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Editorial

Konzepte von Intertextualitdt, hervorgegangen aus Bachtins Entwurf der
"Dialogizitdt" von Texten und kultureller Produktion, begreifen Artefakte
aller Art als "Schmelztiegel" unterschiedlichster Diskurse, als "Schnittpunk-
te" dsthetischer und kultureller Praxen - Metaphern, die weit iiber das tra-
dierte "Einflub"-Konzept der Philologien hinausweisen. Textanalyse als
Kulturanalyse: Zuspitzung und Fluchtpunkt der Idee von Intertextualitat und
zugleich der Punkt, an dem sich Textanalyse auflgst. Darum muf die Praxis
intertextuell orientierter Beschreibung und Analyse immer wieder die Ba-
lance zwischen dem Textuellen und dem Kulturellen finden. Und zugleich
mufd sich die Produktivitit des Intertextualititspostulats am jeweiligen
Gegenstand zeigen. Der Pudding erweist sich beim Essen, sagt Brecht.

Diese Ausgabe von montage/av stellt - nach den Beitrdgen von Jacques
Aumont zu Malerei und Film im ersten Heft und von John Fiske zur
Populidrkultur im zweiten Heft - einige weitere Spielarten intertextueller
Analyse in praxi vor. So korrigiert Juri Tsivian in seiner Untersuchung der
russischen Ausprigung des "Caligarismus" die verbreitete filmhistorische
Auffassung vom sowjetrussischen "Montage-Kino" als einer reflektierten
Aneignung und Weiterfithrung des US-amerikanischen Montagestils. Ent-
gegen dieser monokausalen Ableitung kennzeichnet Tsivian die Entwick-
lung des russischen Films der nachrevolutiondren Zeit im Spannungsfeld
einer dsthetischen und kulturellen Auseinandersetzung, in der der deutsche
expressionistische Film wichtiger Kristallisationspunkt war.

Die Komplexitit von "Dialogizitt" wird deutlich in Naum Klejmans
intertextueller Reinterpretation der drei Lowen aus Eisensteins PAN-
ZERKREUZER POTEMKIN. Klejman, von dem hier erstmals ein lingerer
Artikel in deutscher Ubersetzung vorliegt, untersucht die bekannte Montage-
Phrase in einer offenen Spiralbewegung: Schicht um Schicht legt er die
unterschiedlichen Facetten des verdichteten und ambivalenten Motivs des
Denkmals frei und belegt durch eine archdologische Spurensuche dessen
tiefe Verankerung im Gedéchtnis der russischen Kultur. Intermediale Be-
ziehungen erweisen sich damit als spezifische Auspriagung des Intertextuali-
titsphdnomens, bilden doch die symbolisch-technischen Apparaturen mit
ihren jeweiligen pragmatischen Konstellationen und semiotischen Potenzen
die Voraussetzung fiir die Entfaltung von intertextuellen Prozessen.
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Yvonne Spielmann kontrastiert in ihrem Beitrag die historisch gewordenen
medienspezifischen Bildraumkonzepte und Rahmenfunktionen in Film und
Malerei. Am Beispiel der Filme von Peter Greenaway untersucht sie, wie
mit der Ablésung analoger durch digitale Bildtechniken die "zeitliche"
Kunst Film einen Wechsel zur "Verrdumlichung" erfihrt. Durch die
intermediale Gestaltung bei Greenaway wird einc Schnittstelle zwischen den
Kiinsten sichtbar, die Malerei und Film auf struktureller Ebene vergleichbar
macht.

Lars Henrik Gass schlieBlich verfolgt in seinem Beitrag eine medienistheti-
sche Reflexion des Verhiltnisses von Fotografie und Film, die nicht auf eine
gemeinsame ontologische Referenz rekurriert, sondern dhnlich wie Spiel-
mann nach den sich historisch wandelnden Bedingungen isthetischer Erfah-
rung fragt. Eine theoriegeschichtliche Darstellung wird - in der Ausein-
andersetzung mit einzelnen Filmen - ergénzt durch die Beschreibung der je
spezifischen Konditionierung von Wahmehmungsweisen und Modi von
Korpererfahrung.

Ein zweiter, kleiner Themenschwerpunkt dieses Heftes ist dem Phéinomen
der Spannung gewidmet. Die "Thesen zu einem Forschungsfeld" sind eine
erste Postitionsbestimmung in einem weitgefacherten Katalog von Fragen,
die sich stellen, gleichgiiltig, ob man eher die dramaturgisch-textuelle Seite
des Spannungserlebens zu modellieren versucht oder die Rezeptions- und
Aneignungstitigkeit in den Mittelpunkt der Untersuchung stellt. Die
"Thesen" sind Einladung zur Diskussion. Peter Wuss' und Frank Kesslers
Artikel bilden zwei erste Beitrige zum Thema, das in den folgenden Heften
weiterverfolgt werden soll.

Mit Klemens Hippels Untersuchung zur parasozialen Interaktion schlieflich
setzen wir die Reihe von Artikeln fort, die den kommunikationstheoreti-
schen Aspekten des Fernsehens gewidmet sind.



Naum I. Klejman

Der Aufbriillende Lowe

Zur Entstehung, Bedeutung und Funktion einer
Montage-Metapher®

"Ich suche immer die gewichtigen Vorbilder méglichst detailliert zu analy-
sieren, um so die ‘nahen Verwandten' zu erkennen. Dies ist kein Plagiat,
sondern eine kulturelle Ubernahme der Methode und des Verfahrens im
reinsten Sinne des Wortes" (Eisenstein).!

"Das ist nichts Neues, das ist schon gesagt worden - lautet ciner der
gangigsten Vorwiirfe der Kritik. Aber alles ist schon gesagt, alle Begriffe
sind im Laufe der Jahrhunderte bereits formuliert und wiederholt worden:
Was folgt aber daraus? Dafl der menschliche Geist nichts Neues mehr her-
vorbringt? Nein, wir wollen ihn keineswegs schlecht machen: Der Verstand
ist unerschopflich in der Zusammenstellung von Begriffen, wie auch die
Sprache unerschépflich ist in der Zusammenfiigung von Worten. Alle Woér-
ter stehen im Lexikon; aber die Biicher, die stindig erscheinen, sind keine
Wiederholung des Lexikons. Ein Gedanke fiir sich bedeutet nie etwas
Neues; aber die Gedanken kénnen unendlich verschieden sein" (Puschkin
1973, 254; Herv.i.0.).

Am 28. Dezember 1934, neun Jahre nach der Premiere von PANZERKREUZER
POTEMKIN, erzihlte Eisenstein seinen Studenten:

"Wir wohnten damals in Sevastopol und machten Aufnahmen zum POTEM-
KIN. Wie immer nutzten wir die Gelegenheit, uns genauer umzusehen. Wir
iiberzeugten die Aufnahmeleitung davon, daBl wir uns wegen méglicher Auf-
nahmen die Jaltaer Seite [der Krimkiiste] ansehen miifiten.

Man organisierte fiir uns unter grolen Schwierigkeiten ein Automobil, und
wir schauten uns all diese Simeise, Kopeise usw. an.

So kamen wir auch nach Alupka.

Dort gibt es einen Palast mit [marmornen] Lowen.

*  Zuerst erschienen in: Kinovedceskie Zapiski [Filmwissenschaftliche Skizzen], 1, 1988.
1  Zit. nach einem unbetitelten handschrifilichen Manuskript von 1929; C.G.A.L.L. (Staatliches
Zentralarchiv fur Literatur und Kunst), Fundus 1923, Liste 2, Aufbewahrungsnummer 623.
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Mir kam der Gedanke, drei Lowenpositionen miteinander zu verbinden.
Dann entstiinde der Eindruck eines aufspringenden Léwen.

Der Schub des Panzerkreuzers war zu diesem Zeitpunkt schon aufgenom-
men. Ich stellte mir vor, den Schuf und die Léwen miteinander zu verbin-
den, eins ans andere zu kleben.

Wir verliefen den Park. Ich hatte keine Lust, den Apparat auszupacken. In
Gedanken versunken aB ich ein ganzes Kilo Weintrauben.

Schlieflich nahmen Tissé und ich dann doch die Kamera, und wir fingen an
zu drehen. Plétzlich tauchte ein Wichter auf. Er sagte: 'Es ist nicht gestattet,
Aufnahmen zu machen'.

Wir versuchten, ihn zu iiberreden. Wir redeten und redeten, und schlieflich
setzte er sich auf den Kopf des Léwen und machte den Vorschlag, doch ihn
aufzunehmen. Wir liefen uns davon nicht aus der Fassung bringen. Wir
baten ihn, dariiber mit der Verwaltung zu sprechen. Er machte sich auf den
Weg. Als er zuriickkam, waren die Lowen schon aufgenommen und wir
iiber alle Berge.

Auf diese Weise kamen die Léwen in den Film."2

Ein wenig abgewandelt findet sich diese Anekdote mit dem Wichter elf
Jahre spiter in dem Aufsatz "Zwolf Apostel” wieder:

"Es hat nicht viel gefehlt, und seine schiefgetretenen Stiefel und herabhin-
genden Hosen wiren tatsdchlich mitgefilmt worden: Beharrlich saB er auf
dem Kopf eines der drei Parklowen, und ehe er sie zum Fotografieren frei-
gegeben hitte, verlangte er erst einmal eine besondere Aufnahmegench-
migung.

Uns rettete der Umstand, daf auf der Schlofitreppe im ganzen sechs Lowen
standen. Wir liefen nun mit der Kamera von einem zum anderen, was den
strengen und nicht iibermaBig intelligenten Ordnungshiiter schlieflich der-
mafen irritierte, da er aufgab. So konnten wir dann doch noch unsere
GroBaufnahmen von dreien der Marmorbestien herstellen” (Eisenstein 1973,
100f).

Die Divergenz zwischen den beiden Versionen ergibt sich aus der Spezifik
des "Memoiren"-Gedéchtnisses. Der Aufsatz deckt sich hingegen mit der
Vorlesung in der Feststellung:

"Auch die 'aufgesprungenen Léwen' waren eine 'Gelegenheitsentdeckung' -
in Alupka, wo wir uns an einem der "Wartetage' erholen wollten" (101).

2 Zit. aus dem Stenogramm einer Vorlesung an der Fakultat fir Regie des VGIK; C.G.AL.L,
Fundus 1923, Liste 2, Aufbewahrungsnummer 623.
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Wir haben hier das klassische Schema der Entdeckung: ein gliicklicher
Fund - ein Gedankenblitz - die Geburt eines kithnen Bildes, das in die Ge-
schichte und Poetik der Filmkunst eingehen wird.

Wir haben keinerlei AnlaB, Eisensteins Aussagen anzuzweifeln. Es fragt
sich jedoch, ob die Selbsteinschitzung und das Gedichtnis des Autors den
schopferischen Prozef in seiner Gesamtheit erfassen.

Denn zweieinhalb Jahre nach der Premiere des POTEMKIN findet sich in dem
unvollendeten, bislang noch nicht verdffentlichten Aufsatz [4-28, einem
friithen Manifest der "intellektuellen Attraktion”, eine Stelle, wo die Ent-
deckungen von OKTOBER abgeleitet werden aus STREIK und Das Jahr 1905,
dem spiteren PANZERKREUZER POTEMKIN:

"Das Typenhafte, bisweilen minimalisiert zu einer einzigen Grolaufnahme
(Lakai, Spione, usw.), ist als Verfahren in STREIK eingefiihrt worden.

Weiter Das Jahr 1905. Der nichtliche, von Wasser und vom Licht der
Scheinwerfer iberflutete Peter der Grofe. Er ist der Ursprung der 'Denk-
mals-Mode'. Hoch zu RoB galoppierte er, als Fotografie, iiber die Zeitungs-
seiten. Auf Zelluloid gebannt, wanderte er zusammengerollt in den Papier-
korb. Das Jahr 1905 mubte sich mit dem POTEMKIN begniigen. 'Peter hin-
terlieB die 'nasse-Denkmaler-Mode' und briiflte auf wie ein Lowe gegen die
Treppe von Odessa."3

Die "gliickliche Improvisation" hat eine Vorgeschichte.

An sich ist diese Tatsache nicht verwunderlich. Jede der zufilligen Ent-
deckungen des POTEMKIN (wie der Nebel, die Treppe von Odessa, der Typus
des Arztes)* war das Resultat einer noch kurzen, aber intensiven Kkiinstle-
rischen Biographie.

Uns interessiert hier jedoch nicht primér die Psychologie von Eisensteins
Schaffen, sondern die mégliche Genealogie dieses "kiihnen Bildes".

""Peter’ briillte auf wie ein Lowe gegen die Treppe von Odessa."

3 Zit. nach einem handgeschriebenen Manuskript; C.G.A.L.1,, Fundus 1923, Liste 2, Aufbewah-
rungsnummer 980. Herv. N.LK.

4  Ein typisches Beispiel fiir eine "vorbereitete” Improvisation sind die Einstellungen mit den
"Nebelschwaden", die die Episode "Trauer um Vakulintschuk” einleiten. Die inzwischen all-
gemein bekannte Geschichte der zur damaligen Zeit ungewdhnlichen, im Nebel entstandenen
Hafenaufnahmen stammt aus den "Zwdlf Aposteln”. M.M. Strauch erwihnt in einem Brief an
J.S. Glizer vom 5.11.1925, d.h. noch vor der unvorhersehbaren Aufnahme, daB Eisenstein plan-
te, den Anfang der Trauerszene unscharf, wie durch einen Tranenschleier hindurch, aufzuneh-
men. Ohne diesen Plan hitten sie wohl nicht riskiert, im Nebel zu drehen.
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Was meint Eisenstein damit? Etwa nur, daB eine Skulptur durch eine andere
ersetzt wird? Was wissen wir uber die Aufnahme der Szene mit Peter und
ihre Funktion?

Eine Leningrader Zeitung teilt mit, daf am 15. August 1925 um zwei Uhr
nachts ungewohnliche Dreharbeiten stattfanden: "Beim Garten der Werkta-
tigen und auf der Komissarovskaja fanden Dreharbeiten zu dem Film Das
Jahr 1905 statt. Hierbei wurden vierzehn Scheinwerfer eingesetzt. Die auf-
genommenen Szenen bilden jenen Teil, der dem 'toten Petersburg' des Jah-
res 1905 gewidmet ist. Sie stimmen mit den historischen Tatsachen iiberein
(die Scheinwerfer auf dem Turm der Admiralitit haben damals tatsichlich
die nachts stromlose, tote Stadt erhellt)."s

Im Drehbuch Das Jahr 1905 stand diese Episode am Ende des dritten Teils:

52. Ein Strom sich bewegender Silhouetten.

53. Die ausgestorbene Stadt.

54. Eine Hand affichiert Trepovs Erla: 'Die Kapitalisten nicht verschonen!'
55. Der Nevskij-Prospekt bei Nacht.

56. Der Scheinwerfer der Adiniralitit durchschneidet die Dunkelheit.

57. Silhouetten von Patrouillen im Licht des Scheinwerfers

(Eisenstein 1969, 33).

Weder hier noch in den anderen Episoden findet sich eine Einstellung mit
dem Denkmal Peters des Grofien.

Das Filmteam, das sich "laut Drehbuch” neben der Admiralitit befand, hitte
nur den Garten der Werktitigen (den fritheren Aleksandrovskij-Garten) und
den Dekabristenplatz (den friitheren Senatsplatz) liberqueren miissen, um zu
Falconets "Peter" zu gelangen. Aber wohl kaum hitte sich die Aufnahme
des Denkmals iiber Nacht improvisieren lassen. Das bronzene Denkmal
"von Wasser und vom Licht" iiberfluten zu lassen, wire nur bei entspre-
chender Vorbereitung méglich gewesen und hitte in den Produktionsdoku-
menten wahrscheinlich die "Drehbuchnummer” 53 bekommen.

"Die ausgestorbene Stadt" meint zweifellos das Thema und nicht einzelne
Bilder. Dahinter kann eine ganze Reihe von Einstellungen stecken. Fast jede
Zeile dieses "unermeBlichen Drehbuches" enthilt das Potential fiir eine
ganze Episode, Szene oder Montage-Phrase (bald wird sich aus nur 44 sei-
ner "Nummem" der ganze PANZERKREUZER entwickeln). Der Grund hierfiir
liegt in den widerspriichlichen Intentionen des Regisseurs. Eisenstein ist
besessen von der Idee, den historischen ProzeB (die russische Revolution)
"in der gesamten Vielfalt seiner Erscheinungen" zu zeigen. Und deshalb

5  Zit. aus Neue Abendzeitung (Leningrad) vom 17. August 1925.
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will er jedes Ereignis zu einem "typischen" machen, bisweilen mit einem
extremen Lakonismus ("bis hin zu einer einzigen Grofaufnahme!"). Und
gleichzeitig will er jede Situation zu einer "den Zuschauer beeinflussenden
Komposition" entwickeln.

Was verbirgt sich nun hinter der "Nummer" 53?7 Lediglich Einstellungen
menschenleerer Straflen, unmittelbar nach der Darstellung "sich bewegender
Silhouetten"?

Eine "ausgestorbene" Stadt ist keineswegs dasselbe wie eine "tote" Stadt. Im
Gegensatz zur Zeitung entwirft das Drehbuch-Attribut eine Dynamik in der
Statik, eine Ubergangsphase zwischen einer vergangenen und einer zukiinf-
tigen Bewegung, ein Stadium, das Leben und Tod nicht nur miteinander
verkettet, sondern ihre Gegensatzlichkeit quasi aufhebt. Wiirde sich hier
nicht anstelle einer puren Abfolge thematisch verwandter Auflenaufnahmen
das Symbol der Hauptstadt, Falconets Denkmal, geradezu aufdrangen: der
unbeweglich galoppierende Imperator-Revolutionér auf dem Felsen?

Der Reiter, der das sich aufbiumende Pferd ziigelt (die traditionelle Ikono-
graphie von Herrscher und Volk) und die rechte Hand ausstreckt (die klassi-
sche Geste des Gebietens) - wire dies nicht eine konfliktgeladene Bildmon-
tage: der "Schatten gewordenen Menschen" und des "Text gewordenen un-
menschlichen Befehls des Imperators"?

Eine indirekte Vorstufe der Einstellung mit "Peter" bildet auch die Bemer-
kung in Eisensteins Memoiren iiber das "nicht bemerkte Datum" der Ge-
schichte, das dem damaligen Architekturstudenten wie ein gewohnlicher
Oktobertag des Jahres 1917 erschien:

"Im Alexandrovskij-Garten ragen diec kahlen Zweige der Biaume hervor.
Viele Jahre spiter, wahrend der Arbeit am Drehbuch Das Jahr 1903, prigt
sich mir ein Detail aus der Erzihlung eines der Augenzeugen jenes Blut-
sonntags ins Geddchtnis: auf den kleinen Baumen hitten 'buchstiblich wie
Spatzen' Jungen gesessen, und aufgeschreckt von der ersten Salve seien sie
blindlings davongestoben.

Hier passierten die Ereignisse des 9. Januar.

Ganz in der Nihe - die des 14. Dezember" (Eisenstein 1964ff, Bd. 1, 278).

"Ganz in der Nihe" - das heiBt auf dem Senatsplatz.

In welchem Jahr nun stellte Eisenstein eine Verbindung her zwischen dem
Blutsonntag des Jahres 1905 und dem tragischen Aufstand von 18257 1946,
als er seine Memoiren schrieb? Oder nicht doch schon 1925, als er die
Aufnahmen des "Jubildumsfilms" vorbereitete? Denn im Dezember 1925
beging man nicht nur den zwanzigsten Jahrestag der ersten russischen
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Revolution, sondern auch den hundertsten Jahrestag des Dekabristenauf-
standes. Und ein Regisseur, der schon immer dem "Staffellauf der Zeit" auf
die Spur kommen wollte, der historische Ereignisse zu reimen versuchte,
hiitte wohl kaum die Gelegenheit ausgeschlagen, in einen Film iiber das Jahr
1905 jenes Denkmal einzubeziehen, vor dem sich die Tragodie des Jahres
1825 abgespielt hatte.

Ganz unabhiingig davon: die Aufnahmen auf dem Senatsplatz haben statt-
gefunden. Es sind Fotografien des "von Wasser und vom Licht tiberfluteten"
Denkmals erhalten. Und wenn der Fotograf, wie es die Regel ist, neben der
Filmkamera gestanden hat, dann ist es nicht ausgeschlossen, daB "Peter"
mindestens in drei verschiedenen Positionen aufgenommen wurde: gleich-
sam wie aus einer Drehung heraus.

Hat Eisenstein somit schon in jener Augustnacht die Maglichkeit erahnt,
durch die Montage dreier statischer Bilder eine Skulptur zu beleben? Steckt
das nicht in dem Satz: "'Peter’ briillte auf wie ein Lowe"?

Diese Hypothese ist keineswegs unbegriindet. Moglicherweise ist, vielleicht
unbewulit, Eisenstein die Idee hierzu in dem Augenblick gekommen, in dem
"Peter” zwischen den "Typagen" des zukiinftigen Films auftaucht. Denn je-
der, der mit der russischen Kultur vertraut ist, verbindet das Denkmal auf
dem Senatsplatz nicht nur mit dem ersten russischen Imperator, nicht nur
mit der Stadt an der Neva, nicht nur mit dem Dekabristenaufstand, sondern
auch mit Puschkins Fhernem Reiter: einem zum Leben erweckten Monu-
ment.

An Puschkin dachte Eisenstein schon im Frithjahr oder Friihsommer 1925,
auf der Datscha in Nemcinovka, wo er das Drehbuch Das Jahr 1905 ver-
fabte.

Unmittelbar vor der Streik-Episode im Elektrizitdtswerk, jener Episode, die
mit der "ausgestorbenen Stadt" abschlieBt, lesen wir ndmlich:

"37. Versammlung am Puschkin-Denkmal."

Es fillt auf, daB von den zahlreichen, blutig niedergeschlagenen Demon-
strationen gegen den Absolutismus am 9. Januar gerade die Versammlung
am Denkmal des Dichters thematisiert wird: als ob Puschkin selbst in den
Protest des Volkes einbezogen wiirde.

Die Einstellung Nummer 37, mit dem Bi/d Puschkins, wurde nicht aufge-
nommen. Doch das in ihr anklingende Motiv einer am Geschehen betei-
ligten Skulptur stellt eine mogliche Vorstufe der erwihnten Aufnahme des
Denkmals Peters des GroBen, des Ehernen Reiters, dar, die drei Monate
spater zur Improvisation iiber das Thema "verlebendigter Lowe" wird.
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Dieses Motiv hat offensichtlich die Vorstellungswelt des Regisseurs nie ver-
lassen und im Fund von Alupka lediglich seinen Kulminationspunkt er-
reicht. Der beriihmte Léwe ist im POTEMKIN keineswegs der erste Fall einer
verlebendigten Skulptur, denn kompositionell und zeitlich geht ihm die
durch die Salve des Panzerkreuzers "aufgeschreckte” Amorette voraus.

Die drei Amoretten der Odessaer Oper wurden am 5. Oktober so aufge-
nommen, daf die Skulptur durch die Montage "verlebendigt" werden konn-
te. Natiirlich erinnerte sich Eisenstein daran, als er eine Woche spiter in
Alupka die Lowen sah. Und er erinnerte sich auch daran, als er in dem
Aufsatz 14-28 von der Statue als "Typage” schrieb:

"Sie jubiliert zum ersten Mal, indem sie lebendig wird:

Die durch die Montage ausgeldste Drehung der Amorette wird abgeldst von
der 'Bewegung' der Statue mit der ausgestreckien Hand. Ein Geschiitz feu-
ert, eine Granate explodiert in Odessa - und der Montage-Trick der [in
Alupka] 'aufspringenden’ marmornen Lowen. Die Statuen 'spielten' wie
lebendige Menschen {...]."6

In der Sequenz "Die Treppe von Odessa" - und zwar nicht an ihrem Ende,
wo diese beiden Tricks jubilieren, sondern an ihrem Anfang - haben wir
jedoch noch ein weiteres Bild, das mit Hilfe eines Denkmals erzeugt wird.

Am ersten Tag der Dreharbeiten zum PANZERKREUZER, am 22. September
1925, filmte Eduard Tissé eine Einstellung, die Maxim Strauch in seinem
Arbeitstagebuch folgendermaBen beschreibt:

"12. Totale der Erschiefung. Von oben. Auf dem Geriist iiber den Duc."”

Die "Treppe von Odessa" beginnt mit dem Zwischentitel "Und Plétzlich". In
vier kurzen Einstellungen wird durch einen plétzlichen (von der Schauspie-
lerin als auch durch die Montage erzeugten) Ruck der Kopf einer jungen
Frau nach hinten geworfen. In den nichsten beiden Einstellungen folgt die
panische Flucht der Menge die Treppe hinunter. Und erst danach sehen wir
die Ursache dieser Panik: Soldaten betreten den Platz oberhalb der Treppe.

In dieser Einstellung steht im Vordergrund, den Riicken uns zugewandt
{evoziert dies nicht Puschkins ziselierten Vers?) - "der Gotze mit ausge-
streckter Hand".

In dieser gewaltigen, die Leinwand beherrschenden Bronzefigur erkennt
man nicht sogleich den beriihmten "Duc”, das relativ kleine oberhalb des

6 Vgl. Anm. 3.
7  Zit. aus den Tagebuchaufzeichnungen von M.M. Strauch, der alle realisierten Einstellungen des
POTEMKIN festgehalten hat; C.G.A L.I., Fundus 1923, Liste 1, Aufbewahrungsnummer 41.
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Hafens von Odessa stehende Denkmal des Herzogs Richelieu, der seinen
Arm mit nach oben gedffneter Handfldche ausstreckt: die friedliche Geste
eines Gebenden.

Eisenstein und Tissé haben diese Skulptur verwandelt. Sie fanden jenen
Aufnahmewinkel (von einem Holzgeriist aus) und setzten jenes Objektiv ein
(das damals grofite Weitwinkelobjektiv, mit einer Brennweite von 28 mm),
Verfahren, die dazu fiihrten, dab sich die Statue drohend iiber die Treppe
und den Hafen erhob. Der Bildausschnitt grenzt Sockel und Beine aus und
hebt damit die Toga und das lorbeergekronte Haupt hervor. Und die spezi-
fische Perspektivierung verdeckt die Stellung der Hand: aus der génner-
haften Geste wird eine gebieterische!

Die Komposition dieser Einstellung fiihrt dazu, dab die Soldaten vom unte-
ren Bildrand her, gleichsam aus dem nicht sichtbaren Sockel der giganti-
schen Statue, auftauchen, als wiirden sie dieser gebieterischen Hand gehor-
chen. EIf Einstellungen spiter, die Flucht der Menge ist immer panischer
geworden, erscheint die Statue erneut auf der Leinwand: das ehemne Idol
schickt eine zweite Welle von Soldaten. Sie tritt noch ein drittes Mal auf,
wobeli sie in das Bild des von Angst ergriffenen Volkes einbricht.

Verbindet man diese drei Phasen, so erweisen sie sich als ein zusammen-
hingendes, relativ langes Stiick, das Eisenstein bei der Montage dann zer-
schnitten hat. Darin jedoch sind diese drei Fragmente so montiert, dah sie
vor den einzelnen Einstellungen mit den Soldaten erscheinen. Der Regisseur
wollte offensichtlich in der Wahrnehmung des Zuschauers das Bild des Be-
fehlens stirker als das Bild der Unterdriickung hervorrufen.

In Zusammenhang mit dem POTEMKIN ist immer wieder die Rede von "einer
dumpfen, unmenschlichen Maschine der Vernichtung" beziehungsweise von
"einem seclenlosen Werkzeug des repressiven Regimes”. Und bei den ent-
sprechenden Analysen wird auf die bildnerische Gestaltung der Soldaten
verwiesen: durch den Bildrahmen seien ihre Gesichter abgeschnitten und
die ganze Treppensequenz sei eine einzige, mittels unterschiedlich groBer
Einstellungen gewonnene Variation unerbittlich marschierender Stiefel.
Doch hierbei wird offensichtlich jenes Bild vergessen, mit dem dieser téd-
liche Marsch einsetzt: die gebieterische Geste des ehernen Gotzen. Ver-
gessen deshalb, weil der Film von Beginn an und fiir lange Zeit verfilscht
wurde.

Im Mirz 1926 war Eisenstein dazu gezwungen, den Film in Deutschland,
wohin das Negativ verkauft worden war, teilweise umzumontieren. Neben
den von der Zensur aufgezwungenen Auslassungen nahm er selber eine
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Reihe von Umstellungen vor, darunter auch den Anfang der "Treppe von
Odessa".

Die Episode begann, wie wir uns erinnern, mit dem Zwischentitel "Und
Pl6tzlich" und der panischen Flucht der Menge, deren Ursache erst danach
gezeigt wurde. Eine derartige Montage ist {ibrigens vllig analog zur Pusch-
kinschen "Wortstellung” (ein Ausdruck Eisensteins) im Kulminationspunkt
des Ehernen Reiters:

Und plotzlich, Hals uber Kopf
stiirzte er los: es schien

ihm, daf} des schrecklichen Zaren

in plétzlichem Zorn entflammtes
Gesicht sich langsam ithm zuwendete.

Vielleicht aufgrund der Bitte der Verleiher, "es dem Zuschauer verstindli-
cher zu machen", liel Eisenstein sich in Berlin auf einen Kompromif ein:
dem Zwischentitel liefl er Grofaufnahmen von schieBenden Gewehren und
marschierenden Stiefeln folgen. Diese Bilder der Attacke wurden der von
der Zensur bemingelten Szene mit dem Kinderwagen entnommen. Leider
schwichten sie das Bild mit dem Idol ab. In Deutschland konnte Eisenstein
ja auch nicht auf die Assoziation mit der Petersburger Erzdhlung hoffen
(was er wohl vom russischen Publikum erwartet hatte). Hitte er aber ahnen
koénnen, dab die in der Montage verédnderte Variante ein halbes Jahrhundert
spiter immer noch zu sehen sein wiirde?

Erst 1975, bei der Rekonstruktion der urspriinglichen Version des PANZER-
KREUZERS, wurde die Bedeutung der Einstellung mit der Statue des Herr-
schers offensichtlich. Das Bild dieser Einstellung wirkte nicht fremd und
zufillig innerhalb der Struktur des gesamten Filmes: im vierten Akt, der
"Treppe von Odessa", findet sich nur eine der méglichen Formen seiner
Umsetzung.

Zweiter Akt: "Das Drama auf dem Schiff".

Golikov, der Kommandant, steigt aus einer Luke auf das Deck vor die
angetretene Mannschaft. Die Matrosen griifit er mit einem herablassenden
Kopfnicken, die Offiziere mit der Hand am Miitzenschirm. Wihrend er
nach oben steigt, macht er eine Kérperwendung (plétzlich haben wir eine
Naheinstellung, auf die emeut die vorherige GroBaufnahme folgt; so wird
diese Bewegung akzentuiert, indem sie zweimal gezeigt wird, obwohl das
den GesetzméBigkeiten der Montageédsthetik widerspricht).

Der Kapitin stellt sich auf ein stdhlernes Podest (eine Taurolle) - er ragt
tiber die Mannschaft empor, eine Inkarnation von Macht und Stirke. Als er
denjenigen, "die sich mit der Borschtsch-Suppe begniigen" (und die sich
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auch in Zukunft der demiitigenden "Disziplin" unterwerfen wollen), befiehlt
vorzutreten, hebt er gebieterisch die Hand.

Aufs neue fliegt die Hand nach oben, als der Einschiichterungsversuch mif3-
lingt: Mit einer Geste unterstreicht er die Drohung, die Meuterer an der
Reeling aufzukniipfen.

Nachdem Golikov die Wache auf das Achterdeck befohlen hat, tritt er das
Erschiefungskommando an Giljarovskij, den grausamsten seiner Offiziere,
ab - und zugleich den Platz auf dem Podest.

Ist dieser Wechsel ein reiner Zufall?

Schon bei Meyerhold erlernte Eisenstein die Kunst der Mise-en-scéne. Doch
schon vorher, in seinen jugendlichen Theaterprojekten zur Zeit des Biirger-
krieges, zeigt sich bei ihm deutlich die Tendenz, nicht nur die Horizontale
des szenischen Raumes, sondern auch die Vertikale zu nutzen. Darin
suBerte sich seine Faszination fiir die mittelalterlichen Mysterienspiele mit
ihrer Verbindung von Himmel, Erde und Hélle in einem -einzigen
Biihnenraum. Und auch in seiner Arbeit mit dem Film verstand Eisenstein
das Filmbild weniger als einen Raum fiir expressives Spiel (wie Lev Kule-
schov), sondern als einen expressiven Raum, der mit seinen ganzen Kompo-
nenten und Dimensionen spielt. Daher muf auch bei der Analyse der Bilder
Eisensteins die Semantik der rdumlichen Komposition besonders beriick-
sichtigt werden.

In der Erschiefungsszene gibt es eine Person, die hher plaziert ist als die
"Figur auf dem Podest". Es ist der Schiffsgeistliche. Im entscheidenden Mo-
ment, kurz vor der ErschieBung, erscheint er auf dem Oberdeck, mit einem
Kruzifix in der erhobenen Hand. Nach der damals, 1905, herrschenden
Vorstellung iibertraf die himmlische Macht die irdische, war das Prinzip der
Barmherzigkeit starker als das Gesetz der Gewalt. Doch der Pope, das Kru-
zifix ausstreckend, verhindert keineswegs die drohende ErschieBung, er seg-
net sie; Der Diener der Kirche wird zum Handlanger der Henker. Deshalb
wird in der Szene der Abrechnung mit den Offizieren der Pope auch als
“"Chaldder" beschimpft und in die Luke (die "Hélle") gestofen.8

Es ist daher auch kein Zufall, dal Wakulintschuk zu Beginn des Aufstandes
gerade auf den das Oberdeck iiberragenden Geschiitzturm klettert und von
diesem gigantischen Stahlpodest herabruft: "Schlagt die Drachen! Schlagt
sie!"

8  Auf die spezifische Semantik von "oben” und "unten" in Eisensteins Film weist V.I. Michalko-
wilsch in einer interessanten, leider unveréffentlichten Analyse hin, wobeti er ebenfalls auf den
"mysteriésen" Sturz des Schiffspopen zu sprechen kommt.
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Giljarovskij hat die Befehlsgewalt iibernommen. Aber er wiederholt Goli-
kovs Geste nicht. Die drohende Bewegung der Hand wird ersetzt durch die
angelegten Gewehre. Mit einer weiteren Hypostasierung dieser Geste begin-
nen die Geschiitzrohre sich zu drehen und weisen drohend in die Richtung
der Todgeweihten: eines der Leitmotive des "Dramas auf dem Schiff".

Die erste dieser Transformationen, die Substitution der befehlenden Geste
durch die todbringenden Gewehre, findet ihre komplexe Realisierung in der
"Treppe von Odessa”. Die zweite Transformation wird zum plastischen und
bildhaften Leitmotiv in "Das Zusammentreffen mit dem Geschwader".

Doch die von den Dreharbeiten her erste Realisierung dieser Geste ist die
Einstellung mit dem Denkmal, unter dessen schwerer Hand Soldaten mit
angelegten Gewehren ins Bild kommen. Es ist nicht ausgeschlossen, daff
gerade diese Einstellung zum Fokus und Schlissel der grundlegenden Situ-
ationen des Filmes wurde:

Das bereits am ersten Drehtag aufgenommene Bild des Monuments, das be-
strafend wirkt, kann durchaus pragend gewesen sein fiir das Motiv "leben-
dige Person auf einem Podest" im zweiten Akt, das einen Monat spéter auf-
genommen wurde; die Offensive des gesichtslos-metallischen zaristischen
Geschwaders (im fiinften Akt) stellt gleichsam eine neue, noch inhumanere
Stufe des anthropomorphen ehernen Idols dar, das die seclenlosen Reihen
der Soldaten gegen die Menge vorriicken 146t.

Oder greift es sie vielleicht sogar selber, als "vielfiifige" kompositionelle
Figur, an?

Denn das lautlose und zugleich doch dréhnende Marschieren die Treppe
hinunter sowie die stummen und doch zugleich in der Vorstellung kra-
chenden Schiisse auf die wehrlosen Menschen zeigen eine verbliiffende
Ubereinstimmung mit jenen Zeilen aus Puschkins Ehernem Reiter, wo das
Denkmal einen Menschen verfolgt:

Doch jéh vernimmt er hinterher,

Gleich eines Donners droh'ndem Schallen,

Die schweren Hufe dréhnend hallen,

Die StraBen rings erschiitternd schwer (Puschkin 1949, 439).

So ergibt sich aus unserer Hypothese dariiber, dafl die "Verlebendigung" der
Léwen in Alupka vorbereitet wurde durch die Aufnahme des Denkmals
Peters des Grofien in Leningrad, nun die Vermutung, daf ein ganzer thema-
tischer und bildhafter Komplex des POTEMKIN mit dem FEhernen Reiter
zusammenhangt.
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Wir verfiigen allerdings dber keinen sicheren Beweis dafiir, da Eisenstein
bei den Dreharbeiten zum POTEMKIN an dieses Petersburger Poem dachte.

Deshalb mochten wir anhand der iberlieferten Dokumente aufspiiren, wie
das uns hier interessierende Thema bei Eisenstein Gestalt gewinnt.

In den Montage-Listen zur "Treppe von Odessa", der ersten speziell fiir den
POTEMKIN konzipierten Episode, findet sich weder der "Duc" noch der die
Panik der Menge ausldsende "Puschkinsche" Zwischentitel "Und Plétzlich".

Diese Version beginnt, wobei ich gleichartige "Nummemn" ausspare, folgen-
dermafen:

1. T Aus der Blende heraus: Die Treppe, man schaut

2. HT Man Schaut [...]

11. Man hebt die Kinder ins Bild

12.  Der alte Mann schaut

13.  GA Ein Kind schreit

14.  Der Krilppel dréngt sich schnell zwischen den Beinen hindurch [...]
20. Der Mann fillt ins Bild

21. Beine von Soldaten

22.  Von hinten oben: Salven (Eisenstein 1973, 33).

Es fillt auf, daBb das erste Erscheinen der Soldaten (21 und 22) iiber jene
beiden Einstellungen realisiert werden soll, mit denen die ErschieBungs-
szene in der zensierten deutschen Montage-Variante beginnt. Ein Denkmal
gibt es in dieser Drehbuch-Version iiberhaupt nicht.

Es ist nicht unwahrscheinlich, daB der "Duc" zufdllig mit aufgenommen
wurde.

Mopglicherweise so: Am 22. September 1925, einem Dienstag, wird auf den
Primorsker Boulevard eine grofe Menschenmenge zitiert. Die erste Totale:
Die Bevilkerung von Odessa begriiBt das aufstindische Schiff. Dann wird
unten am Kai ein "grofies Geriist" aufgestellt mit einer der beiden Kameras.
Die zweite befindet sich auf dem Platz oberhalb der Treppe. Die ganze
Bildfliche der von ihr aufgenommenen Einstellung ist ausgefiillt mit den
Menschen auf den Treppenstufen (eine fast genaue Rekonstruktion einer
Fotografie aus einer italienischen Zeitschrift von 1905). Die Kamera auf
dem Geriist hingegen erfaffit den Himmel iiber der Treppe, vor dem sich
deutlich die Bronzefigur abzeichnet.

Moglicherweise verwirft Eisenstein in diesem Moment seinen bisherigen
Plan und beschlieft, vom entgegengesetzten (oberen) Standpunkt aus die
Soldaten nicht einfach nur "von hinten oben", sondern "iiber den Duc hin-
weg" aufzunehmen.
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Wir méchten noch auf eine weitere "Entdeckung” hinweisen, die nicht in
den Montagelisten vorgesehen, jedoch zweifellos vorbereitet war.

Dem Arbeitstagebuch M.M. Strauchs ist zu entnehmen, daf sofort nach den
beiden Einstellungen der friedlich wirkenden Treppe ein Kriippel ohne
Beine aufgenommen worden war:

"3. Von der unteren Strafle aus. Er bewegt sich auf holzernen Handstempeln
vorwirts. Er hat sechs Kosaken gesehen."?

Und bevor beide Kameras auf den Platz oberhalb der Treppe plaziert wer-
den, nehmen sie (die erste nicht mehr vom "Geriist", sondern vom Turm der
Hafenkirche aus) die 10. und 11. Einstellung dieses Tages auf:

"Die Treppe hinab. Soldaten. Salven. Kosaken. Von der Kirche herab."

Das Regie-Drehbuch sah keine berittenen Soldaten in der Erschieffungs-
szene vor. Die Kosaken sollten erst nach der Salve des Panzerkreuzers (d.h.
nach dem "Gemetzel auf der Treppe") als Symbol des Gegenschlags der
Regierung erscheinen, als Vorwegnahme des vorriickenden Geschwaders
(siche Zitat unten: "73. Der Platz [...]"). Am Vorabend der Dreharbeiten
beschliefit Eisenstein, die Reiter in die Episode einzubauen: Die vor Angst
besinnungslose Menge wird von den Soldaten wie in einem Schraubstock
zusammengeprefit - Gewehrkugeln von oben und Peitschenhiebe von unten.

