tivs. Poetologisch gehort das Gefangnis zu den en-
gen Verwandten des Insel-Topos' [3]. Ahnlich der Ir-
renanstalt ist es "ein Ort auBBerhalb der umgebenden
Gesellschatft [...], eine 'soziale Insel' [...], die sowohl
rdumlich wie sozial eine eigene gesellschaftliche
Wirklichkeit und Verfassung hat oder haben kann"
(Wulff 1985, 17). Weil das Gefangnis nun eine Insel
ist, kann sie gedeutet werden als ein auf Kontrast,
Priagnanz und Form gebrachtes Abbild der umge-
benden Gesellschaft, als Gegenwelt der Gesell-
schaft, in der manche Figenheiten der umgebenden
Gesellschaft in ihrem zerstorerischen und men-
schenverachtenden Potential viel deutlicher zum
Vorschein kommen als in der Auflenwelt. Es findet
sich auch, allerdings wesentlich seltener, das Ge-
fangnis als Residuum und Fluchtort, als positives
Gegenbild der Aullenwelt. Innerhalb der Aullenwelt
bildet das Gefdngnis also eine Art "sozialer Enkla-
ve", einer Lebenswelt im kleinen, mit eigenen Ge-
setzen und eigenen Lebens- und Verhaltensregeln.

* A.1.1 Kapitalismus: Héufig reproduziert das so-
ziale Innensystem des Geféngnisses Machtverhélt-
nisse und Organisationsformen der dufleren Realitét,
erweist sich also als eine der Erscheinungsformen
der kapitalistischen Wirklichkeitsordnung. Die Kon-
trolle iber den Warenverkehr bildet z.B. oft eine
Grundlage fiir Macht- und Abhingigkeitsverhiltnis-
se.

* A.1.2 Institutionalitit: Gefangnisse bilden eigene
kleine soziale Systeme, in der die tatsdchlichen
Machtverhiltnisse in oft krassem Kontrast zu dem
in der institutionellen Verfassung begriindeten Rol-
lenverhaltnis von Wartern und Insassen stehen [4].

* A.1.3 Mdnnlichkeitskriterien: Im Geféngnis orga-
nisiert sich eine Mannergesellschaft. Die méinnli-
chen Muster von sozialem Verhalten und sozialer
Orientierung stehen ganz im Vordergrund. Auch die
Mittel der Konfliktbearbeitung sind durch das Ge-
schlechterrollen-Stereotyp determiniert. Gegen die-
sen Normaltyp steht eine zweite Gruppe von Ge-
fangnisfilmen, die in Frauengefangnissen spielen
und die ihre Spannung oft gerade aus dem Kontrast
der Weiblichkeit der Akteure und der Méannlichkeit
ihrer Handlungsorientierungen und -motive gewin-
nen.

* A.1.4 Mischung der Klassen: Das Gefangnis bildet
in gewisser Weise auch in Hinsicht auf die Klassen-



zugehdrigkeit der Insassen eine soziale Enklave -
eine Gesellschaft, in der Klassenzugehorigkeit
nichts gilt. Allerdings sind es oft Verhaltensweisen
und Sozialstrategien der lower class, die flir das
Uberleben in der Sozialwelt des Gefingnisses erfor-
derlich sind. In dhnlicher Weise werden auch Rassen
und Ethnien im Geféngnis gemischt.

* A.1.5 Sozialisationsinstanz: Bedingt durch die Ab-
geschiedenheit des Gefangnisses gegen die umge-
bende Gesellschaft [5] erweist es sich als ein Sozia-
lisationsrahmen, in dem besondere Personlichkeits-
merkmale erworben werden konnen, in dem Krimi-
nalisierung als "verborgenes Curriculum" verfolgt
wird, usw.

A.2 Kontroll-Facette: Die meisten Geféngnisfilme
sind Filme iiber Kollektive und die soziale Innen-
struktur der Gefangniswelt, iiber Machtverhéltnisse
und Geheimbiinde. Individuelle Freirdume existie-
ren nicht oder werden radikal eingeschrankt. Ten-
denziell lebt der einzelne im Gefangnis unter dau-
ernder Aufsicht, in einem potentiell immer 6ffentli-
chen Raum (Roffman & Purdy 1981, 26). "Entper-
sonlichung" gehort zum Programm des Geféngnis-
ses. Auch die rigide Ritualisierung des Tagesablaufs
ist Ausdruck dieses Programms.