Die "Formel” fiir diese Losung war schon im Drehbuch Das Jahr 1905
gefunden, im Entwurf zu der Episode "Der Blutsonntag":

73. Der Platz vor dem Winterpalais.

74. Zusammenstof} der Prozession mit den Truppen.

75. Der Befehl zu schieflen.

76. Eine Salve.

77. GroBaufnahme. Entsetzte Gesichter.

78. GroBaufnahme. Kosaken stiirmen auf das Objektiv zu.
79. Der Schlag eines Kosaken mit dem Sabel in das Objektiv.

AufFillig ist allein schon, daBl Eisenstein vor den Aufnahmen der "Treppe"
an das "groBe" Drehbuch denkt und in die Odessaer Version dessen Bilder
einbezieht. In dem spiteren Aufsatz "Zwelif Apostel” betont er: "Die Hafen-
treppenszene enthilt alle Elemente sowohl des Gemetzels von Baku als auch
des neunten Januar [...]" (Eisenstein 1973, 106).

Noch interessanter ist, welche Motive der Regisseur aus der fritheren Kon-
zeption "retten" méchte und in der neuen Variante sogar noch weiterent-
wickelt. Eines davon ist die um die Jahrhundertwende populdre Verkorpe-

9 Vgl Anm. 7.
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rung des zaristischen Despotismus: ein Kosake mit einer Peitsche oder
einem Sibel auf einem sich aufbAumenden oder vorwértsstiirmenden Pferd.

Und das Interessanteste: Das Schlufibild der Episode "Der Blutsonntag" war
schon aufgenommen, nicht in Leningrad, sondern in Odessa, und zwar noch
vor der "Treppe". Sogar bevor aus Das Jahr 1905 schlieBlich der POTEMKIN
wurde! Zwei Einstellungen eines Kosaken, der "in das Objektiv" schlégt,
gingen in die Montage des Films ein.

Es lohnt sich, niher auf die Entstehungsgeschichte dieser Einstellung einzu-
gehen.

Gleich nach der Ankunft im Siiden nahm Eisensteins Filmteam die Episode
"Der Streik der Arbeiter aus der Sytinsker Druckerei" auf Nach der ur-
spriinglichen Konzeption wollte Eisenstein, ausgehend von dieser Episode,
die in ganz Rufland anwachsende und bis nach Petersburg vordringende
Streikbewegung zeigen. Im Drehbuchentwurf gibt es lediglich vier "Num-
mern" mit den "Sytinskern”. Bei den Dreharbeiten in Odessa jedoch ent-
wickelte sich diese Episode zu einer regelrechten Schlacht zwischen Druk-
kern und Kosaken.

Die Naheinstellung und die GroBaufnahme des wutentbrannt zum Schlag
ausholenden Kosaken, die fiir den "Blutsonntag" geplant und fiir die
"Sytinsker" aufgenommen worden waren, erwiesen sich als unabdingbar fiir
"Die Treppe von Odessa” und gingen in deren Kulminationspunkt ein: nach
dem sich iiberschlagenden Kinderwagen und vor dem wutentbrannten Schuf
des Panzerkreuzers. Sie sind in einer fiir den POTEMKIN ungewdhnlichen
Weise montiert: Das Aufnahmeobjekt wird durch die Montage vergréfert,
denn zuerst wird die Nahaufnahme des Kosaken und danach die GroBauf-
nahme gezeigt. In beiden Einstellungen haben wir ein und dieselbe Bewe-
gungsphase: das Ausholen vor dem Schlag. Dieses Prinzip der Wieder-
holung (das von Eisenstein eingefithrt wurde und das damals "ta-td" genannt
wurde) ersetzt den physischen (naturalistischen) Schlag durch einen mon-
tierten (psychologischen) Schlag in der Wahrnehmung des Zuschauers. Dar-
iiber hinaus wird der Schlag auch noch durch einen mimischen "Sprung"
verstiarkt: In der Naheinstellung sind die Lippen des Kosaken zusammen-
geprefit, in der GroBaufnahme wird sein Gesicht von einem Schrei entstellt.

Die folgende GroBaufnahme zeigt ebenfalls einen Schrei, allerdings den
Schmerzensschrei der ins Auge getroffenen Lehrerin. Auch in dieser Ein-
stellung gibt es cinen Sprung: Der Regisseur hat den mittleren Teil der
Bewegungsphase und den statischen Anfang direkt mit dem Schluf ver-
bunden (eine Intensivierung des Rucks). Ein lebendiges Gesicht wird gleich-
sam transformiert zu einer Maske, die in zwei aufeinanderfolgenden Per-



2/2/1993 Der Aufbriilende Lowe 19

spektiven aufgenommen und danach durch die Montage wieder verlebendigt
ist.

Die GroBaufnahme der Lehrerin wurde am sechsten Tag, dem 29. Septem-
ber, gedreht, nach der Halbtotale jenes Momentes, den Strauch beschreibt
als: "Die Poltavceva wie eine Statue." Es ist der Moment, wo die Lehrerin,
erschiittert iiber das bestialische Gemetzel, es nicht mehr hinter der Trep-
penmauer aushilt und den Gewehrkugeln entgegengeht, die Arme ausge-
breitet und sich an die hinter den Steinen Verborgenen wendend: "Kommt,
wir wollen sie aufhalten. Bitten wir sie!" Mit diesem Ruf, der naiven Hoff-
nung auf das Mitleid der Soldaten, setzt die zweite (nach der Mutter mit
dem getoteten Kind) Gegenbewegung der Opfer ein: in den Untergang. "Die
Gruppe der Poltavceva" bricht unter den Gewehrkugeln auf einem Treppen-
absatz zusammen. Und die Lehrerin selbst erstarrt, wie verzaubert, zu einer
"Statue" inmitten der Ermordeten, um noch den Tod der Mutter mit dem
Kinderwagen ansehen zu miissen und dann unter dem Schlag des Kosaken
zu sterben.

Unmittelbar hierauf folgt die Einstellung mit dem verlebendigten Geschiitz-
turm des Panzerkreuzers: Der Stahlkolof beginnt sich langsam zu drehen.
Die "Geste" des Geschiitzrohres erzeugt einen "Reim" auf den Schlag des
Kosaken, wahrend die Bewegung selbst eine Parteinahme fiir die Opfer dar-
stellt (anders jedoch als im Falle der Frau mit dem Kneifer).

Es folgt der Schuf}, die Amoretten schrecken auf, der Lowe briillt auf...

Zwangsliufig ergeben sich folgende Fragen: Hat Eisenstein lediglich um des
Rhythmus' und der stilistischen Einheit willen Bilder "verskulpturierter
Menschen" vor die Einstellungen "verlebendigter Skulpturen" gestellt? Und
ist es etwa ein Zufall, daB die ErschieBungsszene auf der Treppe, die mit der
Figur des Gebieter-Idols beginnt, durch die Figur des Henker-Reiters ihren
Abschluf findet?

Moglicherweise hat der Regisseur auch deshalb bei den ersten Dreharbeiten
Kavallerie aufgenommen, weil ihm in seiner Vorstellung dieser "Rahmen"
schon vorschwebte: so, als miisse das Bild des schlagenden Reiters in zwei
Teile zerfallen, um danach wieder zusammengesetzt werden zu konnen.

Verfolgen wir, wie in der Ausarbeitung die "Linie der Skulpturen" entstand.

Das Manuskript "Die Treppe von Odessa" besteht aus zwei Ebenen. Die mit
Buchstaben versehenen Nummern kennzeichnen jene Zeilen, die von Eisen-
stein wihrend der zweiten Arbeitsphase am Montage-Drehbuch hinzugefiigt
wurden. So lautet das Ende der Episode:
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91. Die Kérper rollen auf das untere Ende der Treppe zu.

9la. Beine gr(of8) im Apparat.

91b. Eine Salve.

92. Der Kopf der Poltavceva blutiiberstromt.

92a. Der Kinderwagen.

NBa/ Schuf} auf den Kinderwagen. Fallen. (Von hinten).

b/ Der Kinderwagen "mit den Beinen nach oben".

Locher. Verbogene Achsen.

92b. Die Poltavceva mit zerbrochenem pince-nec.
Vertik(aler) Kasch.

93. Schuf vom Panzerkreuzer.

93a. Amoretten.

93b. Ein Triumphwagen (Panther).

94. Einschlag des Geschosses klein (Villa).

94a. Die Panther (Panther grof).

95. Zersplittern (Hausfassade).

95a. Figur auf dem Triumphwagen.

96. Gr(oB). SchuB.

96a. Amoretten mit Maske.

97. Explosion (Gitter).

97a. dasselbe.

97b. dasselbe.

98. Kosaken stitrmen vorbei.

99. Die Truppe stilrmt vorbei.

100. Ein Schuf.10

Die Linie der "skulpturalen" Bilder erscheint im Drehbuch zusammen mit
der Linie des Kinderwagens. Und beide Linien iiberschneiden sich nicht nur
konzeptuell, sondern auch, wie L. K. Kozlov scharfsinnig bemerkt hat, in
ihrem "Material":

Kinderwagen - Triumphwagen; Kind - Amoretten, Mutter - Muse...

Ein Parallelismus, der semantisch auf einem Kontrast beruht: Menschen
und Skulpturen stehen sich gegeniiber wie Opfer und Henker.

Was war zuerst da? Hat Eisenstein zuerst den Kinderwagen (als stiirkste
Verkdrperung von Unschuld und Hilflosigkeit) konzipiert und ihm erst spi-
ter die Skulpturen auf der Oper gegeniibergestellt? Oder hat er wihrend der
Arbeit an dem Montage-Drehbuch im Hotel "London” (das zufilligerweise

10 Bei der Wiedergabe dieser Stelle aus dem Montage-Drehbuch im 6. Band der gesammelten
Werke Eisensteins wurde ein Fehler gemacht. Der EinschuB unter Nummer 92 (NBa/, b/)
wurde an die falsche Stelle gesetzt (nach der Nummer 93 und nicht als Modifizierung der
Nummer 92a), was zu emsten MiBverstindnissen fuhrt (der SchuB des Panzerkreuzers auf den
Kinderwagen?!). Die hier zitierte Drehbuchversion stammt aus einem handschriftlichen Manu-
skript; C.G.A.L.I, Fundus 1923, Liste 2, Aufbewahrungsnummer 8.



2/2/1993 Der Aufbrillende Léwe 21

genau zwischen dem "Duc" und der Oper liegt) die skulpturalen Allegorien
entdeckt und hierzu eine parallele Antithese entworfen?

Wie dem auch gewesen sei - in dieser Version des Drehbuchs erschafft
Eisenstein eine visuelle Zeichenhaftigkeit der Leinwandbilder, eine skulptu-
rale Bildhaftigkeit, die paradoxerweise "die Innenseite nach auflen kehrt":
Die géttliche Muse, die die bestialischen Instinkte bezihmt, wird zur Ver-
kérperung der Macht, die die Bestien loslaft.

Das Konzept der geplanten Montagefolge ist absolut klar. Sie ist nicht min-
der eindeutig wie die "Explosion des Gitters" und die Lawine von Kosaken
und Soldaten, die herbeigeeilt kommen zur Verteidigung des Zarismus', der
seine Maske fallen 14Bt. Nach der Steigerung des Leidens (der Sturz des
Kinderwagens, die enttiuschte Hoffnung auf Mitgefiihl) bis ins schematisch
Verallgemeinernde prallen die Krifte des Despotismus' (die Linie der Skulp-
turen) und die Krifte des Aufstandes (die Serie der Salven und Detona-
tionen) aufeinander.

"Im Moment der Gegensalve des Panzerkreuzers", kommentiert L.K. Kozlov
die Drehbuchversion, "erscheinen Panther-Skulpturen. Eisenstein mubfte le-
diglich eine neue 'Natur' - die Marmorléwen in Alupka - finden, um die hier
beabsichtigte verallgemeinerte Losung der Szene mit duferstem Lakonismus
und duberster Expressivitdt umsetzen zu kénnen" (Eisenstein 1964ff, Bd. 6,
523f).

Erfiillt nicht das Odessaer Projekt in der Tat alle Vorbedingungen fiir die
Improvisation von Alupka? Mdglicherweise, sofern man von dem Ehernen
Reiter absieht.

Woriiber hat Eisenstein so lange ("ich ah ein Kilo Weintrauben") nachge-
dacht, als er vor den Marmorléwen stand?

Die neu entdeckte "Natur" hatte offensichtliche Vorziige: Die Lowen spran-
gen von selbst auf vor dem Alupkaer Palast.

Als Zitat ihrer furchterregenden Verlebendigung und ihres warnenden Ge-
briills schien es dem Regisseur ausreichend, den durch den Treppenmarsch
gekennzeichneten prozeBhaften Verlauf in einen sprunghaften Ubergang
von Phase zu Phase zu pressen.

Der Verlebendigungstrick wird kaum lingere Uberlegungen erfordert haben,
er war schon in der Aufnahme der Amoretten angelegt. Das Problem
bestand darin, daB der gesamten Bildhaftigkeit des Finales der "Treppe von
Odessa" ein anderer Sinn gegeben werden mufite.
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Die "briilllenden Panther" hitten in der Tat keine semantische Komplexion
erzielt, mit den L6wen jedoch verhilt es sich komplizierter.

Das iiber Jahrhunderte hinweg entstandene 7ypische des Léwen ist in seiner
Bedeutung ambivalent. Mit dem Konig der Raubtiere assoziiert man nicht
nur offizielle Macht, sondern auch selbstbewufte Stirke, nicht nur Angriffs-
lust, sondern auch energische Verteidigung, nicht nur hochmiitige Selbst-
herrschaft, sondern auch stolzen Edelmut.

Und so gibt es auch zwei entgegengesetzte Deutungen des "Aufbriillenden
Léwen". Einige sehen in ihm die Verkdrperung des Volkszornes, andere ein
Symbol des aufgebrachten Zarismus. Eisenstein hat beide Varianten verwor-
fen.

An jenem 23. Oktober 1925 jedoch, als er auf dem Weg von Sevastopol nach
Jalta plotzlich die Alupkaer Skulpturen erblickte, begriff er, welche Aus-
drucksmoglichkeiten sie fiir den Film darstellten. Er hat lange iberlegt, ob
er die Filmkamera auspacken sollte. Schwankte nicht der Regisseur selbst
zwischen diesen beiden Deutungen seiner zukiinftigen Metaphern?

Offensichtlich dauerte die Unsicherheit auch noch nach der Aufnahme der
Lowen an. Wihrend der Montage in Moskau jedenfalls versuchte Eisenstein
- ob unter dem Druck seiner Unentschlossenheit (welche Skulpturen sollten
auf der Odessaer Treppe erscheinen?) oder unter dem EinfluB innerer Zwei-
fel (versteht der Zuschauer den Sinn der Metapher und, falls ja, welchen
Sinn?) - einen Schritt zuriick zu gehen. Zerstiickelte er doch den gesamten
skulpturalen Epilog zur "Treppe" durch Zwischentitel:

Und dann erteilen die Geschiitze des Panzerkreuzers die Antwort auf das Ge-
metzel des Odessaer Militirs

"Auf den Generalstab” (1)

"Zielscheibe - das Odessaer Theater" (!!)

"Wegen des Verrats des Kanoniers" (!!!)

Durch die Zwischentitel werden die Einstellungen mit den Skulpturen in
eine weitere Sujetlinie integriert, so dafl ihr metaphorischer Sinn verwischt
wird. Gliicklicherweise wurden die beiden letzten Titel bald gestrichen. Die
ersten beiden blieben jedoch. Eisenstein selbst erwihnt sie nirgendwo. In
seinen theoretischen Texten ist mehrfach vom "kiihnen Bild" die Rede, und
stets wird der "Aufbriillende Léwe" als bildhafter - und doch zugleich in die
Grundhandlung absolut integrierter - Kulminationspunkt der "Treppe von
Odessa" dargestellt. Er wird zum klassischen Exempel fiir den sprunghaften
Ubergang des Bildes in eine neue Qualitit, eine Metaphorizitit, die bis
dahin in der Struktur des Films durch den dokumentarischen Charakter des
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Stils verdeckt war. Und das Ziel dieser kompositionellen "Geste" ist: beim
Zuschauer eine komprimierte pathetische Emotion hervorzurufen.

Aber warum konnte die in ihrer "Funktionsweise" analoge Metapher der
"Briillenden Panther” dieses Ziel nicht erreichen? Warum hat der Regisseur
in der Montage die Bilder des "Aufbriillenden Léwen" bevorzugt?

Die GroBaufnahmen der Panther aus Odessa sind nicht einmal mehr auf
Fotografien erhalten. Der "Natur” nach zu urteilen, waren die Panther den
Loéwen vermutlich an plastischer Ausdruckskraft unterlegen. Es ist jedoch
nicht ausgeschlossen, daB der mit seiner Kamera Wunder vollbringende
Tissé das nétige Mah an Zorn aus den Panthern herausgeholt hat und daf
Eisenstein schon geplant hatte (vgl. "Nummer" 94a), sie nicht in ihrer foto-
grafischen Statik zu zeigen, sondern in der mit filmischen Mitteln erzeugten
Abfolge aufeinanderfolgender Phasen des Zorns (z.B. das Briillen cines lie-
genden Panthers - eines sich umdrehenden Panthers - eines sich aufrich-
tenden Panthers).

In einem Aspekt unterscheidet sich die Variante mit den Panthern allerdings
radikal von der mit den Lowen - und zwar durch ihre Eindeutigkeit: durch
ihre klare Zuordnung zur Linie des bestrafenden Regimes. Bereits wiahrend
der Arbeit am Montage-Drehbuch wurde dieser eindeutige Allegorismus von
Eisenstein verworfen.

Im oben zitierten Ausschnitt aus der "Treppe von Odessa" sind die Num-
mern mit den Buchstaben anscheinend erst hinzugefiigt worden, nachdem
alle iibrigen Akte des zukiinftigen Films schon entworfen waren. In der
Nummer 92b, "Die Poltavceva mit zerbrochenem pince-nez", hat Eisenstein
das Aussehen der sich aufopfernden Lehrerin durch ein Detail erginzt, das
er bereits als Attribut des heuchlerischen Arztes verwenden wollte (in der
Szene mit dem verdorbenen Fleisch und vor allem in der Abrechnungsszene
mit den Offizieren, wo das pince-nez fiir den iber Bord geworfenen Smirnov
steht). Indem das pince-nez in entgegengesetzten Lagern erscheint, verin-
dert sich nicht nur seine Zeichenfunktion, sondern geht auch die Eindeutig-
keit seiner Attributivitdt verloren.

Das Motiv des Podestes wird ebenfalls antagonistischen Kriften zugeordnet,
als ob es sie semantisch vereinigen wolle.

Die Alupkaer Lowen jedoch stellten den Regisseur vor eine paradoxe
Situation. Dem "Material” nach gehé¢rt das Bild der zum Leben erweckten
Statue zu der Linie des repressiven Regimes (das gebieterische Idol - die
mechanisch wirkenden, entindividualisierten Soldaten - die durch den
Schuf aufgeschreckten Skulpturen). Gleichzeitig wird von ihrer Dynamik
her die Metapher des "Aufspringenden und Aufbriillenden Léwen" iiber die
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Montage der Linie der Rebellion gegen das repressive Regime zugeordnet
(die Mutter mit dem Sohn - die an das Mitgefiihl appellierende Lehrerin -
der die Opfer verteidigende Panzerkreuzer). Ein und dieselbe poetische Tro-
pe kann aufgrund ihrer unterschiedlichen Ebenen entgegengesetzten - the-
matisch einander kontrastierenden - Kriften angehoren. Und daher konnte
die Metapher ambivalent werden, d.h. eine in sich widerspriichliche Bedeu-
tung gewinnen.

Hitte Eisenstein wohl in den wenigen Minuten vor den Aufnahmen der
Léwen die zukiinftige Funktion einer solchen Ambivalenz logisch begriin-
den kénnen?

Héchstwahrscheinlich hat er damals nur intuitiv erfaft, daB diese "Doppel-
Deutigkeit" (ein von Eisenstein verwendeter Ausdruck) dem eindimensional
Allegorischen kiinstlerisch iiberlegen war.

Jahre spiter, am 7. September 1942, beschiiftigt sich Eisenstein in der Text-
skizze "Die Situation als Stadium der Trope" mit dem Problem der bedeu-
tungsmiBigen Ambivalenz auf verschiedenen Ebenen (vom Wort bis zum
Sujet):

"§1. Ambivalenz als integraler Bestandteil primitiven Denkens. Nux [lat.
i.0.] der Einheit der Gegensétze (in der Zukunft).

Die héchste Form des Humors - Ironie - [basiert] unmittelbar auf diesem
elementarsten 'Verfahren" der Verstirkung durch das direkt Entgegenge-
setzte. [...]

§2. Die unterste Ebene in der Linguistik - ein einzelnes Wort - meint beide
Gegensdtze [des Sinns] (Kaddish - ‘heilig' und 'unrein' - indogerm.). [...]

§4. 'Spoonerisms'

So wird im Englischen das Verfahren bezeichnet, auf dem folgende Phrasen
beruhen:

'Der Kofrich Friederin mauserte sich auf das Armeln und schloB einen
Fligelschlag mit dem Weltkreis ab.'

("Fliigelschlag” klingt, als sei es abgeleitet von "jemanden mit den Fiusten
schlagen"; indem dieses Wort an der Stelle vorkommt, wo man "Frieden
schliefen" erwarten wiirde, gewinnt es eine ironische Pointe (hier: Akzent).
Im Reim haben wir denselben Mechanismus wie in der Ironie; allerdings
dient er hier nicht dem formalen Zusammenfall dessen, was unvereinbar
(antagonistisch) ist, sondern der dynamischen elation [engl. i.0.] des Bedeu-
tungsspektrums.

NB. In dem Augenblick, wo die tension [franz. i.0.], d.h. das gleichzeitige
Gefithl des Zusammenfalls und der Unmoglichkeit des Zusammenfalls, ent-
zogen ist, kommt es zu einer Platitiide.
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Jetzt zeigt sich, daB wir, ausgehend vom Phidnomen der Ambivalenz, zur
metaphorischen Struktur der Situation gelangt sind. Struktur, Gestaltung
und Fabel konnen als Metapher konzeptualisiert werden, das heifit als Aus-
wuchs [dt. i.0.] eben jenes elementar Metaphorischen, das dem primitiven
Denken zu eigen ist.

Hierhin gehéren auch die Falle sujethafter Metonymie. Metonymie verstan-
den als (kleinere) Stufe der Metapher! So kommt es zu einer interessanten
Abstufung:

Die unit of opposites [engl. i.0.] steht im Zentrum.

Volistindig geht in ihr die Synekdoche auf: die unit der Gegensitze pars
und toto.

Die Metapher strebt diesem Punkt zu (weg von der Metonymie, dem
elementaren Phinomen 'physischer' Nachbarschafi, hin zum komplexen
Phinomen: der Einheir)."11

Zu den Beispielen, mit denen Eisenstein seine Schlufifolgerung belegt hat,
gehoren weder sein Léwe noch die Puschkinschen Bilder.

Nach weiteren fiinf Jahren findet sich in dem Materialkorpus der Unter-
suchung Puschkin und Gogol (Juni 1947) die Notiz "Selbstparodie bei
Puschkin":

"Puschkins Konzeption findet ihre Losung oft auf zwei Ebenen: einer
heroisch-patriotischen und gleichzeitig einer ironischen.

Denn fiir mich impliziert schon die (Gogol von Puschkin 'geschenkte') /dee
zum 'Revisor' und den 'Toten Seelen' als solche ein Element der
Selbstparodie: mit Blick auf 'Boris (Godunov)' ganz direkt ('Selbstherr-
schaft’' und 'das schlechte Gewissen, das zwingt, ihn zu iibersehen'), in den
'Toten Seelen' jedoch verdeckter (mit Blick auf Puschkins eigene Tendenz
zur Darstellung versteinerter Lebendiger (Menschen) und verlebendigter
Steine (Statuen):

Die Pique-Dame ('das tote Antlitz' etc.), der Geizige Ritter, Salieri, Onegin
auf der einen Seite und der Eherne Reiter, die Statue des Kommandeurs, der
Sargmacher auf der anderen. Manchmal findet Puschkin eine absolute
Losung fiir die Gleichzeitigkeit dieser beiden Ebenen - dazu auch noch in
einer gewissen 'schopferischen Gleichzeitigkeit': 'Der steinerne Gast' und

11 Aus den vorbereitenden Materialien zu dem Buch Metod [Methode]. Zit. nach einem hand-
schriftlichen Manuskript; C.G.A.L.I,, Fundus 1923, Liste 2, Aufbewahrungsnummer 236;
Herv.i.0.
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'Der Sargtischler' (beide geschrieben im Boldiner Herbst des Jahres 1830)
[...]."12

Das hier angesprochene Phinomen der "Selbstparodie" ist jedoch nur ein
spezieller Fall jener Ambivalenz von Situation und Bildhaftem, die Eisen-
stein besonders in seinen letzten Lebensjahren interessiert hat. Er hitte das
Phianomen auch weiterfithren kénnen: nicht "Selbstparodie”, sondern viel-
mehr "Ambivalenz bei Puschkin". Und ihre héchste Ausprigung findet
diese "schopferische Gleichzeitigkeit" vor allem in einem Werk: im Ehernen
Reiter. Und hier speziell in einem Motiv: in den verlebendigten Steinen
(Statuen)!

In der Petersburger Erzdhlung allerdings erwacht, ausgeldst durch die Re-
bellion Evgenijs, nicht nur das Denkmal Peters des Grofien zum Leben.

Denn schon vorher werden ja zweimal marmorne Lowen gleichsam leben-
dig: einmal, um Evgenij zu retten, und ein weiters Mal, um ihn aufzuriitteln.

Zum ersten Mal fiihrt Puschkin dieses Bild am Ende des ersten Teils ein,
dem Kulminationspunkt der Uberschwemmung:

Doch auf des Petersplatzes Strecke,
Wo vor dem Neubau an der Ecke
Auf des erhéhten Vorbaus Zier

Mit Tatzen aufgereckt zu sehen
Zwei Lowen gleich wie [lebendige; A.d.U.] Wichter stehen,
Saf} hoch auf einem Marmortier
Unsagbar bleich, unregbar schier,
Saf ohne Hut, verschrinkt die Arme,
Eugen [...]

Vor ihm doch in der Héhe droben
Weist thm den Riicken regungslos
Aufragend aus der Newa Toben,

Den ausgestreckten Arm erhoben,
Der Reiter auf dem Bronzerof3" (Puschkin 1949, 432f).

Die Reihenfolge der Verben und der von den Verben abgeleiteten Epitheta
("erhoht", "emporgehoben") erzeugt den Eindruck des Sicherhebens, das
seinen Abschluf} in der Charakterisierung findet: "zwei Lowen gleich wie
[lebendige] Wichter stehen."

Diese Darstellung der Marmorléwen und die zwischen ihnen sowie Evgenij
und der Statue Peters bestehende Opposition wird von Puschkin am Kulmi-

12 Aufzeichnung vom 13. Juni 1947, C.G.A.L.L, Fundus 1923, Liste 2, Aufbewahrungsnummer
406; Herv.i.O.
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nationspunkt des zweiten Teils wieder aufgegriffen, im Moment der "grafi-
lichen Klarheit in ihm" vor der Rebellion des Helden:

Das grofie Haus mit den Kolonnen -

Und auf dem Freiplatz vor dem Haus,

Die Vordertatzen drohend reckend

Zwei L6éwen, ihn gleich Wachtern schreckend,
Doch vor ihm hoch aus néchtigem Schof3

Auf dem umziunten Felsen droben

Den ausgestreckten Arm erhoben

Der Reiter auf dem BronzeroB.

Eugen erbebte. Mit Beklemmung

Ward's grafilich klar in ihm (Puschkin 1949, 437).

Die "seltsame Ahnlichkeit” des gekronten Reiters und des barhduptigen Hel-
den auf dem Marmorléwen loste mehr als ein halbes Jahrhundert lang die
widerspriichlichsten Deutungen aus.

Jenen, die in Puschkins Petersburger Erzdhlung (besonders unter der zen-
sierten Redaktion V.A. Schukowskijs) eine eindeutige Lobeshymne auf Peter
und seine Taten sahen, erschien Evgenij auf dem Loéwen als parodistische
Herabsetzung des "Ehernen Reiters"; als Verkdrperung der "konkreten Ein-
zelperson", die im Konflikt mit der "unerbittlichen Staatsgewalt" unweiger-
lich dem Untergang geweiht ist.

Jene aber, fiir die das Poem den Absolutismus entlarvte und das Recht des
"kleinen Mannes" auf Glick verteidigte, bewerteten die Gegeniiberstellung
der zwei Reiter zumindest als einen Ausgleich der "Wahrheit Evgenijs" mit
der "Wahrheit Peters".

Wieder andere schlugen vor, doch nicht iiberzuinterpretieren und in der
Gestalt auf dem steinernen Raubtier weder ein Symbol, noch eine Metapher
zu sehen, sondern ein reines Dokument: die chronikalisch verbiirgte Anek-
dote iiber einen gewissen Beamten Jakovlev, der sich vor der Uber-
schwemmung rettete, indem er auf die Statue eines Lowen vor dem Hause
des Fiirsten Lobanov-Rostovskij kletterte.

Noch andere Meinungen bringen nicht nur die Reiter, sondern auch das
Pferd und den Lowen in einen Zusammenhang, indem sie auf das bitter-
ironische Lamento des Dichters in Die Ahnentafel meines Helden verwei-
sen:

Daf den heraldischen Léwen
mit demokratischem Huf
jetzt auch der Esel tritt.
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Keiner dieser Standpunkte konnte alle Details und semantischen Schichten
des Puschkinschen Textes erfassen. Denn der tragische Konflikt des Poems
14At sich nicht auf die Opposition zwischen dem Helden auf dem "marmor-
nen Raubtier" und dem "Goétzen auf dem Bronzepferd" reduzieren. Bereits
in den weitcr oben zitierten Ausschnitten aus dem ersten Teil des Poems
verbliifft nicht nur die kontrastierende Ahnlichkeit der beiden Reiter, von
denen einer "mit dem Riicken" zum anderen "abgebildet" ist, oder die Figur
des vor Leid wie zu lebendigem Marmor erstarrten Evgenij, sondern es
erstaunt auch die fiir einen "kleinen Mann" untypische napoleonische Geste
("die Arme verschrinkt") und die inhaltlich paradoxe, poetisch ein Oxymo-
ron bildende und doch exakte Wortverbindung “Léwen gleich wie [leben-
dige] Wichter".

Das gesamte kiinstlerische System der Petersburger Erzihlung beruht auf
Antagonismen, die nicht nur eine Opposition der "Krdfte" konstituieren,
sondern auch jede einzelne der Krdifte durchdringen - sowie jede Situation,
jedes Bild, jeden Vers. So finden sich sogar in der poetischen Struktur die
"ewigen Widerspriiche alles Existierenden” (ein Ausdruck Puschkins) wie-
der.

AuBerdem prigt eine nicht haufig erzielte Einheit dieses Werk, eine Einheit,
die sich auf mehreren Ebenen gleichzeitig entfaltet: der realen und fanta-
stischen, der historischen und gegenwirtigen, der dokumentarischen und
metaphorischen.

Sie wird durch einen ganzen Komplex poetischer Mittel und Verfahren er-
zielt.

Hierzu zihlen Verdoppelungen und "Reime" einer Situation (so die beiden
Begegnungen des Helden - mit dem Léwen und mit dem Reiter).

Dazu gehoéren weiterhin die Leitmotiv-Worte, die unterschiedlichste Situa-
tionen und alle antagonistischen Kréfte durchdringen und dabei deren Be-
deutung zuspitzen bzw. verdndern, z.B. der Begriff "bose" [z/o]: ausgehend
von der Stadt, die von Peter "zum Arger [nazlo] der hochmiitigen Nach-
barn" gegriindet wurde, iiber "die wiitenden [zlye] Wellen" der aufbegeh-
renden Neva, bis hin zu der Drohung, die Evgenij, "vor Haf [zlobno] erbe-
bend", dem Gotzen entgegenschleudert.

Schlieflich zahlen hierzu auch ambivalente Bilder, die in sich tragische
Gegensitze und unterschiedlich ausgerichtete Tendenzen vereinigen, u.a.
die aus den Fluten gleichsam aufsteigende Uberschwemmung und die wie
durch ein Wunder zum Leben erweckten Marmorléwen. Dieses Bild steht
neben weiteren Wundern - neben der wundersamen Entstehung der "jungen
Stadt" Peters "aus der Finsternis der Wélder und aus dem Sumpf der
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Vetternwirtschaft", neben der Verwandlung der "leidenden, unterwiirfigen
Neva" in einen iiber seine Ufer tretenden, "riduberischen Strom". Die Lowen
sind das letzte Bild, das die schreckliche Wendung und den Sprung des
"Ehernen Reiters" vorbereitet - den Moment des endgiiltigen Ubergangs der
Erzihlung von der realen Ebene zur fantastischen, oder genauer, zur
unverdeckt metaphorischen.

Man ist versucht, in dem "Verlebendigten Léwen" des Ehernen Reiters eines
der direkten Vorbilder fiir den "Aufbrillenden Léwen" des POTEMKIN zu
sehen.

Sollte Eisenstein etwa, als er fiir das "ausgestorbene Petersburg" die Admi-
ralitit, die Isaak-Kathedrale und das Denkmal Peters aufnahm, dem angren-
zenden berithmten "Haus mit den Léwen" keine Aufmerksamkeit geschenkt
und sich nicht an das Poem Puschkins erinnert haben?

Und spiter, in Alupka, vor dem Palast Voroncovs - mufite da dem Regisseur
nicht die Petersburger Erzdhlung in den Sinn kommen, als der Wichter,
wie absichtlich die Rettung des armen Evgenij parodierend, auf den Mar-
morléwen kletterte?

Ist diese Kongruenz der Motive etwa kein iiberzeugender Beweis fiir den
Einfluf3 des Poems auf den Regisseur?

Was jedoch hat die Reminiszenz des Bildes aus dem Poem im Film zu
bedeuten? Wird wirklich nur ein "Gedanke fiir sich” wiederholt? Oder han-
delt es sich hier um eine neue "Zusammenstellung von Begriffen" (Puschkin
1973, 254; Herv.i.0.)?

Wenn eine solche offensichtliche Verwax}dtschaft vorhanden ist, worin be-
steht dann andererseits die "kulturelle Ubernahme der Methode und des
Verfahrens im reinsten Sinne des Wortes"?

Eisenstein hat seinen "Aufbriillenden Lowen" in den verschiedensten theore-
tischen Kontexten erwihnt.

Die Verlebendigung der drei statischen Skulpturen bei der Projektion auf die
Leinwand war fiir ihn das deutlichste Beispiel dafiir, daB die Montage in
einer neuen Qualitit und auf einer neuen Stufe das "Urphdnomen” [dt. i.0.]
des Films wiederholt - die Wahrmehmung des Effekts der Bewegung aus der
schnellen Abfolge unbewegter Bilder (vgl. Eisenstein 1964fF, Bd. 2, 398).

Nach Aussage des Regisseurs (in dem Aufsatz Z4-28 und in anderen Texten)
hat das Gelingen des Lowen die beriithmte "Gottersequenz” in dem Film
OKTOBER hervorgebracht und zu der Hypothese iiber die Moglichkeit des
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"intellektuellen Kinos" gefiihrt, das auf den "Beziehungen zwischen den
Dingen und den Erscheinungen" basiert (vgl. Eisenstein 1964{f, Bd. 1, 478).

Gerade der Léwe aus dem POTEMKIN ist zum Paradebeispiel der Montage-
Metapher und der poetischen Bildhaftigkeit im Film im allgemeinen gewor-
den, obwohl ihm bereits (auch in der Montage) vielfiltige Tropen in den
Filmen von Méli¢s, Griffith, Stroheim und Vertov vorausgegangen waren.

Am hiufigsten kommt Eisenstein auf den Léwen im Zusammenhang mit
seinen Uberlegungen zur pathetischen Komposition als einer Struktur des
sprunghaften Ubergangs in eine neue Qualitit zu sprechen: vom dokumen-
tarischen Charakter der Darstellung zur Allegorie, vom Realen zum Fanta-
stischen, von der Geste zum Ausruf, usw. (vgl. Eisenstein 1964fT, Bd. 3, 65).

Hinzu kommt, daB Eisensteins Auffassung vom Inhalt des "kiihnen Bildes"
keiner der traditionellen Auslegungen der Metapher entspricht, wie sich
besonders in Dickens, Griffith und wir zeigt:

“Im PANZERKREUZER POTEMKIN verschmelzen drei [von der Handlung]
unabhdngige GroBaufnahmen verschiedener Marmorléwen in unterschied-
lichen Positionen zu einem aufspringenden Léwen und verkérpern dariiber
hinaus auf einer weiteren fi/mischen Ebene die Sprach-Metapher: 'die Steine
schreien' (Eisenstein 1964ff, Bd. 5, 178; Herv.1.0.).

Es 4Bt sich mittlerweile nicht mehr feststellen, wann diese "Metapher" im
Bewuftsein des Regisseurs aufgetaucht ist - als Resultat des auf Zelluloid
gebannten und am Zuschauer erprobten Filmbildes oder wahrend jener Mi-
nuten des Schwankens, als er, in Gedanken versunken, zu faul, die Kamera
auszupacken, seine Weintrauben afl und die Entscheidung hinauszégerte.
Aber natiirlich erinnerte sich der Regisseur an die Quelle der bedeutsamen
Sprach-Metapher.

Eisenstein, der sich in der Heiligen Schrift gut auskannte, wird diesen Tro-
pus aus dem Lukas-Evangelium (19. Kapitel) gekannt haben:

37. Und da er schon nahe am Abhang des Olbergs war, fing an der ganze Haufe
seiner Jinger, frohlich Gott zu loben mit lauter Stimme iiber alle Taten, die sie
gesehen hatten.

38. Und sprachen: Gelobt sei, der da kommt, der Kénig, im Namen des Herrn!
Friede sei im Himmel und Ehre in der H6he!

39. Und etliche der Pharisder im Volk sprachen zu ihm: Meister, wehre doch
Deinen Jiingern.
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40. Er antwortete und sprach zu ihnen: Ich sage Euch: wenn diese werden
schweigen, so werden die Steine schreien.13

Das Bild am Schluf} des Gleichnisses aus dem Evangelium geht wiederum
auf die zornige Weissagung des Propheten Habakuk im Alten Testament
(2. Kapitel) zuriick:

9. Weh dem, der unrechten Gewinn macht zum Ungliick seines Hauses, auf dafy
er sein Nest in der H6he baue, um dem Unheil zu entrinnen!

10. Aber dein Ratschlag wird zur Schande deines Hauses geraten; denn du hast
zu viele Vélker zerschlagen und damit gegen dein Leben gesiindigt.

11. Denn auch die Steine in der Mauer werden sclireien, und die Sparren am
Gebilk werden ihnen antworten.

12. Weh dem, der die Stadt mit Blut baut und richitet die Burg auf mit Unrecht.

Die leidenschaftliche Metapher Habakuks (das einzige Mal, wo ein "schrei-
ender Stein" und ein ihm "antwortender" Holzbalken im Alten Testament
erwihnt werden; vgl. Amusin 1971, 192) fithrt zu einer direkten Invektive.
Und aufgrund dieser Prophezeiung 146t sich auch der Sinn der tragischen
Schliisselsituationen im POTEMKIN erkldren - des "Dramas auf dem Schiff”
und der "Treppe von Odessa”.

Lohnt sich iiberhaupt eine solch pedantische Analyse, wenn der Regisseur
selbst schon auf die Genese und Semantik seines "kithnen Bildes" verweist?
Wire es nicht ausreichend, die Quelle der in der Montage-Trope verwende-
ten Sprach-Metapher in den Kommentaren zu erwihnen?

Wie verhilt es sich nun mit dem Verweis Eisensteins auf das Denkmal
Peters des Grofien - und mit allen sich hieraus ergebenden Schluffolgerun-
gen?

Und fiihrt uns die Invektive des Propheten nicht zugleich auch zur Proble-
matik und Bildhaftigkeit der Petersburger Erzahlung Puschkins zuriick?

Offensichtlich 140t sich mit dem Bild "Nest in der H6he" (das sich in eine
"Stadt mit Blut gebaut" verwandelt) nicht nur das Thema der Podest-Erhé-
hung bei Eisenstein in einen Zusammenhang bringen, sondern auch das
Motiv der "Héhe" bei Puschkin ("Vor ihm doch in der Héhe droben", "Doch
vor ihm hoch aus nichtigem Schof", "Den ausgestreckten Arm erhoben";
Puschkin 1949, 433 u. 437), ein Motiv, das seinen Hohepunkt erreicht, als
Puschkin sich (das einzige Mal in der Petersburger Erzchlung) direkt an
Peter wendet:

13 Die Bibelzitate sind der Luther-Ubersetzung entnommen.
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O, Herrscher itber Los und Raum!

Hast du aus Abgrunds Finsternissen

Nicht einst auch RuBland hochgerissen

Mit deinem schweren Eisenzaum? (Puschkin 1949, 438).

Unmittelbar auf den Monolog des Dichters folgt die Rebellion des Helden
gegen den "stolzen Gotzen" (ibid.) - "das gegossene Bild, das Liigen lehrt"
(Habakuk 2, 18). Und entspricht dem alttestamentarischen Verzweiflungs-
schrei des zum Leben erweckten Steines nicht das Raunen des armen
Evgenij, das den "Ehernen Reiter” veranlaBit, von seinem Podest herunterzu-
steigen:

Schon gut, du Bauherr wundermaichtig! [...]

Ich werd Dir! (Puschkin 1949, 438).

Man muf allerdings darauf hinweisen, daft mit der Metapher Habakuks
weder der ganze Sinn des Poems noch des Films ausgeschopft wird.

Schon beim Apostel Lukas (dem einzigen der Evangelisten, der das Gleich-
nis von Jesus erwihnt) gibt es zu den "schreienden Steinen" eine Alternative
- die "lauten Lobesworte" der Jiinger Jesu. Dem Motiv der Vergeltung (das
sich durch das gesamte Buch des Propheten Habakuk zieht) ist das Motiv
"Friede im Himmel" und sein Widerhall auf der Erde gegeniibergestellt. In
der Antwort Jesu an die Pharisder wird diese Opposition gleichzeitig ver-
stirkt und aufgehoben. Denn die Steine kdnnten sowohl einen Schrei des
Entsetzens ausstoBen als auch den Lobesgesang der verstummenden Jiinger
fortfithren.

Die im gerechten Zorn geborene Metapher ist, ohne ihre drohend-ankla-
gende Bedeutung zu verlieren, in den Kontext cines offen verkiindeten
Ideals eingegangen.

In Puschkins Poem entwickelt sich aus der Situation der Rebellion und Ver-
folgung ein in seiner Dualitit (oder besser Dialektik) frappantes tragisches
Finale. Zweifellos ist der Abschluf des Poems ein tragisches Requiem auf
Evgenij. Aber gleichzeitig mit der Tragik wéchst eine deutlich spiirbare
Klarheit. Nicht nur, weil jede der von Puschkin lakonisch dargestellten
Schlufisituationen oder Charakterisierungen ambivalent ist, d.h. in zwei ent-
gegengesetzten Bedeutungen verstanden werden kann.!4 Sondern vor allem

14 Es entspricht der Tradition, die SchluBverse des zweiten Kapitels des Poems als tragische Nie-
derlage Evgenijs zu deuten, der durch die zomige Verlebendigung und den apokalyptischen
Sprung des "Ehernen Reiters" in Schrecken versetzt wird. Wenn man sich jedoch genauer in
Puschkins Text vertieft, dann hért man in ihm nicht nur das Echo des Aufstandes gegen das
Gotzenbild, sondem sieht hier zugleich das Bild einer Befreiung von dessen "Zauber"-Macht.
Diese Befretung steckt im ProzeB des lauternden Widerstreits der Gefiihle: der Traum vom all-
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deswegen, weil die kathartische, gegen Schrecken und Tragik gerichtete
Bewegung schon im Kulminationspunkt einsetzt - und zwar genau in dem
Moment des klagenden Raunens, das "Weh dir" bedeuten soll und "fiir den
einfachen Leser" wie "Gut" klingt.

Im SchluBakt des Eisenstein-Films erkennt der Zuschauer die "Geste" der
sich aufrichtenden Geschiitze (des Panzerkreuzers und des Geschwaders). Er
weil), welche Gefahr von den in Spannung verharrenden Geschiitzmiindun-
gen droht. Aber anstatt eines "todbringenden Gebriills" ertént von beiden
Seiten ein lautes "Briider!" und (kampfloses) triumphierendes "Hurra!", das
bis zur letzten Einstellung anhilt: ein Bild der Hoffnung, den Frieden auf
Erden und "Ehre in der Hohe" zu erringen.

Diese "dokumentarische” Schlufiszene erweist sich als erweiterte Metapher
des Idealzustandes von Briiderlichkeit. Ohne daf sie zu sehen wire, ist dia-
lektisch aufgelést darin die Montage-Metapher des "Aufbriillenden Lowen"
enthalten, welche wiederum selbst die Allegorie des "Briillenden Panthers"”
am Kulminationspunkt ersetzt. Die Metapher der "Schreienden Steine", die
durch einen realen Chor menschlicher Harmonie ersetzt wird, behilt die
ganze Kraft ihres positiven Potentials.

Die Distanz-Montage von Kulminationspunkt und Finale erméglicht eine
neue "Zusammenstellung" der die Menschheit seit jeher bewegenden Ideen.

Post-Skriptum

Die "Léwen" in Alupka sind eine der inspiriertesten Bild-Losungen des
Kiinstlers, entsprungen einer "echte[n] schopferische[n] Ekstase" (mit dieser
Selbstcharakteristik schiieft Eisenstein den Aufsatz Wie ich Regisseur wur-
de [Eisenstein 1974, 195]).

Doch von welcher Ekstase ist hier die Rede, wird der geneigte Leser fragen.
Entspricht das tatenlose "Griibeln" vor der fast schon anekdotenhaft zu nen-
nenden Aufnahme einem wahren "schépferischen Pathos"?

taglichen Gliick und die tollkiihne Anklage des Schicksals, die Versteinerung, das Betiubtsein
"von jenem Aufruhr innen" (Puschkin 1949, 436) und die "erschreckende Klarheit der Gedan-
ken" (437) vor dem Aufstand. Wir verweisen hier nur auf drei Beispiele eines ambivalenten
Sprachgebrauchs: "In seinem Gesicht zeigte sich Aufruhr” (439) (d.h. nicht nur Bestirzung,
sondem auch Rebellion); "Er senkte den verwirrten Blick" (ibid.) (hinter dem Attribut verbirgt
sich nicht so sehr Schiichternheit als vielmehr Aufstand); "Die alte Miitze riB er ab" (ibid.) (aus
Hochachtung vor dem "wundertatigen Erbauer" oder aus Trauer um dessen Opfer und die
Opfer "dieses Platzes"?). Die Interpretation des Ehernen Reiters - eines der komplexesten Wer-
ke der Weltliteratur - stellt nach wie vor ein aktuelles Problem dar.
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Ein letztes Mal wollen wir Puschkin bemiihen:

"Inspiration? Sie ist die Fahigkeit unserer Seele, Eindriicke unmittelbar auf-
zunehmen, das heilBt Begriffe unerwartet zusammenzustellen und sie so bes-
ser zu verstehen.

Inspiration braucht man in der Poesie ebenso wie in der Geometrie. Der
Kritiker verwechselt Inspiration mit Begeisterung.

Nein; entschieden nein: Begeisterung schliefit Ruhe, die unentbehrliche Be-
dingung des Schonen, aus. Begeisterung erfordert nicht die Kraft des Ver-
standes, die die Teile unter dem Aspekt des Ganzen zu ordnen vermag"
(Puschkin 1973, 38; Herv.i.O.).

Ein unerwartetes Zusammenstellen der Begriffe. So kénnte die Definition
der Eisensteinschen Montage lauten. Montage als Bildhaftigkeit. Montage
als Prinzip des schopferischen Prozesses. Montage als eines der Gesetze der
dsthetischen Wahrnehmung. Montage als eines der Mittel, die Einheit und
das Gedichtnis der Kultur zu gewahrleisten.

Aus dem Russischen von Wolfgang Beilenhoff und Sylvia Wiesener
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Juni Tsivian

Caligan in RuBland

Der deutsche Expressionismus und die sowjetische Filmkultur*

1.

Nach 1919 bereitete der Biirgerkrieg in Sowjetrufiland sowohl der russi-
schen Filmindustrie als auch dem Import von Filmen ein Ende. Wihrend
die Kinos sich mit Reprisen durchschlugen, versuchten die Filmemacher,
sich mit neuen Schnittfassungen alter Filme iiber Wasser zu halten. Fiir die
Dauer von iiber zwei Jahren waren russische Kinobesucher und Filmema-
cher vom deutschen und amerikanischen Geschehen abgeschnitten. Doch
1921 begann sich die Isolation zu lockern. Hungrig nach neuen Gesichtern
stiirmten die Filmfans jedes Kino, das einen neuen Film aus dem Ausland
zeigte. Auch die Filmemacher blickten jetzt nach dem Westen. Es entwik-
kelte sich ein allgemeines Gefiihl der Besorgnis hinsichtlich der Zukunft des
russischen Films. Der alte russische Film war obsolet geworden, und es gab
ohnehin keine Privatstudios mehr, in denen er hiitte aufrechterhalten werden
konnen. Der Beginn der zwanziger Jahre war eine Zeit fiir neue Impulse.
Mit Spannung erwartete die russische Filmkultur, was die Zukunft bergen
wiirde.

Das Spektrum der Perspektiven, die das westliche Kino anzubieten hatte,
reduzierte sich im Wesentlichen auf zwei Moglichkeiten. Bereits frither
hatte der Stil russischer Filme stets auf den Wandel westlicher Einfliisse rea-
giert: Die Vormachtstellung, die Pathé und der Film d'Art zwischen 1909
und 1911 innegehabt hatten, war ab 1912 dem Einflub dinischer und italie-
nischer Filme gewichen. Thre Vermischung hatte zu dem relativ unabhén-
gigen russischen Stil wihrend des Ersten Weltkrieges und den opulentesten
Jahren der friihen russischen Filmindustrie gefithrt. Zu Beginn der zwanzi-
ger Jahre stand die russische Filmkultur nun vor einer neuen Wahl. Die bei-

Ich bin Roman Timenchik und Frank Kessler fir ihre wertvollen Hinweise zum Thema dieses
Artikels dankbar.
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den Alternativen hiefien einerseits "Amerika" (der amerikanische Stil war
den Russen geldufig, doch hatte er den russischen Film vor den zwanziger
Jahren nie nennenswert beeinflut) und andererseits der junge deutsche
Film, den die erstaunten Russen entdeckten, als sich ihr Land aus der Isola-
tion des Biirgerkriegs l6ste. Wie Der Film seinen Lesern mitteilte, stammten
80 Prozent der Filme, die die Sowjetunion 1924 importierte, aus Deutsch-
land (vgl. Egorova 1965, 380).

Gerade weil die Filme des deutschen Expressionismus nur mit einiger Ver-
zégerung nach RubBland kamen, hatte ihre Entdeckung dort eine umso nach-
haltigere Wirkung. War vor 1922 noch keiner dieser Filme importiert wor-
den, so hatte diese Verzogerung zwei Vorziige: Erstens kamen die expres-
sionistischen Filme, als sie dann kamen, auf einen Schlag. Der erste Film
war DR. MABUSE, DER SPIELER (als DOKTOR MABUsSO in den Verleih
gebracht), den Esther Schub und Sergej Eisenstein spéter neu montierten.
Dabei entstand aus den zwei Episoden ein durchgingiger Spielfilm, der
schlieflich unter dem neuen Titel DIE VERGOLDETE FAULNIS (1924) heraus-
gebracht wurde. 1923 folgten dann dicht aufeinander NOSFERATU (unter
dem Titel DER VAMPIR), DAS KABINETT DES DR. CALIGARI (als VISIONEN
EINES VERRUCKTEN), DER GOLEM (2. Fassung), ERDGEIST, SCHLOSS VoO-
GELOD (als DER MORDER DES GRAFEN EDGY), DER MUDE ToD (als VIER
LEBEN) und DER JANUSKOPF (als HORROR). Insgesamt wurden zwischen
1922 und 1929 etwa 30 expressionistische und dem Kammerspiel-Genre zu-
zurechnende Filme in den russischen Verleih gebracht (vgl. Egorova 1965,
380ff). Zweitens entstanden durch die Verzégerung beim Import dieser
Filme schon lange vor ihrer Ankunft in RuBlland die verschiedensten Ge-
riichte iiber die wundervollen Filme, die in Deutschland produziert wurden.
So diente eine Reihe von in Kunstzeitschriften veréffentlichten Artikeln
nicht nur dazu, dem expressionistischen Kino den Weg zu ebenen; vielmehr
wurde hier auch versucht, den Expressionismus auf eine Weise zu interpre-
tieren, die der russischen Tradition entsprach, was wiederum fiir die Ana-
lyse von Rezeption und Wirkung des deutschen Kinos in der UdSSR von
grofer Wichtigkeit ist. In einem Brief aus Berlin vom 5. Juni 1922, erschie-
nen in der Kunstzeitschrift Theater und Studio, findet sich zum Beispiel fol-
gende Schilderung:!

Das wohl interessanteste Merkmal des hiesigen (deutschen) zeitgenéssischen
Films liegt in der Definition seines kiinstlerischen Stils. Der Wandel der Stile im
Film: wie wenig Aufmerksamkeit diesem Thema doch gewidmet wird! Doch ist
dieses nicht ebenso wichtig wie der Wandel der Traditionen in der Literatur oder

1 Bei dem Verfasser des Briefes handelt es sich Roman Timenchik zufolge um Grigori Vinokur,
ein Mitglied des Moskauer Linguistischen Kreises.
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der Wechsel der verschiedenen Schulen in der Malerei? Ist es nicht bemer-
kenswert, dafl der Film im Laufe seiner Geschichte eine Art symbolistischer
Epoche durchlebt hat, die auch weiterhin andauert? Aus theoretischer Sicht htte
man annehmen sollen, daB3 diese Epoche frither eingesetzt hitte, doch hatte ich
erst vor kurzem die Gelegenheit, einige dieser "symbolistischen Filme" zu sehen.
Hauptmerkmal eines solchen Films ist die Betonung seines dekorativen Wesens.
Diese Filme werden nicht in Landschaften oder an realen Drehorten gefilmt,
sondem vor konstruierten Bauten und gemalten Hintergriinden. Diese zeichnen
sich nun wieder dadurch aus, daB3 sie stets mit einer der modemen Traditionen in
der Malerei in Beziehung stehen. In einem Film habe ich einen Bithnenaufbau
gesehen, bei dem man hatte meinen kénnen, hier seien unsere Kiinstlergruppen
"Karo Bube" [Bubnovy valef] und "Welt der Kunst" [Mir iskusstva] zZusammen-
gefiihrt worden. Es gibt auch einige kubistische Andeutungen, wenngleich diese
nicht allzuoft zu sehen sind. Einer dieser Filme hat ein Bithnenbild, das unserem
(Sergej) Soudeikine zur Ehre gereichen wiirde. Der gleiche Hauch von Stilisie-
rung und Vorsatzlichkeit, nattirlich auch in Verbindung mit der ganz besonderen
Art der schauspielerischen Darstellung (iibertriebene Gesten, ein Spiel 'a la
marionette') (Vinokur 1922, 61; Herv.i.0.).2

Vinokurs Reaktion ist typisch. In ihr zeigt sich das Grundgefiihl, welches
die Russen angesichts des Expressionismmus empfanden: unter anderen,
gliicklicheren historischen Umsténden hétte der neue Stil auch in Rufland
geboren werden konnen. Allgemein war man der Ansicht, daBb die russische
Kultur des 20. Jahrhunderts sich auf dem Weg in eben diese Richtung
befunden hatte. In dem "Symbolismus”, der die neuen deutschen Filme
durchzog, erkannte man etwas wieder, was Leonid Andrejew schon im rus-
sischen Theater unternommen hatte. Ein stilisiertes Bithnenbild wurde als
eine kinematographische Version dessen wahrgenommen, was die russische
Welt der Kunst-Gruppe in Paris fiir Diaghilews Ballet Russe getan hatte. Die
verzerrten architektonischen Formen, die mit CALIGARI zum Markenzeichen
des expressionistischen Films wurden, projizierte man auf Formen des urba-
nen Primitivismus in der Malerei, die nach 1910 von der Moskauer Gruppe
Karo Bube zum kiinstlerischen Programm erhoben worden waren. Ein Blick
auf Aristarkh Lentulows Moskau von 1915 (Abb. 1) mag etwas von der gei-
stigen Leinwand vor Augen fithren, auf die spitere Eindriicke von CALI-
GaRI-ihnlichen Bauten in RuBland projiziert wurden.

Neue deutsche Filme wurden hier als eine authentische Fortsetzung von
Kunstrichtungen rezipiert, die mit der Tradition der russischen Moderne
eng verschmolzen waren. Es ist kaum verwunderlich, daB viele Filmema-
cher in diesem Kino ein naheliegendes dsthetisches Paradigma zur Wieder-
belebung der Filmproduktion in der UdSSR sahen.

2 Ich bin Roman Timenchik dafir zu Dank verpflichtet, mich auf diese Quelle aufmerksam
gemacht zu haben.
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Abb. I: Aristarch Lentulov, Das Glockenspiel (Iwan der grofie Glockenturm)

Die andere Alternative war die amerikanische. Obwohl D.W. Griffith'
INTOLERANCE 1919 und dann wieder 1921 in RuBland zu sehen war und auf
Eisenstein und Pudowkin eine ungeheure Wirkung ausiibte, war das allge-
meine Bild vom amerikanischen Kino in Rufland die genaue Entgegen-
setzung zu den deutschen Filmen. Seit den zehner Jahren hatten die Russen
das amerikanische Kino fiir vulgir und grob gehalten. Das hektische Tempo
der amerikanischen Filme wie auch deren Betonung von Handlung und
Stunts machten es unméglich, sie in irgendeine kulturelle Tradition einzu-
ordnen. Das amerikanische Kino sei, so der allgemeine Befund, dem Sport
oder dem Zirkus niher als der Kunst.

Es braucht wohl kaum erwihnt zu werden, daB es gerade dieser Aspekt des
amerikanischen Films war, von dem sich junge russische Filmemacher mit
avantgardistischen Neigungen unwiderstehlich angezogen fithlten. Unge-
achtet seiner Wiirdigung von INTOLERANCE war doch THE HOUSE OF HATE
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(1918) Eisensteins amerikanischer Lieblingsfilm - ein Action-Thriller von
Pearl White, der Eisensteins STREIK beeinfluit hat (vgl. Levschin 1986,
155f). Und Kuleschovs Amerikanismus hatte weniger mit D.W. Griffith zu
tun als mit Harold Lloyd und zahllosen Stunt-Filmen, die wihrend der
zwanziger Jahre in Ruflland gezeigt wurden.

So teilten sich die Zukunftsdeuter des russischen Films in zwei Lager: ein
deutsches und ein amerikanisches. Jedes hatte seine eigenen Theorien dar-
iber, warum der eine Weg dem anderen vorzuzichen sei. Folgt man jedoch
den Griinden, die von den beiden Seiten jeweils vorgebracht wurden, ent-
deckt man interessanterweise, wie das gleiche Argument zum Beleg entge-
gengesetzter SchluBfolgerungen angefiihrt werden konnte. So teilte man in
jenen Jahren allgemein die Ansicht, daB jede Kunst sich an der ihr eigenen
technischen Natur auszurichten habe. War man also in der Lage, das grund-
legende "Material" der Filmkunst zu definieren, so lieBe sich auch vorher-
sagen, welche Form diese in Zukunft annchmen werde.

Die Frage nach dem "Material” des Films war jedoch Gegenstand einer hef-
tigen Kontroverse. Schon in den zehner Jahren hatten sich zwei verschie-
dene Theorien herausgebildet. Viktor Schklovskij zufolge war der "Trick"
bzw. der Stunt das Primidrmaterial des Kinos. Bereits 1919 schrieb er, daB
der amerikanische Weg als richtungsweisend gelten miisse, weil die Filme
der Amerikaner den Zuschauer fiir die technischen Moglichkeiten des Me-
diums empfinglich machten. Frei von grofien kulturellen Ambitionen wiir-
den die amerikanischen Filme jenes spezifische visuelle Erzihlen einlosen,
das sich aus dem medienspezifischen Material ergebe (und das aus der
Trivialliteratur entlehnt sei) - Geiselnahmen, Aufholjagden, Rettungen in
letzter Sekunde. Schklovskij schrieb:

LaBt uns hoffen, dal Amerika uns dank der mechanischen Art und Weise seiner
Kinoproduktion weiterhin die rohen, unentwickelten kinematographischen For-
men liefern wird, in denen wir unser Material fiir die Filmkunst sehen miissen.
Der russische Film muf die kommende Knstallisation dieser kinematographi-
schen Formen voraussehen, anstatt tausende von Metern von Rohfilm auf psy-
chologische Analysen und all diese kunstvollen Prosagedichte zu verschwenden,
die der Natur des Films v6llig unangemessen sind. Das Boulevardkino kann man
nur bekdmpfen, indem man dessen eigene Formen beherrscht, nicht aber indem
man dem Film die leblosen Formen traditioneller Kunst aufzwingt, die durch
den Einsatz auf einem fremden Gebiet nur umso schwécher wirken (Schklovskij
1919, 1).

Das andere Lager hingegen riickte den Schatten in den Vordergrund. Die
Betonung des Schattens als dem einzig wahren Material der Filmkunst ent-
sprach einer alten symbolistischen Idee, die erstmals 1913 von Fjodor Ocep
in einer Skizze seines unverdffentlichten Buchs iber das Wesen des Films
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formuliert worden war. In dieser Skizze gibt es drei Punkte, die veran-
schaulichen, welche literarischen Implikationen mit der "Schattendoktrin"
einhergingen:

d) Die Frage nach dem Material des Films entspricht der nach seiner Existenz

als eigenstindige Kunstform. e) Schatten als das Material des Films. f) Peter
Schlehmihl und Erasmus Spicher. Ulysses und Phantome.3

Die Bezugnahme auf Chamissos Peter Schlemihl's wundersame Geschichte
(der Mann, der sein Spiegelbild verliert) legt die Vermutung nahe, dah
Stellan Ryes und Paul Wegeners vorexpressionistischer Film DER STUDENT
VON PRAG (1913) einen Ansatzpunkt fiir Oceps Theorie geliefert haben
mag.4

In den zwanziger Jahren brachte nun die Begegnung mit dem reifen ex-
pressionistischen Film einige Autoren dazu, ermneut die Frage nach dem
aufzuwerfen, was sie als die "Essenz des Mediums" bezeichneten. Zu eben
diesem Thema - Wesen und Zukunft des Films als Kunstform - veréffent-
lichte im Jahr 1924 die Leningrader Kunstzeitschrift Das Leben der Kunst,
die zu diesem Zeitpunkt von der Leningrader Gruppe formalistischer Kriti-
ker kontrolliert wurde, einen mit V. Zhuvov (méglicherweise Boris Kazan-
skij) gezeichneten Artikel. Dort werden zwei entgegengesetzte Tendenzen
im Film postuliert - die amerikanische und die deutsche: Erstere sei in zu
starkem Mafle auf Realismus und Bewegung ausgerichtet, als dab sie die
Moglichkeiten enthiillen koénne, die im technischen Wesen des Mediums
selbst verborgen ldgen. Das filmische Medium, so der Autor, operiere mit
Licht, und folglich seien es die Schatten, die sein eigentliches Material aus-
machten. Die Deutschen hitten gezeigt, daB nicht die Wirklichkeit, sondern
gerade das Phantastische den kiinstlerischen Nahrboden der Filmkunst bil-
de. Daher schliefit der Autor mit der Feststellung: "Hoffmanniana ist das
wahre Element des Films" (Zhuvov 1924, 10).

2.

Wie wirkte sich diese Situation auf die sowjetische Filmpraxis der zwanzi-
ger Jahre aus? Aus den gingigen Versionen der Filmgeschichte wissen wir,
dah das Prinzip der Montage im Zentrum des sowjetischen Sturmnmfilms
stand. Was 1917 in Rufland als amerikanische Montage [amerikanskij mon-

3 C.G.ALI (Staatliches Zentralarchiv fiir Literatur und Kunst), Fundus 2734, Liste 1, Aufbe-
wahrungsnummer 72, S. 1.

4 Wie Kristin Thompson (1990, 138ff) berichtet, wurde Peter Schlehmihl von zeitgendssischen
Rezensenten dflers im Zusammenhang mit dem STUDENTEN VON PRAG erwiihnt,
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tazh] bezeichnet wurde, sollte zehn Jahre darauf mutatis mutandis im We-
sten als "russischer Schnitt" bekannt werden. Aus strategischer Sicht hatte
der amerikanische Ansatz das Rennen gewonnen - die Russen eigneten sich
diesen Stil nicht nur an, sondern nahmen gar noch dessen Erfindung fiir
sich in Anspruch.

Andererseits blieb jedoch auch eine wesentliche, wenn auch untergeordnete
Dimension des deutschen Einflusses bestehen. Wirft man einen Blick hinter
die Fassade der klassischen Montagelehre, so stéBt man auf Unterschiede
zwischen verschiedenen Studiostilen. Wiahrend die Moskauer Studios
(hauptsichlich Sovkino) Filme im amerikanischen Stil produzierten, waren
ukrainische Filmemacher, die fiir VUFKU arbeiteten, dem EinfluB des deut-
schen Stils gegeniiber offener. Die Leningrader Filmemacher schlieflich
waren fest entschlossen, eine russische Version des Expressionismus zu
schaffen.

Wesentlich ist dabei die Tatsache, daB die wichtigste Leningrader Filmfa-
brik in den zwanziger Jahren mit der OPOJAZ (der Leningrader Gruppe
von Kulturwissenschaftlern, die im Westen als ein Zweig der russischen
Formalisten bekannt sind) zusammenarbeitete. Die Leningrader Formalisten
waren ins deutsche Kino verliebt. Boris Tomaschevskij schrieb:

Die Suche nach dem echten russischen Filmstil ist keineswegs aussichtslos.
Vielmehr existiert dieser schon, und wenn er in die richtige Richtung getrieben
wird, so kann er gar das Niveau vom INDISCHEN GRABMAL, von DR. MABUSE, der
AUSTERNPRINZESSIN und anderen vorbildlichen Filmen erlangen, die fiir die
deutsche Kunst so reprisentativ sind.’

1925 unterbreitete Jurij Tynjanov, ein Kenner der Literaturgeschichte des
19. Jahrhunderts, der auch Mitglied des Drehbuch-Ausschusses eines Lenin-
grader Filmstudios war, ein Drehbuch nach fantastischen Geschichten von
Nikolaj Gogol. Die Wahl der Vorlage nahm die Wahl des Filmstils vorweg.
Gogols phantastische Geschichten waren von E.-T.A. Hoffmann inspiriert
und stellten so russische Variationen auf die Hoffmannsche Version der Ro-
mantik dar. Insofern legte Tynjanov den Filmemachern mit seiner Wahl von
Gogol als Vorlage eine Ubung im expressionistischen Film nahe - nach
damaliger Ansicht eignete sich kein Stil besser fiir die Verfilmung von
Hoffmanniana. So schreibt Tynjanov in der Praambel zu seinem Drehbuch:

5  Leben der Kunst, Nr. 17, 1934, S. 16. In der formalistischen Essaysammlung Poetika Kino
[Poetik des Films], Leningrad 1927, unterbreitete Boris Kazanskij sein Modell fiir eine
Filmtheorie, welche den Film in einem Neologismus als "iskustvo tenopisi" (Kunst der Schat-
tenmalerei) versteht (vgl. 1974, 67). Das Wort "tenepis" wurde urspringlich von dem
futuristischen Dichter Velimir Chlebnikov geprit, der damit den Film in der Stadt der Zukunft
bezeichnete.
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"Dieses Szenarium ist nicht psychologisch ausgerichtet, sondern zielt ins
Groteske." Fiir alle kommenden Regisseure, denen die Umsetzung des Gro-
tesken Schwierigkeiten bereiten sollte, fiigt Tynjanov dann eine Art stilisti-
sches Rezept hinzu:

Die Groteske entsteht aus einer "Uberbelichtung" des Naturalismus [...]. Gesten
und Gesichter miissen tbertrieben wirken. Besondere Aufmerksamkeit verdie-
nen die leblosen Gegenstiande und deren Proportionen.6

Diese Anleitung liest sich wie eine Kurzfassung der formalistischen Gro-
teske-Konzeption. Tynjanov greift hier auf Boris Eichenbaums berithmte
Abhandlung Wie Gogols "Mantel" gemacht ist zuriick, wo Gogols Technik
der literarischen Groteske folgendermalien beschrieben wird:

Der Stil der Groteske verlangt, dal 1) die beschriebene Situation oder Be-
gebenheit in eine bis zum Phantastischen kleine Welt kiinstlicher Erlebnisse
eingeschlossen wird [...] und daB dies 2) [...] mit dem Ziel erfolgt, einen Raum
fiir das Spiel mit der Realitdt zu erschliefen, fiir eine Zerlegung und freie
Umstellung ihrer Elemente, durch die sich die gewohnten (psychologischen und
logischen) Beziehungen und Zusammenhénge in dieser neu errichteten Welt als
unwirklich erweisen und durch die jede Kleinigkeit kolossale Ausmale
annehimen kann. [...] Darauf beruht auch die Anlage des "Mantels". [...] [E]nt-
scheidend ist, daBB Gogol, indem er den gesamten Bereich der Novelle von der
groflen Wirklichkeit isoliert, in der Lage ist, Unvereinbares zu vereinen, das
Kleine zu vergrofern und das GroBe zu verkleinern [...] (Eichenbaum 1987, 293,
Herv.iO.).

Wie so oft in der sowjetischen Filmpraxis der zwanziger Jahre, war die
Filmversion des Mantels, fir die Tynjanov das Drehbuch geschrieben hatte,
im grofien und ganzen von formalistischen Konzeptionen literarischer Pro-
duktion geprigt. Grigorij Kozincev und Leonid Trauberg, die beiden jungen
Regisseure dieses Films, suchten bemiiht nach kinematographischen Aqui-
valenten der formalistischen Formeln fiir die Groteske. Als erste scheinen
sie auf die Idee gekommen zu sein, das Prinzip des "Monodrams" anzu-
wenden - eine Biihnentheorie, die Nikolaij Ewreinow eingefiihrt hatte und
die in den zehner Jahren vom russischen symbolistischen Theater verwendet
worden war. Die Methode des "Monodrams" bestand darin, den gesamten
Handlungsraum aus der verzerrten Vision der Hauptperson heraus zu moti-
vieren. Trauberg erklirt das Konzept der Inszenierung in einem Bericht
iiber eine Sitzung des kiinstlerischen Rates des Studios, welche kurz vor Be-
ginn der Dreharbeiten zum MANTEL stattgefunden hatte:

6 C.G.AL.I, Fundus 631, Liste 3, Aufbewahrungsnummer 46, S. 53.
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Akakij Akakjevitsch ist monoman, seine Vision ist irreal, und wir werden diesen
Zug seines Charakters hervorheben, indem wir uns dem Hintergrund seines
kleinen Universums widmen, wo alle Details auBer Proportion sind.”

Es scheint also, ais sei die urspriingliche stilistische Intention resolut forma-
listisch gewesen. Doch zu fragen ist, in welchem MabBe dieses Prinzip,
einzelne Details "disproportioniert" zu gestalten, den Stil des MANTELS be-
stimmt hat? Zwar gibt es ein offenkundiges Spiel mit den Proportionen -
stilistische Dominanz erlangt es jedoch nicht. In dieser Beziehung ist die
einzige konsistente Technik womdglich die des "iiberbelichteten Naturalis-
mus" in der Darstellung des Teekessels im Zimmer des Protagonisten: Die-
ser Teekessel behilt solange seine normale GroBe, wie auch Akakij Akak-
jevitsch normal bleibt; doch kaum stoflen diesem iiberraschende Dinge zu,
sprengt plotzlich auch der Teckessel den Rahmen. In anderer Hinsicht
jedoch greift der Film - bewulit oder unbewuft - auf die bewihrten Stilmittel
des Expressionismus zuriick, wie der "somnambule Stil" der Schauspieler
und die Beleuchtung zeigen. Und was das Bithnenbild angeht, so belegt eine
Skizze von Jevgenij Jeneij (Abb. 2) deutlich den Einflul von Hans Poelzigs
Bauten fiir DER GOLEM: WIE ER IN DIE WELT KAM und von Max Bertischs
Bithnenbild fiir DAS WACHSFIGURENKABINETT (Abb. 3).

Die meisten Kritiker rezipierten den MANTEL als eine eklektische Imitation
von allen moéglichen Vorbildern. So meinte zum Beispiel ein Moskauer
Rezensent:

Es handelt sich um ein Versehen. Auf dem Plakat stand DER MANTEL, nach
Gogol. Es hatte eigentlich heiflen sollen: DER MANTEL, nach CALIGARI. Der
gleiche verfahrene Schluf}, die gleichen grell beleuchteten Figuren, die plotzlich
vor dem Hintergrund des "Nichts" auftauchen. Hin und wieder verfillt der Cali-
garische Tenor des Streifens abrupt in einen grobschlachtigen und schwer-
falligen Realismus [...] und dann in eine theatralische Stilisierung a la Kustodiev
(der gigantische Teekessel zum Beispiel) und schlieflich in einen blédsinnigen
theatralischen Exzentrismus (zum Beispiel ist der Schneider als traditioneller
Boésewicht eines spanischen Pantomimendramas geschminkt, wihrend seine
Frau nichts weiter ist als eine mechanische Puppe aus dem Marionettentheater)
(Korol'kevitsch 1926, 14).

Aufler auf CALIGRI bezog sich DER MANTEL nach der Uberzeugung der
Kritiker auch auf Murnaus DER LETZTE MANN (1924). Was dessen Einflufl
angeht, so war Murnaus Film besonders in der Ukraine auflerordentlich
wichtig gewesen. Georgij Stabovojs ZWEI TAGE (1927) sowie Georgij Tasins
DER NACHTKUTSCHER (1929), zwei psychologische Dramen, dieeinem "alten

7 L.G.AL.I (Leningrader Zentralarchiv fiir Literatur und Kunst), Fundus 257, Liste 16, Aufbe-
wahrungsnummer 3, S. 12.
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Abb. 3: Bild aus Paul Lenis DAs WACHFIGURENKABINETT (1924)
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Mann mit einem einfachen Gemiit" zustofen, waren beide ganz offensicht-
lich vom sowijetischen Jannings-Kult befliigelt.8 Doch wurde der Zusam-
menhang zwischen DER LETZTE MANN und DER MANTEL nicht als ein Fall
von unmittelbarem Einfluf konstruiert. Es ist kein Zufall, daB Murnaus
Film in Rubland 1925 unter dem Titel EIN MANN UND SEINE LIVREE in den
Verleih kam. Hier zeigt sich, dal DER LETZTE MANN als filmische Variation
auf das Thema wahrgenommen wurde, das Gogol in seiner Erzahlung DER
MANTEL verewigt hat: Ein kleiner Angestellter, der ruiniert ist, als ihm sei-
ne Uniform weggenommen wird. In gewisser Hinsicht wurde also Murnaus
Einflul auf Kozincev und Trauberg als eine Art Riickzahlung ‘'kultureller
Schulden' gesehen. Ein Artikel, der 1926 in einer Moskauer Abendzeitung
erschien, besteht darauf, dal DER MANTEL als Film es dank seines beson-
deren Stils geschafft habe, "die unheimlichen und makaberen Aspekte Go-
gols zu enthiillen und den Keim von Hoffmanns diisterer und furchterregen-
der Groteske in Gogols Werk zu verdeutlichen" (Prim 1926, 3). Bedenkt
man aber den Einflul Hoffmanns und der Literatur der deutschen Romantik
auf Gogol, so erscheinen hier die russischen Experimente mit dem Expres-
sionismus weniger als ein Fall blofer kiinstlerischer Imitation, denn viel-
mehr als Teil eines kontinuierlichen kulturellen Austausches.®

Ungeachtet einzelner positiver Kritiken war das kritische Echo auf den
MANTEL allerdings vernichtend. Kozincev und Trauberg wurden des Epigo-
nentums beschuldigt. Bis an sein Lebensende leugnete Trauberg, vor der
gemeinsamen Arbeit am MANTEL auch nur einen einzigen expressionisti-
schen Film gesehen zu haben - was einfach nicht wahr sein konnte. 10

8  Wie David Burljuk (1928, 7) in einem Brief aus den USA berichtet, der 1928 in einer Lenin-
grader Zeitschrift erschien, verglichen amerikanische Filmrezensenten Ivan Moskvins Starauf-
tritt in Jurij Zheljabuzhkijs DER BAHNHOFSVORSTEHER (1925), eine Filmversion von Pusch-
kins Erzihlung, mit Jannings Aufiritt in DER LETZTE MANN.

9  Gogols Erzihlung und deren Verfilmung werden auch in einer interessanten Rezension von
DER LETZTE MANN erwihnt, die 1928 veroffentlicht wurde. Der Autor Vladimir Nedobrovo
unterscheidet zwischen den verschiedenen Herangehensweisen des deutschen Films und des
Films DER MANTEL beziiglich des gemeinsamen "Urtexts", d.h. Gogols Erzahlung. Nedobrovo
behauptet, daB Kozincev und Trauberg sich eine vergleichsweise schwierigere Aufgabe stellen,
auch wenn der EinfluB des deutschen Films auf der Hand liege. Er bezieht sich auf
Eichenbaums Definition der Groteske bei Gogol, wonach diese die Gegenstinde auBer Propor-
tion wachsen 1aBt. Wie wurde dieser Effekt nun filmisch realisiert? Der Rezensent stellt fest,
daB Carl Meyer hierzu narrative Mittel verwendet, indem er die Livrée (einen unbedeutenden
Gegenstand) in den Mittelpunkt seines Drehbuchs stellt und so deren Bedeutung uber-
proportional hoch ansetzt. Der sowjetische Film DER MANTEL hingegen versuche, das Groteske
ins Bild zu tibersetzen, indem sich die physischen AusmaBe der Gegenstinde verandemn (vgl.
Nedobrovo 1928, 18).

10 Der Archivlage zufolge veranstaltete Trauberg wahrend der zwanziger Jahre am Leningrader
Institut fur Kunstgeschichte Seminare zum deutschen Film.
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Trotz dieser Anschuldigungen gingen die Versuche, sich das anzueignen,
was russische Filmemacher als expressionistische Asthetik verstanden,
weiter. Der Austausch wurde in der zweiten Hilfte der zwanziger Jahre
noch durch die Besuche sowjetischer Filmemacher (Friedrich Ermler, Esther
Schub, die Gruppe um Vertov) in Deutschland verstirkt. Nach einem sol-
chen Besuch im Jahre 1928 filmte Ermler in einem Leningrader Studio
TROMMER DES IMPERIUMS, dessen Handlung ein Theaterstiick von Ernst
Toller zur Vorlage hatte.l! In einer scheinbar ungewdhnlichen Geste inter-
textueller Referenz bestatigt Ermler seine expressionistische Neigung durch
eine bildliche Paraphrase der notorischen Zeichnung von George Grosz
(Abb. 4 u. 5). In diesem Film wird das traditionelle Doppelgingermotiv Teil
der geistigen Landschaft des verwirrten Protagonisten - unter dem deutschen
Helm seines Gegeniibers erkennt der russische Soldat sein eigenes Gesicht.

Abb. 4: George Grosz, Abb. 5: Foto aus Friedrich Ermlers
Christus in Gasmaske TRUMMER DES IMPERIUMS (1929)

Jedoch wurde nach dem MANTEL kein nennenswerter Versuch mehr unter-
nommen, einen Film zu drehen, der den "Expressionismus" als einheitliche
stilistische Alternative fiir den sowjetischen Film insgesamt angeboten hiitte.
Dennoch erschienen weiterhin isolierte Fragmente expressionistischen Stils,
wann immer es der jeweilige Kontext zulief. Einen geeigneten Anlaf bot
zum Beispiel des &fteren das Motiv der verzerrten Vision. So werden zum
Beispiel in Alexander Dovschenkos eigentlich durchaus realistischem ukrai-
nischen Film DIE TASCHE DES DIPLOMATISCHEN KURIERS (1927) die letzten
Bilder vor den Augen des sterbenden Kuriers in einer mehr oder weniger
expressionistischen Weise dargestellt (s. Titelillustration).

11 Fiir eine detaillierte (inter)textuelle Analyse von Ermlers Film vgl. Tsivian 1991, 392ff.
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Ein weiteres Beispiel fiir einen moglichen expressionistischen Einfluff auf
die russische Kultur der zwanziger Jahre verdanke ich Roman Timenchik.
Es handelt sich um Andrej Belys Roman Petersburg (1912) und dessen spi-
tere Biihnenadaption durch den Autor selbst. Schon in der Romanversion
trdgt die Person des Senators Ableuchov eindeutige Vampir-Konnotationen
(das Bild des Senators geht auf Alexej Karenins berithmte Segelohren in Leo
Tolstois Roman Anna Karenina ebenso zuriick wie auf das fledermausartige
Aussehen von Pobedonoscev, dem Prototypen fiir Ableuchov). Als jedoch
die Biithnenfassung des Romans 1925 vom Moskauer Kiinstlertheater insze-
niert wurde, mufite der Schauspieler Michail Tschechov sich theaterspe-
zifische Mittel einfallen lassen, um diese Konnotationen darzustellen - und
so machte er aus der Figur eine Bithnenversion des Grafen Nosferatu.

Drei Jahre spiter erschien ein dhnliches Gesicht auf der sowjetischen Lein-
wand. Im Jahre 1928 wurde der beriihmte Theaterregisseur Vsevolod Mey-
erhold gebeten, in DER WEISSE ADLER, einem Film von Jakov Protazanov
nach einer Erzdhlung von Leonid Andrejev als Schauspieler mitzuwirken.
Obwohl der zaristische Senator, den er darstellen sollte, ein anderer ist als
der von Bely beschriebene, war die von Meyerhold ausgewihlte Maske ein-
deutig eine neue Version derjenigen, die Michail Tschechov fiir die Biihnen-
version von Petersburg entworfen hatte. So darf man annehmen, dah Mur-
naus NOSFERATU auf besondere Art zur Entwicklung eines ikonographi-
schen Kanons fiir die Darstellung des hohen Beamten im sowjetischen Film
beigetragen hat.