* A.2.1 Widerstand: Soziale Kontrolle bildet oft eine
unmittelbare Gegenbewegung aus - es ist Stoff fiir
die Erzdhlung, wenn sich einem autoritativen Sys-
tem einzelne zur Wehr setzen. Darum handeln Ge-
fangnisfilme oft iiber Individuen, die sich gegen
Entwiirdigung und Unterdriickung auflehnen, sei es
durch Widerstandsakte oder durch Flucht.

* A.2.2 Sexualitdt: Die Unterdriickung und Subli-
mierung von Sexualitdt bilden eines der verdeckten
Dauerthemen der Gefangnisfilme: Und man konnte
sogar so weit gehen, anzunehmen, daf3 die Untersa-
gung der Sexualitit und - im weiteren Sinne - die
Verleugnung der Korperlichkeit des Gefangenen die
eigentliche und rigideste Form der Strafe ist.

* A.2.3 Homosexualitit und Gewalt: Die Ersetzung
sexuell aktiven Tuns durch alle méglichen Formen
der Homosexualitét (die hier oft in Verbindung mit
Gewalt [6] und Prostitution auftritt) ist wiederum
eine der Formen, in denen die Unterdriickung am
Korper thematisiert werden kann.

A.3 Facette des voriibergehenden Aufenthalts: Das
Geféngnis ist ein transitorischer Handlungsraum,
der Aufenthalt ist voriibergehend. Ein fast natiirlich
erscheinender narrativer Rahmen bildet darum das
Paar von "Einweisung" und "Entlassung". Die Ent-
lassung ist dabei in der Regel eine Befreiung. Die
Umkehrung dieses Verhéltnisses - der Insasse sieht

das Gefangnis als seine eigentliche Heimat an und
ist bestrebt, es nicht zu verlassen bzw. schnell wie-
der eingeliefert zu werden - ist selten (und dann
meist als Humoreske aufgezogen) und findet sich
héufiger im verwandten Motivkreis der Irrenanstalt
(Wulff 1985, 83).

* A.3.1 Einweisungsritual: Der Ubergang von der
AuBenwelt in den Innenraum des Gefangnisses ist
ein Ritual, in dem demonstrativ am Inhaftierten sei-
ne Entrechtung und Entmenschlichung vorgenom-
men wird (vgl. Roffman & Purdy 1981, 26).

* A.3.2 Externalisierung des Wiinschens: Die
Waunschorientierungen von Inhaftierten sind auf das
Leben nach der Entlassung bezogen. Thre Traume
beziehen sich stofflich oft auf die Zeit vor der Ein-
weisung. Wunschobjekte und Lustphantasien sind
dem Lebensraum Geféngnis also externalisiert, fiir
das Gefiihlsleben der Gefangenen findet eine Auf-
splitterung der Wirklichkeit in Gefangnis und Au-
Benwelt statt.

A.4 Programmatik-Facette: SchlieBlich ist das Pro-
gramm der Gefangnisse selbst ein Diskurs, der auch
in den Geféngnisfilmen immer gefiihrt wird. Da
steht das Modell der Rache gegen das Modell der
Verwahrung und gegen das Modell der Resozialisie-
rung. Sozialarbeiterische Konzepte stehen gegen
Konzepte der Sicherstellung. Und es stehen "heif3e"
Formen der Beziehung zwischen Helfern/Beamten
und Delinquenten gegen entsprechend "kalte", em-
pathische Formen der Teilnahme gegen biirokrati-
sche usw.

* A.4.1 Verhdltnismdfigkeit. SchlieBlich stellt sich
immer wieder die Frage nach der VerhdltnismaBig-
keit von Anlaf3 und Strafe, insbesondere natiirlich in
solchen Fillen, in denen jemand irrtiimlicherweise
zu einer Gefangnisstrafe verurteilt wird.

3. Motivanalyse

Das Gefingnis-Motiv, mit dem ich mich hier be-
schiftige, ist ein thematisches Motiv. Thematische
Motive sind strikt zu unterscheiden von narrativen
Motiven (wie "Unter falschem Verdacht") und Moti-
ven der Personenkonstellation (wie der Dreiecksbe-
ziehung oder der amour fou).