Genau wie die russische Montage-Schule wihrte der russische Expressionis-
mus als einheitlicher Stil nicht lange. Unter dem Druck der Massenproduk-
tion fiel der Stil in einzelne "expressionistische" Elemente auseinander, die
sich jedoch hartnickig hielten und primir als visuelle Klischees zum Ein-
satz kamen. Erst mit dem Zweiten Weltkrieg wurde wieder ein Versuch
unternommen, den Stil zu einem einheitlichen Ganzen zusammenzufiigen -
in Sergej Eisensteins IWAN DER SCHRECKLICHE. 12

Aus dem Englischen von Johannes von Moltke

12 Dieser Aspekt von IWAN DER SCHRECKLICHE wurde schon von Lotte Eisner bemerkt und ist
von Kristin Thompson in ihrem Buch dber Eisensteins letzten Film genauer analysiert worden
(vgl. 1981, 173f).
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Yvonne Spielmann

Zeit, Bewegung, Raum:

Bildintervall und visueller Cluster

Am Ubergang von analoger zu digitaler Gestaltung setzt im Film ein Rekurs
auf diejenigen pikturalen Traditionen ein, in denen die Filmkunst steht. Die
Verkniipfung von Pikturalem und Filmischem wird auf der Ebene des
Materials und der Figuration wichtig, weil fiir die elektronische Bildgestal-
tung das Figurative und Graphische, Wort und Bild, Schrift und Ton ver-
einheitlichte ProduktionsgroBen darstellen. Verstarkt durch die Méoglich-
keiten der elektronischen Montage, liegt der innovative Impuls der Kinema-
tographie nach 100 Jahren Mediengeschichte auf der Verrdumlichung des
bewegten Bildes. Dazu zihlen die Variabilitdt der Rahmenfunktion, die Ver-
schiebung und Verdichtung sukzessiver Montage zum visuellen Cluster (der
innerbildlichen Schichtung von Rahmenfunktionen) und die Reanimation
eines eingefrorenen Bewegungsmoments aus der Phasenfotografie im "ste-
henden" Bild.

Filmregisseure rekurrieren heute auf Bildraumkonzepte und die Rahmen-
funktion aus der Kunstgeschichte, vorzugsweise der Renaissance, um Ge-
staltungskriterien zu gewinnen, die dieser "Tendenz zur Verrdumlichung"
(Fredric Jameson) 4sthetisch angemessen sind. Die geometrische Konstruk-
tion der Perspektive, ein zentripetaler Bildaufbau und die Fixierung der
Betrachterposition vor dem Bild - diese Prinzipien werden beispielsweise
von Peter Greenaway als mediengeschichtliche Bezugsgréfien in seinen Fil-
men herangezogen und fiir die formale Gestaltung elektronischer Bilder
eingesetzt. Der Wechsel vom transparenten zum opaken Bildtrager und die
akzelerierende Aufhebung medienspezifischer Gestaltungsdifferenzen be-
deuten einen grundlegenden Einschnitt in gewohnte Blickdramaturgien und
Bildraumkonzepte. Caméra pinceau, cine von Godard wie von Greenaway
favorisierte Vorstellung, die Kamera wie einen Pinsel zu handhaben, ist in
ihrer technologischen Umsetzung, wozu auch die Paint Box zihlt, nur eine
der zur Verfiigung stehenden Moglichkeiten, strukturelle Beziehungen zwi-
schen verschiedenen Kunstformen herzustellen.
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Die konzeptionelle Linie verfolgt die Akzentverschiebung von der fil-
mischen Sukzession (einem zeitlichen Organisationsprinzip) zur Konstruk-
tion des filmischen Simultanraumes mittels Inferierung. Die Fokussierung
auf dic Konzepte von Zeit und Raum beruht auf der These, daB sich der
Charakter der Auseinandersetzung mit Gestaltungsfragen, Wahrnehmungs-
formen und pikturalen Traditionen im Film auf der Raum-Zeit-Achse ver-
schoben hat, und zwar, gekoppelt an die apparativen Bedingungen, vom
Zeitfaktor (Sukzessivitdt und Simultaneitidt) zum Raumfaktor (Inferierung
und Simulation).

Die kiinstlerischen Darstellungskonzepte des Zeitfaktors vor der Erfindung
der Kinematographie unterteilt Michel Baudson in synthetische und kine-
matische:

Das erste Bindeglied ist die Simultaneitit, von der wir besonders synthetische
Beispiele in der Renaissance finden. Das zweite ist die kinematische Darstel-
lung, die die Bewegung unter anderem durch ihre Zergliederung studiert und die
sich vor allem gegen Ende des 19. Jahrhunderts entwickelt (Baudson 1985a,
109).

Die Reprisentation von Zeit durch die simultane Organisation sukzessiver
Vorginge in einem einzigen Raum gelangt mit der Perspektivkonstruktion
zum perfektionierten Ausdruck. Diese Losung in der Malerei, "Pluralzeit"
und "Singularraum" miteinander zu verbinden, findet eine dquivalente Fort-
setzung im illusionistischen Filmraum. Der dramaturgische Einsatz von
Schirfentiefe bei Orson Welles biindelt diesen Raum-Zeit-Bezug in der Ein-
heit einer Einstellung, die als Anhiufung (Fokusverschiebung) von Vor-
zugsperspektiven beschrieben werden kann, Diesen Beispielen einer syn-
thetischen Zeit, die sich "als eine zeitliche Konfrontation in einem durch-
gehenden Raum" (Baudson 1985a, 113) présentiert, stellt Baudson die kine-
matische, auf Dauer ausgerichtete Darstellungsform - das "Bewegungs-Bild"
(Gilles Deleuze) - als den im 19. Jahrhundert neuen Raum-Zeit-Bezug des
Blicks gegeniiber. Gekniipft an die Bergsonsche Kategoriec der Bewegung,
verfolgt Baudson die kinematische Darstellung der Zeit historisch zuriick bis
zu Albrecht Diirer. Mit der Begriindung, daf auf dem Bildnis "Die Marter
der zehntausend Christen" der dramatische Verlauf der Episoden "von der
wirklichen Zerlegung eines Ereignisses in konsequent aufeinander folgende
Phasen zeugt", prigt Baudson den Begriff "chronophotographisches Werk"
fiir diese Art der Darstellung (Baudson 1985b, 159).

Die auf Geschwindigkeit und Dynamik dringende Verzeitlichung in der
Malerei der radikalen Moderne - dieser Anspruch auf Schnelligkeit, den
Baudson im Ansatz bereits bei Turner belegen kann - bringt mit der Abkehr
vom plastischen Bildraum zugleich ein konzeptuelles Verfahren der Sicht-
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barkeit in die bildnerische Gestaltung. Insbesondere die Malerei des italicni-
schen Futurismus und Vertreter des russischen Konstruktivismus gestalten
den Sprung in der Zeit, indem sie die Versuchsanordnung fiir den
Phi-Effekt, den Max Wertheimer 1912 zur Beschreibung der Bewegungs-
illusion erforscht hat, in die bildnerische Komposition integrieren. Aus-
gehend von den beiden, zur Wahrnehmung von Bewegung erforderlichen,
fixierten "Punkten/Linien", treiben Balla und Boccioni die kiinstlerische
Umsetzung des Intervalls ins Extrem. Durch die Maximierung "schépferi-
scher Augenblicke" (Lessing im Laokoon) tritt der Effekt einer vielfachen
Uberlagerung von "Einstellungen" in einem komprimierten, simulierten
"Bewegungsbild" ein. Dieser extensiven Einschaltung der Dimension der
Zeit im statischen Bild kommt der Stellenwert zu, den entscheidenden
Umschlagpunkt hinsichtlich des Wesens der filmischen Montage festzu-
halten. Nach Deleuze stellt die Montage die Organisationsform fiir Bewe-
gungsbilder bereit, "um an ihnen das Ganze, die Idee, das heifit ein Bild von
der Zeit freizusetzen" (Deleuze 1989, 49). Der Einschnitt einer modernen
Auffassung des Zeit-Raumes besteht darin, "die Bewegung nicht mehr auf
herausgehobene Momente, sondern auf jeden beliebigen Moment zu bezie-
hen" (17). Die aus den unterschiedlichen Experimenten von Marey und
Muybridge gewonnene Erkenntnis der technischen Zusammensetzbarkeit
und Zerlegbarkeit von Bewegung wird fiir die filmische Kategorie des
Intervalls ebenso bedeutsam wie die von Gilles Deleuze referierte Bergson-
These: "Die Bewegung 1dBt sich nicht mit Punkten in Raum oder Zeit, d.h.
mit unbeweglichen 'Schnitten' rekonstruieren [...]: die Bewegung wird sich
immer in dem Intervall zwischen ihnen ergeben” (13).

Zusammenfassend hilt Deleuze fiir die Entwicklungsgeschichte des Films
fest, dab die Innovation des Mediums in der Verzeitlichung des Bildes bei
gleichzeitigem Verlust der "rdumlichen Qualitat" der Einstellung begriindet

liegt.

Die Notwendigkeit zur "Zerstorung des plastischen Bildraums" leitet der
Kunstsoziologe Pierre Francastel aus dem Zusammenwirken von geogra-
phischen, wissenschaftlichen und gesellschaftspolitischen Faktoren ab, die
sich nicht ldnger in ein Reprdsentationssystem iibersetzen lassen, wie es das
Konstrukt in der Renaissance vorsicht. Innovative Bildtypographie mub
nach Francastel gleichwohl stets "bestimmte Anteile der Tradition bewah-
ren, um das BewubBtsein des Publikums fiir das Neue empfinglich zu ma-
chen" (1978, 378). Seine analytische Engfithrung technisch-kiinstlerischer
Entwicklungen mit der Relativitit des gesellschaftlichen Imaginationsraums
gibt Auskunft iiber die stufenweise vollzogene Uberwindung von Vor-
stellungen, welche beharrlich "an den festen Rahmen und an die szeno-
graphische Sicht der Welt" (385) gebunden bleiben. Die Umgestaltung des
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Raumes bei den Impressionisten, die der Lichtanalyse eine zentrale Rolle
zuweisen, wertet Francastel als eine Vorform der totalen Neukonzeption des
Raumes. Der Status absoluter Modernitdt bemifit sich auch bei ihm an der
Fragmentierung, der Nahsicht und der Multiperspektivitt als den unhinter-
gehbaren Indizien eines historischen Bruchs.

Wihrend das Mittelalter den Raum in Segmente zerlegt, die Renaissance ihn
szenographisch organisiert, konnte man sagen, daB die modeme Kunst eine be-
greifende Auffassung vom Raum hat (388).

Diesem Plidoyer gegen unzeitgemife Raumauffassungen kann mit der
These von Fredric Jameson begegnet werden, daB im Zuge einer mit den
Stichworten "postmodern”" und "Krise der Historizitit" belegten hybriden
Vernetzungskultur eine erneute "Verrdumlichung des Zeitlichen" festzu-
stellen ist. Einleuchtend begriindet Jameson eine kategoriale Unterscheidung
zwischen der neuartigen Erfahrung von Zeitlichkeit zu Beginn dieses Jahr-
hunderts und einer seit der Konzeptkunst auftretenden "Tendenz zur Ver-
rdumnlichung" (Jameson 1991), welche im Bereich der rdumlichen Erfahr-
barkeit virtueller Realitit zur vollen Entfaltung gelangt. Das Paradigma der
Zeitlichkeit hilt Jameson zur Kennzeichnung des modernen Innovations-
schubs bereit; fiir die Bestimmung des intermedialen und interaktiven Bild-
raumes bietet sich der Terminus Verrdumlichung an. Jamesons These ist
weitreichend, weil er diese Wende ihrer einseitigen Zuordnung zum Spezial-
bereich "Postmoderne" enthebt und formal in einer kartographischen Struk-
tur darzulegen vermag. Die "rdumliche Form" 148t sich als ein konzeptuelles
Zeichen von Systematisierungstechniken bestimmen, angefangen bei der
diagrammatischen Darstellungsform in der Gedéchtniskunst (Mnemotech-
nik). Im Hinblick auf die formale Gestaltung erhilt die Kartographie als
geeignete Ordnungsgrofe Gewicht, zeitliche Erfahrung rdumlich aufzu-
zeichnen und zu strukturieren. Dieses Modell gilt gleichfalls fiir die abstrak-
te Malerei der Konstruktivisten wie fiir die Erzeugung simulierter Bilder-
welten. Die fiir Francastel seit dem Impressionismus zerbrochene Kon-
zeption der Szenographie, die eben auch den starren Rahmen und ein
Koordinatensystem impliziert, kann in einer zeitgeméflen Darstellungsform
zuriickgeholt werden. Thre Besonderheit besteht darin, dal} das kartogra-
phische Raster Koordinaten bereitstellt, worin dsthetische Heterogenitit und
medienspezifisch bedingte Differenzen in den gestalterischen Mitteln auf
einer Vergleichsebene korrelieren konnen. Fiir Jameson bezeichnet die Kar-
tographie diejenige Form der Wahmehmung, die das Wesen dieser kul-
turellen Dimension trifft und sich als Reprdsentationssystem des gesell-
schaftlichen Raumes anbietet:"Die Asthetik dieser neuen (und nur hypothe-
tisch zu fassenden) Kultur méchte ich daher vorliufig als die eines Karto-
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graphierens der Wahrnehmung und der Erkenntnis (cognitive mapping)
definicren" (Jameson 1986, 96).

Die Tauglichkeit der Metapher der kognitiven Karte fiir dsthetische Bild-
theorien ergibt sich aus der Praferenz graphischer vor mimetischen Modulen
fir die Verarbeitung rdaumlichen Wissens. Der Begriff des kognitiven
Kartierens scheint geradezu prédestiniert zur Charakicrisierung des elek-
tronischen Navigierens in den gespeicherten Programmen der interaktiven
Medien."Mit dem Begriff der 'kognitiven Karte' bezeichnet man nun genau
dic Reprisentation rdumlicher Information im Gedéchtnis" (Hartl 1990, 34).

Den ProzeB des Kartierens beschreibt die Kognitionswissenschaft als den
Erwerb riunilichen Wissens durch die Mustererkennung von Knoten, Pfa-
den und Landmarken in Ahnlichkeitsrelationen. Einc "Asthetik nach dem
Muster einer fiir unsere Wahrnchmung und Erkenntnis orientierenden Kar-
tographie" (Jameson 1986, 99) liefert nicht nur den Systembegriff fiir dic
methodische Erfassung von Bildraumkonzepten in den analogen Medien;
eine exponierte Station kartographischer Praxis ist auf der Achsenverschie-
bung vom Geschwindigkeitsrausch zum virtuellen Taumel in der Computer-
grafik erreicht. Die Technik des 3D-Scanning leistet bereits eine Digitali-
sierung dreidimensionaler Objekte, bei der die Korper von realen Personen
abschnittweise gecometrisch vermessen werden koénnen. Diese per Laser
herstellbare "Zerlegung und Neuzusammensetzung" der menschlichen Fi-
gur, die im simulierten Raumbild von allen Seiten darstellbar ist (anvisiert
ist der "Full Body Scanner"), dieser "abbildlose" ProzeB des Einscannens
birgt weitere plastische Dimensionen.

* ¥ *k

Ohne Anspruch auf AusschlieBlichkeit und Vollstindigkeit erheben zu
wollen, lassen sich auffillige Anzeichen benennen, die dafiir sprechen, dah
zwischen dem Aufbruch in die Geschwindigkeit (der Malerei) und der
Wiederaneignung des plastischen Bildraumes im Film ein Sprung klafft, der
wesentlich auf den Wechsel von analogen zu digitalen Biidiechniken zu-
riickzufiihren ist. Zur Vermeidung ecindimensionaler Schlullfolgerungen
muB an dieser Stelle der Hinweis stehen, dafl eine Unterscheidung in zeit-
liche und riumliche Kategorien weit davon entfernt ist, definitorischen
Dogmatismen zu verfallen. Eine hypothetische Trennschérfe, die das Kon-
zept "Zeit" absolut von der Funktion des Raumbildes abhebt, kann der
Komplexitit dsthetischer Praxis, wie sie beispielsweise bei Peter Greenaway
vorzufinden ist, nicht wirklich gerecht werden. Gleichwohl ist es fiir eine
medientheoretische Untersuchung zuldssig, den konzeptuellen Charakter
dominanter Bildtypen zu fokussieren, um paradigmatische Einschnitte in
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der Bildorganisation erfassen zu kénnen. Ihre Legitimation bezieht diese
Vorgehensweise schon daraus, da die elektronische Reanimation eines ein-
gefrorenen, fotografisch fixierten Bewegungsbildes (Marey, Muybridge) in
einem Film nicht mehr den Schnitt in der Zeit darstellt, sondern vielmehr
einen Faktor der rdumlichen Organisation bezeichnet. Bereits das Phino-
men der exponierten Verzeitlichung in den statischen Kunstformen hat ge-
zeigt, daB die Analyse von Bildtypen einer Ebene strukturiibergreifender
Zuordnung bedarf. Eklatanter stellt sich die Medienfrage heute fir die Be-
urteilung computeranimierter Bilder, denn die Begehbarkeit, die angestrebte
korperliche Erfahrbarkeit simulierter Raumbilder stellt den Status, die
Funktion "Bild" vollstindig in Frage. Angelegt wird deshalb eine kon-
zeptuelle und strukturelle Trennung in Zeit- und Raumfunktionen, die beide
Medien, Malerei und Film, einbezieht.

Peter Greenaways cineastischer Erforschung von kiinstlerischen Regelwer-
ken kommt in diesem Kontext exemplarische Bedeutung zu. Die Regularien
des gemalten (statischen) und des filmischen (bewegten) Bildes stehen im
Zentrum dieser analytischen Medienkunst, und zwar bezogen auf die An-
wendbarkeit von Bildherstellungsregeln und Kompositionstechniken fiir die
filmische Gestaltung. Greenaways Anspruch, eine szientifisch-dsthetische
Untersuchung der medialen Differenz zwischen der traditionellen und der
technischen Bildherstellung nahezu enzyklopidisch leisten zu wollen, hat
ein fiir die intermediale Problemstellung gewichtiges Motiv. An einer Aus-
einandersetzung mit der Geschichtlichkeit des filmischen wie des digitalen
Bildes interessiert den Maler Greenaway vorrangig das dynamische Netz-
werk von apparativen Bedingungen und den Formen des Sehens. Anders
ausgedriickt: Greenaways Spezifikum, das schier unerschopfliche Vorexer-
zieren der Historizitit von Bildtechniken, kann als eine Manie insofern
bezeichnet werden, dafl seine Programmatik der Sichtbarkeit deutlich Kon-
tur erhalt: Die Befragung von Wahrnehmungsformen nach ihrer Modellie-
rung durch Bildformen ist eine durchgéingige Maxime.

Ungewoéhnlich fiir das Selbstverstdndnis eines filmenden Malers wirken der
bevorzugte symmetrische Bildaufbau, der Einsatz von Plan-Tableaus und
eine selbst in ihrer Mobilitit starre, "gefesselte" Kamerafithrung nur auf den
ersten Blick. Ganz anders als Godard, der die Kamera taktil wie einen Pin-
sel und dabei auch in den Himmel fithrt (PASSION, 1982), bleibt Greenaways
Konzept der caméra pinceau einem durch die Geschichte der Malerei
definierten, geschlossenen Bildfeld verhaftet. Die Mobilitit der Kamera ist
einer geometrisierten Bewegungsdynamik unterworfen, sie erschépft sich in
der Beschreibung von Vertikalen und Horizontalen. Greenaways kinemato-
graphische Referenz an die Malerei privilegiert die Techniken der Systema-
tisierung des Visuellen in und seit der Renaissance. Die pikturale Tradition
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des Films kniipft er eng an bildnerische Vorstellungen einer geometrischen
Ordnung des Sichtbaren, wie sie sich in der symmetrischen und zentralper-
spektivischen Komposition niederschlagen. Eingebunden in einen formal-
asthetischen Diskurs iiber die Medien Malerei und Film kommen die beiden
Bildtypen, die aus Verzeitlichung und Verrdumlichung hervorgehen, in der
analogen und in der digitalen Gestaltung zum Einsatz.

Exemplarisch fiir das zeitliche Organisationsprinzip bei Greenaway kann
die Visualisierung des Verlaufs einer imaginiren Reise durch die 92 Bild-
stationen einer Ausstellung stehen. A WALK THROUGH H (1978), der Gang
mit der Kamera durch die in einer Galerie arrangierte Anordnung von
Zeichnungen, die auch als Karten ausgegeben werden, bedeutet eine
Zeitreise am Ort. Die von Greenaway selbst angefertigte "Kartenkunst" ent-
spricht als vercbnetes, verkleinertes und durch Signaturen erliutertes
Grundrifbild den Anforderungen der modernen Kartographie. Die gewihlte
Aufsicht der Kamera, und zwar die in Steilaufnahme gefilmte Malerei, die
ihrerseits auf perspektivische Wirkungen zugunsten einer aviatischen Optik
verzichtet, legt es nahe, dieses Abtasten von Bildoberflichen als einen
selbstreferentiellen Diskurs iber den ontologischen Status des Filmbildes zu
lesen. Gerade der Verzicht auf Plastizitdt macht den inneren Mechanismus
eines jeden Filmbildes in seiner Ambivalenz sichtbar: eine Kippbewegung
zwischen illusionistischer Raumwirkung und faktischer Zweidimensionali-
tit. Greenaway setzt den Betrachter sogar mitten ins Bild, denn mit dem
Startsignal der Reise verengt sich die Einstellungsgrofle von der gerahmten
Gesamtansicht auf die Innenflichen von Kompositionen, die geschlossen
sind. Das variable Auge verfangt sich in dem graphischen (kartographi-
schen) Netz auf den rahmen-, meist randlosen Bildausschnitten. Mit dem
Kunstgriff, den Konflikt von Stasis und Dynamik als eine Flichenbeziehung
aufzufassen, klammert A WALK THROUGH H den Raumfaktor weitestgehend
aus. Dieser Kurzfilm hat die Homogenitdt im zeitlichen Kontinuum zum
Thema. Der inszenierte "Fluf" der Zeichnungen/Karten stellt sich nach dem
Prinzip der Anschlufkarte ein. Greenaways Dynamisierung einer Serie von
statischen Bildern achtet darauf, die Ubergéinge nahtlos und die Intervalle
unmerklich zu gestalten.

Geradezu entgegengesetzt wirkt die Distanzierungstechnik in THE COOK,
THE THIEF, His WIFE AND HER LOVER (1989). Szenische Zwischenschritte
riicken durch die Verwendung von Schwarzfilm ins Bild. Farbbild und
Nichtbild alternieren an den Stellen, die den Ubergang von einem Raum
zum anderen markieren. Den Sprung in der Zeit, das Intervall, baut
Greenaway zu einem szenischen Element innerhalb einer linearen Raum-
dramaturgie um. Kamerafahrten, die sich strikt an die "180 degree rule" des
klassischen Hollywood-Kinos halten, fiihren durch voneinander schwarz
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abgesetzte, cinfarbig blau und griin, rot oder weifl ausgeleuchtete und
ausgestattete Studiordume - durch eine Reihe monochromer Malerei. Die
sichtbar gemachte Auslassung zwischen den verschiedenen "Zeit-Rdumen”
bringt den Modus der Sukzession im Film zum Vorschein.

Den strukturellen Ansatz, dic Zwischenzeit zwischen den Bildern zu be-
tonen, verschirft die Lichtkonzeption des Spiellilms A ZED & Two
NouGHTS (1985). Die aus dem Bereich des Experimentalfilms tibernom-
mene Modellierung des Projektorstrahls bringt den "Impuls zu sehen”
(Krauss 1988) ebenso ins Spiel wie die Konstitutionsbedingungen des
Bewegungsbildes: den Flicker-Effekt und das Intervall-Konzept. Unterstiitzt
durch die strategische Immobilitdt der Kamera, die entsprechend der Be-
trachterposition in der Renaissancekunst vor dem inszenierten Tableau ver-
harrt, verlagert Greenaway die Darlegung des Bewegungsimpulses von der
filmischen Sukzession zum gestalteten Intervall. Der in Greenaways Licht-
konzept angelegte Formalismus operiert entlang des Wechsels Ein/Aus. Das
Nichtbild, représentiert durch das Bild einer gerahmten weiflen Plakat-
wand/Leinwand, bildet als visuelle Leerstelle den Gegenpol zum Schwarz-
film. Beide Prinzipien einer Tabula rasa, das zum Schwarz verldschende
Bild und das Weifen/Auswischen der Bilder zur reinen Fliche der Lein-
wand, treten in A ZED & Two NOUGHTS zu einer visuellen Polyvalenz
gebunden auf. Der Film verhandelt Schwarzweifl einerseits als farbliches
Selektionskriterium fiir geeignete Zootiere und erhebt andererseits dieses
Stilelement zum Triger der Polaritit von Bild und Nichtbild. Die Modula-
tion ist im wesentlichen aufgesplittet in das Intervall und den Flicker-Effekt.
Den Auf- und Abblenden innerhalb eines Plan-Tableaus korrespondiert die
inszenierte Darstellung der Beleuchtungsintervalle, die der Aufnahme von
Einzelbildern in einer Versuchsserie dienen. Den Flicker setzt Greenaway
unmittelbar konzeptuell ein, sobald die Kamera den Lichtimpuls im Projek-
torstrahl wihrend der Kinovorfithrung erfafit, die als Film im Film abliuft.
Derselbe Evolutionsfilm ist hiervon getrennt auf einem Monitor zu sehen.
Auf dispositiver Ebene kann somit ein interner Medienvergleich iiber Bild-
typen angestellt werden. Szenisch fungiert der Videoschirm als Fenster,
worin allerdings kein tatsdchliches AufBenbild erblickt, sondern vielmehr
eine sekundire Ebene der Mediatisierung vorgestellt wird. Das bewegte
Innenbild reflektiert die Binnenstruktur des Mediums Film: Bewegung und
Zeitlichkeit. Strukturell mubl dieser intermediale Diskurs als Indiz fiir eine
Verschiebung auf der Achse der Sichtbarkeit verstanden werden. Interes-
santerweise verbindet Greenaway in der Einheit eines Kunstwerkes, seinem
Film, das filmische Zeitbild (das sichtbar gemachte Intervall) mit dem
Raumfaktor, wie er fiir die elektronische Bilderzeugung bedeutsam ist. Das
bildintegrierte Monitorbild trigt eine doppelte visuelle Metapher in sich:
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Diegetisch ist diese gerahmte Bildstelle dem Prinzip der Abimierung (der
Einspiegelung des Auberhalb) verpflichtet; bezogen auf den televisiondren
Status kommt ihr jedoch die extra-diegetische Funktion einer Inferierung zu,
wobei die (beliecbige) Einfiigung anderer Bilder im Format beschriinkt bleibt.

Fiir das Verstindnis des gerahmten Bildraumkonzepts bei Greenaway ist
aufschlufireich, wie hier entlang der Bildmotive Gitterraster, Tiir- und Fen-
sterdurchblicke filmisch ein Verweisspektrum in Szene gesetzt wird. Unter
den geometrischen Formen werden speziell die Vertikal-Horizontal-Kompo-
sitionen bevorzugt. Mit THE DRAUGHTSMAN'S CONTRACT (1982), cinem in
hochstem Mafe selbstreferentiellen Film, tritt der apparative Aspekt der
Kadrierung selbst ins Bild. Auf der Bildebene des Films wird ein optisches
Zeichengerit eingesetzt, durch das die vorbildnerische Szenc fiir eine
wirklichkeitsgetreue Aufzeichnung erfaBt werden kann. Dieser Kadricrungs-
apparat ist diskursiv in der Figur eines Zeichners im Film motiviert und
geht unmittelbar auf Albrecht Dirers Underweysung der Messung (1538)
zuriick. Das Modell, bestehend aus dem geometrischen Konstrukt eines in
quadratische Einzelsegmente zerlegten Bildraumes, rastert die Objektebene
und vervielfacht die Rahmenfunktion auf der Bildebene. Gegeniiber Diirers
Vermessung eines liegenden Frauenaktes, die iibrigens als die erste porno-
graphische "Einstellung" bezeichnet werden kann, und dem von Leonardo
da Vinci gezeichneten perspektivischen Fenster liefert Greenaways Rekurs
den filmtechnischen Fortschritt gleich mit. Der Aufbau der optischen Ka-
drierungshilfe vereint den Sucher und das Objektiv auf einer Achse. Auf
diese Weise legt die gerahmte Bildebene zusammen mit dem ihr vorgela-
gerten Sichtfenster den Mechanismus der Kamera schematisch dar.

Dem Raumkonzept der perspektivischen Malerei ndhert sich der Film-
regisseur dadurch an, daB der Aufbau des Bildfeldes den zentripetalen
Aspekt des Filmbildes vor dem zentrifugalen betont. Zur Unterscheidung
der beiden Prinzipien ist fiir André Bazin noch die Mediendifferenz von der
Malerei zum Film entscheidend. In Abgrenzung zu dem Rahmen eines
Gemiildes, der nach Bazin den Bildraum um- und abschlieft, ist dem Lein-
wandbild eine zentrifugale Qualitat eigen (vgl. Bazin 1975, 95; 1967, 166).
Die Definition eines Rahmens, wodurch das Bild von der duBeren und der
dargestellten Wirklichkeit abgetrennt wird, mufl Bazin fiir die Malerei
reserviert halten, um die Besonderheit des Filmbildes, das von einer beweg-
lichen Maske begrenzt ist, akzentuieren zu konnen. Spitestens Gilles
Deleuze hat die Unhaltbarkeit einer ontologischen Differenz zwischen zen-
tripetalem Rahmen der Malerei und zentrifugaler Filmleinwand filmhisto-
risch zur Evidenz gebracht:

In beispielhafter Weise kommt diese Dualitit zwischen Renoir und Hitchcock
zum Ausdruck: fiir den einen greifen Raum und Handlung stets iiber die Grenzen
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des Bildfeldes, das lediglich von einer Flache eine Probe nimmt, hinaus; fiir den
anderen 'schlieft sich' das Bildfeld 'um alle Bestandteile' und wirkt eher als eine
Art Webrahmen denn als Bild- oder Bithnenrahmen (Deleuze 1989, 32).

Die Konstruktion eines zentripetalen Bewegungsbildes entsteht in der Erofi-
nungssequenz von PROSPERO'S BOOKS (1991) durch die filmische Kadrie-
rung eines Bithnenraumes. Der Biihnenraum kann nach Bazin nicht anders
als zentripetal organisiert sein, weil er vollstindig auf den Innenraum und
die Rampe ausgerichtet ist. Der theatrale Raum stellt in dieser Argumenta-
tion wie das gemalte Bild einen innerhalb seines Rahmens definierten
"asthetischen Mikrokosmos" dar. Den "grundsitzlichen Widerspruch”, den
Bazin zu dem filmischen Bildfeld erkennen zu miissen glaubt, das eben "nur
einen Teil des Geschehens erkennen 146t" (Bazin 1975, 94), 16st Greenaway
mit PROSPERO'S BOOKS in rdumliche Kohirenz auf. Die auf eine als solche
erkennbare Drehbithne montierte Filmszene fahrt vor der Kamera entlang
und spielt somit den anschlieBenden AuBenraum in das Bildfeld sukzessiv
ein. Die simultane Darstellung des Sukzessiven, den Zeitfaktor aus der
Malerei (Prinzip Collage) und die sukzessive Zerlegung des Simultanen, das
Potential der technischen Bilder (Prinzip Montage), fait Greenaway mit
einer strategischen Verschiebung von analog zu digital im simulierten Bild-
raum zusammen. Per Computeranimation generierte, kontinuierliche Bewe-
gungsablaufe im feststehenden Rahmen simulieren beispielsweise Tiere, die
wie auf der Stelle laufen, und die Drehbewegung einer geometrischen Figur
um die eigene Achse. Solche digitalen Verfahren der stationdren Beschleu-
nigung, die den Prozef der Phasenzerlegung aus der Fotografie umkehren,
lassen sich langst nicht mehr mit den Kriterien der Serienfotografie be-
messen. Die Geschwindigkeit stellt eine variable Gestaltungsgrofie dar, sie
kann vom stillgestellten bis zum unscharfen Bewegungsbild differieren. Der
elektronische Bildstillstand bedeutet, da auf, genauer: in der Oberfliche
eines "stehenden" Einzelbildes die innerbildliche, partielle oder vollstindige
Bewegung einer Figur endlos auf derselben Position im Filmbild liuft. Die
Struktur der Bewegung zwischen den Bildern schrumpft zu einer hyper-
dynamischen Bildstelle (Bildstele).

Exemplarisch fiir das rdumliche Organisationsprinzip bei Greenaway steht
die elektronische Montage von Bildformaten und -rdumen in PROSPERO'S
Books. In der transparenten Uberlagerung von zwei Bildebenen durch Infe-
rierung, das heifit einer integrativen Einfiigung mit harten Begrenzungs-
kanten, stolen wie in einer Collage zwei Texturen aneinander. Davon abge-
setzt bilden Karyatidenfiguren, die das Innenbild halten und umrahmen, ein
thematisch motiviertes Abgrenzungselement. Diese inszenierte Schachte-
lung mit verstirkten Bildgrenzen unterstreicht figurativ die Komplexitit des
Rahmens, denn die bei Greenaway lebendigen Karyatiden reprisentieren



2/2/1993 Zeit, Bewegung, Raum 59

nicht nur Subjekt und Objekt der Blicke, sondern legen auch die Blick-
richtung des Kinozuschauers fest. Dieses Verfahren stirkt die Diskontinuitit
zwischen duferem und innerem Bild, wogegen das erste beide Bildebenen
verschmelzen 14t zu einem Dritten. Das zentrifugale Bewegungsprinzip des
Filmbildes, wie es in Eisensteins intellektueller Kinematographie der Begrif-
fe wirksam ist, erfiahrt durch das Greenawaysche Schachtelungsverfahren,
bei dem die Darstellungsebenen sich wechselseitig durchscheinend iiberla-
gern, cinen Richtungswechsel zum zentripetalen. Die in der einzelnen Ein-
stellung vorgenommene innerbildliche Montage nimmt die Bildgrenze mit
in die Gestaltung des Bildfeldes hinein und definiert sie homolog zur klassi-
schen Malerei. Das Film- und Videobild verhilt sich zum Betrachter hin
abgeschlossen und erweitert sich kaum in den virtuellen Raum des hors-
champ.

Die Aufzeichnungs- und Distanzierungsfunktionen des Rahmens (Kadrie-
rungstechniken, geometrisches Fenster) liefern dem Filmkiinstler Green-
away zusammen mit geometrischer Perspektive die kunsthistorische Ebene,
um den filmischen Simultanraum mittels Inferierung kartographisch zu
konstruieren. Unterschieden von anderen Funktionen filmischer Plastizitit,
der Tiefenperspektive und der Abimierung (Einspiegelung des hors-cadre),
ist die Inferierung direkt an ein Montagekonzept gebunden. In Anlehnung
an Eisensteins Kollisionsmontage bedeutet die innerbildliche Schichtung
von Rahmenfunktionen eine Verschiebung von der linearen (sukzessiven)
zur simultanen Bildorganisation, die zur punktuellen Verdichtung tendiert.
Dieses Bildraumkonzept kann als ein visueller Cluster beschrieben werden.
Sein Prinzip ist dem zentripetalen Bildaufbau der Malerei als auch der
graphischen Notation (z.B. bei Cage) strukturverwandt.

Cluster, ein Terminus aus den Theorien moderner Musik zur Bezeichnung
des Phinomens der Tontrauben, wird von Ulrich Dibelius definiert als der
"Grenzpunkt zwischen Klang und Gerdusch":

Das gleichzeitige Erklingen aller chromatischen Téne innerhalb eines gegebenen
Umfangs von mindestens einer kleinen Terz bewirkt dreierlei: die Tonhohen-
wahmehmung wird unscharf, und an ihre Stelle tritt ein Registereindruck; der
Dissonanzcharakter erhoht sich rasch bis zu einem Maximum an Klangrauhig-
keit, die vor allem durch Uberlagerungen und Reibungen im Obertonbereich
schon ausgesprochen gerduschhaft erscheint; der Verschmelzungsgrad des
duferst dichten, dissonierenden Zusammenklangs verhindert die Unterscheidung
und 148t als Resultat eine Art von Klangfarbe entstehen (Dibelius 1984, 319).

Fiir die visuelle Gestaltung macht der Begriff Cluster Sinn, um die Simul-
taneitit des Differenten in der Einheit einer Einstellung zu kennzeichnen.
Cluster, beziehungsweise "visueller Cluster" bedeutet folglich eine Gleich-
zeitigkeit, die als innerbildliche Verschachtelung diaphaner Bildebenen auf-
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tritt und, elektronisch unterstiitzt, zur absoluten, punktuellen Verdichtung
strebt. Inferierung schlieft serielle, sukzessive und andere kontinuierliche
Verlaufsformen in einer neven Montageform kurz zu einem kartographi-
schen Bildraum. Die Metaphern des "Webrahmens" (Deleuze) und der "Ver-
rdumlichung" (Jameson) erfahren bei Greenaway eine konkrete Umsetzung
durch die Akkumulation der Rahmenfunktion und ihre Verdichtung zu
einem kinematischen Bildcluster.

Konstitutiv fiir Greenaways Asthetik sind Bipolariiten, wie sie zwischen der
zentripetalen und zentrifugalen Ausrichtung, dem Raum- und dem Zeit-
faktor des Bildes zum Ausdruck kommen. Anstatt solche Pole dialektisch zu
vermitteln oder in ein Kontinuum zu stellen, sind gerade die Divergenzen
hervorgehoben. Der Konflikt von Stasis und Dynamik wird nicht zwischen,
vielmehr innerhalb der bildnerischen, filmischen und elektronischen Gestal-
tung ausgetragen. In der Inferierungsmontage stehen die beiden Zeitkate-
gorien Sukzession und Simultaneitit in Dissonanz zueinander. Greenaways
Kunst besteht nicht zuletzt darin, diese Spannung zu halten. Die inter-
medialen Operationen mit offengelegten Konstruktionsverfahren zielen dar-
auf, strukturverwandte Wesensmerkmale in den einzelnen Kunstformen fiir
ein dsthetisches Experiment zu gewinnen, das es erlaubt, Gestaltungskate-
gorien erneut zur Disposition stellen zu kénnen. Mit den vorgefiihrten Kom-
positionstechniken entlang der Parameter Intervall und Cluster bezieht
Greenaway édsthetisch Extrempositionen, so dafl die reine Funktion der Bild-
typen kenntlich wird. Seine Haltung ist die eines Formalisten, der in der
strukturellen Richtung des Experimentalfilmkinos verwurzelt ist. Seine Me-
thode entspricht auf der Stufe der technischen Bilder dem konzeptuellen
Kunstbegriff, die Strategien des Films als Kunst deutlich zu machen.

* % %

Zur Kennzeichnung der Beziehung beider Medien ist die von Jacques
Aumont in seinem Aufsatz "Projektor und Pinsel" hervorgehobene Un-
gleichzeitigkeit von Film und Malerei zu beriicksichtigen. Eine wechsel-
seitige Perspektivierung und ein kategorialer Vergleich setzen die Festle-
gung der "einzigen historischen Ebene [voraus], wo sich beide treffen
konnen, der Ebene des Sichtharen" (Aumont 1992, 79; Herv.i.O.). Aus der
Definition des "variablen Auges" als Funktion der Malerei und Primisse des
Kinos leitet Aumont das Intervall als diejenige Bezugsgrofie ab, die es
erlaubt, "die Sackgasse aller Reflexionen iiber den Film als belebte Malerei®
(80; Herv.i.0.) zu vermeiden und stattdessen auf die strukturellen Korre-
spondenzen in der Bild-Entwicklung einzugehen. Die Manifestationen des
"variablen Auges" bezeichnet Aumont im Sinne Vertovs als "Intervall”.
"Die Malerei (oder die Photographie) treffen in der Tat quasi automatisch
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auf die genannte Modalitit des Intervalls, wenn sie die Repréisentation der
Verinderung in der Zeit frontal angehen wollen” (86).

Die von Jacques Aumont vorgeschlagene Richtung der Untersuchung des
Verwandtschaftsverhiltnisses von Film und Malerei kann fiir die theoreti-
sche Auseinandersetzung mit intermedialer Kunst als produktive Basis die-
nen, denn sie

impliziert [...] weder ein Plagiat der einen Kunst durch die andere noch ein
paralleles Arbeiten liber gemeinsame Problemstellungen, sondem einzig die
Wiederaufnahime von Fragen, Konzepten, Prinzipien, die im Laufe der Geschich-
te der reprasentativen abendlindischen Malerei (zum groBten Teil vor der Erfin-
dung des Kinos) entwickelt wurden, durch den Film oder vielmehr durch die
Kunst des Films als visueller und narrativer Kunst (79; Herv.i.0.).

Strenggenommen steckt in der von Aumont angefiihrten Befreiung von der
Exaktheit in der Malkunst, ausgeldst durch die Einfithrung des modernen
(variablen) Auges, bereits die Absage an das Diktum des Abbildbezuges fiir
die Filmkunst. Ein fliichtiger, flanierender und extravagante Positionen ein-
nehmender Kamerablick, der beliebig Vorzugsperspektiven kulminieren
kann, steht aufgrund dieser Eigenschaft der Vorstellung des "schopferischen
Augenblicks" bei Lessing - einem sichtbar artifiziell festgelegten Kulmina-
tionspunkt von ereignishafter Dramatizitit - ndher als dem vermeintlichen
Realititsgehalt fotografischer Bilder. Diese Annahme iiber ein wirklichkeits-
getreues Abbild beruht im wesentlichen auf dem in der Fotografie einge-
schlossenen Zeitfaktor - der Spur des Gewesenen. Die historische Ent-
wicklung verdeutlicht, dal das zur Widerspiegelung der Wirklichkeit fiir
tauglicher befundene Medium Fotografie die Malerei aus der Abbildpflicht
entlassen hat. Mit dem Sprung von analog zu digital ist der Wirklich-
keitsbezug technisch erzeugter Bilder von vornherein obsolet geworden.
Vom Widerspiegelungszwang befreit, den schon die Avantgarde zu Beginn
des Jahrhunderts heftig attackiert, kommt der Film zu sich selbst und wird
konzeptuell. Das hybride Raumkonzept der Cluster und die darin implan-
tierte Simulation von Bewegungsbildern - diese beiden Motoriken elektro-
nischer Gestaltung verketten den Zeitcharakter des Films mit dem plasti-
schen Bildraum, so dah der Hang zum Anti-Illusionismus Form findet.
Inferierung, die digitale Montage, die auch die textuelle Heterogenitit des
Collage-Prinzips umschlieft, 148t jede panoramierende Uberbietung zusam-
mensurren auf einen "vantage point”, der seine raumzeitliche Konfiguration
mitliefert.

Der Bruch erfait die Reprasentation von Bewegtheit im Breitwandformat
ebenso wie den Modus einer Reprisentation von Unendlichkeit im, mittels
Schirfentiefe perfektionierten, Illusionsraum. Die Konsequenz, die fiir
Aumont zihlt, sobald die Kunst der "Exaktheit" entbunden ist, liegt in der
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Aneignung des "Sehen[s] als Instrument der Erkenntnis" (1992, 81). Das so
geschirfte Bewultsein vergegenwirtigt auch den prozessualen Charakter
der Wahrnehmung. (Bei Deleuze sind Wahrnechmungen als "partielle und
parteiische, subjektive Erfassungen" [1989, 94] determiniert.) Das, was die
Konstitutionsbedingungen des filmischen Mechanismus' auszeichnet, "vari-
ables Auge" und Flicker-Impuls, betrifft gleichermalen die stindige Ver-
dnderung im konstanten Sehen wie die Konstruktion von Bildern. Das
Intervall, und dies ist die aufschlufreiche These bei Aumont, darf nicht nur
als die Grundvoraussetzung des mobilen apparativen Blicks diskutiert wer-
den, sondern muf als ein Phianomen aufgefait werden, das die "verschie-
denartige”, d.h. intermediale, "Manifestation" der "raum-zeitlichen Varia-
bilitdt des Blicks" darstellt (1992, 87). Aumonts Zusatz, dafl der Blick auf
etwas gerichtet sei, was unserer Sicht zuginglich ist, bedarf einer Ein-
schrankung hinsichtlich der dreidimensionalen Computergrafik, die gerade
das unserer Sicht Unzugéngliche zu simulieren in der Lage ist. Obwohl hier
zutreffender der raumtypologische Bildbegriff Cluster den Gestaltungspro-
zeB charakterisiert, kann der Erkenntnisbegriff, der auf der Kategorie der
Sichtbarkeit fufit, in der Weise aufrechterhalten werden, wie das "Sichtbare
und das Verborgene" (Berger 1990) nicht in einem Konkurrenzverhiltnis
gedacht sind. Fiir John Berger, der die Sichtbarkeit auf eine sich in der
erkennenden Anschauung enthiillende Identitit bezieht, ist nichts hinter den
Erscheinungen verborgen. "Es ist méglich, daB Sichtbarkeit bereits die
Wabhrheit ist und das, was auBerhalb der Sichtbarkeit liegt, nur 'Spuren’ des-
sen sind, was sichtbar gewesen ist oder werden wird" (236; Herv.1.0.).

Ein steter Austausch zwischen der reinen Sichtbarkeit und dem Undurch-
sichtigen findet nach Gilles Deleuze in einem spezifischen Zeitkontinuum
statt. Das aktuelle und sein virtuelles Bild stellen in dieser Theorie die bei-
den reziproken Aspekte eines Kristallbildes dar, "das durch die grundie-
gendste Operation der Zeit konstituiert" (1991, 111) wird.

Der Kristall tauscht unaufhérlich die beiden Bilder aus, die es konstituieren, das
voriibergehende aktuelle Bild der Gegenwart und das sich bewahrende virtuelle
Bild der Vergangenheit: [...] Das Kristallbild ist der Punkt der Ununterscheid-
barkeit zwischen den beiden verschiedenen Bildern, dem aktuellen und dem vir-
tuellen, wahrend dasjenige, was man in dem Kristall sieht, die Zeit selbst [ist],
[...] die sich an ihnen unablassig erneuert (112).

Der Austausch beider Komponenten, der in einen inneren Kreislauf ein-
geschmolzen ist, kann im Extremfall eine "Spitze (pointe) oder einen Punkt
(point)" bilden (98), der allerdings bei Deleuze strikt als Zeit- und nicht als
Raumfaktor verstanden ist. Der kinematographische Ausdruck wird unter-
teilt in das vollkommene Kristall (Ophiils) und den RiB im Kristall bei
Renoir, der dadurch entsteht, daB "die Schérfentiefe unentwegt in den Kreis-
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lauf einen Hintergrund ein[fiihrt], durch den etwas entweichen kann" (116).
Zusammen mit dem keimenden Kristall bei Fellini und dem im Verfall be-
findlichen Zustand (Visconti) sind die Aufficherungen ausschlieflich der
vierten Dimension zugeordnet. Die Irritation, die durch das Werk Renoirs in
der Einheit eines Austausches auftritt, welcher fiir Deleuze im Anschlub an
Bergson sowohl "das Ganze trdgt und als innere Grenze dient" (96),
markiert symptomatisch den Abschlufl des Zeitbildes von der raumlichen
Auffassung, zumal Deleuze Fluchipunkt und Makel in einem Atemzug
schreibt. Die aktuell-virtuelle Umkehrbarkeit im "Zeit-Bild" sicht Deleuze
von der zerbrechenden Glaskugel aus CITIZEN KANE geradezu verkorpert,
wiewohl hierbei die Tatsache, dah es sich bei der Kugel um einen Raum-
korper und nicht um eine Spiegelscheibe handelt, unbeachtet bleibt.

Deleuze neigt vor allem dann, wenn er den Spiegel, speziell das Spiegelka-
binett aus THE LADY FROM SHANGHAI, zum perfekten Kristallbild deklariert,
zu einer Bildauffassung, die der Definition des "flatbed picture plane"
(Steinberg 1972, 82) nahekommt. Mit Robert Rauschenberg und Jean
Dubuffet setzt Anfang der fiinfziger Jahre eine von Steinberg als "Denatu-
ralisierung" charakterisierte Wende von der Vertikal- zur Horizontalkom-
position ein, zu der die rdumliche Desorientierung im Spiegellabyrinth bei
Orson Welles eine auffillige Parallele aufweist.

What I have in mind is the psychic address of the image, its special mode of
imaginative confrontation, and I tend to regard the tilt of the picture plane from
vertical to horizontal as expressive of the most radical shift in the subject matter
of art, the shift from nature to culture (Steinberg 1972, 84).

Die Zertriimmerung des Raumbildes durch die Aufhebung der axialen Ord-
nung, die iiber den Verzicht auf perspektivische Wirkungen in der radikalen
modernen Kunst hinausgeht und die Konzeption des Bildfeldes aus den Ge-
setzen der Schwerkraft (oben - unten) 16st, hat als anti-illusionistische
Manifestation Gewicht.

Im Unterschied zum Konzeptualismus, der, wie Fredric Jameson betont, die
erneute Wende zu einem multiplen Raumkonzept in sich trigt (vgl. Jameson
1991), bedeutet die Fokussierung auf Zeitlichkeit bei Deleuze zumindest
dann einc obsessiv zu nennende Geste, wenn seine Untersuchung zum
"Bewegungs-Bild" in erster Linie die Zeit in Beziehung setzt:

Die Komposition der Bewegungs-Bilder gibt das Bild der Zeit immer unter zwei
Aspekten: die Zeit als Intervall und die Zeit als Ganzes, die Zeit als verdnderli-
che Gegenwart und die Zeit als UnermeBlichkeit von Vergangenheit und Zu-
kunft (Deleuze 1989, 74).

Ausgefithrt am Beispiel Abel Gance, kommt der relativen Bewegung (und
damit dem Intervall) die sukzessive Vertikalmontage zu, wohingegen die
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absolute Bewegung (die Zeit als Ganzes) in der horizontalen Simultanmon-
tage Form findet. Die Dichotomie der Sichtbarkeit zu einem Zeit-Bild und
den "Metamorphosen" des Bewegungs-Bildes (Wahrnehmung, Aktion, Af-
fekt) erstaunt, weil selbst im Zentrum des "Wahrnehmungsbildes" ein Zeit-
konzept, ndmlich die Intervall-Theorie von Vertov, steht, so daB beide
Bildtypen Funktionen der Verzeitlichungen reprisentieren. Das bei Deleuze
auf den iibergreifenden Argumentationsebenen wie in den einzelnen Ana-
lyseschritten vorherrschende Dualititskonzept kann unter medienkritischen
Gesichtspunken zu der Trinitdt Zeit - Bewegung - Raum filir erweiterungs-
bediirftig empfunden werden.

Ein Strukturvergleich zwischen den visuellen Kiinsten/Medien, der darauf
zielt, den jeweiligen "schopferischen Augenblick" zu benennen, mit dem
Film und Malerei an ihre jeweiligen, historischen Darstellungsgrenzen gera-
ten und auf konzeptueller Ebene - beispielsweise bezogen auf Bildherstel-
lungsregeln und Kompositionstechniken - wechselseitig produktiv werden
koénnen, muB neben dem Intervall zumindest den Cluster einfiihren. Als eine
Art Zwischenschritt ist der Konzeptualismus zu beriicksichtigen. Die Beto-
nung der konstruktiv-formalistischen Linie im bildnerischen Konstruk-
tivismus (El Lissitzky), im formal avantgardistischen Film und in der
Concept Art vermittelt Einsichten iiber die formalésthetische Funktion des
Rahmens und die Definition der Bildgrenze (Bild - Nichtbild), deren Be-
deutung in der elektronischen Medienkunst wichst. Folglich muf mit der
Offnung der Vergleichsebene Film - Malerei auf intermediale Vernetzung
hin auch das analytische Instrumentarium entsprechend der Verschiebung
von analog zu digital erginzt werden. Abweichend von den Paradigmen der
Bildorganisation, wie siec Deleuze terminologisch im "Zeit-Bild" und im
"Bewegungs-Bild" faBt, soll im Anschluff an Fredric Jameson von einem
"Zeit-Bild" in Unterscheidung zu einem "Raum-Bild" die Rede sein.

Fiir die Frithphase des Films als Kunst ist zweifellos der Dynamisierungs-
schub entscheidend, den die abstrakte Malerei mit ihrem Impuls, die raum-
zeitliche Beschrinkung des Tafelbildes zu iiberwinden, auslést. Im Hinblick
auf den Film "as a graphic art" (Nilsen 1985) ist bedeutsam, daBl die Abls-
sung der Zentralperspektive durch Multiperspektivitit, A-Perspektivitit und
das Experiment der aviatischen Optik im Geometrischen Konstruktivismus
bis hin zu Rodtschenkos Lineismus die Auffassung des Bildes als Fliche
und den Zeitfaktor stirken. Das mit der modernen Malerei seit der Renais-
sance verbundene "Zeit-Bild" (Deleuze) bedeutet entweder eine kompri-
mierte Bewegungsdarstellung (Simultaneitit im Kubismus, Geschwindigkeit
bei Turner, "Chronophotographie” bei Diirer [vgl. Baudson 1985b, 159])
oder die Differenz in der Wiederholung (Serialitdt bei Monet, also Sukzes-
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sion). Im Film werden diese beiden Zeitfaktoren aus der bildenden Kunst an
unterschiedlichen Stellen zum Gestaltungsprinzip.

Fiir die formalistische und konstruktivistische Richtung im Film (die histo-
risch mit der bildnerischen Abstraktion zusammenhingt) sind die Faktoren
Sukzession, Serie und Fragment entscheidend bei der Erprobung von dyna-
mischen Relationen auf der Fliche. Zur Disposition stehen die Begren-
zungslinien des Filmbildes (Vertikal-Horizontal-Komposition), das festste-
hende, statische Format und die darin bewegliche, dynamische Form sowie
der Intervall-Rhythmus (vgl. Eisensteins Plddoyer fiir die quadratische Lein-
wand und Vertovs Intervall-Montage). Die simultane Darstellung der Suk-
zession hat fiir zwei Arten von filmischen Raumkonzepten Folgen: zum
einen fiir die Tiefenperspektive (Schirfentiefe); zum anderen fiir die inner-
bildliche Schichtung von Rahmenfunktionen (Abimierung und Inferierung).

Im strukturellen Film und in der Konzeptkunst ist die Auseinandersetzung
mit der Modellierung von Wahrnehmungsformen durch Bildformen in den
Diskurs der Selbstreflexivitit eingebunden. Mit der gleichen Radikalitit
gehen bildende und Film-Kiinstler gezielt an die Grenzen des Sichtbaren. In
dem Netzwerk von apparativen Bedingungen und Formen des Sehens geht
es dem Experimentalfilm der sechziger/siebziger Jahre um die Erweiterung
perzeptiver und performativer Moglichkeiten. Ausschlaggebend ist in die-
sem Zusammenhang, daf konzeptuelle Tendenzen in der bildenden Kunst
und im Film zeitgleich und mit vergleichbaren Strategien auftreten: Zer-
schnittene Leinwand (Lucio Fontana) und zerkratztes Filmbild (Paul
Sharits) sind Ausdruck exzessiver Auseinandersetzung mit der Materialitit
und Sichtbarkeit von Bildern.

Die Visibilitdt von filmischen Strukturen und die vorgefiihrte Variabilitit
der Konstitutionsbedingungen (Begrenzungslinien) sind in der Entwick-
lungsgeschichte des Mediums Film einer Richtung zuzuordnen, die Nar-
rativik nicht einfach ausspart, sich vielmehr mit ihrem Anspruch eines
"structural/materialist film" (Peter Gidal) dezidiert als nichtgegenstidndliche
Filmkunst zu behaupten versteht. Das Konzept im Experimentalfilm, die
Grenzen des Wahrnehmbaren auszuloten und die Beschrinktheit des Film-
bildes zum integrativen Gestaltungselement zu erheben, transfiguriert Peter
Greenaway zu einem &sthetischen Diskurs iber die sichtbare Bildgrenze.
Sein Versuch, eine puristische Studie iiber die vertikale Bildgrenze mit Auf-
nahmen durchzufiihren, auf denen Stangen und Biume, Holzstibe und Tele-
grafenmasten sowie weitere Objekte jedes Bildfeld vertikal zerteilen, kommt
zu vergleichbaren formalen Losungen. Die Vertikale als die ins Bild von
VERTICAL FEATURES REMAKE (1978) hineingenommene Bildgrenze, die in
der Wiederholung von Einstellungen und Sequenzen ihre Position variiert,
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hat eine Parallele in dem Film S:TREAM:S:S:ECTION:S:ECTION:S:S:ECTIONED
(1971) von Paul Sharits. Bei jedem Durchlauf eines Filmstreifens begrenzter
Dauer fiigt Sharits neue Kratzer auf dem Material hinzu, bis die Gesamtzahl
dieser Vertikalen 24 erreicht hat. Diese Vorfithrung der Bewegungsrichtung
und Geschwindigkeit von Filmbildern, die in der Regel (aber im Experimen-
talfilm nicht zwangslaufig) mit 24 Bildern in der Sekunde durch den Pro-
jektor laufen, teilt mit dem Greenawayschen Verfahren die Absicht, das
Verborgene als eine Funktion des Sichtbaren kenntlich zu machen.

Darstellungsdramaturgien im Film, die Sichtbarkeit thematisieren, das
Wahrnehmungsvermégen tiberbieten oder den Projektorstrahl modellieren,
betonen die Prioritdt von Form und Konzept vor Narration und Reprisenta-
tion. Thre Modalitdten lassen sich in drei Diskurse auffichern: den kogni-
tiven Diskurs iiber den Wahmehmungsimpuls und den festgehaltenen
Augenblick im TableawEinzelbild; den visuellen iiber das zusammengesetz-
te, das multiple Bild; den technisch/apparativen iiber die Diskontinuitit in
der Aufzeichnung und Projektion. Auf der historischen Folie betrachtet,
durchliuft der Ausdruck filmischer Selbstreflexivitit eine Verschiebung, die
in Abhingigkeit von der formalistischen, der konzeptuellen und der inter-
medialen Filmpraxis priagnante Stationen aufweist. Die zum Bildobjekt
erhobene und im multiplen Einsatz demonstrierte Kameratechnik bei Vertov
bezieht die exponierteste Position in der frithen Filmavantgarde, den techni-
schen Apparat auf der Ebene der Aufnahmeverfahren zu reflektieren. Das
strukturale Kino legt den Akzent auf die Materialitdt des Filmstreifens,
seine direkte und mittels experimenteller Vorfithrtechnik mégliche Be- und
Weiterverarbeitung, einschlieBlich der Endlosschlaufe. Symptomatisch ste-
hen mit der Perforation, mit Bildstrich und Farbwerten sowie der Verwen-
dung von Found Footage die Modalititen der Projektion im Vordergrund
dieser Experimentalfilme. Aus der grundlegenden Veridnderung des Bild-
trigers, der in den elektronischen Medien Blickdichte statt Lichtdurchlis-
sigkeit bietet, resultiert ein Sprung in der Referentialitit, der auf die
Festlegung der Ebene kiinstlerischer Gestaltung riickwirkt. Selbstreflexivi-
tit, ein Konzept, das jeweils auf derjenigen Ebene einhakt, die fiir innova-
tive kiinstlerische Prozesse offen ist, kommt bei digitalen Verfahren haupt-
sachlich in der kartographischen Anlage von Bildoberflichen zum Aus-
druck. Prototypisch leistet hier Inferierung die Aufgabe, die Selbstverge-
wisserung iiber die Voraussetzungen und Grenzen der Kunst mit bewegten
Bildern in einer Form zu erfassen.

Im Gesamtkunstwerk von Peter Greenaway sind selbstreferentielle Tech-
niken eingebunden in eine iibergreifende Systematik, die den Funktions-
mechanismus von kiinstlerischen Ordnungssystemen erforscht. Stets von
neuem wird eine Unterscheidung zwischen konstitutiven und variablen
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Elementen der Bildgestaltung gezogen. Eine formalistische Dramaturgie
stecuert die Struktur der Filme auf den Punkt hin, an dem ein geometrisches,
ein graphisches, ein formales Konzept in Konflikt tritt zur Narrativik, zur
Reprisentation und zur Symbolik. Zeit- und Raumbild als symbolische For-
men bringen bestimmte Auffassungen und dsthetische Entscheidungen mit
sich. Selbstreflexivitit, die durchaus als filmanalytische Figur ironischer
Uberbietung auftreten kann, wird letztlich von Greenaway zu einem kal-
kulierten Mafstab forciert, um daran die Dichotomie der Bildbegriffe zur
Evidenz zu bringen: Sie besteht darin, das Intervall als einen Funktionsbe-
griff von dem Systembegriff Cluster abzusetzen.

Die dramaturgische Funktion der Bildtypen 1dBt sich wie folgt skizzieren:
Im Konzept des Zeit-Bildes steht die Auslassungsfunktion des Rahmens an
erster Stelle. Das Konzept des Raum-Bildes hat vorrangig Integrationsfunk-
tion; betont werden Einschliefung und Verdichtung. Den Rahmen erhebt
Greenaway zum Trager zweier Darstellungsmodalititen, die medienspezifi-
sche Relevanz aufweisen: Begrenzung und virtueller Raum. Die zentripe-
tale, bisweilen auch symmetrische Anordnung macht etwas sichtbar, was in
den elektronischen Bildwelten zu verschwinden scheint: eine Trennung zwi-
schen Bild und Nichtbild. Der Rahmen definiert eine finite dsthetische
Grenze. Das Bewegungsbild im Rahmen markiert den &dsthetischen Gegen-
pol zur interaktiven Gestaltung, zum virtuellen "Bildprogramm", dessen
Wirkung (Funktion) gerade darauf beruht, Rahmen und Begrenzung nicht
sichtbar (bewuft) werden zu lassen.

Die bei Aumont als weiterfiihrende Problematik angesprochene Relation der
Kiinste auf materialer und figurativer Ebene hat in zumindest einem L6-
sungsmodell Form gefunden: dem Cluster im intermedialen Bild. Die dezi-
dierte Programmatik der Sichtbarkeit, wie sie bei Greenaway als Instrument
intermedialer Gestaltung zum Einsatz gelangt, schlieBt an Aumonts Begriin-
dung der Sichtbarkeit im Sinne einer analytischen Schnittstelle der Medien/
Kiinste an. Inferierung und Simulation heifien die beiden Parameter, mit de-
nen der Paradigmenwechsel in der Kinematographie deutlich zum Ausdruck
kommt: von der Prioritit des Zeit-Bildes zur Bevorzugung eines Raum-
Bildes, anders ausgedriickt: von der Serialitit zur Kartographie. Aufschluf-
reich ist in diesem Zusammenhang, daB die Koordinaten der Simulation
(der virtuellen Realitit) in der geometrischen Konzeption des Bildfeldes an-
gelegt sind.

Die konzeptionelle Linie Zeit - Konzept - Raum akzentuiert den Wechsel
von der Repriisentation von Zeit (Licht) im Intervall zur Reprisentation von
Raum im Cluster im Verhiltnis von Film und Malerei. Aus der Perspektive
des Films ist zu beachten, da die Zeitkonzepte von Schnelligkeit und Dauer
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("variables Auge" im 19. Jahrhundert) an der Schnittstelle von analoger und
digitaler Technik in Konflikt treten zum Raumfaktor (Perspektive, Bildraum
der Renaissance). Mit Intervall und Cluster, so die Aumont weiterfithrende
These, sind die beiden Ebenen der Sichtbarkeit angesprochen, auf denen ein
struktureller Medienvergleich moglich ist.
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Lars Henrik Gass

Bewegte Stillstellung, unmoglicher Korper
Uber "Photographie" und "Film"*

Some residue of visual emotion which is
of no use cither o painter or Lo poet may
still await the cinema.

Virginia Woolf (1950, 170)

1. corps perdu

Vielleicht lohnte einmal die Uberlegung, ob das Verhiltnis zwischen
"Photographie" und "Film" nicht so sehr durch cine ihnen als gemeinsam
unterstellte "dokumentarische Basis" geregelt wird, eine urspriinglich ana-
loge Reprasentation der Welt, sondern durch die historischen Bedingungen,
unter denen sie als Phidnomene erscheinen und wahrgenommen werden;
denn vielleicht gehort die Photographie einem "Zeitalter der Lektiire” an,
einer historischen Kommunikationsweise, die in der Neuzeit ihren Ausgang
nahm und sich bis in die Gegenwart erstreckt, wihrend der Film als erstes
Phinomen darin die Beunruhigung eines deformierten Subjektes einfiihrte,
ndmlich eine medial ausdifferenzierte Inversion des klassischen Verhiltnis-
ses der Lektiire, die schlieflich durch Digitalisierung in Video- und Blue-
box-Techniken Analogic selbst als Wirklichkeitsbezug abschaffte. Dann
wire der Film auch nicht die zwangsldufige Konsequenz einer technischen
Entwicklung oder "bewegte" Photographie. Als Grundlage des Vergleichs,
der Medien zu historisieren versucht und durchaus nicht produktionsisthe-
tisch angelegt ist, entstinde "Komposition", statt "Dokumentation". So
miifte fortan nicht mehr von zwei definierbaren Seinsweisen - hier Photo-
graphie, dort Film - mit gemeinsamer ontologischer Referenz gesprochen
werden; vielmehr kiimen auf einer gleichsam transmedialen Ebene Zstheti-
sche Nahverhiltnisse zustande, in denen z.B. ein Film einer musikalischen

*  Der Text ist die (im zweiten Teil stark gekiirzte) Version eines Vorlrages auf dem Symposion
"Photographie und Film", das im Dezember 1992 in Miihlheim/Ruhr stattfand; er ist Susanne
gewidmet, die ihn anzettelte.
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Komposition weitaus ndher erscheinen konnte als einem anderen Film und
cine Photographie cinem Gemaélde néher als einer anderen Photographie. Es
entstehen vollkommen verdnderte Phinomene, sobald von den Bedingungen
der Wahrnehmung, dsthetischer Kommunikation, Dauer der Lektire und
Sichtbarkeiten, anstelle von Dingen und Formen, oder von physiologischen
Effekten, anstelle von Seinsweisen, gesprochen wird. "Analogie" ist eine
Kategorie des Denkens und nicht die Riickseite des Spiegels, der Komposi-
tion oder des Materials.

Der Aufsatz untersucht Texte und Filme nach Material zur Frage, welche
medienspezifischen Imaginationsleistungen in ésthetischen Prozessen funk-
tionieren, wo und wie diese sich beriihren kénnen und ob nicht gar Anla
besteht, von der Geschichtlichkeit singuldrer dsthetischer Phinomene und
singuldrer Imaginationsleistungen, anstelle von allgemeinen und iiberzeit-
lichen Klassifikationen zu sprechen. Abstrahierbare mediale Apriori, allge-
meine Unterscheidungen zwischen "Photographie”, "Film", "Theater",
“Malerei", "Literatur" usw. werden somit im Gebrauch dsthetischer Mittel
als aufhebbar gedacht. Das mag als Riickkehr zur &sthetischen Theorie
erscheinen; die Problemstellung will aber gar nicht hinter den Stand der
Medientheorie zuriickgehen, im Gegenteil; als unbefriedigend erwies sich
Medientheorie einzig dort, wo sie als Erbverwalterin der alten geschichts-
philosophischen Entwiirfe und &sthetischen Theorien auftrat und deren
teleologische und ontologisierende Voraussetzungen, Klassifikationen und
Utopien mitschleppte. Da wurde "Simulation" 1dppisch zur neuen Heilslehre
von Technikfaszination und Asthetisierung. Der Idee einer dsthetischen Ar-
tikulation wurden damit die begrifflichen Mittel zur Feinbestimmung entzo-
gen. Medientheorie jedoch steht im Fluchtpunkt eines philosophischen Para-
digmenwechsels in der klassischen Asthetik selbst, seit Lessing (Laokoon),
Kant (Kritik der Urteilskraft) und Goethe (Zur Farbenlehre). Die Frage
richtet sich nun auf die Bedingungen und den Gebrauch des Sichtbaren und
weniger auf "Inhalte" oder eine transzendentale Asthetik. Goethe hat dies in
der Einleitung zu seiner Farbenlehre niedergelegt, als er Newtons Theorie
eines "physikalischen", ndmlich "tatsdichlichen" Lichtes als idealistischen
Materialismus zuriickwies:

Wir sagten, die ganze Natur offenbare sich durch die Farbe dem Sinne des
Auges. Nunmehr behaupten wir, wenn es auch einigermaBen sonderbar klingen
mag, daB das Auge keine Form sehe, indem Hell, Dunkel und Farbe zusammen
allein dasjenige ausmachen, was den Gegenstand vom Gegenstand, die Teile des
Gegenstandes von einander flirs Auge unterscheidet. Und so erbauen wir aus
diesen dreien die sichtbare Welt und machen dadurch zugleich die Maleret mog-
lich, welche auf der Tafel eine weit vollkommerner sichtbare Welt, als die wirk-
liche sein kann, hervorzubringen vermag (Goethe 1981, 323).
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Historisch relativ neu allerdings ist die Exklusivitit des Asthetischen sclbst,
da in der Neuzeit Sport und Kunst sich ausdifferenzierten und soziale Inter-
aktion zunehmend durch Kommunikationsprozesse und ihre Medicn ersetzt
wurde.! Vor allem mit dem Buchdruck und der Institutionalisierung von
geschlossenen Theaterspielstitten begann Identifikation zunehmend Partizi-
pation als asthetisches Verhalten abzulésen. Die Komplexionssteigerung so-
zialer und technischer Prozesse machte die unmittelbare Anwesenheit einer
Sendeinstanz zum Gelingen von Kommunikation hinfillig bzw. gar unmog-
lich. Passivierung und Privatisierung &sthetischer Erfahrung zur "Lektiire" -
durch eine neue isthetische Seriositit (Schweigepflicht und Stillhalten) -
und die rigorose Scheidung zwischen Akteuren und Auditorium im Theater
- mittels Proszenium, Verdunkelung, Vorhang u.4. - stellten iiberhaupt erst-
mals eine gesellschaftlich stabilisierte Grenze zwischen Kunst und Alltag
her. Zur gesellschaftlichen Habitualisierung dieser Entwicklung waren Legi-
timationsdiskurse in die nun institutionalisierte und vergegenstindlichte
Kunst eingeschrieben; Reprisentation verlangte eine Rhetorik der Kiinst-
lichkeit. Die neuen, exzentrischen Verhiltnisse des Menschen zur Umwelt
erforderten aufmerksame, nicht aber teilnehmende Zuschauer. Die Selbst-
erfahrung des Korpers in vorésthetischen und auBeralltidglichen Veranstal-
tungen, wie Turnieren, Passionsspielen, im Karneval usw. wich weitgehend
identifikatorischen und imaginativen Leistungen, bei denen der Einsatz des
Kérpers allemal hinderlich wire. Neuzeitliche Asthetik hat mit dem Werk-
begriff eine Suspension des Korpers eingefiihrt, die erst seit der Moderne
neu iiberdacht wird; frithere Asthetiken kannten im strengen Sinne keinc
Kunst-Werke. Die Erfahrung eines Kunstwerkes und #sthetische Dialogi-
zitit sind ohne Handlungsaufschub schlechthin unvorstellbar. So kann man
den Studenten in Garcia Lorcas Das Publikum verstehen:

Ein Zuschaver darf nie am Stiick mitwirken. Wenn die Leute ins Aquarium
gehen, bringen sie ja auch nicht die Seeschlangen, die Wasserratten oder die
leprésen Fische um, sondern ihr Blick gleitet tiber die Scheiben, und so lemen
sie (Garcia Lorca 1986, 49).

In diesem Horizont stehen Buch, Theater, Bildende Kunst, Musik, Photo-
graphie und Film in einer medienteleologisch sich verschirfenden Verban-
nung des Korpers aus der Kunst. Die technisch avancierten Medien des 20.
Jahrhunderts, wie Radio, Film und Fernsehen, haben dann die Passivierung
der Individuen vor einer exzentrischen Wirklichkeit zur gewGhnlichen All-
tagserfahrung konditioniert. Einer anthropologischen und palédontologischen

1 Vgl zu diesem Absatz die ausfithrlichen Argumentationen: radikal historistisch und system-
theoretisch; Gumbrecht (1984; 1988), medientheoretisch: Virilio (1992) und paliontologisch:
Leroi-Gourhan (1980, zweiter u. dritter Teil).
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Perspektive wurde dies als einc Regression des Korpers problematisch; denn
wenn der Mensch alle Kontakterfahrung, Verhiltnisse des Umgangs und der
Ubung durch medialisierte Distanzerfahrungen ersetzt, kénnte die Realisie-
rung moglicher Handlungsanschlisse dauerhaft gestért werden. Im Gegen-
salz zu den neuzeitlichen Kinsten haben die modernen Medien die Imagina-
tionsleistung von Distanzerfahrungen nachhaltig beeintréichtigt. Das Szena-
rio des vor Sport- und Kriegsiibertragungen willenlos im Sessel gebannten
Fernsehzuschauers ist keine Science-Fiction.

Eine weniger teleologisch-totalistische Einschidtzung der gesellschaftlich
ausdifferenzierten Medien miibte der virtuellen Korperlichkeit von Distanz-
erfahrungen, den spezifisch physiologischen Effekten dsthetischer Kontakt-
erfahrung und der Historizitdt von Korperdispositiven nachgehen. Astheti-
sche Erfahrung ist nicht "korperfrei”, auch wenn sie Partizipation und
Interaktion ausschliefit. Pathos und Apologie einer Wiederentdeckung dsthe-
tischer Partizipation erschiene jedoch in den verdnderten Umstinden von
Industriegesellschaften ebenso unbefriedigend wie eine Spekulation auf Er-
losung durch Technik. Vielleicht war Nietzsche der erste Philosoph, der die
Physis der Kunst in die Moderne und gegen ihre Rationalisierung - und
Okularisierung - retten wollte; er hat dies in der Lehre von den Kriften des
Apollinischen und des Dionysischen formuliert, der Fundierung des Astheti-
schen im Physiologischen. Nietzsche hat die Asthetik historisiert, als er die
Verbindung zwischen Medien und Kérpern, d.h. Kérperdispositive zu den-
ken begann. Mit Anschauung und Reprisentation - im Zeitalter der Lek-
tiire - hatte Rationalitdt ndmlich der Kunst den Rausch zu nehmen und an
deren Stelle die Kritik einzufiihren versucht, die "tragische” Kunst nach
Nictzsche wire aber das gesteigerte Leben, Leben als Experiment. Der Phi-
losoph wire selbst ein Tédnzer, denn das Auge muf} tanzen, um zu schen.
Nietzsches Einwinde gegen die Musik Wagners bezogen sich auf die Be-
findlichkeit des Kérpers beim Horen. - "Asthetik ist ja nichts als eine ange-
wandte Physiologie" (Nietzsche 1988b, 418, vgl. 419f; 1988a, 511ff u. 530).

Eine begriffliche Erweiterung von Nietzsches Asthetik auf soziale Prozesse
lieferte George Herbert Mead, da er Imagination als eine "abgeleitete denk-
bare Kontakterfahrung" von den mystischen Gehalten eines kollektiv Unbe-
wubten befreite. Einerseits wird Imagination nicht mehr als ein phantasti-
sches Konstrukt fiir symbolische und 4sthetische Prozesse reserviert; Imagi-
nation ist in jeden Wahrnehmungsvorgang eingesickert. Andererseits bedarf
jede Imaginationsleistung einen Anteil physischer Erfahrung, um kommuni-
kationsfihig zu bleiben, um nicht phantastisch zu werden. Imagination
funktioniert als mentaler Katalysator zwischen dem Inhalt einer Erfahrung
und einer moglichen Reaktion; sie ist schlechthin gegenwartskonstitutiv,
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indem vergangene Erfahrung mit virtueller gekoppelt und die eigene Reak-
tion zum Teil des objektiven Feldes wird.

Die Spanne der Gegenwart, in der dieses Selbst-BewufBtsein sich selbst findet,
ist durch die jeweilige soziale Handlung, mit der wir beschiftigt sind, begrenzt.
Da diese aber gewsShnlich tiber den unmittelbaren Wahmehmungshorizont hin-
ausreicht, fillen wir diese [Gegenwartsspanne] mit Erinnerungen und Vorstel-
lungen auf. Sie vertreten bei diesem ganzen Vorgang Wahrnehmungsstimuli,
welche die addquaten Reaktionen hervorrufen. [...] [U]nsere funktionalen Gegen-
warten reichen immer weiter als unsere aktuelle Gegenwart, und sie kénnen
lange Zeitspannen einer Titigkeit umfassen, die unsere ungebrochene konzen-
trierte Aufmerksamkeit absorbiert. Sie besitzen Ideationstiefen verschiedener
Tiefe, und in diesen sind wir fortlaufend mit dem Uberpriifungs- und QOrganisa-
tionsprozeB des Denkens beschéftigt. Die funktionalen Grenzen der Gegenwart
werden durch die in ihr ablaufende Tatigkeit gesetzt - durch das, was wir tun.
Die Vergangenheit und die Zukunft, auf welche solche Aktivitit verweist, gehs-
ren zu dieser Gegenwart (Mead 1969, 320f, vgl. 158ft, 200£f u. 300fT).

Wahrnehmung ist also selbst eine Tétigkeit der Selektion, und Imagination
bildet Distanzeigenschaften von Wahrnehmungsobjekten aus, deren virtuelle
Realitit in der Zukunft liegen, welche jedoch das Verhalten des Individuums
bereits unmittelbar bestimmen. Der Charakter der Dinge ist durch deren
raum-zeitliche Stellung, die Beziehung des Dings zum Beobachter und
durch dessen Verhalten zu ihm definiert. Die Realitdt eines Dings ist also
niemals gegenwirtig, niemals tatsdchlich; die wahrgenommene Welt ist eine
hypothetische Welt. Mead vergleicht die Rolle der Imagination mit der eines
Mikroskops; in beiden Fillen ersetzt eine Art "Medium" die Kontakteigen-
schaften eines Objektes durch dessen Distanzeigenschaften. Mead betrach-
tete - dhnlich wie Bergson, dessen Theorie er hinsichtlich sozialer Systeme
weiterentwickelt hat - den Film als Paradigma von BewuBtseinsprozessen:
der Film sei das einzige ihm bekannte Medium, das - wie die Photographie
die Raumperspektive - rdumliche und zeitliche Perspektiven sichtbar werden
lasse.2 Film wurde die experimentelle Externalisierung von imaginativen
Prozessen. Damit wurde er weniger positiv zum Gegenstand einer Asthetik
als zum Milieu einer hypothetischen Wirklichkeit. Diese Externalisierung
des Ichs unterscheidet ihn vom DifferenzbewuBtsein des Asthetischen. Die
Moderne hat die Asthetik als Disziplin aufgeweicht und erkenntnistheo-
retisch auBerordentlich problematisch werden lassen. Differenzpraktiken
losen Form als Differenz ab.

Der Exkurs iiber Mead sollte zeigen, daB Imagination und Wahrnehmung
immer mit einem physischen Erfahrungsetat im Handlungsaufschub arbei-

2 Vgl. Mead 1983b, 62ff, bes. 72; 1983a, 3471, siche z.B. auch die Filmmetaphem in Varen-
doncks Analyse der Tagtraume (1922, bes. Kap. II).
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ten und auch einen physischen Anteil zu Selektion und Vergleich in der
Aufmerksamkeit bendtigen. Zur Wahrmehmung ist nicht nur die kognitive
Bewegung der Imagination Voraussetzung, das imaginire Abschreiten phy-
sischer Erfahrung, sondern ebenfalls die Bewegung des Blicks zur Konsti-
tution des visuellen Feldes. Eine Arretierung dieser Bewegungen fiihrte zur
Unsichtbarkeit. Die Malerei seit Cézanne hat diesen Umstand als das Er-
eignis der Sichtbarkeit begriffen. Klee malte Landschaften, die der Blick in
verschiedener Weise "abgrasen” muf. Die Sichtbarkeit ist "lesbar”. Auch
eine Photographie lese ich zunichst nicht grundsitzlich anders als eine
"Bild-Wiese" Klees: ich grase einen Bereich mit dem Blick ab, ich bewege
mich imaginativ durch eine Sichtbarkeit (vgl. Klee 1971, 358ff).

Eine Sichtbarkeit ist "efbar", kénnte man sagen. Das ist mit dem Kino
vorbei; denn wurde ich nicht schon tausendunddreimal von einem Film
"verspeist"? Man wird von dem Film "gesehen", der fasziniert; aber ge-
schicht dies nicht auch mit Photographien und anderen Bildern? Umkeh-
rung der Kritik durch "Ikonophagie”: Ich werde "gegessen” in dem Mabfe,
wie ich fasziniert bin. Das Bild ist nicht das Abbild von etwas, vielmehr bin
ich es, der zu seinem Abbild werden muf}, damit es zum Bild werden kann.
Die Realisten glauben so sehr an "etwas", daB sie im "stillgestellten" Bild
ihre "Freiheit" wiederzufinden glauben, die der Film ihnen nahm; sie ver-
gessen, dafl bereits die Photographie ihre eigene Bewegung hat und die
Wahl der Bewegung immer schon fiir das Sehen getroffen wurde. Nur der
Gemeinsinn, nur das Klischee und die "Wahrheit" des Dokuments stellen
still und verletzen nicht. Mit der Sichtbarkeit des Werks aber, einer Bewe-
gung, die mich betrifft, unterhalte ich eine Beziehung "korperloser” Gewalt-
samkeit.

Die Photographie ist nicht der "Grund" der filmischen Maschine. Thre Sicht-
barkeit ist die des Tableaus: ein begrenztes und erstarrtes Feld. Man muf
aber einmal Photographien aus der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
vergleichen, diec Giuseppe Verdi zeigen, und wird deutlich die Unterschiede
erkennen zwischen den durch die Portritmalerei beeinflufiten - den Star-
photos, die seiner Totenmaske dhneln - und solchen, in denen ein Bezug zu
einem dezentrierten Raum sichtbar wird, der mit dem neuen Medium
auftaucht: eine letzte Aufnahme Verdis im Park, aber vor allem das spite,
recht unbekannte und undatierte Photo, das ihn vor der Scala in Mailand
zeigt. Dieses stellt den gesamten Abstand der Photographie von der Malerei
vor Augen: Verdi ist durch eine zu lange VerschluBzeit der Kamera ver-
wischt und zieht, den Photographen nicht beachtend und in seine Zeitung
vertieft, gleichsam am Bild voriiber, indem er in der Stillstellung eine
Bewegungsspur hinterlaBt: im Gegensatz zur Totenmaske, die dauern will,
wie Murnaus NOSFERATU (D 1922) die eigene Ausloschung dem Bild
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aufprigend. Es entsteht eine Art imaginires Diagramm der Sichtbarkeit
verschiedener blickkonstituierender Bildelemente, die das klassische Ver-
hiltnis der Reprisentation storen. Als Nietzsche eine vom Beobachter unab-
hingige Realitit aus der Philosophie entlief8, brachte die Photographie "Zeit-
spuren” und Beobachter ins Bild. Im Hintergrund der Photographie sind
weiterhin erkennbar: einerseits eine Uhr und ein durch das Bild geschobener
Handkarren, die zweierlei Zeitlichkeit im Bild etablieren, d.h. die eine,
abstrakte Zeit des Chronometers und eine singulire Dauer der Bewegung,
die durch das Bild oder den Zeitschnitt unterbrochen wird, sich aber - wie
andere vorhergegangene Bewegungen - in den Fahrspuren auf dem Sand-
boden eingeschriecben hat; andererseits auch ein Verkiufer (mit Bauchladen:
hat er Verdi etwas - die Zeitung? - verkauft oder aber sein Kollege schrig
dahinter?), ein Midchen (mit Schiirze - eine Bonne, die den Photographen -
zum Essen? - erwartet oder Verdi selbst?), die zur Kamera oder auf Verdi
schauen, und andere, abgewandte, sich unterhaltende Personen, dic - in
Umkehrung oder Ablenkung der Blickachse der Photographic - interne
Perspektiven, Bewegungen und Widerstdnde gegen den Kamerablick ein-
schreiben. Die Photographie ist "umstdndlich" oder "schlecht" im Sinne der
"guten" Form, und kein Portraitphotograph hitte sich so etwas geleistet; sie
ist hier hochstens in einem vollig unidsthetischen Sinne von Interesse,
gleichsam gegen "Form" und "Inhalt", weil in ihr das Medium so tiefe Spu-
ren hinterlassen hat.