Thematische Motive sind bezogen auf auBerfilmi-
sche Institutionen und institutionelle Handlungsrdiu-
me sowie auf spezifische institutionalisierte Berufs-
rollen. "Krankenhaus" und "Arzt" bilden so z.B. the-
matische Motive aus, die einerseits auf die gesell-
schaftlichen Funktionen der Medizin hin orientiert



sind, andererseits mit den normativen Bedingungen
des Handelns in diesem Bereich befafit sind. Die In-
stitution bildet so einen auB3erfilmischen Rahmen,
der dazu geeignet ist, einen Handlungsraum zu kon-
stituieren, der sich als eigener Motivkomplex entfal-
ten kann. Dazu zdhlen: Krankenhaus, Arzt etc.; Ir-
renhaus; Gefangnis, Zuchthaus, Camp; Polizei, Poli-
zeirevier; Schule, Universitit, College; Hotel; Pfar-
rei; Journalisten, Redaktionen.

Die narrative Struktur, die mit derartigen Motiven
koordiniert ist, ist nicht dominant, sondern abhén-
gig; sie resultiert aus den Verpflichtungen und Ver-
suchungen, denen ein Akteur in einem institutionell-
normativen Handlungsrahmen ausgesetzt sein kann.
Das eigentliche Thema bildet immer der Handlungs-
raum und das Gefiige von Normen und Pflichten,
das ihn auszeichnet.

Wihrend narrative Motive als ein Verlaufsdiagramm
der moglichen narrativen Sequenzen dargestellt
werden konnen, bilden die thematischen Motive kei-
nen Gesamtplan der mdglichen Verldufe aus, son-
dern sind auf den Handlungsraum insgesamt bezo-
gen. Der Handlungsraum selbst ist eines der The-
men der Erzdhlung und der narrativen Struktur min-
destens ebenbiirtig. Drei verschiedene Elemente der
Erzdhlung stehen so in einer Beziehung zueinander,
die es noch genauer zu bestimmen gilt. Das erste ist
die Struktur des Handlungsraums und der darin gel-
tenden Normen, Regeln und Obligationen. Das
zweite ist die Erzdhlung bzw. die narrative Struktur,
in der einzelne Ereignisse und Handlungen in eine
kausale Kette gebunden sind. Und das dritte ist die
Funktion der Erzdhlung, die dazu dient, die Regeln
und Konventionen des Alltagslebens ex negativo zu
thematisieren. M.a.W.: Die normativen Grundlagen
von institutionellen Handlungsrdumen bilden den
AnlaB3 und den Rahmen fiir MiBBachtung, Verstof,
Ubertretung, welches zugleich Anlisse fiir narrative
Verwicklungen sind. Indem Normen verletzt wer-
den, werden sie thematisierbar.

Betrachtet man thematische Motive also von den Er-
zahlungen her, in die sie ausgefaltet sind, gewinnt
man die Kategorien Norm, Kausalitdt, Verstofs, auf
die sie sich zuriickfiihren lassen und die in den Er-
zdhlungen eines Motivs miteinander verwoben sind.
Die Beschreibung der "Schnittstelle” zwischen the-
matischer und narrativer Struktur insbesondere ist
aber kompliziert. Ich will das an einem Beispiel il-
lustrieren. Ausgangspunkt ist die Annahme, daf3 the-
matische und narrative Motive miteinander kombi-
niert werden konnen. So 146t sich das Motiv "Unter

falschem Verdacht" mit dem Geféngnis-Motiv ver-
binden. Eine solche Kombination bewirkt mindes-
tens dreierlei: Zum einen wird damit eine Erzdhl-
perspektive vorherbestimmt. Ein Unschuldiger im
Geféngnis wird sicherlich die Zentralperson der Er-
zahlung (den Protagonisten) bilden. Damit eng ko-
ordiniert ist die Tatsache, dal} der Protagonist zu-
gleich ein empathischer Anker fiir den Zuschauer
ist. Er wird Demonstrationsobjekt sein, also einen
besonderen Fokus fiir die Darstellung des Gefang-
nisses bilden. Gerade, weil der Protagonist o/ne
Grund einsitzt, wird der Unschuldige AnlaB sein, an
dem die besonderen Ungerechtigkeiten, Harten usw.
des Gefangnissystems demonstriert werden kann.
Zum dritten schlieBlich wird die Motivattribution
modifiziert: Dem Protagonisten konnen besondere
Handlungsantriebe und Interessen unterstellt wer-
den, weil er ja auf eine normativ-juristische Grund-
lage rekurrieren kann, um seinen Aufenthalt vorzei-
tig zu beenden. Ein normaler Héftling hat dagegen
diese Moglichkeit nicht.