Ich habe die Photographie nicht "beschrieben”, nicht "interpretiert" und
nicht "entziffert": die Photographie ist keine "Halb-Sprache" - wie John
Berger nahelegen wollte (vgl. Berger/Mohr 1984, 111ff, bes. 128). Die
Photographie wurde hier als Sichtharkeit kommentiert (man muf sie des-
halb auch nicht unbedingt reproduzieren). Sicherlich wire mehr iiber dieses
Bild zu wissen (denn die Photographie bleibt auch hier "Bild" oder genauer:
Tableau) durch Aufhebung der Anonymitdt: wer ist der Photograph, wer
sind die Passanten, welches Datum schreibt man, welche Zeitung liest Verdi
und woriiber, woher kommt, wohin geht er? Aber durch diese Erlduterungen
- weniger "Historisierungen” als "Referentialisierungen” - hitte man die
"AuBerlichkeit" der Photographie nicht beriihrt, man hitte sie gleichsam
diskursiv durchzogen, in die andere "AuBerlichkeit" der Sprache hineinver-
lingert, die diese erste bereits unsichtbar wie ein helles Schattenreich ent-
hielte, hitte zweierlei vorsubjektive Ordnungen nicht "angenihert”, sondern
in ein Verhiltnis der Bestimmung gebracht. Indes, die Schatten des Wissens
sind durch keinen Eingriff zu verjagen, sie sind nicht selbst Sichtbarkeiten,
noch sind die Sichtbarkeiten etwas Sprachdhnliches; aber diese Schatten
scheinen an den Dingen zu haften und ihnen ihre Urspriinglichkeit zu
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nehmen.3 Es gibt keine Sichtbarkeit vor dem Wissen, denn man weifl immer
schon "zu viel": Verdi, die Scala, Mailand und Italien am Ende des Otto-
cento, und auch: das ist eine Reproduktion und kein Original, eine Photo-
graphie und kein Gemdlde. Man sieht immer bereits verstehend, verstind-
lich sehend, in einer stets fritheren Vertrautheit als die Perzeption. Das
Wissen ist nicht "gewuft"; es ist Teil dieser ungeometrischen Bewegung, die
stattfindet: hinunter und herauf, kreuz und quer. Es ist nicht der Siindenfall
des Sehens, sondern diese unerklirliche Vertrautheit, die sehen 1éi6t, und ein
Virtuelles des Bildes, seine potenticll imaginire Offnung auf ein Unsicht-
bares, wo ein Erzihlen einsetzt. Nicht die Geschichten gehen mit der Photo-
graphie zu Ende?, aber mit Sicherheit die Vorstellungen einer nur literari-
schen Imagination.

Eine Imaginationsleistung hat das Sichtbare unmerklich retuschiert und ihm
etwas hinzugefiigt, was ihm stets duferlich bleiben wird. Zum einen ist das
Bild voll bis zum Rand, undurchdringlich abgedichtet in seiner so offen-
sichtlich analogen Wiedergabe;, zum anderen beschneidet der Rahmen die
Diffusion meines Blicks. Trotzdem kann ich das Bild gleichsam "noch
voller" machen, obschon nichts davon die Ordnung des Bildes beriihren und
ihren Widerstand gegen mich brechen wird, trotzdem "noch weiter" ma-
chen, obschon die Formen fragmentarisch sind und nichts sie rekonstru-
ierbar machen wird. Es gibt eine Zeit der Lektire, die der Bewegung des
Tableaus gewidmet werden mufl. Die Photographie ist ebensowenig (m)eine
Phantasie wie etwas Seiendes diesseits meiner Wahrnehmung; sie "ist"
nicht, aber ich "bin" auch nicht ohne sie. Noch kann ich mich als Subjekt
dieser "Lektiire" betrachten, weil ich die imaginative Dauer des Ereignisses
zu bestimmen glaube. Und doch wére eine projizierte Photographie bereits
eine andere als diejenige, die ich in den Hinden hielte. Meine - einsame -
Lektiire verlangt die Exklusivitit der Photographie fiir mich.

Das Auftauchen der Photographie flofite der Lektiire ein kaum merkliches,
dann schmerzvolles Leiden ein, das der Literatur bislang unbekannt ge-
wesen war. Das Lesen kannte den Schmerz des literarischen Imperfekts, des
Es-war-einmal, und der Trennung von "Wesen, denen man mehr von seiner
Aufmerksamkeit und seiner Zirtlichkeit geschenkt hatte als den Menschen
des wirklichen Lebens", die man niemals "wiedersehen" und iiber die man

3 Zu Sichtbarem und Sagbarem siche ausfiihrlich: Berger 1990; Deleuze 1981, bes. Kap. VI,
Deleuze 1987, bes. 58fF.; Ehrenzweig 1975; Foucault 1974a, 1974b, bes. Kap. 1, 1977, bes.
Kap. IIT u. IV, 1989, bes. Kap. VI-VIIL; Lyotard 1971, bes. 9ff et passim; Maldiney 1973, bes.
18f et passim.

4 "Die Geschichte kommt mit den Photographien zum Stillstand. [...] Das Begehren ist tot, durch
die Photographien ermordet" (Duras 1986, 45; Ubers. LH.G.).
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nichts weiter erfahren wird (vgl. Proust 1974, 25ff). Die Melancholie der
Photographie ist eine andere, denn ich werde nur traurig zum BewubBtsein
der Gegenwart: ich erfahre ein Jetzt um den Preis der AusschlieBung von
ihm; ich bin niemals gegenwirtig, ich bin niemals im Tableau gewesen - das
"zeigt" mir die Photographie, weil sie mir die "Extension" eines Sekunden-
bruchteiles gewihrt: ich "bin" gegenwiértig einzig als ungliicklicher Beob-
achter oder aber bin es niemals gewesen. Der melancholische Leser seit
Proust erfihrt in der Photographie seine eigene Ausléschung und Vertrei-
bung aus der Gegenwirtigkeit. Die Photographie rif§ die Erscheinungen aus
der "teuren aber triigerischen Ahnlichkeit" des Identischen. Gegenwart wur-
de Erinnerung, "unfihig, einen wirklichen Augenblick des Lebens neu zu
schaffen" (vgl. Proust 1982, bes. III, 181ff u. 360; IV, 222ff); so webt das
BewuBtsein cinen Kokon aus Superpositionen. Die epistemologische Krise
befillt das melancholische Subjekt angesichts der photographischen Abbil-
dung als anthropologische Krankung: "etwas war, aber was?" - wo "Ich"
war, wird "Es". Nicht zufillig bezieht sich bei Proust, Kracauer und Barthes
die Trauer vor der Photographie auf den Verlust der (Grof-) Mutter als
Liebesobjekt, einer sowohl biologischen wie emotionalen Bezugsperson; die
Frage taucht auf, wie Koérper verschieden zur Zeit stehen, niamlich Meads
Problem der Zeitperspektiven. Das ist im Kino vielleicht erstmals in Alain
Resnais' L'ANNEE DERNIERE A MARIENBAD (Frankreich 1961) geschehen, wo
eine Photographie im Film zum Gegenstand einer melancholischen Erinne-
rungsleistung wird: gab es dort einen Korper, den ich jetzt und hier zu sehen
glaube?

Was fiir Beweise brauchen Sie noch? (Pause.) Ich hatte auch ein Foto von Thnen
behalten, eines Nachmittags im Park aufgenommen, einige Tage vor Ihrer Ab-
reise. Aber als ich es [hnen gezeigt habe, antworteten Sie mir, da3 das nichts
beweise. Jeder Beliebige konnte die Aufnahme gemacht haben, gleich wann,
gleich wo: das Dekor war matt, zerflieflend, kaum sichtbar [...] (Robbe-Grillet
1961, 106).

Roland Barthes hat mit seinem Photographiebuch eine "Suche nach den
verlorenen Kérpern" geschrieben. Die Photographie wird darin zum Gegen-
stand einer neuen Lektiire: "Lektiire" heifit hier ein letztes Mal der Versuch
einer Selbstlokalisation mit Hilfe der Dauer einer Betrachtung. Einsam sinnt
Barthes in seinem Zimmer vergangenen und vereinzelten Erscheinungen
nach. Erstmals dringt der Schmerz einer nicht symbolischen Disproportion
zwischen den Beobachter und das Bild, einer Disproportion, die Zeit heifit;
dieser Schmerz ist kein Zeichen mehr, er ist der Effekt/Affekt der im Kérper
blitzartig auftreffenden Zeit, einer vorsprachlichen Riickkoppelung zwischen
"vergangenem" und “"aufnehmendem” (und nicht: "gegenwirtigem") Kor-
per; ich fiihle mich, sagt Barthes, zum Objekt werden (vgl. Barthes 1985,
22, 59fF u. II).
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Barthes hat das Subjekt in seinem letzten Buch bis an den Rand seiner Kri-
tikméichtigkeit getrieben. Schon bei Proust war der Einbruch des souvenir
involontaire ein Moment kritischer Entméchtigung, da Erfahrung nur noch
in der Uberlistung und Entstaltung rationaler Ordnungsstrukturen einbrach,
in einer tatsdchlich physischen Auslieferung des Subjekts an das Vergan-
gene. Wie Proust hilt Barthes an der Lektiire als Medium dieser gleichsam
exklusiv "temporalen" Korpererfahrung fest; und Lektiire basiert auf An-
schaulichkeit: "Die GESCHICHTE ist hysterisch: siec nimmt erst Gestalt an,
wenn man sie betrachtet - und um sie zu betrachten, muf man davon aus-
geschlossen sein" (ibid., 75; vgl. Proust 1974, 32f).

Ich muB dem Photo, der Lektiire etwas hinzufiigen kénnen, was dennoch
schon da ist, nimlich Dauver und Physis meiner Betrachtung, meine Wid-
mung. Man beginnt zu verstehen, warum Barthes die Photographie, wie er
sagt, "gegen" das Kino liebte: der Film 140t dazu weder Zeit noch Freiheit;
er ist - im Gegensatz zur Photographie - zur "Beschreibung" (das demon-
striert die anthropozentristische Illusion der sogenannten "Filmprotokolle")
und als Medium melancholischer Versenkung und Meditation vollig unge-
eignet. Der Film hat mich nicht mehr zum "Bezugspunkt":

Fiige ich auch dem Bild des Films etwas hinzu? Ich glaube nicht; dafiir bleibt
mir keine Zeit: vor der Leinwand kann ich mir nicht die Freiheit nehmen, die
Augen zu schliefen, weil ich sonst, wenn ich sie wieder 6flnete, nicht mehr das-
selbe Bild vorfinde; ich bin zu stindiger Gefrafligkeit gezwungen; eine Menge
anderer Eigenschaften sind im Spiel, doch nicht Nachdenklichkeit, daher mein
Interesse fiir das Photogramm (ibid., 65f, vgl. 7ff u. 128f).

Nur das Orakel der Photographie fliistert oniristisch: ich war und bin, was
du nicht wuftest, was du suchst und doch nicht finden wirst. Barthes hat in
seinem Spatwerk eine Art "vorsprachliche Asthetik" geschrieben, eine Anti-
semiotik; aber fiir die Photographie mochte er sich nur unter Ausschliefung
von "Komposition” und fiir den Film nur unter Voraussetzung seiner Still-
stellung interessieren. Das stand durchaus in der Tradition Brechts. Barthes
hat es in seinem Text iiber Diderot, Brecht und Eisenstein selbst vorgefiihrt:
der Film kann nur dort Gegenstand kritischen BewuBtseins werden, wo er
tendenziell wieder zur Photographie wird, zu "Bild" oder "Szene", oder zum
"prignanten Augenblick” (vgl. Barthes 1990b, 66; 1990c, 95ff). Vielleicht
hat Barthes Prousts anthropologische Verstérung ein wenig entschérft, als er
sic in der Stillstellung eines Textes aufsuchte. Der Film war ihm zu
"gewohnlich” und zu "nah" - wie das Leben selbst (niher womdglich) -, um
als Text funktionieren zu kdnnen. Zweifellos stand nicht zuletzt der erkennt-
nistheoretische Status des kritischen Subjekts in der dsthetischen Theorie
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seit Brecht - und in seiner gesamten biirgerlichen Tradition - auf dem
Spiel.5 Kritischer Austeritit war Einfiihlung von vornherein verdichtig.
Dabei wire die Vorstellung einer "kritischen dsthetischen Erfahrung" bereits
ein dsthetischer Protestantismus gewesen, der Barthes fremd war. Barthes
zersetzte den Subjektbegriff so weit wie es innerhalb einer Theorie der Lek-
titre Giberhaupt moglich erschien und suchte nach jenen asthetischen Phéno-
menen, wo Lust und Kritik sich berithren. Das Verfahren bleibt durchaus
ambivalent; Barthes opfert die Anschauung der Lust am Kérper. So hat er
seine kritische Furcht vor dem Kino einmal relativiert, als er die Hypnose
des Kinos selbst faszinierend fand; denn immerhin gebe es noch eine andere
Art, ins Kino zu gehen,

[...] indem man sich zweimal faszinieren 148t: von dem Bild und seinem Am-
biente, als ob ich zwei Korper zugleich hétte: einen narzifitischen Korper, der
schaut, im nahen Spiegel verloren, und einen perversen Koérper, der darauf lau-
ert, zu fetischisieren - nicht das Bild, sondern genau, was dartiber hinausgeht:
das Korn des Tons, den Saal, das Schwarz, die obskure Masse der anderen Ké1-
per, die Lichtstrahlen, den Eingang, den Ausgang: kurz, um abzuriicken,
"abzuheben", kompliziere ich eine Relation durch eine Situation. Was mir dazu
dient, hinsichtlich des Bildes abzuriicken - eben das ist es schlieBlich, was mich
fasziniert: ich bin durch eine Distanz hypnotisiert; und diese Distanz ist keine
kritische (intellektuelle), es ist, wenn man so sagen kann, eine amourdse Dis-
tanz: sollte eben das Kino den Genuf3 der (dies Wort in seinem ethymologischen
Profil genommen) Diskretion erméglichen? (Barthes 1976, 293).

Barthes findet einen Kérperbezug des Films nicht abstrakt im Medium, son-
dern in einer singuldr medialen - nahezu metadsthetischen - Artikulation in
der Situation des Kinos, genau dort, wo der Film jene libidindse Beziehung
zum Blick rekonstituiert, die er gegeniiber der Photographie verloren zu
haben schien, wo das optische Verhéltnis wieder dhnlich physisch wird,
ndmlich Sichtbarkeit und Kérper aneinander "festhaken", wie dort Vergan-
genes und Korper. Auf einmal geht es um - 4sthetische - Interaktion von
Korpern. Palpation, das Untersuchen durch Betasten, 16st Kritik ab, deren
Instrumente "zu spitz" waren. Problematisch erschien Barthes am Film wohl
die angenommene Uniiberwindlichkeit des Mechanischen und Optischen
(ein Vorurteil, das dem Bergsons gegen den Film vergleichbar ist). Die
Physis brach in die Photographie ein durch eine Erschiitterung vor einer
"erstarrten”, "inaktuellen" und "zum Text gewordenen" Zeit. Der Film hin-
gegen gewinnt Physis durch Taktilitdt von Sichtbarkeit; Barthes' "fetischi-
sierender" Korper oszilliert zwischen "optischer" und "taktiler" Faszination
- und deshalb ist das Verhiltnis "erotisch". Hatte die Photographie den Kor-

5 Brechts spite Theatertheorte, durch die der frihe Barthes nachhaltig beeinfluBt wurde, steht
durchaus in der von Nietzsche attestierten Tradition einer Rationalisierung der Asthetik.
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perbezug in ihrer umfassenden analogischen Wiedergabe als blinden Fleck
(der doch nicht verborgen war), punctum oder Betroffenheit versteckt, so der
Film genau in dem Moment, da das Analogische zur Kérnung, zur immate-
riellen Haut oder "Rauheit" abdriftet, die mich als Photographie berithrt und
als Film umschlieft. Auch hier denkt Barthes noch wie Proust, der sich fiir
analoge Wiedergaben nur deshalb nicht zu interessieren vermochte, weil
man durch sie den Erscheinungen nicht so nahe komme, dah man sie "mit
der Hand beriihren” kann (vgl. Barthes 1990a). Barthes' Haltung zum Film
kann auch hier nicht vereinheitlicht und kaum als eine Entwicklung darge-
stellt werden; aber er kannte bereits Photographien und Filme, die einen
"Blick" haben, die mich betreffen und beriihren, indem sie aufhéren, Objek-
te und Reprisentationen zu sein und zu Kdrpern werden, die mich begehren
wie ich sie begehre, die mich beriihren wie ich sie beriihre.

Fiir Barthes war der Koérperbezug der Photographie nicht unmittelbar durch
die analoge Wiedergabe von Korpern, sondern durch ein zeitliches Span-
nungsverhiltnis, die temporale Disproportion zwischen ihnen und dem em-
pfindenden Kérper bestimmt. Die Photographie war das letzte "Denkmal”
der Moderne, letztes Nachsinnen von Lektiire und Betrachtung. Die Dispro-
portion (und Bedrohung), die der Film bereithalt, (be-)trifft jedoch meine
Physis, ohne dal mir Zeit und Wahl der Melancholie gelassen wire. Die
Disproportion, die mir das Kino zumutet, aktualisiert mich. Jean Louis
Schefer hat deshalb vom Kino als "Schlachthaus" gesprochen (vgl. Schefer
1979, 7).6 Schefer hat als Kunsthistoriker die medienrelevante und kompo-
sitorische Dimension des Verhiltnisses zwischen Photographie und Film
weitaus stirker interessiert als Barthes. Die Situation der "Lektiire" zunichst
ist vor einem Gemailde virtuell die gleiche wie vor einer Photographie; beide
sind als nicht symbolische "Lektiire" (und nur als solche "existieren" sie) die
Erfindung einer "imaginidren Dauer", einer "experimentellen Nacht", worin
die Bewegungen von Auge und Imagination einem Rhythmus - einer realen,
immer schon gewihlten, statt méglichen Bewegung - unterstellt sind, und
Wortstiicke, Erinnerungsfragmente und Nachklinge einschleifen und er-
kennbar machen, "was man nicht sehen kann", den unsichtbaren Teil des
Sichtbaren. Schefer kommentiert das Ereignis einer Sichtbarkeit, d.h., er
betrachtet die Bedingungen seiner "Lektiire".

[[n diesen Massen aus Licht und Dunkelheit, die keine Sonne reflektieren,
wovon wir keine experimentelle Erinnerung haben, wenn nicht die Erinnerung
an eine Welt unsichtbar abgedichtet in uns selbst, sind neue Empfindungen ent-
halten, die diese unermeBlichen Angesichter ausmessen [...], diese Welt ist nicht
in der Welt. [...] Wir halten uns an diese gemalte Welt aus Figuren und Farben

6 Siche ausfuhrlich: Schefer 1980a; 1991. Der Begriff "Disproportion” ist Schefer entlichen.



2/2/1993 Bewegte Stillstellung, unméglicher Kérper 81

durch einen einzigen Punkt, der in uns iiber diesem Schauspiel bestehen bleibt,
nicht durch unseren vollstindigen Korper, sondem durch einen Punkt der
schldgt, der durchquert, der véllig in diese andere Welt hineinreicht (Schefer
1980b, 21 u. 27, Ubers. L.H.G ; vgl. 71T, 16fT, 371F, 881T).

Diese "verlorene" Welt ist im Film dynamisiert, wie Schefer sagt; das in sei-
ner lebendigen Einheit und Bewegung entkonstituierte Objekt der Photogra-
phie wird nun im Film selbst das Prinzip eines "fiktiven Lebens" - realer als
mein Nachbar im Kino -, in das wir experimentell hineinreichen und dem
wir uns fortwihrend "dhnlich" zu machen haben. Das in seiner Dauer
(re-)konstituierte Leben kehrt als Fiktion zuriick, der ich willenlos ausge-
liefert bin, die mich zu einem simulierten Wesen macht. Fiigte mein Blick
der Photographie etwas Unsichtbares hinzu, so fiigt der Film meinem K6r-
per selbst etwas Unsichtbares hinzu. Schefer fiihrt eine zentrale Unterschei-
dung an, nimlich durch die Frage, ob es sich bei einer Komposition um ein
"Tableau" oder einen "Kader" handelt (vgl. Ruiz/Schefer 1980, 70ff; Schefer
1984). In einer Disproportion zum Raum stehe ich selbst nur hinsichtlich
des (Film-)Kaders: der Raum beginnt sich erst durch seine Bewegtheit zu
sittigen; durch das Auftreten eines Kontinuierlichen - einer Dauer, dic nicht
die der Lektiire ist - werde ich zum Objekt eines experimentellen Lebens
und verliere meine Proportion zum Raum, den ich nicht mehr durch den
Rhythmus der Lektiire ausmesse. War die Photographie - im Gegensatz zum
klassischen Denkmal - die Anwesenheit verlorener Erscheinungen, denen
ich melancholisch nachsinne, so verliert und entstaltet sich im Kino mein
Kérper. Prousts Lektiire kannte bereits Ubersetzungen und Ableitungen der
Fiktion auf den Korper, wenn man nach dem Lesen unruhig durch die
entfesselten Tumulte sich andere als imaginire Bewegungen verschaflen
wollte; im Kino jedoch bestand die Notwendigkeit einer doppelten Aktivitit
der Wahmehmung, der "Kontrolle" (Lektiire) und "eines gleichzeitigen Mit-
tuns der optischen Ereignisse” (vgl. Proust 1974, 25; Moholy-Nagy 1967,

21).

Die Unterscheidung zwischen "Tableau" und "Kader" ist, obschon aus einer
medientheoretischen Uberlegung heraus entstanden, vor allem fiir die
"Komposition" eines Bildes und seinen physiologischen Effekt von Bedeu-
tung. So kann nimlich der Kader des Films durch eine bestimmte Kompo-
sition (Bewegungslosigkeit, Frontalitdt, Flachigkeit usw., aber auch durch
Reproduktion einer Photographie) zum Tableau werden. Es entstehen im
Film auf einmal isthetische Uberginge zwischen Tableau und Kader und
Anniherungen zwischen medial scheinbar unvereinbaren Rezeptionsweisen.
Schefer kommt zur dsthetischen Dimension des Verhiltnisses zuriick, weil
er #sthetische Prozesse auf ihre Bedingungen hin reflektiert, weil er nicht
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mehr iiber identische Dinge und Referenzen spricht, sondern iber Ereig-
nisse, iiber ein Sichtbares und ein Sagbares:

Ein anderer als derjenige, der betrachtet, schreibt oder beschreibt fiir ihn unab-
lassig und ungenau das Bild [tableau]. [...] Es handelt sich nicht darum, zu wis-
sen, was das Bild [tableau] ist, sondern darum, was die Dauer eines Blicks
unterstellt (Schefer 1980b, 16; Ubers. L.H.G.).7

2. corps visible - corps retrouvé

Was aber "ist" diese AuBerlichkeit, auf die durch Sprache jener helle Schat-
ten des Sagbaren fillt, das Sichtbare, das jedes Sprechen stimuliert und in
Wirklichkeit doch niemals als "Gegenstand”" des Sprechens gelten kann?
Eine Sichtbarkeit ist keine Form, kein Ensemble von Gegenstinden und
keine Darstellung oder ein Darstellbares; sie "ist" das Wahrgenommene, die
Erscheinung im Gegensatz zu den Dingen, die "wirkliche" Erscheinung im
Gegensatz zur erfahrenen "Wirklichkeit". Das Sichtbare ist weder auf die
Dinge noch auf die Sinne reduzierbar, es ist nicht "tatsichlich", sondern
das, was ein Licht hervorbringt und unter bestimmten Bedingungen zur
Erscheinung kommen kann, das Aufblitzen oder die bedingte Erscheinung:
in einem Stilleben Cézannes nicht der Apfel, sondern das Gemalte und in
Olivier Messiaens Katalog der Vogel nicht der Vogel, sondern das Kompo-
nierte. Man mache etwas sichtbar nicht durch mehr Licht, sondern durch
einen Bruch, eine Abweichung, sagt Robert Bresson. Im Werk Michel
Foucaults bezeichnen Gefangnis und Klinik Orte der Sichtbarkeiten. Das
Gesehene oder Wahrgenommene ist im Bereich des Lichts gleichsam nur
die abgeleitete Zone der Helligkeit eines diffusen AuBen. Der Blick ist selbst
eine Stelle in der Sichtbarkeit. So bezieht das Sichtbare sich zugleich vir-
tuell auf andere Sinne, im Kino auf das Horbare (vgl. Deleuze 1987, 58f1).

Die Sichtbarkeiten der verschiedenen Medien und die Wahrnehmungswei-
sen eines Films oder eines Theaterstiickes sind durchaus verschieden. In
Mack Sennetts Boxerslapstick THE KNOCKOUT (USA 1914) ist durch das
Boxen das Theater als eine Urszenerie des Kinos prisent. In diesem Film
wird der Konflikt zwischen zwei Maschinen der Sichtbarkeit deutlich. Der
Boxring schien im Kino erst einmal nur in der Form des Szenischen, als
Biihne vorstellbar. Der Kampf findet in einem Theater statt, in dem Szene
und Zuschauerraum durch eine imaginire Grenze getrennt sind, zum einen
in der Blickordnung des Theaters (Saal - Proszenium - Biihne) und zum

7 Schefer erldutert die Anndherung zwischen Tableau und Kader an den Filmen von Raul Ruiz;
vgl. Ruiz/Schefer 1980, 701, zu Tableau/Kader vgl. weiterhin: Bonitzer 1982; 1985.
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anderen durch Angleichung des Kameraauschnittes an diese Ordnung (An-
niherung der Achsen von Bithnenportal und Kader). Aber das K.O. fiir das
Szenische im Kino ist bereits die Reversibilitit von Zuschauern und
Beschauten mit dem 180-Grad-Umschnitt in den Saal, sind die Inversionen
und Verkettungen zwischen den Sehinstanzen, die sich im Kino noch durch
die gesamte Geschichte des Stummfilms ziehen. Der variable Ausschnitt des
Films zerstiickelte ndmlich nicht nur die "Szene", sondern erzeugte einen
Bereich virtueller Sichtbarkeit jenseits des aktuellen Raum- und Zeitrah-
mens. Das frithe Kino bezicht einen grofien Teil seiner Komik aus dem
Spiel mit den neu entdeckten kinematographischen Moglichkeiten. Bei
Sennett dirigiert etwa der Hauptdarsteller Roscoe "Fatty" Arbuckle beim
Umkleiden den beweglichen Kameraausschnitt wie einen Paravent vor dem
Publikum. Die Virtualitit des Kinematographen kommt in den Film als
Bedrohung durch die Bad Guys und durch Verfolgungsjagden. Einer hat auf
den Sieg Arbuckles gewettet und droht ihm wihrend des Kampfes mit der
Pistole in den Ausschnitt hineinfuchtelnd, bis er dann selbst den Ring
besteigt, und in einer chaotischen Verfolgungsjagd sukzessive der gesamte
Raum szenischer Représentation zusammenbricht. Die Verfolgungsjagd ist
eine kinematographische Erfindung, ein tendenziell endloses Abspulen der
Sichtbarkeiten (in den Ringfilmen des frithen Kinos eine tatsichliche End-
losschleife), da unablissig nichtszenische Orte in Beschleunigungen be- und
entvolkert werden.

Das Theater kannte nur zwei Blicke im strengen Sinn, den der darstellenden
Personen und den des Zuschauers; der Film kennt dariiber hinaus noch den
der Kamera, eine dem Blick vorgeschaltete Intentionalitit und einen durch
Ausschnitthaftigkeit und Dauer des filmischen Apparates bedingten virtuel-
len oder gesichtslosen Blick, der einen Raum der Sichtbarkeit/Horbarkeit
etabliert und durchkreuzt. André Bazin hat in seinem Text iiber Theater und
Film den Mediensprung als die Prasenz einer Absenz in seiner "anthropo-
logischen" Dimension bestimmt: die Einstellung ist kein Tableau; jenseits
der sichtbaren Leinwand bleibt eine virtuelle Sichtbarkeit wirksam, die nicht
mit Darstellung oder Reprisentation zusammenfillt; und das Off ist auch
keine Kulissenwand, es ist ein unbewuBter, diffuser, ding- und gestaltfreier
Raum ohne Geometrie und Grenzen (vgl. Bazin 1975, 94f). Die Sichtbarkeit
ist gesichtslos, und man wird ihr kein Gesicht geben kénnen; man ist in die
Gesichtlosigkeit eingelassen, ihrem Blick ausgeliefert. Das Blickdiagramm
ist einer unablissigen Verschiebung, einem fortdauernden Ungleichgewicht
ausgesetzt, wodurch eine Unterscheidung und Identifizierung von Blicken
gegenstandslos wird. Das Ritsel der Sichtbarkeit im Kino beruht auf dieser
Unentscheidbarkeit, nicht aber auf einem Alternieren der Blickinstanz.
Bazin brachte mit dem Sichtbaren die Phinomenologie im Kino an ihre
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Grenzen und das Problem der neueren Theoriebildungen zur Konstellation,
wo eine Erkenntnistheoric die Phdnomenologie abzuldsen beginnt. Auf
ecinmal geht es ndmlich nicht mehr um das Erkennen eines verdeckten
Sinns. sondern um das Denken eines unbestimmt-bestimmbaren AuBen; es
gibt auf cinmal nichts mehr vor dem Wissen. Das "Off", das mediale Exit
des Films. wurde zur anthropologischen Beunruhigung durch einen Raum,
der weiter als die Empirie und tiefer als das Historische war. Das Kino
brachte in diesem gestaltlosen Raum ein Kabinett filmischer Monster her-
vor. weil man den Horror durch eine Partialitit des Blickes und cine Dispro-
portion der Kérper cbenso faszinierend wie erschreckend fand. Fellini hat
daraus eine eigene kinematographische Mythologie geschaffen: das Mon-
strose und Mechanische, das zu Kleine und zu GroBle. In den Filmen Bres-
sons ist das Gefingnis eine Metapher fiir den Kinematographen; dort steckt
man ticfer in der Sichtbarkeit - gewaltsamer vielleicht - als in anderen Kiin-
sten. Gleichzeitig. mit dem Ende der Staffeleikunst, rickte auch in der
modcrnen Kunst der Affekt des Sichtbaren niher als die Betrachtung.

Die Monster wiiteten im Raum des Sichtbaren durch ihre Ubergréfie und
Immaterialitit. durch eine Gestaltlosigkeil. die einzig das Kino erzeugen
konnte. Aber sie wurden schlieBlich doch eingerahmt und fixiert. Das war
die Tragik des Ungeheuers "King Kong" (KING KONG, Ernest B. Schoedsack
& Merian C. Cooper. USA 1933), stellvertretend fiir alle anderen Unge-
heuerlichkeiten des Kinos: im Wolkenkratzerwald der Grofstadt verlor es
den Vorteil der Uberproportion im Urwald, und am Schluf§ verschwindet es
als Partikel in der Stadtkulisse. Alles nahm seinen Lauf, weil es sich in eine
zu kleine Frau verliebte. Es muf lange schon im Dschungel des Sichtbaren
gehaust haben. bevor der Ton ins Kino kam und der blondierte Star, der es
vor die Kamera koderte. Mit dem Kino gab es auf einmal eine Art Unan-
gemessenheil von Betrachtung gegeniiber den Erscheinungen auf der Lein-
wand und eine UnverhiltnismaBigkeit der Ausmafe. Und nicht zufillig
wurde ein Regisseur auf Entdeckungsreise geschickt. Einem Ondit zufolge
ist das Kong von Gong abgeleitet. Ein grofier Teil des Schreckens wird im
Film durch Unsichtbarkeit, durch die in die Hérwelt eingesickerte virtuelle
Sichtbarkeit hervorgerufen. Der Gong, mit dem die Eingeborenen das Tier
herbeirufen. ist die akustische Transition in den Bereich hinter der Mauer,
jenseits des Offensichtlichen. Damit schreibt der Film sich in eine Ge-
schichte des Kinos selbst ein. ndmlich den Wunsch, hinter die Mauer sehen,
dic Begrenzung des Blicks iiberschreiten zu diirfen. Aber der Blick in die
traurigen Tropen des Kinos wird einzig von den Zivilisierten begehrt; sie
sind es, die sehen - und wissen - wollen. Und schon tapst ihnen das Unbe-
wubte als feindliches Ding entgegen, das sic bdndigen und erlegen miissen.
Die Photo- und Filmapparate kommen in den Film wie Waffen. Wenn "es"
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da sei, so heifit es im Film, so lasse es sich auch photographieren. Die
Monster des Kinos sind Stellvertreter der Angst vor einem objektlosen
Blick. Sie muBten aus dem gestaltlosen Raum hervorgezerrt und auf dem
Altar der Leinwand als habhaft gewordene Dinge geopfert werden. Die Wie-
derkehr des "Struggle for Life" im Kino konditionierte den Blick auf Fakten,
statt aufs schaulustige Versinken in den Bildern. Das Verbrechen des
Monsters ist vor allem der Diebstahl des Schauobjektes Frau. Der Kampf,
den die Minner im Film fiithren, gilt dieser narzifitischen Krinkung. Der
Sexualneid verfolgt das Tier in die Tiefe eines kinematographischen Rau-
mes, macht es sichtbar, kreuzigt es auf der Biithne als Schauobjekt und rich-
tet es schlieflich durch die Uberproportion der aufgerichteten GroBstadt.
Traurigkeit des Ungeheuers: keinen Ausweg mehr in die Unsichtbarkeit, ins
Nicht-Wissen zu haben.

In Jean-Marie Straubs und Daniéle Huillets Film CEZANNE (F 1989) ist das
Verhiltnis zwischen Sichtbarem und Sagbarem als &sthetisches Problem
behandelt. Sowohl "photographische” Komposition als auch Diktion des
Textes zielen auf eine Strategie der Entstaltung. Straub/Huillet komponieren
ein Bild im Gegensatz zu virulenten Bildklischees, im Wissen um alle
bereits unmoglichen Bilder, niemals aber nach einer "guten" Gestalt oder
Aussicht, in der Dinge hervorstehen. Das Bild ist eine mentale Option unter
AusschlieBung visueller Vergegenstindlichungen, eine Offnung des Sicht-
baren durch - wie Cézanne und Klee sagten - das objektive BewubBtsein des
Chaos, - ein Milieu in doppelter Bedeutung: als Sichtbarkeit und Einrah-
mung oder als Klischee und AusschlieBung - und im Sinne Georg Simmels
"Landschaft", weil es seine Einheit durch eine mentale Ausschnitthaftigkeit
erhilt; man kann diese Landschaft nirgends anders als durch diese Aus-
schnitthaftigkeit wahrnehmen (vgl. Simmel 1984, 130ff).8 Die physiologi-
sche Qualitdt der Bildkomposition ist die duferste Indifferenz und Unbe-
stimmtheit des Sichtbaren. Der Blick soll nicht in eine Aussicht schauen, in
der ihm bekannte Formen oder Ansichten auftauchen, sondern die Kompo-
sition einer Landschaft, eine Wiese der Sichtbarkeit "abgrasen". Die ta-
bleauhafte "Dokumentation" des Bildes ist streng kompositorisch; sie posi-
tiviert eine Gestaltlosigkeit und eine stark rhythmisierte Lektiire, wie in den
Bildern Cézannes.

Man beginnt zu verstehen, warum Straub/Huillet dieses Pathos der Einstel-
lung vertreten: deren physiologischer Effekt soll das Aufwirbeln von Imagi-
nation in einer "photographischen Lektiire" méglich machen. Die Einstel-

8 J).-M. Straub: "Ich halte mich nicht fiir Cézanne, aber wenn du eine Leinwand Cézannes siehst,
provoziert das keine Sensationen bei dir, du siehst dort materialisierte Sensationen"
(Straub/Huillet 1979, 19; Ubers. L.H.G.).
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lung dokumentiert ndmlich nichts Identisches - ein Ensemble von Eigen-
namen -, im Gegenteil; die "Dokumentation" - das "Photographische" - soll
das Identische gerade entstalten helfen, indem die Einstellung in allen
Teilen als gleichwertig behandelt wird, indifferent in sich und different zu
allen anderen. Deshalb versucht auch die Diktion von Cézannes Worten aus
den Gesprichen mit Gasquet, die im iibrigen nicht als "authentisch" behaup-
tet und ebenfalls "dokumentiert" werden (durch Daniele Huillet mit franzé-
sischem Akzent), die Eigennamen und Substantive in einem "indifferenten"
Sprachfluf} zu entstalten, den "Sinn" in einer "Melodie" zu 6ffnen. Niemals
soll der Text zum Kommentar oder sollen die Bilder zu seinen Illustrationen
werden. Beide AuBerlichkeiten - zwei unversohnliche Schattenreiche - ver-
harren in ihrer Unvereinbarkeit, um durch Kollision einen Imaginations-
raum freizusetzen. Die Reproduktion einer Landschaftsphotographie dage-
gen setzte kaum das "Vibrieren" der kinematographischen Dauer frei, die
hier ein "photographischer" Kader besitzt, der sich einem Tableau annéhert.
Dic Photographien im Film, die Cézanne bei der Arbeit zeigen, "dokumen-
tieren" nicht eine Landschaft, sic "dokumentieren" die Abgeschlossenheit
und zeitliche Entriickung des kiinstlerischen Prozesses. Cézannes Worte und
ihre Diktion schreiben in den Film die Bedingungen - nicht die Gebrauchs-
anweisung - ein, unter denen er "gelesen" werden kann, die Strategie seiner
Komposition. Der Unterschied zwischen "Verfremdungstheorie" und dieser
Strategie ist ein Unterschied ums Ganze, weil Straub/Huillet tatséichlich
nach der Positivitdt einer Einstellung, nach der Bewegung eines physio-
logischen Effekts suchen, der bei ihnen durch Dissoziation kompositorischer
"Linien" erreicht wird ("Bild", Musik, Sprache, Ton). Das Verfahren ist
nicht einmal "gestisch"; vielmehr werden die Bedingungen einer "Lektiire"
iiberhaupt medial neu positioniert. Der Film klirt die Konfusion zwischen
zweierlei AuBerlichkeit, 6ffnet sie durch Dissoziation und Entstaltung und
ermoglicht dadurch ihre "parallele Lektiire". Es geniigt nicht, Dinge und
Verhaltnisse zu kritisieren, man mufl Bedingungen schaffen, unter denen sie
als historische Vergegenstdndlichungen und Ablagerungen wahrnehmbar
werden. Es wire daher nicht ausreichend, von einer "Politik der Form" zu
sprechen, weil das Kino von Straub/Huillet weder "Formen" aufsucht noch
inszeniert; vielmehr soll ein unvollendetes Projekt der klassischen Kiinste
fortgesetzt werden durch Neudefinition von "Lesbarkeit". Das Unternechmen
ist dem Cézannes wahlverwandt: wie kann man diesseits und jenseits der
Dinge und Namen sehen; wie kann man sehen, was man nicht sehen kann,
lesen, was man nicht lesen kann; oder wie kann man eine Bewegung er-
finden, dem Gesetz entwischen?

Herbert Schwarze testet in seinem "melodramatischen Dokumentarfilm"
DAs BLEIBT DAS KOMMT NIE WIEDER (BRD 1992) mégliche kinematogra-
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phische Kontakterfahrungen. Der Wahrheitscharakter der Photographie -
und weiterhin des "Dokuments" als solchem - wird einer filmischen Befra-
gung unterzogen. In der Exposition des Films werden Photographien aus der
Kindheit der Mutter des Regisseurs auf- und abgeblendet, als seien sie durch
die Worte der Mutter evoziert. Die Bilder "zeigen" die Orte, von denen die
Rede ist, und eine offensichtlich gliickliche Familiensituation, nicht aber’
geben sie die Sinnlichkeit wieder, die die Mutter erinnert, die Wirme, den
Geruch usw.; es scheinen die "falschen" Bilder zu sein, weil sie gerade eine
physische Erfahrung nicht "dokumentieren”, die mit ihnen verbunden wird.
Man darf den Photographien nicht glauben, aber auch der verbalisierten
Erfahrung nicht, die als deren Kommentar auftritt. Der Film versucht aufzu-
brechen, was sich als Erklirungsmodell anbieten kénnte;, kein Element -
und kein Wunsch - wird im Film bewertet und keine Aussage gegeniiber
einer Sichtbarkeit priviligiert. Die Dokumente und die Mutter als Befragte
werden in einer Weise inszeniert, dal die Bedingungen, unter denen sie zu
sehen sind oder unter denen eine Aussage getroffen wird, Teil der Priisen-
tation sind: die Biihnenhaftigkeit der (Selbst-)Darsteltung, die Riickprojek-
tionen, "Screen-splitting"-Effekte" usw. Zu den Aussagen werden visuelle
"Unterstellungen” getroffen (vgl. Schwarze 1993, 57f), "private”" und "ano-
nyme" "Dokumente” mit "Spiel"-Filmen in Verbindung gebracht. Die
Unterscheidungen zwischen Artikulations- und Darstellungsformen werden
durch kognitive Verbindungen zwischen ihnen aufgegeben. Der Film stellt
"mentale Osmosen” zwischen den Aussagen und dem visuellen Material
her, er findet "thematische" Korrespondenzen. In gewisser Weise wird daher
die "Lesbarkeit” von Sichtbarkeiten und Aussagen untercinander behauptet.
Entgegen den Vorwiirfen, vor denen der Film sich zu behaupten hatte, er
beute die Darstellerin/Mutter aus, stellt er das Produktionsverhiltnis, den
"masochistischen Vertrag" (vgl. Schwarze 1993, 56f) Sohn/Mutter bzw.
Regisseur/Darstellerin zur Diskussion; denn im Film sind alle Photogra-
phierenden (Jugendfreund der Mutter, Vater) und Filmenden (z.B. auch Veit
Harlan) Minner. Der Film ist ja zunichst einmal eine Art kinematographi-
sche Psychoanalyse, die der eigenen Involvierung in bestimmte sozial sig-
nierte Erfahrungsmuster nachgeht, die keineswegs politisch oder historisch
abgrenzbar sind, und weiterhin selbst eine Instanz "analytischer Wiederho-
lung", da die Erfahrungsmuster durch Neukombinationen - oder "Unterstel-
lungen" - intelligibel gemacht werden und so eine Prozessualitit fiir Zu-
schauer und Beteiligte des Films herstellen.

Der Film arbeitet vor allem mit einer Strategie der "Physiologisierung” opti-
scher Verhiltnisse. Es scheint, als sei in diesem Film die Uberwindung einer
lediglich optischen Erfahrung Bedingung einer Wahrmehmung von Alteritit
iiberhaupt. Die Photographien der Exposition etwa werden durch einen
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sogenannten "Shutter-Effekt” ruckartig rhythmisiert und in ihrer scheinbar
"dokumentarischen" Integritit subvertiert; der "ungeséttigte” Raum des Ta-
bleaus wird zum kinematographischen Kader, indem die Kamera sich in
diesen erstarrten Raum hinein zu bewegen scheint. Die Uniiberwindbarkeit
einer rein optischen Wahrnehmung soll kinematographisch zerriittet wer-
den. Die von der Mutter erinnerten Glithwiirmchen tauchen als Effekt des
Triagermaterials sclbst auf, namlich als ein durch performierten Film
hervorgerufenes "Schwirren" von Lichtpunkten. Hier tritt der optische Raum
zuriick gegeniiber einem taktilen und hat die Aussage einen physiologischen
Effekt. Die sehr auffillige Kérnung und Abnutzung des verwendeten Film-
materials stellt selbst eine gewisse Taktilitidt® her, wie auch die partikularen
Unschirfen. Auf einmal "beriihrt" der Blick das "Kom" des Films, von dem
Barthes sprach. Sowohl "stilistisch" als auch "thematisch" behandelt der
Film durchweg physiologische Signaturen und Gesten von Sichtbarkeiten
und Aussagen.

Eine thematische Reihe bildet das Problem der Kontakterfahrung im Film.
Die Mutter formuliert ihre Widerstinde gegen korperliche Nidhe, ihren Ekel
als Midchen vor der Menstruation und den Wunsch, lieber als Mann gebo-
ren worden zu sein. Der Film "unterstellt" in dieser Sequenz Dokumentar-
aufnahmen von Bundeswehrmanévern, in denen Minner Formen eines ase-
xuellen Kérperverkehrs durchexerzieren (das gegenseitige Verbinden von
Wunden, das Umarmen, Trainieren), aber auch Angebote einer méglichen
Ausléschung des eigenen Korpers im Kollektiv (im gemeinsamen Marschie-
ren, den militirischen Ritualisierungen, das Unsichtbarwerden in den Gas-
manévern). In der Tat 148t der Film Frauen dabei als Beobachterinnen auf-
treten. Die scheinbar heterogenen Materialien des Films machen transpa-
rent, unter welchen Formen das Bediirfnis nach Kdrpernihe sich jeweils
gesellschaftlich artikuliert. Die Vermeidung von Kontakterfahrung macht
der Film erfahrbar unter ihren gesellschaftlich disponierten Umleitungen,
Verdrangungsleistungen und Verschiebungen von Identifikationsangeboten.
Hinsichtlich dieser thematischen Korrespondenzen erhalten einerseits die
"fiktionalen" Elemente des Films (Spielfilme aus der Jugend der Mutter -
Filme des Nationalsozialismus) eine "dokumentarische" Qualitit, denn es
14Bt sich ihnen ein bestimmtes Verhiltnis der Kérper zueinander bzw. eine
bestimmte Haltung zum Kdorper iiberhaupt entnehmen; andererseits erhalten
die sogenannten "privaten" oder "dokumentarischen" Elemente eine "fiktio-
nale” Qualitit, da in ihnen Koérper nicht als natirliche, sondern als
gesellschaftlich inszenierte erscheinen. Es zeigt sich, dah der Wunsch nach

9 Zu "taktiler” und "optischer” Wahmehmung siehe die Begriffsgeschichte bei: Riegl 1901,
1964; Maldiney 1973, bes. 194fF und Deleuze/Guattari 1980, 614fF.
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Korpernihe - der aber als Sexualitdt weder artikuliert noch gelebt werden
kann - dennoch seine - nicht im geringsten geschlechtsspezifische oder gar
"individuelle" - Erfahrung findet, durch Tierliebe (im Film z.B. der Hunde-
friedhof als Topographie erstarrter Projektionen von "eingeloster" Liebe),
Geborgenheit in Soldatenfreundschaften, die Rechtsform "Ehe" usw.10

Der Film hiuft Beispiele verhinderter Sexualitit im Leben der Mutter und in
den Filmen, vor deren Hintergrund es betrachtet wird, etwa in der Episode
der platonischen Jugendfreundschaft der Mutter mit einem Soldaten, von
Kristina Séderbaum und Carl Raddatz in Harlans OPFERGANG (D 1944).
Vor allem an den Filmen Harlans - d.h. an den im Film in Riickprojektion
gezeigten Szenen - wird ein Zusammenhang zwischen Wunsch und Angst
deutlich, der sich gesellschaftlich gegeniiber Sexualitdt einstellt. Der
Wunsch nach Auflésung und Entstaltung von Identitdt erscheint mit den
gesellschaftlichen Mafstdben nach sozialer Konsistenz des Individuums
inkompatibel und nur als Todessehnsucht bzw. Entsiihnung von Schuld aus-
haltbar zu sein. Der liisterne K6rper wird schuldhaft und morbide; nur durch
Pathologisierung von Sexualitit war Lust gesellschaftlich produktiv ableit-
bar: als Todeslust (der S6derbaum) bzw. Lust am Bekdmpfen einer als fremd
empfundenen Bedrohung, die sich in der Kollektivneurose vor allem Frem-
den entlud, in Schwarzes Film an dem vergewaltigenden Juden in Harlans
Jup SUss (D 1940).

Gesellschaftlich eingeiibt wurde dieser Umgang mit Sexualitiit nicht erst im
Faschismus. Schwarzes Film durchléduft einen kulturgeschichtlichen Raum
"Deutschland”" und findet dort Indizien fiir gesellschaftlich konditionierte
Distanzverhiltnisse im Verkehr der Korper. Dazu geh6ren die Arten von
Distanzinstrumenten, die im Film beobachtbar sind: Stocke, mit denen Per-
sonen auf Gegenstinde zeigen oder andere Menschen beriihren, Gewehre,
Pfeil und Bogen, Ferngldser und Photoapparate, aber auch die zitierten iko-
nographischen Leitmotive, die Schwarze von Caspar David Friedrich (der so
etwas wie den melancholischen, 1848 politisch gescheiterten "Beobachter"
in die Malerei gebracht hat: niemals ist der Betrachter "im Tableau"), iiber
Veit Harlan, bis hin zu Werbefilmen entdeckt und die eine bestimmte, niam-

10 Zu Soldatenfreundschaften, Tierliebe usw. als mogliche Kérpererfahrung und Desexualisierung
der Geschlechterbeziehungen vgl. Klaus Theweleits transhistorische Analyse des faschistischen
Charakters (1977, 1978). Schwarzes Film und Theweleits Buch l8sten in Deutschland eine
vergleichbare Art verstorter Rezeption aus, die ihre Erkliarung sowoh! in den bewuften Ver-
stoBen gegen approbierte “filmische” bzw. "wissenschaftliche" Darstellungs- und Umgangs-
formen findet, als auch durch den Umstand, daB in beiden Fillen Faschismus nicht als abgrenz-
barer "Fakt" betrachtet wird, sondern als ein psycho-soziales Phinomen, welches jede Betrach-
tung involviert. Wie Schwarze benutzt auch Theweleit Photographien (und Illustrationen) nicht
als "Dokumente"; beide suchen transhistorisch mentale und physiologische Verbindungen.
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lich optisch "distanzierte" oder womdglich "rationalistische" Wahrnehmung
in Asthetik und Erfahrung eingeschrieben haben; es entstehen Landschaften
"unter Ausschluf des Kérpers". Vielleicht gibt es da eine Verdringungslei-
stung, die sich gegen den Kdrper als Objekt einer - sexuell lustvollen - Er-
fahrung richtet und die man in Malerei, Sprache, Musik und Kino verfolgen
kann. Und vielleicht gab es - insbesondere mit dem Auftauchen des weib-
lichen Korpers als Schauobjekt - im Kino eine optische Phantasmagori-
sierung von Distanzerfahrung und eine Verhinderung von Kontakterfahrung
"gleicher" Korper, die zeitgenossische Geschlechterbeziehungen aus-
differenzierte und bestimmte (vgl. Theweleit 1977, 1978, bes. I, Kap. 2).

Der Film reflektiert sich innerhalb dieser Tradition und innerviert dies in
sein eigenes Funktionieren. Er versucht das Problem weniger &sthetisch,
durch eine Suche nach "neuen" Formen, und politisch, durch eine Suche
nach "wahren" Aussagen, als kritisch-experimentell, durch eine Befragung
apparattechnischer Bedingungen und ihrer Effekte, zu l6sen. Man kann das
an einer Sequenz des Films demonstrieren, wo verschiedene optische und
sonore Ebenen sich iiberlagern: die Apotheose von OPFERGANG (die Heldin
stirbt und wird visuell gleichsam in das Element des Meeres aufgelést) mit
dem Todeswunsch Tristans ("Od und leer ruht das Meer" usw.) und Heinz
Rithmanns Schlufmonolog aus DIE FEUERZANGENBOWLE (Helmut Weil,
Deutschland 1944), der die Wirklichkeit zur Fiktion erklirt, auf der Ton-
spur. Die #sthetische Irrealisierung oder Ausloschung wird als Situation des
Kinos oder der Schaulust als solcher vorgefiihrt, als Wunsch einer "physi-
schen" Versenkung in das Bild, und gleichzeitig auch bewuft erfahrbar als
eine historische Irritation tber das Zusammenwirken dieser heterogenen
Elemente, als die Beunruhigung iiber ein mogliches "unkritisches" Einver-
stindnis mit deren Effekt: der audio-visuelle "Sogeffekt" wird aufgehoben in
dem Moment, wo der Effekt auf einem Fernsehmonitor in einem verdun-
kelten Raum sichtbar wird.

Interessant aber ist, daB der Film sich asthetische und gesellschaftliche Fra-
gen nicht mehr durch eine "kritische Haltung", einen "Verfremdungseffekt"
0.4. zu beantworten sucht. Jeder Gedanke hat im Film eine physiologische
Signatur, und jede Anschauung will auch empfunden worden sein. Es
geniigt nicht, Bilder "kritisierbar" zu machen; man muf die Bedingungen
andern, unter denen sie wahrgenommen werden. Schwarze kommt hier auf
Nietzsches Polaritit des Asthetischen - des Gestaltenden und des Entstalten-
den - zuriick, um sie historisch zu pointieren: welche Mittel funktionieren
wie unter welchen Bedingungen? Eine Archiologie der Kérperverhiltnisse
scheint gerade dort absehbar, wo das Kino seine Mittel nicht als Dokumente
verselbstiandigt, sondern als Sichtbarkeiten offnet und befragt. Das Kino
erfindet hier eine "Kritik", die weniger Ein-Sicht als Er-Leben ist, einen Ort
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modernen Denkens iiberhaupt. Nicht zufillig scheint in dieser Sequenz die
Mutter des Regisseurs ihre politische Handlungslosigkeit zu formulieren
("Ich rege mich eigentlich nur auf und engagiere mich nicht. Das ist, was
ich meine 'Feigheit' nenne."): der verdunkelte Raum ist das Versteck des
"optischen" Menschen, der Raum, worin ich versinke und doch nicht gese-
hen werden kann. An anderer Stelle des Films installiert eine Art visuelles
Ritornell - durch Wiederholung eines Filmstiicks - cine gleich doppelte
Ferne: eine weifle Frau kiifit fortwihrend ein farbiges Kind, das sie auf dem
Arm tragt (offensichtlich einem Werbefilm entnommen). Die Repetition des
Kérperkontaktes scheint dennoch keine "Nédhe" herzustellen, sie wird als
exotistisch durchschaubar. Die Ferne bleibt als ein lediglich identifikatori-
sches Verhiltnis bestehen. Daritber versucht z.B. im Femnsehen die Indika-
tion eines "Live"-Charakters des Geschehens hinwegzuhelfen. Als im Win-
ter 1992 US-amerikanische Truppen in Somalia intervenierten, wurden sie
bereits von Fernsehteams erwartet, fiir die eine "klassische” Landung am
Strand inszeniert wurde, die "live" ins Wohnzimmer iibertragen werden
konnte. Zeitgendssischer Krieg wird auf die "Distanz der Nahe" gefiihrt, mit
dem Zuschauer vorm Fernsehen (vgl. Virilio 1993).

Schwarze unterliuft in seinem Film die Festlegung auf rein optische Ver-
hiltnisse, einerseits durch eine Historisierung von Schaulust und anderer-
seits durch das Erfinden von physiologischen Effekten und kinematogra-
phischen Kontakterfahrungen. Er ist damit Barthes' "Korn" des Films,
nimlich einer gleichsam taktilen Sichtbarkeit auberordentlich nahe; dieser
Effekt fillt jedoch nicht mehr als eine Art Nebenprodukt fiir einen melan-
cholischen und "fetischisierenden" Koérper ab, sondern wird hier als 4stheti-
sches Programm praktiziert. An einer Stelle des Films spricht die Mutter
z.B. von ihrer fritheren Lust an Mustern und Ormamenten; zu sehen ist ein
Teppichmuster, das von der Kamera sukzessive so stark vergroflert wird,
daB das Muster die "Form" verliert und die Materialstruktur schlieBlich in
einem Unschirfebereich mit der Kérnigkeit des Filmmaterials zusammenzu-
fallen scheint. Der optische Raum fusioniert mit seinem Trdger zu einem
optischen Kontakifeld. An einer anderen Stelle schwenkt die Kamera von
einem Sofa an die Zimmerwand und fihrt auf ein Bild zu, wiahrend die Mut-
ter erzihlt, dieses Bild stamme aus einem zwangsverkauften jidischen Be-
sitz, den ihr Vater 1938 erworben habe; die Kamera hat es am Ende bis zur
Unschirfe vergrofert. An beiden Beispielen kann man erliutern, in wel-
chem Mah der Film optische Verhiltnisse als Sichtbarkeiten 6ffnet oder
"entsubstanzialisiert" und einen kognitiven und historischen Raum dagegen
setzt. Ohne derartige Lesarten zu behaupten, sind sie doch in das audio-
visuelle Material als Moglichkeit einer Imaginationsleistung eingebaut.
Weder wird also die Rede der Mutter denunziert noch als authentisch vorge-
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fithrt. Das gilt ebenso fiir die "Dokumente” des Films; auch die reproduzier-
ten Photographien aus dem Leben der Mutter werden gedffnet, um in ihnen
noch etwas anderes zu finden, als die Mutter iiberliefert. Die Photographien
sind nicht "wahrer" als irgendein anderes Material des Films; die Frage ist
vielmehr, was man in ihnen sehen will und wie Sichtbarkeiten in Aussagen
transponiert werden, oder ob Sichtbarkeiten und Aussagen Entsprechungen
haben konnen, Binnenzonen vielleicht (z.B. in den Motivreihen "Wasser",
"Stocke", "Hunde" usw.). Das ist eine Frage des Beobachterstandpunktes
und des Wissens: welcher Art ist die formulierte "Befindlichkeit", was ist
eine "Pose", eine "korpersprachliche Signatur”, eine "Umleitung des Wun-
sches", was passiert dann mit dem Kérper usw.? Da sieht man z.B. Photo-
graphien aus der Nachkriegszeit, die die ékonomische und familidre Pro-
speritdt "dokumentieren", und die Mutter spricht von Kriegsgreuel, die sie
miterleben mufte. Nicht nur "fehlt" die visuelle Dokumentation dieser Er-
lebnisse, auch scheinen die vorhandenen visuellen Dokumente geradezu
diese Erfahrung auszuschliefien, indem sie die neu erworbene Stabilitiit aus-
stellen, K6rper, die sich soziale Nester bauen und in sie zuriickziehen.

Die "physiologische" Qualitat der Bilder ist bei Schwarze durchaus ver-
schieden; es werden dadurch "Haltungen" von Lektiiren mitinszeniert. Der
Film setzt Wahrnehmung verschiedenen Bedingungen aus und damit die
aufzubringende Imaginationsleistung; es sind besonders "Sogeffekte”, die
den Blick ins Bild hineinziehen und "taktile" Effekte, die ihn zuriickweisen.
Manchmal, wenn das Bild einen taktilen Charakter erhilt, wenn es erstarrt
oder der Ton ausfillt, wird der Blick geradezu aus dem Film "hinausge-
worfen" oder an seine Oberfliche gedrdngt. Dadurch wird weniger eine
"kritische Distanz des Zuschauers" eingeschrieben als ein Moment von
Selbstreflexivitit iiber die Behandlung des eigenen Materials; das ndmlich
wird in einem audio-visuellen Raum geschichtet, der physo-historisch abzu-
schreiten ist, aber tiberhaupt nur durch eine Art "Einwilligung der Schau-
lust" zugiinglich wird. Wie schon in Straub/Huillets CEZANNE werden die
Sinne dissoziiert und geht es um "plurale Lektiire". Stets ist das Sichtbare
"breiter” als die Aussage (das entspricht im Film den Riickprojektionen, vor
denen gesprochen wird) und muf eine Ideationstiefe durchmessen werden.
Eine etwa dreiminiitige - zunéchst tonlose - Einstellung reflektiert das Ver-
hiltnis zwischen Aussagen und Sichtbarkeiten des Films: eine starrer Kader
zeigt das Torso einer Hiitte am Meer, nahezu bewegungslos, abgesehen von
ein paar flatternden Plastikfolien 0.4. Die Auslassung von Ton, dic Bewe-
gungslosigkeit des Kaders und das sehr abgenutzte Filmmaterial fiihren
nach etwa zwei Drittel des Films ein Tableau als eine Art visuelle Leerstelle
ein, denn nichts aktualisiert mehr das Bild. Das Tableau enthéilt durch die
Hiitte Elemente einer in Unvollendung erstarrten Konstruktion. Mit dem
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Ton setzen die alphabetische - hastig gesprochene - Wiedergabe des "Nord-
seeworterbuches” und ein Chor ein, der aus einem Gedicht einzelne Worter
skandiert ("Die unertrigliche Gleichgiiltigkeit dieser Landschaft" usw.).
Sprache kommt als ein Katalog vollig arbitrirer Wérter, als virtuell voll-
stindiges Aufgebot von Eigennamen zur Bezeichnung der Landschaft und
zugleich als mogliche Verweigerung in den Film zuriick. Es handelt sich um
zweierlei Gebrauch derselben Ordnung, um zweierlei Sprechen, entweder
als Alphabetisierung des Sichtbaren oder als Aufsprengen der Ordnung des
Sprechens. Am SchluB wird man bemerken, daB die eigenen Widerstinde
gegen den Film Teil seines Themas waren.

Eine "Machtergreifung" des Sagbaren iiber das Sichtbare haben Straub/
Huillet durch Dissoziation und Entstaltung zu lsen versucht. Schwarze
sondiert die Bedingungen, unter denen Sichtbarkeiten und Aussagen ins
Verhiiltnis treten, dekomponiert und permutiert deren Formen und Gesetze
und analysiert so deren physiologischen Effekte. Zwar werden bei Straub/
Huillet und Schwarze beide AuBerlichkeiten aufgetrennt, um ihren schein-
bar natiirlichen und gesetzmifigen Zusammenhalt zu pervertieren, aber
Sichtbares und Sagbares treffen sich nun an einem Nicht-Ort wieder, der
weder "Form" noch "Inhalt", noch "Erzdhlung" oder "Geschichte" heiflen
darf und ganz ohne Emphase bereits jenseits dessen gedacht werden muf,
was einst "Lektiire” hief. Allein, mit dem "Zeitalter der Lektiire" wurden
Imaginationsleistungen nicht irrelevant; es haben sich ihr Charakter und die
Bedingungen gedndert, unter denen sie stimuliert werden. Sobald ein
Paradigmenwechsel von der "Bedeutung" eines &sthetischen Prozesses hin
auf seine - historischen - Bedingungen vorgenommen wird, wire vielleicht
die Verabschiedung des traditionellen Imaginationsbegriffs, der ein Begriff
des Wissens und ein Begriff der Bildung war, und die Entdeckung von
dsthetischen Imaginationsleistungen angemessen, die Wahrnehmungsweisen
umkonditionieren. Das BewuBtsein des Korpers wird bei Straub/Huillet und
Schwarze selbst umkonditioniert, denn hier erfahre ich mich als isthetisch
schizophrenes Wesen, als historisch und gesellschaftlich disponiert sehen-
der, denkender und fiithlender Kérper, der auf seiner Suche nach weniger
phantasmagorischen Distanz- und Kontakterfahrungen in eine andere, unbe-
kannte Welt hinausreicht. So wire auch ein prinzipieller Bestimmungsver-
such, was eine "Photographie” oder ein "Film" sei oder was jene in diesem
bedeute oder auslose, ebenso gegenstandslos wie die Frage nach deren
"eigentlicher Zeitlichkeit". Vielleicht auch wire das Pridikat "kritisch"
nicht mehr die addquate Bezeichnung fiir diese neuvartigen Wahrnehmungs-
verhiltnisse, worin die alten Einheiten zergehen und der Koérper zum
Gegenstand eines Experiments wird, der neue und lustvollere Kérper/Geist-
Beziehungen durchspielt. Man muf die Epidermis der Sichtbarkeiten gegen
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die Philologisierung der Erscheinungen mobilisieren. Mit dem Plidoyer fiir
eine "Historizitat &dsthetischen Verhaltens" verschwinden die Dinge und
Ordnungen und tauchen neue Phanomene auf, die begrifflich erfunden
werden miissen, damit man sie sehen und héren kann.
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Hans J. Wulff

Spannungsanalyse

Thesen zu einem Forschungsfeld

"The trouble with suspense is that few people know what it is", sagic Alfred
Hitchcock einmal in einem Interview. Dic schmale Lilcratur zur Spannung
gibt ihm recht: Man begibt sich in cin Gewirr von inkompatibel scheincnden
Bestimmungsstiicken, die von verschicdensten Autoren benannt werden,
wenn sic Spannung zu definieren versucht haben. Manche nchmen Charak-
teristika des Werks als wesentliche Elemenic des Spannungscricbnisscs,
sehen darin vor allem die Unsicherheit cinecs Geschechens, dic Unentrinn-
barkeit ciner Gefahr fiir den Protagonisten, das Spicl mit Zcitdchnungen
und Verzogerungen als diejenigen Dinge, dic Spannung verursachen. Ande-
re konzentrieren sich ganz auf Aktivitdten des Rezipienten als Gegenstinde
der Beschreibung - sei es, dafl sie versuchen, das Spicl des Textes mit den
Erwartungen des Adressaten zu durchdringen, sei es, dafB sic dic Opcra-
tionen des Zuschauers auf solche motivational-affcktiven Grundintentionen
wie Neugierde oder das Bestreben nach Ausgleich von Gegensitzen zuriick-
zufiithren trachten; auch Beziehungen zur Angst und Prozessc dcr Identifi-
kation bilden zuweilen einen Ausgangspunkt, um sich dem Spanncndcn an-
zundhern.

Teildisziplinen der Filmwissenschaft und Kognitionspsychologic stchen in
der Untersuchung der Spannungsprozesse schr nahe beicinander. Es gcht
schlieflich darum zu untersuchen, in welcher Weise Strategicn filmischen
Erzihlens und filmische Gestaltungsweisen mit Rezeptionsprozcssen zusam-
menhingen. Das Ensemble von Aktivitdten dcs Rezipicnten, das man als dic
Operationen der Spannung bezeichnen kann, sind koordinicrt mit gewisscn
Strategien der Informationsdarbictung am Text. Die Dramaturgie der Span-
nung muf} beschreiben, wie Techniken der Zuschauerfithrung 7u jenen re-
zeptiven Effekten fiihren, die man als “Spannung" zusammenfassen kann.
Die Art und Weise der /nformationsfihrung erweist sich dabci als ein Kom-
plement der Zuschaueroperationen: Der Text crfiillt sich erst in der Rezcp-
tion. Die Aktivitit des Zuschauers ist eine Komponcnte der Textstruktur, der
Text 14Bt sich nicht ohne den dazutretenden Zuschauer beschreiben. Span-
nungskonstruktion wird darum gefafit als einc Scquenz von Textinformatio-
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nen, die eine dazugehdrige Sequenz von Verarbeitungsoperationen des Zu-
schauers erforderlich macht und diese steuert; diese beiden Komponenten
bilden zusammen einen Untersuchungsgegenstand.

Spannungserleben unifat die Antizipation kommenden Geschehens und die
damit verbundenen Affekte, wenn es nicht sogar genau darin besteht. Des-
halb ist die Steuerung der Handlungsentwiirfe, die der Rezipient wihrend
der Informationsverarbeitung im engeren Sinne konstruiert, fiir die Drama-
turgie der Spannung sehr bedeutsam. Vereinfacht gesagt, mufl der Zuschau-
er mit Informationen versorgt werden, die es ihm gestatten, mégliche und
wahrscheinliche Handlungsentwiirfe aus einer gegebenen Situation zu extra-
polieren. Derartige Informationen sind Vorinformationen, Verweise auf zu-
kiinftige Entwicklungen der Handlung.

Weil es primidre Aufgabe der Spannungsdramaturgie ist, auf die Entwurfs-
titigkeit des Rezipienten einzuwirken, gilt es, die Wahrscheinlichkeiten zu
beeinflussen und den Problemldseraum zu verdndern, in dem der Zuschauer
sich bewegt. Vorverweisende Elemente operieren im TextprozeB in einem
"offenen” textuellen Bezugsfeld, in dem sich der weitere Verlauf der Hand-
lung vom jeweiligen Ort der Lektiire als mehr oder weniger wahrscheinlich
prognostizieren lifit. Die Analyse von Spannungskonstruktionen ist darum
nur sinnvoll méglich als Analyse von fextuellen Prozessen, nicht von syn-
optischen Textstrukturen.

Der Vorverweis erfolgt in einen noch unbestimmten Informationsverlauf
hinein und enthilt eine Aufmerksamkeitsinstruktion, wobei offen bleiben
kann, ob die so geweckte Aufmerksamkeit durch den tatsichlich folgenden
Text erfiillt oder enttduscht wird. Der Zuschauer wird vorbereitet auf mogli-
che kommende Geschehensverldufe, er wird eingestimmt auf das Gewebe
moglicher Ereignisse, die Wahrscheinlichkeit zukiinftiger Ereignisse und
Verwicklungen wird verdndert usw. In der Rezeption baut sich ein Erwar-
tungsfeld auf, auf das die Vorverweise einwirken.

Die Moglichkeit, Vorverweise verwenden zu kénnen, hingt eng mit der
Bedingung zusammen, daB} Textverarbeitungsprozesse durch schematisierte
Wissensbestdnde reguliert sind bzw. diese in der Verarbeitung aktiviert und
angewendet werden. Karl Biihler schreibt in seiner Sprachtheorie iiber das
Satzverstehen:

Das "Vorgreifen" auf noch nicht Gesagtes ist psychologisch durchaus verstind-
lich, seitdem wir wissen, wie regelmiflig dem erst noch zu erfiillenden ein mehr
oder minder "leeres" Satzschema unserem Denken vorauseilt. Auf Plétze in die-
sem Schema erfolgt der Vorverweis (1965, 121, Anm. 1).
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Diese Uberlegung ist vollstindig auf die Funktion vorverweisender Informa-
tionen in Spannungskonstruktionen zu iibertragen, ist jedoch in einer Hin-
sicht zu modulieren: Die Verlaufsform einer Geschichte ist eine recht offene
Menge maglicher Verldufe, zum "guten" oder zum "schlechten" Ende hin
orientierbar, durch die Einfiihrung neuer informationeller Elemente jeder-
zeit um neue Verlaufsalternativen erweiterbar usw. Die Uberlegung zeigt
zugleich, daB schematisiertes Wissen in den Spannungsprozessen zum
Aufbau von Planstrukturen dient, innerhalb derer die méglichen weiteren
Verldufe erfat, Wahrscheinlichkeiten, Gefdhrdungen, Komplikationen etc.
kalkuliert und Evaluationen einzelner Verlaufsalternativen vorgenommen
werden konnen. Schematisierte Wissensbestdnde gehen hier also als Heuri-
stiken in Denkprozesse ein, was weit iiber ihre Funktion in Prozessen der
Gestalterkennung hinausweist.

Viele Inszenierungstechniken der Spannung sind durchsichtig und konven-
tionell, was nicht verwundern kann, wenn man die Bewufitheit der Tatsache,
dah hier eine Geschichte erzihlt wird, voraussetzt. Der Spannungserzihlung
unterliegt ein kommunikativer Kontrakt, in der der Erzihler einen In-
formationsprozel beim Rezipienten organisiert, der dem Adressaten "woh-
lige Schauer" bereiten wird. Dem Zuschauer ist die Pflicht, in der der
Erzihler steht, durchaus bewuBt, so dal er auch Aufmerksamkeit darauf
verwenden kann, wie ihm die Spannung bereitet wird. Zum kommunika-
tiven Verhiltnis des Spannungstextes gehort diese Eingeweihtheit des Zu-
schauers wesentlich dazu - wer in einen "Thriller" geht, weil, daB er
gespannt werden wird, und er darf mit Recht enttduscht sein, wenn der Film
dieses nicht leistet.

Diese Erwartungshaltung vorausgesetzt, konnte man folgende Hypothese
vertreten: Die Erzidhlung, mittels derer Spannung bereitet werden soll, darf
nicht durchsichtig sein, das scheint evident zu sein. Die Durchsichtigkeit
der Spannungskonstruktion steigt mit dem Grad ihrer Konventionalisierung,
Natiirlich unterliegen die Techniken der Spannungserzeugung einem be-
stindigen Wandel, werden konventionell und durchsichtig und sind dann
zum besagten Zwecke eigentlich nicht mehr einsetzbar. Die Geschichte der
Spannung bzw. der Spannungskonstruktionen ist so angewiesen auf immer
neue innovative Schiibe, die der Konventionalisierung entgegenwirken.

Zugleich ist die Geschichte der Spannung eine Geschichte der Spannungs-
anldsse, der Situationen und Verstrickungen, die fiir historische Zuschauer
einen Problemraum aufrichten konnten. Fiir die empirische wie fiir die
systematische Analyse der Spannung ist die historische Relativitit der Span-
nungsanlisse von erheblicher Bedeutung - und zwar in doppelter Hinsicht:
Zum einen ist davon auszugehen, dafB ein Film, der einmal als "spannend"
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crlcbbar war, dicse Qualitéit nicht immer hat, sondern im Gefolge der Kon-
ventionalisicrung der Mittel und der Verinderung der Spannungsanlisse in
den Korpus der "durchsichtigen” Filme absinkt - woraus cine strikt rezep-
tionshistorischc Untcrsuchungsperspektive folgert. Zum anderen betriflt die
Veriinderung der historisch-kontextuellen Bedingungen, in denen cin Film
bzw. scinc Rezeption sicht, dic Modalitéit der Rezcption selbst: Ein Film, der
mil konventionellen Mitteln cinen vergangenen Spannungsanlal} inszeniert,
ist in ciner distanzicrten und aul den Film und scinc Machart selbst kon-
sentricrien Lektiirevorgang rezipicrbar als "antiquierter Fall" von Span-
nungsfhilm, nicht aber als Folic cincr Spannungsteithabe im engeren Sinne.



Peter Wuss

Grundformen filmischer Spannung

So uneinig sich Filmemacher untereinander iiber die Kriterien ihres Metiers
auch sein mégen, in einer Hinsicht herrscht im Stillen doch Einhelligkeit:
Ein Film mu} spannend sein, sonst taugt er nichts. Wie fiir die meisten
Zuschauer und Kritiker, die dhnlich denken, ist Spannung fiir sie allerdings
nicht gleich Spannung. Vielmehr vermag diese unverzichtbare Grundquali-
tit des Filmerlebens sehr unterschiedliche Grade und Formen anzunehmen.
So kann ein Film deutlich auf &uflere oder mehr auf innere Spannung
setzen, also entweder einem eng gefaften Begriffsverstdndnis entgegen-
kommen, wie das etwa im Western, Kriminal-, Detektiv~-, Abenteuer- und
Horrorfilm oder in anderen populdren Genres geschieht, oder statt aktions-
betonter dramatischer eine mehr "analytische" Spannung anstreben bzw.
eine nahezu unfafbare "atmosphirische”, die die Anstrengung der Sinne
fordert, was dann freilich nahelegt, von einem sehr weitgeficherten Span-
nungsverstindnis auszugehen. Die Affinititen, die Filmemacher oder Zu-
schauer gegeniiber diesen verschiedenartigen Spannungsphidnomenen zei-
gen, sind erfahrungsgemif ebenfalls sehr unterschiedlich.

Wie kann man sich dem Phinomen Spannung im Film analytisch ndhern?
Gibt es trotz der erwihnten Variabilitdt tibergreifende GesetzmiBigkeiten
fiir die Spannungserzeugung und, falls ja, wie lassen sie sich formulieren?
Wie sind die Unterschiede darstellbar, wie die Wechselwirkungen zwischen
den abweichenden Formen von Spannungsaufbau? Die wissenschaftlichen
Uberlegungen dazu stehen noch am Anfang. Eine wichtige Ursache fiir
diese unbefriedigende Situation liegt darin, daf die benannte Eigenheit des
Filmerlebens einerseits innerhalb der Werkstruktur vorgebildet ist, ander-
erseits aber auf psychologisch relevanten Funktionsweisen beruht und
gewissermalen eine spezifische dsthetische Reaktion umfafit. Fiir ihre
Untersuchung wird daher ein interdisziplindrer Forschungsansatz nétig, der
gleichermaflen filmwissenschaftliche wie psychologische Erkenntnisse be-
riicksichtigt und folglich spezifische Anstrengungen fordert.

Eine wichtige Voraussetzung fiir das Zustandekommen von Spannung diirf-
te darin liegen, daB Film stets Geschehenswahrnehmung organisiert. Wie in
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allen zeitlichen Kiinsten hat der Rezipient grundsitzlich eine Erwartung
gegeniiber dem was folgt. Er will wissen, wie es weitergeht, welchen Verlauf
die angekiindigten Ereignisse nehmen. Diese psychische Aktivitdt ist
zwangsliufig. Sie entstammt dem menschlichen Bediirfnis nach praktischer
Beherrschung von Lebenssituationen, das die Bestrebung einschlieft, kiinf-
tiges Geschehen besser vorauszusehen, um darauf angemessen reagieren zu
konnen. Dabei durchdringen sich kognitive und emotive Beziehungen.

Im folgenden sollen einige Zusammenhdnge zwischen bestimmten film-
kiinstlerischen Gestaltungsweisen und jenen kognitiven und emotiven Pro-
zessen, die ihre Rezeption prégen, skizziert werden. Dabei kommen drei
Grundformen des filmischen Spannungsaufbaus zur Darstellung, die einen
Ausblick auf die groe Variationsbreite der Spannungsphdnomene im Film
ermoglichen. Am Schlufd wird ein ebenso wichtiger wie populirer Spezial-
fall von Spannung genauer modelliert: Suspense.

Um meine eigene Denkrichtung vor dem vielgestaltigen Hintergrund heuti-
ger Emotionskonzepte etwas tibersichtlicher zu machen, méchte ich ein-
gangs die wichtigsten Ausgangspositionen umreifen: Grundsatzlich teile ich
die Ansicht von Mandl und Huber (1983b, 2), derzufolge zwischen Kogni-
tion und Emotion eine enge Verbindung besteht und beide als zwei Aspekte
desselben menschlichen Handelns anzusehen sind. Fiir das Zustandekom-
men von Emotionen scheint mir zudem ein Spannungsverhiltnis zwischen
zwei Momenten entscheidend, das Leontjew in Anlehnung an Fraisse mit
den Worten beschrieb:

Die Besonderheit der Emotionen besteht darin, daB sie die Beziehungen zwi-
schen den Motiven (den Bediirfnissen) und dem Erfolg oder der Méglichkeit der
erfolgreichen Realisierung der ihnen entsprechenden Titigkeit des Subjekts
widerspiegeln (1979, 189).

Dieses Verhiltnis zwischen motivierendem Bediirfnis und Realisierungs-
méglichkeit des Subjekts 146t sich auch im Rahmen eines Informationsver-
arbeitungskonzepts genauer darstellen, indem man es etwa als Informa-
tionsdefizit faBt. Denn nach Simonov sind bestimmte "pragmatische Infor-
mationen” nétig, um ein Bediirfnis zu befriedigen, einer Motivation zu ent-
sprechen, und man kann diesem Autor zufolge "die Emotion als einen
spezialisierten nervalen Mechanismus ansehen, der zur Kompensation des
Defizits an Informationen dient, die der Organismus zur Organisation seiner
Anpassungstitigkeit benétigt" (1975, 83). Das unbefriedigte Bediirfnis nach
solchen pragmatischen Informationen ist in jedem Fall Quelle der emotio-
nalen Anspannung. Der Grad der Anspannung hédngt aber quantitativ so-
wohl von der Stirke der Bediirfnisse als auch von der Differenz zwischen
derjenigen Informationsmenge ab, die zu ihrer Befriedigung prognostisch
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fiir notwendig gehalten wird, und jener, die man dann wirklich bekommt. In
den Kompensationsmechanismus gehen also neben Bediirfnissen auch pro-
gnostische Einschitzungen intuitiver Art dariiber ein, welcher Informa-
tionsgewinn zur Anpassung nétig wére.

Diese Aussage gilt zunéchst fiir die Situationen des realen Lebens. Aber sie
ist - wenngleich sicher in modifizierter Weise - auch auf die fiktiven Situa-
tionen der Kunst anwendbar. Jede Spielfilmkomposition baut, indem sie
eine mehr oder weniger dramatische Handlung vorfiihrt, mit dem dort eta-
blierten Konflikt vor dem Zuschauer eine Problemsituation auf, die einer
Losung harrt, und sie steuert dann den Zufluff an pragmatischer Informa-
tion, die geeignet ist, diese Problemldsungssituation zu klaren. Die Infor-
mationsdefizite werden dabei fiir den Zuschauer immer wieder spiirbar
gemacht, und in einer Art Spiel wird versucht, sie am Ende in bestimmtem
Mafe auszugleichen. Simonov trifft in diesem Zusammenhang eine Unter-
scheidung zwischen negativen und positiven Emotionen: Wenn trotz
Zufiihrung von Informationen ein Defizit an pragmatischer Information ver-
bleibt, entstehe eine negative Emotion. Hingegen fithre die Uberschreitung
der prognostisch fiir notwendig gehaltenen Informationsmenge durch die
wirklich erhaltene zur Entstehung positiver emotionaler Zustinde, die vom
Subjekt maximiert werden (Simonov 1982, 89). Nach einer Hypothese des-
selben Autors bewirkt jedes gelungene Kunsterlebnis am Ende eine positive
Emotionslage (140). Die Welt erscheint in ihrer kiinstlerischen Darstellung
als iiberschaubarer und dergestalt als leichter beherrschbar. In den kunst-
psychologischen Darstellungen von Hans und Shulamith Kreitler findet sich
eine verwandte Uberlegung, die zugleich deutlich macht, daB die positive
Emotion am Schlufl nicht als wiinschbarer Ausgang der Geschichte oder gar
als Happy-End verstanden werden darf, heiBit es doch dort,

daf} eine der Hauptmotivationen der Kunst Spannungen sind, die in dem Be-
trachter bereits vor seiner Beschiftigung mit dem Kunstwerk bestehen. Das
Kunstwerk vermittelt die Erleichterung und Entspannung dieser bereits existie-
renden Spannungen durch die Schaffung neuer spezifischer Spannungen (1980,
33).