Die Koordination thematischer und narrativer Moti-
ve schlieft das normative Geriist eines Handlungs-
raumes mit einem perspektivischen Zugriff auf.
Handlungsraum wird als erlebter Wirklichkeitsaus-
schnitt konstituiert, indem der institutionelle Rah-
men mit einem subjektiv-individuellen Erlebenshin-
tergrund kombiniert wird. Die These ist, daB} eine je-
weilige Erzahlung einen institutionellen Handlungs-
raum als Erlebnisraum erfassen muf3. Nun sind
Handlungen per se perspektiviert und umfassen so-
wohl einen Entwurfs- wie oft auch einen Interakti-
onsaspekt. Der Handelnde ist teilnehmend invol-
viert, er erleidet oder genieft das, was geschieht.

Nun umfafit das thematische Motiv schon mogliche
Ansatzpunkte der narrativen Erschliisselung. Eine
strikte Trennung wére rein analytisch. Ein Hand-
lungsraum ist nicht als reines Gefiige von Normen,
Gesetzen und Regeln faBbar, sondern als Einheit des
Wissens angelegt darauf, in welcher Art und Weise
er Raum fiir eine Erzdhlung sein kann.

Einzelne Ansatzpunkte der Erzdhlung reflektieren
immer auch Eigenschaften des Handlungsraums,
iiber dem das Motiv angelegt ist. Dies macht das
analytische Element an Motiven aus - und zugleich
ist dies der Grund, warum Motivanalyse immer
auch Analyse zeitgendssischen Wissens (oder "Mei-
nens") liber jeweilige Handlungsrdume ist. Wer das
Motiv des Irrenhauses oder des Gefangnisses unter-
sucht, untersucht auch zeitgenossisches Wissen iiber
Irrenhaus und Geféngnis. Motiv-Facetten konnen als



Konzeptionen aufgefalt werden, in denen ein Ge-
genstand erfaft, in einer spezifischen Art und Weise
beschrieben und zudem noch qualifiziert wird (zum
theoretischen Rahmen vgl. Wulff 1985, 7-23, bes.
9ff). Zugleich bilden sie ein Geriist, auf dem inter-
textuelle Beziehungen zu den anderen Geschichten
des Motivs hergestellt werden kdnnen. Facetten sind
Modelle oder Teilmodelle, in denen ein Gegenstand
beschrieben wird.

Die Annahme, der ich hier folge, ist einfach und fol-
genreich und sei hier als Nachbemerkung vorge-
stellt: Alltagswissen iiber Handlungsrdume von der
Art des Gefdngnisses nutzt Organisationsprinzipien,
die auch narrative Texte konstituieren. Es gibt also
einen gemeinsamen Kern, der Alltagswissen und ge-
wisse narrative Genres und Praktiken miteinander
verbindet. Dies ist in zweierlei Weise zu verstehen:
(1) als gemeinsame thematische Grundlage - All-
tagswissen umfaflit und fullt auf Konzeptionen, die
auch in Erzéhlungen exponiert werden;

(2) als ein semiotisches Verhéltnis der Exemplifika-
tion - Erzdhlungen illustrieren am Beispiel, welches
Normen- und Regelwissen zum einen in der erzéhl-
ten Welt, zum anderen im Alltagsleben Bestand ha-
ben. Erzéhlungen (oder zumindest eine Teilklasse
der Erzéhlungen) lassen sich als eine Kasuistik ver-
stehen, die Alltagswissen erprobt und das Wissen
iiber Fille bereitstellt, an denen jenes erst seine
Kontur gewinnen kann.

Uber viele Gegenstiinde, von denen man keine un-
mittelbare Erfahrung hat, kann man so trotzdem Ur-
teile bilden und Wissensbestidnde anlegen. Vorurtei-
le sind unter dieser Perspektive im voraus gewulite
Geschichten, die mit Gegenstdnden irgendwelcher
Art geschehen konnen. Manchmal finden sich ein-
deutige Spuren des narrativen Bodens der Vorurteile
auch in einschldgigen Untersuchungen wieder. Mar-
tin Jaeckel und Stefan Wieser stellten in ihrer Unter-
suchung zu den alltéglichen Vorurteilen iiber Psych-
iatrie und psychische Krankheit unter anderem die
Frage: "Wiirden Sie Ihre Kinder einem ehemaligen
Patienten der Nervenklinik zur Aufsicht anvertrau-
en, oder nicht?" (1970, 26). Auf welches Wissen re-
kurriert die Frage? Will man sie beantworten, miis-
sen Vorstellungen in Gang gesetzt werden, Phantasie
gerit ins Spiel, Gefahren und Risiken miissen kalku-
liert werden. Die These: Das geschieht in Form von
Konstruktionen, die auch Erzdhlungen zugrundelie-
gen. Eine Geschichte kommt auf die gestellte Frage
hin erst in Gang, wenn die Kinder in Gefahr geraten.
Es iiberrascht nicht dal das "Maf} der Ablehnung"
auf die Frage hoch war. Und auch die besondere

Rolle der Kinder im angedeuteten Szenario wurde
von den Befragten reflektiert - sie seien "noch nicht
in der Lage, sich selbst zu schiitzen, weder physisch,
noch moralisch-sittlich, noch geistig" (1970, 26).
Die elementare Grundkonstellation "Kinder, Eltern,
Geisteskranker" wird als Rahmen einer moglichen
Geschichte akzeptiert - und genau dieses verdient
Aufmerksamkeit und kann von dem Beispiel abstra-
hiert werden: In der Beantwortung von Fragen in
Vorurteilsuntersuchungen wird Wissen aktiviert, das
in Geschichten ausgefaltet werden kann. Dieses
Wissen kann nicht unabhéngig von den Geschich-
ten, in denen es expliziert wird, gesehen werden.
Geschichten liefern den Stoff, aus denen eine moti-
vische Wissenseinheit gewonnen wird.

Diese Uberlegungen stehen in der Nihe der Kulti-
vierungshypothese, wie sie von Gerbner und seiner
Gruppe vorgetragen worden ist. Auch dort wird da-
von ausgegangen, daf} fiktionale Stoffe und Themen
in das Alltagswissen hineinwirken und letztlich auch
zur Planung eigenen Handelns verwendet werden.
Zwei relativierende Bemerkungen seien gestattet:
Zum einen geht es mir hier um die Frage nach dem
Prinzip, das das Wissen iiber solche Gegenstinde
wie Gefangnisse organisiert (und die These ist, dafl
es Ensembles moglicher Geschichten sind, die wie-
derum mittels der Facettierung erfafit werden kon-
nen); und zum anderen ist zu bedenken, daf} in zahl-
reichen Untersuchungen eine Diskrepanz zwischen
Vorurteilen und tatsdchlichem Handeln festgestellt
worden ist, daf} es also einen so unmittelbaren und
blinden Zusammenhang von "Wissen" und "Han-
deln" nicht gibt, wie er in manchen Medienwir-
kungsphantasien behauptet worden ist.

Anmerkungen

[1] Vgl. neben den Bemerkungen in Roffman/Purdy 1981
v.a. Querry 1973; Crowther 1989; Parish 1991. Einen ers-
ten groBen Hohepunkt erlebte das Motiv Anfang der 30er
Jahre, als der Gefangnisfilm als eine Abart des Gangster-

films eigene Formen und Themen gewann; vgl. zu dieser

These Roffman/Purdy 1981, 26-30; White/Averson 1972,
46-48; Dooley 1979, 328-334.

[2] Charakteristischerweise enthélt Crowthers Monogra-
phie tiber den Gefiangnisfilm ein Kapitel iiber Irrenanstal-
ten (1989, Kap. 7). Vgl. zur Motivgeschichte der Irrenan-
stalt auch Wulff (1985, 77-113).

[3] Vgl. zu den neuzeitlichen Verwendungen der Insel-
Topik immer noch Liebs 1977.

[4] Fiir die Untersuchung der Prot- und Antagonistenrol-
len und der Sympathie der Hauptfiguren entsteht eine in-



teressante Ambivalenz, die dhnlich auch im Gangsterfilm
auftritt: "Just as gangsters were heroes and the opposing
forces of law and order the villains, so in prison movies
the convicts were the good guys and the guardians were
the baddies" (Crowther 1989, 4). Es mag mit der Schwie-
rigkeit zusammenhéngen, die Erzdhlung und die Rechts-
verhdltnisse der erzahlten Welt in Deckung zu bringen,
dal3 die meisten derartigen Filme mittels eines /ndividu-
ums, das gegen die Institution steht und sich zu verteidi-
gen sucht, perspektiviert werden.

[5] Inseln sind sehr oft als padagogische Mikrokosmen
angesehen worden; vgl. Liebs 1977.

[6] Dieses Teilmotiv ist relativ jung und lange durch die
Zensurbestimmungen unterdriickt worden. Der erste mir
bekannte Fall, in dem ein junger Gefangener durch
Mithéftlinge vergewaltigt wird, ist FORTUNE AND MEN's
Eves (MEenschHEN HINTER GiTTERN, Kanada 1971, Harvey
Hart); vgl. dazu White/Averson 1972, 252f; Russo 1981,
196ff.
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