Man versteht dieses dialektische Konzept sicher besser, folgt man den
Uberlegungen, die von der Psychologie iiber den Zusammenhang von Emo-
tion und Unbestimmtheit entwickelt wurden. Démer, Reither und Stiudel
(1983) gehen, einer These Oesterreichs (1981) folgend, davon aus, dah zu
den Primérbediirfnissen des Menschen das "Bediirfnis nach Kontrolle"
gehort, was bedeutet, daBl ein Lebewesen die Moglichkeit hat, "die Umwelt
oder die Innenwelt nach seinen Wiinschen beeinflussen zu konnen (aktive
Kontrolle) oder doch die Entwicklungen in der Zukunft voraussehen zu kén-
nen (passive Kontrolle, d.h. Méglichkeit der Vorausschau)" (1983, 62).
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Der Mensch sucht sich offenbar in eine Lage zu versetzen, die es ihm
gestattet, den Lauf der Dinge praktisch zu beeinflussen. Wo das nicht geht,
bemiiht er sich zumindest um Maglichkeiten besserer Vorausschau, also um
passive Kontrolle. Das ist auf den ersten Blick eine Angelegenheit der
Kognition. Doch bei naherer Betrachtung zeigt sich, daB letztere eine emo-
tionale Konsequenz hat. Denn "Kontrolle" heifit, dal} iiber Vorausschau die
Unbestimmtheit fiir das Eintreffen der Ereignisse gemindert wird. Und ein
Gewinn von Kontrollkompetenz, der die Unbestimmtheit zuriickdriangt, ist
dann von positiven Emotionen begleitet, ein Verlust der Kontrolle von ne-
gativen: "Emotionen sind u. E. Reaktionen auf empfundenen oder antizi-
pierten Verlust oder Wiedergewinn der Kontrolle" (Ddrner/Reither/Stiudel
1983, 66).

Kunst ist ein Ort der passiven Kontrolle tiber eine komplizierte Situation
fiktiver Art. Der Zuschauer kann den Verlauf einer Filmgeschichte nicht
aktiv beeinflussen, wohl aber hat er die Moglichkeit, das Geschehen in die-
sem oder jenem Grade vorauszusehen. Indem er in die Lage versetzt wird,
spezifische Informationen aufzunehmen, entsprechende Erwartungen aufzu-
bauen und Hypothesen iiber die weiteren Geschehensverldufe zu gewinnen,
die sich von dem unterscheiden, was der Protagonist weiB und antizipiert,
verschieben sich die Defizite an pragmatischer Information zwischen ihm
und den Filmhelden, und dies fithrt zu einer Verdnderung der urspriingli-
chen, von der Problemsituation der Helden bestimmten emotionalen Span-
nungen.

Sicher wirken sehr viele Faktoren zusammen, wenn Spannung im Film ent-
steht. Gestaltungsmittel auf allen Ebenen der Komposition sind daran betei-
ligt. Eine zentrale Rolle spielen dabei jedoch die Erzihlprozesse, die Vor-
ginge der Narration, die in der Regel die anderen Gestaltungsfaktoren zu
integrieren vermdgen. Deshalb soll im folgenden fast ausschlieBlich iiber
den Zusammenhang von Spannung und filmischem Erzihlen gesprochen
werden.

Ich kniipfe dabei an ein Konzept zur Narrativik an, das ich bereits an
anderer Stelle (vgl. Wuss 1992; 1993) vorgestellt habe. Es geht davon aus,
daB die Rezeption von filmischen Erzahlungen als schemageleiteter Prozef
aufzufassen ist, in dessen Verlauf vom Zuschauer Erwartungsmuster sta-
tistischer Art iiber das, "was worauf folgt" bzw. "was womit zusammen-
hingt", genutzt und weiter ausgebaut werden. Wenn man so will, ist
Erzahlen daher immer mit Beseitigung von Unbestimmtheit verbunden.
Kiinstlerisches Erzihlen kommt dabei aber zugleich einem Bediirfnis des
Menschen nach psychischer Aktivitit nach, was nahelegt, daf im Erzihl-
vorgang ein gewisses Mall an Unbestimmtheit auch stets wieder kunstvoll
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hergestellt oder gar provoziert wird. Filmische Narration ist darum grund-
satzlich ein Spiel mit der Unbestimmtheit von Ereignisfolgen und umge-
kehrt ein Spiel mit der Kontrollkompetenz des Rezipientenﬁ Die Erzihl-
struktur legt dabei gewissermaBen die Strategie im Umgang mit Emotio-
nalitit und Spannung fest.

Entsprechend ihrer narrativen Struktur verfiigt jede Filmkomposition iiber
spezifische Moglichkeiten, mit den unterschiedlichen Abstraktionsformen
umzugehen, die aus der kognitiven Invariantenbildung innerhalb der Rezep-
tionsprozesse resultieren. Die filmische Erzdhlung kann nicht allein im
Hinblick auf Fabelbezichungen verstanden werden, die man als Zuschauer
bewuft rezipiert, weil die ihnen zugrundeliegenden strukturellen Bezie-
hungen konzeptualisiert sind, sondern daf} sie auch vielfach solche Struk-
turen nutzt, die eher vorbewufit sind, weil sie sich noch in einem Aneig-
nungsstadium auf der Ebene perzeptiver Invariantenbildung befinden, oder
aber - und dies betrifft die stereotypengeleiteten Strukturen - aufgrund ihres
vielfachen kommunikativen Gebrauchs gleichsam eine Abnutzung erfahren
haben und kaum mehr bewuft aufgenommen werden. Der rote Faden der
Filmgeschichten besteht demnach nicht allein aus jener konzeptualisierten
Strukturkomponente der Kausalkette, die die Dramaturgie seit Aristoteles
favorisiert hat, sondern auch aus perzeptiv und stereotypengeleiteten Struk-
turen, und oft konnen diese beiden sogar dominieren (vgl. Wuss 1993). Dies
aber hat Folgen auch fiir den Aufbau von Spannung. An drei Filmse-
quenzen, in denen jeweils perzeptiv, konzeptuell und stereotypengeleitete
Strukturen dominieren, méchte ich ihre Besonderheiten fiir die Spannungs-
konstruktion darstellen. Die gewdhlten Beispiele, Antonionis PROFESSIONE:
REPORTER (It/Fr/Sp 1974), Bentons KRAMER VS. KRAMER (USA 1979) und
Hitchcocks YOUNG AND INNOCENT (GB 1937), stehen also paradigmatisch
fiir unterschiedliche Erzéhlstrategien und die mit ihnen verbundenen varia-
blen Verfahren der Spannungserzeugung.

Zunichst zum Spannungsaufbau, wie er sich aus der Organisation perzeptiv
geleiteter Strukturen in der Anfangssequenz von Antonionis PROFESSIONE:

REPORTER ergibt:

Die Filmhandlung beginnt damit, daB der Protagonist, ein englischer Journalist,
mit einem Jeep in einer afrikanischen Ortschaft eintrifft. Er betritt eine Werk-
statt, in der sich mehrere einheimische Ménner aufhalten, die jedoch einer nach
dem anderen den Raum verlassen, weil sie offenbar einem Gesprdch mit dem
Fremden aus dem Wege gehen wollen.

Einer der Afrikaner, der sitzen bleibt, bittet mit einer Geste um eine Zigarette
und erhilt sie; wihrend der Reporter aber noch nach seinem Feuerzeug sucht,
macht er sich ebenfalls davon.
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Der Ankémmling nihert sich dann einem an einer Mauer hockenden und Kaffee
trinkenden Mann, der ebenfalls eine Zigarette von ithm schnorrt, jedoch wie die
anderen zu keinerlei Dialog bereit ist.

Einen Jungen, der in dem Jeep Platz genommen hat, spricht der Protagonist auf
Englisch und Franzésisch an. Vage Handzeichen, mit denen seine Fragen nach
der einzuschlagenden Richtung beantwortet werden, bringen ihn aber nur dahin,
das Auto in die Eindde zu lenken, wo der Junge ihn dann verlaft.

Wihrend der Journalist allein in der Wiiste wartet, kommt ein Beduine auf
einem Kamel vorbei, den er griifit. Der Reiter tut indes, als nihme er den Frem-
den nicht wahr und zieht wortlos vorbei.

SchlieBlich tritt aus einer héhlenartigen Behausung in der Nihe doch ein Mann,
der den Wartenden in die Berge fiihrt. Die Fragen des Européers gelten dem
Zielort, itber den er freilich nur erfihrt, daf} es sich um eine Art Militérlager
handele. Zu weiteren Auskiinften ist der anderen nicht bereit.

Als die beiden ein Felsmassiv erklommen haben, sehen sie unten im Tal eine
Karawane, was den Fithrer zu einem kommentarlosen Riickzug veranlaft.

Der Jeep des Helden bleibt dann im Wiistensand stecken, und er flucht laut, weil
er ihn nicht mehr heraus bekommt. Er ist allein, und niemand wird ihm helfen.
Nachdem der Reporter mithsam zu Fuf} seine Unterkunft erreicht hat, ein scha-
biges Hotel, erwidert der Mann an der Rezeption auf seinen Vorwurf, daB
tatsdchlich es keine Seife zum Duschen gibe.

Und als er bei einem Zimmemachbam anklopft, vemimmt er keine Reaktion,
stellt aber beim Betreten des Raumes fest, daf} der andere regungslos auf dem
Bett liegt.

Er wiilzt ihn herum und blickt ihm ins Gesicht, als wolle er mit ihm reden. Zu
einem Gesprach kommt es aber nicht, denn der andere ist tot.

Die Filmgeschichte erzihlt dann weiter, wie sich der Reporter die Papiere
seines Zimmernachbarn aneignet und dessen Identitéit annimmt, um zu Ver-
tretern der afrikanischen Befreiungsfront, die jener mit Waffen belieferte,
Kontakt herzustellen. Sie nutzt dabei sehr wohl Handlungsbeziehungen, die
dem Zuschauer sehr bewufit werden, auch vertraute Genrestereotypen.

Mir geht es hier indes lediglich darum, die eigentiimliche Spannung am
Filmanfang zu erfassen. Interessant ist, dab das Handlungsfeld dem Zu-
schauer nur wenige Hinweise bietet, welche Richtung die Filmgeschichte
nehmen wird. Es besteht aus einzelnen Situationen, die zwar eine "zyklische
Einheit" bilden, d.h. "ein Ziel und ein dazugehdriges Aktionsprogramm"
(Oesterreich 1981, 12) umfassen, und zwar den Versuch des Reporters, mit
der afrikanischen Befreiungsfront in Kontakt zu kommen. Das Ziel wird
jedoch nicht erreicht, und die einzelnen Unternehmungen der Hauptfigur
haben ebenfalls die Eigenheit, nie so recht zu funktionieren. Unablissig
wird hier ein und dasselbe Grundmuster von Verhalten variiert: die nicht
zustandekommende oder sogleich versiegende Kommunikation.
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Auch diese Anreihung dhnlicher Geschehensverldufe vollzieht sich nicht
ohne Spannung. Man méchte als Zuschauer schon dahinter kommen, was da
geschieht. Doch ist diese Spannung c¢her unterschwellig, und sie hat einen
spezifischen Charakter, der dem Zuschauer gréfiere Eigenaktivititen in der
Beurteilung der Situation abnétigt. Der Rezipient erkennt zunéichst nicht,
um was es hier geht. Zumindest den Zusammenhang zwischen dem Ziel des
Helden und den Griinden dafiir, daB es nicht erreicht wird, ist fir ihn
schwer auszumachen, und in Ermangelung einer zielgerichteten und funk-
tionierenden Aktion sucht er sich auf andere Weise im Handlungsfeld zu
orientieren. Dabei stoBt er auf verwandte Verhaltensmuster, eine dhnliche
"semantische Geste" (Mukatovsky 1974, 49), eben auf das Nichtfunktionie-
ren der Kommunikation. Wenn der Zuschauer das gleiche Reizmuster, die
selbe Art des Verhaltens bei der Hauptfigur, in sein Erwartungsmuster zu
integrieren versucht, nimmt er 4bduktionen vor, d.h. er arbeitet Regelhaf-
tigkeiten im Geschehen aus. Worin diese bestehen, kann er dabei selbst
nicht einmal richtig definieren, denn auf den ersten Blick wirken die Ereig-
nisse semantisch unbestimmt. Nahezu unbewufit entsteht indes doch eine
Annahme iiber den wahrscheinlichen Verlauf der folgenden Ereignisse. Die
Geschehnisse zeigen eine Invarianz der Struktur und werden damit zum
Topik. Eco schreibt: "[E]in Topic ist das, was van Dijk 'aboutness' genannt
hat, ein Sich-um-etwas-drehen" (1987, 114). Derselbe Autor, der u.a. das
niitzliche Talent hat, Dinge im richtigen Moment zu trivialisieren und damit
etwas anschaulicher zu machen, sagt im Zusammenhang mit dem Lektiire-
prozef schongeistiger Literatur:

Der Topic ist eine Hypothese, die von der Initiative des Lesers abhéngig ist, der
sie auf etwas undifferenzierte Weise und in Form einer Frage formuliert
("worum zum Teufel geht es?") und die infolgedessen in einen Vorschlag fiir
einen vorldufigen Titel ibersetzt wird ("wahrscheinlich geht es uwm dies und
das") (1987, 114).

Im Film koénnte man Topiks in jenen konzentrierten Sinnbeziehungen
sehen, die sich auf der Ebene perzeptiver Invariantenbildung durch Abduk-
tion herstellen. Im Falle der Anfangssequenz von PROFESSIONE: REPORTER
handelt sich immer wieder um verkorkste und sehr stéranfdllige Kommuni-
kation, und damit ist auch der Topik bestimmt.

Wenn Eco in die Frage zur "aboutness" unversehens den Teufel mit hin-
einnimmt, dann signalisiert er, da® dem intuitiven Such- oder Konstruk-
tionsproze8 der Abduktion eine eigentiimliche Kraft innewohnt, die emotio-
nalen Spannungen folgt. Charles S. Peirce, dessen Denkmodell die héchst
produktive Auffassung von Abduktion entstammt, schrieb, zugleich die
Grenze gegeniiber der Induktion zichend:
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Abduktion geht von den Tatsachen aus, ohne von Anfang an eine spezielle Theo-
rie zu verfolgen, obwohl sie durch das Gefiihl motiviert wird, daB eine Theorie
erforderlich ist, um die iiberraschenden Tatsachen zu erklidren. Die Induktion
geht von einer Hypothese aus, die sich selbst zu empfehlen scheint, ohne daf3 zu
Beginn irgendwelche spezielle Fakten vertolgt werden, auch wenn ein Gefithl
dafiir besteht, daB Tatsachen erforderlich sind, um die Theorie zu stiitzen (Peirce
zit. n. Sebeok/Umiker-Sebeok 1982, 54f).

Begriffe wie "Antizipation", "Hypothesenbildung in einem Wahrscheinlich-
keitsfeld", "Wahrscheinlichkeitslernen”, "Wahrnehmungslernen" und ande-
re, mit denen auch ich frither in dhnlichem Zusammenhang experimentiert
habe, erméglichen, wichtige der hier benannten Beziehungen zum Ausdruck
zu bringen. Das Konzept von Abduktion macht indes besonders deutlich,
dab es sich um eine gerichtete kognitive Aktivitit handelt, so wenig bewuBt
fiir den Rezipienten der Nachvollzug einer filmischen Topik-Reihe auch
immer sein mag. Die Spannung bleibt freilich eher latent, sic wird erst
generiert. Peirce spricht in seinem Aufsatz Guessing von einem "einma-
lige[n] Rate-Instinkt" (1929, 281), den der Mensch bei der Abduktion wal-
ten lasse. Thomas A. Sebeok und Jean Umiker-Sebeok haben darum in einer
amiisanten kleinen Schrift iiber Peirce diesen theoretischen Einfall mit der
Methode des Sherlock Holmes verglichen und dabei auch Doktor Watson
zitiert, der iiber seinen Meister in der Erzdhlung Das Geheimnis von
Boscomb Valley zu Protokoll gibt:

Holmes war wie verwandelt. Wer nur den ruhigen Logiker und Denker der
Baker Street erlebt hatte, der hitte ihn nicht wiedererkannt. Seine Augenbrauen
hatten sich zu zwei harten schwarzen Linien zusammengezogen, wihrend seine
Augen mit einem stihlemen Glitzemn darunter hervorstachen. Er hielt den Kopf,
ja sogar die Schultern gesenkt, die Lippen zusammengeprefit. Er war so aus-
schlieBlich auf die Spur, die er verfolgte, konzentriert, daB er eine Frage oder
eine Bemerkung entweder iiberhaupt nicht hérte oder aber nur mit einem unge-
duldigen Knurren beantwortete (Sebeok/Umiker-Sebeok 1982, 44).

Der dort gleichfalls zitierte Conan Doyle-Spezialist Pierre Nordon hat diese
Textstelle mit den Worten kommentiert: "Wir sehen, wie ein Mann vor
unseren eigenen Augen mit grofiter Geschwindigkeit in einen Fuchshund
verwandelt wird, bis er nahezu seine Sprachfahigkeit verloren zu haben
scheint und sich nur noch durch Laute artikuliert” (ibid.).

Wenn ich diese Aussage hier kolportiere, dann darum, weil sie so anschau-
lich macht, wie sich jemand bei der Abduktion innerhalb der Filmwahr-
nehmung verhilt. Er ist gehalten, sich in einen Fuchshund zu verwandeln
oder gar in ein noch sensibleres Wesen, denn im Wahrnehmungs- und Erle-
bensprozef von abduktiver Spannung mufl der Zuschauer iiberaus konzen-
triert vorgehen und grofie Anstrengungen vollbringen, um Ungewiiheit
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durch Formierung von Topiks zu verringern. Antonionis frithere Filme wie
L'AVVENTURA (It/Fr 1959), LA NOTTE (IU/Fr 1960) und L'EcLisSE (It/Fr
1962), die nicht allein in der Exposition, sondern innerhalb der ganzen
Filmgeschichte immer wieder die gleichen Verhaltensweisen variierten und
so zu Topiks erhoben, machten es darum ihrem Publikum nicht leicht. Die
Zuschauer benétigen eine gewisse Zeit, sich in dieser "unbequemen” Rich-
tung zu qualifizieren.

Im traditionellen Erzihlkino, das sich an konzeptuell geleitete Grundstruk-
turen der Narration hélt, hat es der Zuschauer bei der Herstellung von Kon-
trollkompetenz bedeutend leichter, und der Spannungsaufbau hat einen ganz
anderen Charakter: Die schemageleitete Hypothesenbildung, die etwa die
Erzihlstruktur von Bentons KRAMER vS. KRAMER formiert, wird schon wih-
rend der ersten sicben Minuten erkennbar. Man erlebt, wie eine Mutter
ihren kleinen Sohn emphatisch umarmt und wie einem Mann von seinem
Chef mitgeteilt wird, daB aufgrund seiner Anstrengungen die Firma einen
bedeutenden Auftrag erhalten habe und er darum mit einem Karrieresprung
rechnen diirfe. Als der Mann dann heimkommt, sagt ihm seine Frau, daB sie
ihn verlassen werde, und setzt ihren Entschluf sofort in die Tat um. Den
kleinen Sohn 148t sie zuriick. Die weitere Geschichte erzihit dann, wie der
Vater 18 Monate zusammen mit dem Jungen lebt, sich nach besten Kriften
um ihn kiimmert und dabei seinen Job so vernachlissigt, dal man ihm
kiindigt, schlieflich aber im Proze Kramer gegen Kramer das Sorgerecht
an die Mutter verliert.

Die Erzidhlstrategie folgt den Prinzipien des aristotelischen Fabelbaus: Das
dufere Geschehen wird von Anfang an von dem Konflikt zweier Ehepartner
bestimmt, deren Trennung nicht nur sie allein, sondern auch das Kind
betrifft. Kollidierendes Handeln sorgt dafiir, daf} sich bestimmte Tendenzen
im Handlungsfeld intensivieren, konzeptualisieren und dem Zuschauer auf
diese Weise bewufit werden. Wiahrend der Rezeption entsteht fiir ihn eine
definierbare Problemsituation, die im Verlaufe des Geschehens einer Losung
- im Sinne einer Entscheidung iiber einen unklaren konfliktgeladenen Zu-
stand - nihergebracht wird. Aus psychologischer Sicht ist ein Problem
bekanntlich durch drei Komponenten gekennzeichnet: (1.) durch einen un-
erwiinschten Anfangszustand, (2.) einen erwiinschten Endzustand, (3.) eine
Barriere, die im Moment die Transformation vom Anfangs- zum Endzu-
stand verhindert (vgl. Klix 1971, 639f, Démer 1979, 10). Wenn man so
ill, 1Bt sich daher jede Filmgeschichte diesser Art als Problemlosung-
sprozeB auffassen, denn es geht eigentlich immer darum, wie eine Situation
durch Uberwindung gewisser Barrieren in eine andere transponiert wird. In
vielen Filmen sind nur Problemzustand und Zielsituation kaum so recht
definiert und auch die Mittel bei der Uberwindung der Barriere wenig
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bekannt, weshalb es dann wenig Sinn macht, bei der Filmanalyse mit dem
Modell von Problemlésung zu arbeiten. In KRAMER vS. KRAMER scheint
dergleichen aussichtsreicher: Der Problemlsungsprozef des Zuschauers
bindet sich dort an einen deutlich definierten Konflikt, den die Figuren im
Film austragen. In bestimmten Phasen des kollidiecrenden Handelns werden
Teilziele bei der Problemldsung erreicht. Der Zuschauer erkennt etwa neue
Alternativen oder kumuliert Beobachtungen in &dhnlicher Richtung. Es
kommt zu einer Art Suchraumerweiterung oder -einengung. Und in jenen
Phasen des Geschehens, die die traditionelle Dramaturgie als "Drehpunkte
der Handlung" oder "Plot points" bezeichnet, entstehen deutliche Zisuren
kognitiver Art, an denen Handlungsintensitéit mit einer Zunahme der Span-
nung einhergehen. Diese Art von Spannung ist weitaus leichter zu objekti-
vieren und zu beschreiben als die der reinen Abduktion, ist sie doch an
definierbare Ziele oder Teilziele der Problemldsung festzumachen, an evi-
dente Strukturbezichungen, die bei aller gelegentlichen Affektgeladenheit
mit Denkprozessen verbunden sind, so dah die psychische Auseinander-
setzung konzeptualisiert wird und partiell bewulit verlduft. Stilistisch steht
der Film zudem noch in einer Hollywood-Tradition, die mit dem Dialog
nach Moglichkeit so umgeht, dai} die visuell dargestellten Vorginge zusitz-
lich auf den Begriff gebracht werden, was ihren Evidenzgrad noch erhéht:
Denken und Problemldsen koénnen sich unmittelbarer auf das semantische
System der verbalen Sprache stiitzen, was die Unbestimmtheit der Ereig-
nisse unter eine stirkere Kontrolle bringt.

Die Erziahlweise vieler Filme griindet sich auf Stereotypen, was bedeutet,
daB diese Werke narrative Strukturen nutzen, die nicht neu und originéir
sind, sondern bereits in anderen Filmen verwendet wurden. Hinter manchen
dieser Geschehensabliufe stehen dann regelrechte Erzihlkonventionen; der
hiufige kommunikative Gebrauch hat sie zu einem Intertextualitdtsphéino-
men gemacht und oft sogar einc Kanonisierung bestimmter Bezichungen
herbeigefiihrt. Innerhalb des Handlungsfeldes, das sich vor dem Rezipienten
solcher Werke 6ffnet, sind damit Tendenzen geschaffen, die in ihrem Ablauf
gleichsam kanalisiert scheinen, weil sie als Handlungswege hochwahr-
scheinlich und damit in wichtigen Umrissen voraussehbar sind, was auch
Konsequenzen fiir den Aufbau von emotionalen Spannungen hat.

Im Genrefilm jenes Typs, der auf Spannung im engeren Sinne rekurriert, ist
der Mechanismus der Emotions- und Spannungserzeugung iiblicherweise
mit spezifischen Erzihlkonventionen verkniipft, zusitzlich aber meist noch
an ein spezielles Milieu, eine gingige Konfliktlage und bekannte Figuren-
konstellationen gebunden. Dariiber hinaus unterwerfen sich dort Bildauffas-
sungen, Arrangements und Montagefiguren ebenfalls bestimmten Regelhaf-
tigkeiten. Genrespezifische Gestaltungsweisen des Western oder des Detek-
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tivfilms ziechen dann sehr hiufig entsprechend "normierte” Wirkungsweisen
nach sich. Der Rezipient ndhert sich den Vorgidngen solcher Filme von
bekannten, hiufig erlebten und darum tief im Gedéchtnis verankerten Struk-
turzusammenhingen her, und er belegt die aufgefundenen stereotypen
Ablaufe mit fertig abrufbaren Unterprogrammen psychischen Verhaltens,
auch solchen emotionaler Art.

Ein solches emotionales Grundverhalten ist jene Spannung im engeren
Sinne, die Hitchcock als "Suspense" bezeichnet hat. Der Regisseur hat in
dem bekannten Interview mit Truffaut deutlich gemacht, daB es in seinen
einschldgigen Filmen stets um genau kalkulierte Defizite an pragmatischen
Informationen geht. Bestimmte Informationen, die eine Konfliktsituation
auflésen konnten, fehlen und miissen beschafft werden. Dabei entsteht
Spannung. In den Detektiv- und Kriminalfillen haben diese Informationen
insofern einen besonderen Charakter, als der abstrakte Informationsbegriff,
der von der Bedeutung einer Nachricht fiir den Empfinger ausgeht, in
unmittelbare Nihe eines Trivialbegriffs von Information riickt. Es handelt
sich hier um schlichte Sachinformationen, pragmatische Informationen, die
nétig sind, damit etwa ein Detektiv ein Verbrechen aufklaren kann. Unter
diesen Bedingungen wird auch die Zielsituation des Problemlésungsprozes-
ses, vor dem der Zuschauer steht, eindeutiger als sonst bestimmbar. Der
Rezipient weil, um welche Art von Informationsdefiziten es sich handelt.

Hitchcock hat aber noch eine weitere Charakteristik von Suspense gegeben,
die inhaltlich an die von der Psychologie vorgeschlagene Unterscheidung
zwischen passiver und aktiver Kontrolle einer Handlung ankniipft. Er ging
nidmlich nicht nur auf die spannungserzeugende informationelle Differenz
zwischen einem Zielzustand und einer fritheren Situation ein, sondern un-
terstrich, daB dariiber hinaus zwischen dem Informationsstand, iiber den
Zuschauer und Hauptfiguren in vielen Situationen verfiigen, ein erkennbares
Gefille bestehen miisse. In jenem Beispiel von der Bombe, das notorisch in
allen Schriften tiber Hitchcock auftaucht, geht es ja genau darum, daB zwar
das Publikum weiB, daf sie unter dem Tisch liegt, nicht aber die Figuren des
Films, die dort sitzen. Hitchcock betont: "Bei der iiblichen Form von
Suspense ist es unerlaBlich, daB das Publikum iiber die Einzelheiten, die
eine Rolle spielen, vollstindig informiert ist. Sonst gibt es keinen Suspense”
(Truffaut 1986, 62).

Das bessere Wissen des Zuschauers iiber eine Situation hat zur Folge, dal
seine Hypothesen iiber den weiteren Verlauf eines Geschehens genauer aus-
fallen und die Informationsdefizite der Protagonisten zugleich bewuft
gemacht werden. Spannung wird dergestalt fokussiert, konzeptualisiert, ope-
rationalisiert und, ebenfalls wichtig: dynamisiert. Das benannte Gefille zwi-
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schen passiver und aktiver Kontrollkompetenz bleibt nicht dasselbe, sondern
wird im Verlauf der Handlung spielerisch verschoben, es vergrofert oder
verringert sich dabei. In Spannungsfilmen findet ein Spiel mit den Infor-
mationsdefiziten statt, das sich aus dem wechselnden Verhiltnis von aktiver
Beherrschung der Situation durch die Figuren und der Voraussagefihigkeit
des Zuschauers ergibt.

An einer Szene, die Hitchcock benutzt, um seinem Gespriachspartner Truf-
faut den Aufbau von Suspense zu erldutern, 148t sich die kunstvolle Ver-
schiebung zwischen dem Informationsniveau des Zuschauers und dem der
Figuren, das Gefille zwischen passiver und aktiver Kontrollkompetenz,
recht gut beobachten:

Ich will Thnen am Beispiel von YOUNG AND INNOCENT ein Prinzip des Suspense
erkliren. Man mufl dem Zuschauer eine Information geben, die die Figuren des
Films nicht haben. Dann weif3 er mehr als die Helden und kann sich intensiver
die Frage stellen: wie wird sich die Situation auflésen?

Zum SchluB des Films sucht das Madchen, das jetzt auf der Seite des Helden ist,
den Mérder. Die einzige Spur, die sie gefunden hat, ist ein alter Mann, ein
Landstreicher, der den Morder gesehen hat und ihn auch wiedererkennen wirde.
Der Mérder hat einen nervosen Augentick. Das Médchen steckt den Landstrei-
cher in einen ordentlichen Anzug und nimmt ihn mit in ein Grand Hotel zum
Finf-Uhr-Tee. Es sind furchtbar viele Menschen da, und der Landstreicher sagt
zu dem Maidchen: "Es ist wirklich ein bifichen lacherlich, in diesem Getiimmel
nach einem Gesicht zu suchen mit einem Augentick.” Genau nach diesem Dia-
logsatz plaziere ich die Kamera ganz oben unter die Decke des Ballsaals, und
von da fihrt sie auf dem Kran tber die Tanzer hinweg bis zu dem Podium, auf
dem die Musiker sitzen, eine Negerkapelle, und geht auf den Musiker, der am
Schlagzeug sitzt. Die Fahrt setzt sich fort in einer GroBaufnahme des Schlagzeu-
gers, auch ein Schwarzer, bis seine Augen die ganze Leinwand fiillen, und in
dem Augenblick zucken die Augen: der besagte Augentick! Das Ganze in einer
Einstellung.

[...] Ja. Da schneide ich dann und gehe zuriick zu dem Médchen und dem Land-
streicher, die immer noch am anderen Ende des Saals sitzen. Jetzt ist das Publi-
kum informiert, und die Frage, die es sich stellt, lautet: Wie werden der Alte und
das Médchen den Mann entdecken? Ein Polizist, der im Saal ist, sieht das junge
Médchen und erkennt es, sie ist nimlich die Tochter seines Chefs. Er geht zum
Telefon. Es gibt eine kleine Pause fiir die Musiker, in der sie in der Garderobe
eine Ziparette rauchen. Auf dem Weg dahin, im Flur, sieht der Schlagzeuger
durch den Lieferanteneingang zwei Polizisten hereinkommen. Weil er den Mord
begangen hat, geht er ihnen diskret aus dem Weg, nimmt seinen Platz im Orche-
ster wieder ein, und die Musik beginnt. Jetzt sieht der nervos gewordene Schlag-
zeuger am anderen Ende des Saals die Polizisten mit dem Landstreicher und
dem jungen Méadchen sprechen. Der Schlagzeuger glaubt, daf} die Polizisten ihn
suchen und fithit sich entdeckt. Weil er immer nervéser wird, spielt er schlecht,
einfach fitrchterlich. Er steckt das ganze Orchester an, wegen des schlechten
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Schlagzeugers geht der Rhythmus véllig zum Teufel. Es wird immer schlimmer.
Jetzt sind das junge Madchen, der Landstreicher und die Polizisten dabei, den
Saal durch den Gang zu verlassen, der neben dem Orchester vorbeifithrt. Es
betrifft den Schlagzeuger eigentlich gar nicht, aber das weil er nicht, und alles,
was er sieht, sind die Uniformen, die auf ihn zukommen. An seinen Augen sieht
man, daf} er immer nerviser wird. Wegen des Schlagzeugs muf3 das ganze Or-
chester aufhéren, die Ténzer ebenfalls, und da sinkt der Schlagzeuger bewuBtlos
zu Boden. Dabei reifit er die Pauke mit, was einen riesigen Ldrm macht, und
zwar gerade in dem Augenblick, als unsere kleine Gruppe durch die Tir gehen
wollte. Was ist das fiir ein Larm? Was ist los? Das junge Midchen und der
Landstreicher treten zu dem bewuBtlosen Schlagzeuger. Am Anfang des Films
haben wir gezeigt, daB das Midchen eine Pfadfinderin ist und sich in erster
Hilfe auskennt. [...] Sie sagt: "Dem Mann muf} ich helfen", und geht zu ihm.
Sofort merkt sie, wie seine Augen zittern, und sagt ganz ruhig: "Geben Sie mir
bitte ein Handtuch, ich will ihm das Gesicht abtrocknen." Selbstverst4ndlich hat
sie ihn sofort erkannt. Sie tut, als kilmmere sie sich um ihn, und sagt zu dem
Landstreicher, er solle herkommen. Ein Kellner bringt ein feuchtes Handtuch,
und sie wischt dem Schlagzeuger das Gesicht ab. Der hatte sich schwarz ange-
malt, als Neger. Das M4dchen schaut den Landstreicher an, der Landstreicher
schaut sie an und sagt: "Ja, das ist er." (Truffaut 1986, 102ff)

Die Szene macht deutlich, wie mustergiiltig der Regisseur den Suspense
organisiert. Der Zielpunkt der Handlung ist genau definiert: Es gilt, den
Mann mit dem Augentick ausfindig zu machen. Damit ist auch die pro-
gnostisch fiir notwendig angeschene pragmatische Information bezeichnet,
die den handelnden Figuren hilft, die UngewiBheit der Ereignisse zu be-
seitigen und eine aktive Kontrolle gegeniiber dem Geschehen auszuiiben.
Hitchcocks Szenenbeschreibung sagt aber nicht nur etwas tber die zuneh-
mende aktive Kontrollkompetenz der Protagonisten aus, sondern zugleich
iiber die passive des Zuschauers. Denn dieser ist in einer bestimmten Phase
der Szene, in der zweiten Hilfte, weitaus besser iiber die Situation informiert
als die beiden Figurengruppen der Suchenden und des Gesuchten. Die wich-
tigste Entscheidung der Regie in diesem Zusammenhang besteht darin, nach
einer gewissen Zeit des erfolglosen Suchens zu zeigen, daf der Morder tat-
sdchlich im Raum ist. Die Protagonisten erfahren das nicht, wohl aber der
Zuschauer. Er weil damit: Die Nachforschung hier hat wirklich Sinn, und
es ist doch recht wahrscheinlich geworden, daB es gelingen diirfte, den Moér-
der zu fassen. Der Anschein, daff in dem Hotel-Durcheinander jede Suche
chancenlos ist, triigt. Die Dinge liegen in Wirklichkeit anders. Raymond
Chandler hat iibrigens in der letzten seiner zehn Thesen iiber den Kriminal-
und Detektiv-Roman bemerkt, der entscheidende Punkt beim Kriminal-
roman sei, daB er zwei Geschichten in einer enthalte: die Geschichte dessen,
was geschah, und die Geschichte dessen, was dem Anschein nach geschah
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(vgl. 1977, 626f). Auch ihn interessierte also der kiinstlerische Umgang mit
zwei Ebenen von Informiertheit, mit einem Gefille innerhalb der Kontrolle.

Was den Aufbau des Erwartungsfeldes beim Zuschauer von YOUNG AND
INNOCENT angeht, in dem sich dieses Gefille realisiert, so sind alle drei
Ebenen von Schemabildung einbezogen, angefangen bei der Stereotypen-
struktur. Keineswegs nebensachlich ist, daB man als Zuschauer eines Sus-
pensefilms entsprechend den Handlungskonventionen gegen Ende der Ge-
schichte mit einer klaren Losung der Problemsituation rechnet: Der Verbre-
cher wird dingfest gemacht. Der Zuschauer verfiigt jedenfalls iiber eine
entsprechende Erwartung, wenn der Film auf sein Finale zugeht und die
Suchaktion im Hotel anlduft.

Entscheidend fiir den emotionalen Aufbau der Szene ist ein Kunstgriff, der
den Zuschauer auf der Wegstrecke bis zur Problemlésung durch den Prota-
gonisten "konditioniert”, wie Hitchcock es nennt, damit sein Informations-
stand nicht mit dem der Figuren identisch bleibt (vgl. Truffaut 1986, 81).
Gemeint ist die beschriebene Kamerafahrt auf die zuckenden Augen des
Musikers, durch die sich eine Konzeptualisierung einstellt, denn man erhlt
als Auflenstehender eine genaue Angabe, in welcher Richtung sich die
Nachforschung lohnt. Die Kamera fokussiert das Aufmerksamkeitsfeld
sogar im direkten Wortsinn, hilft eine zielgerichtete Erwartung zu etablie-
ren, ermoglicht eine zuverldssigere Voraussage iiber Kommendes. Unbe-
stimmtheit wird in dem klar definierten Problemraum, der hier sozusagen
noch topographisch dimensioniert ist, betrachtlich eingeschrankt.

Abgesehen davon, daB sich Stereotypen und konzeptuell geleitete Strukturen
erginzen und gegenseitig verstirken, ist zugleich ein Rahmen fir den Auf-
bau perzeptiv geleiteter Topiks gesetzt, werden doch Invarianten ganz be-
stimmter Art herausgearbeitet: Die Reaktionen des Schlagzeugers weisen
auf eine zunehmende Verunsicherung des Mannes hin und bekriftigen so
einen Fortschritt der Recherchen. Der Musiker sieht etwa in der Pause be-
sorgt die Polizisten hereinkommen, nimmt erschrocken das Gespriach wahr,
das diese mit dem Landstreicher und dem Médchen fithren, gerit aus dem
Takt, weil er sich durch die Ordnungshiiter bedringt fiihlt, und fillt schlieB-
lich sogar in Ohnmacht, als der Landstreicher und die Polizisten in seiner
Nihe vorbeikommen. Eine homologe Reihe dhnlicher semantischer Gesten
baut sich hier auf. Diese ist indes nicht autonom, nicht allein auf sich
gestellt wie eine Abduktion ohne weitere Anbindung an andere Gescheh-
nisse von der Art der Anfangssequenz in PROFESSIONE: REPORTER. Sie
verbindet sich vielmehr mit der zielgerichteten Suche der Hauptfiguren, mit
dem Problemlgsungsprozef. Der Suspense beruht hier offenbar auf einer
semantischen Kooperation aller drei Strukturtypen, die auf gegenseitige
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Verstarkung und zusitzliche Konzeptualisierung hinarbeitet. Die aufgebaute
Spannung wird so dem Zuschauer auch als Emotion bewufiter. Dies ge-
schieht nicht auf jahe und iiberraschende Weise, sondern in einer sukzes-
siven Verlaufsform, iiber eine langsame und oft kiinstlich verzogerte Anni-
herung des Zuschauers an das Ziel der Problemldsung. Die Spannung zele-
briert sich selbst kraft ihrer Geméchlichkeit und Steigerungsfahigkeit in der
Nihe des Zielpunktes, und sie wird erst spiirbar und als Emotion bewuft
infolge von zeitlichen Dehnungen der Abldufe und ihrer Konzeptualisie-
TUNESProzesse.

Um Spannung bzw. Suspense zur entscheidenden Wirkung eines Genres
machen zu konnen, mufl der Prozef der Annéiherung an eine Problemlésung
freilich werkiibergreifend angelegt sein und die genau definierte Zielvor-
stellung fiir den Zuschauer so iibersichtlich gestalten, dal die Geschichte
nach diversen Erschwernissen am Schlufl zu einem spiirbaren Informations-
iiberschufl des Zuschauers hinfithren kann, der die positive Emotion erzeugt.
Georg SeeBlen hat iiber die Detektivgeschichte treffend gesagt, daB sie "vom
Ende her konstruiert" werde, "also von dem Punkt her, wo sich Geheimnis
und Ermittlung beriihren" (1981, 16).

So 1aBt sich Spannung im Film im Rahmen der Modellvorstellung nihe-
rungsweise liber eine Eigenheit des Rezeptionsprozesses beschreiben, die in
der Werkstruktur vorgebildet ist und sowohl eine kognitive wie eine emotive
Dimension besitzt. Spannung im weitesten Sinne entsteht generell im Um-
gang mit Unbestimmtheit, als Folge filmischer Problemsituationen. Insofern
alle drei filmischen Strukturtypen an ihrem Zustandekommen beteiligt sein
kénnen, umfabt sie potentiell die Komponenten (1.) latenter, abduktiver,
(2.) zielgerichteter, auf Problemldsung orientierter, (3.) normierter, an Er-
zdhlkonventionen gebundener Spannung.

Suspense als Spannung im engeren Sinne, die von entsprechenden popu-
laren Genres kultiviert wird, setzt indes noch auf spezielle Faktoren: Auf
eine klare Bestimmtheit des Handlungsziels, vor allem aber auf eine erkenn-
bare Differenz zwischen der Informiertheit des Zuschauers iiber die Situa-
tion (passive Kontrolle) und der angestrebten Beherrschung der Konflikte
durch die Figuren (aktive Kontrolle). DaB die Zuschauer zeitweilig besser
iiber die Situation informiert sind als die Protagonisten, sorgt fiir ein
Informationsgefille, das die Spannung verstirkt und als solche im Erlebens-
prozeB bewuBt werden liBt. Die erzeugten Konzeptualisierungsprozesse, die
absichtsvoll verzégert oder gedehnt werden, folgen zugleich einem stereo-
typen Ablaufschema, das im Falle von Kriminal- und Detektivfilm, doch
auch von anderen Spannungsfilmen stets das benannte Gefille von Informa-
tion einschlieBt, es jedoch modifiziert.
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Frank Kessler

Attraktion, Spannung, Filmform

L

Spannung und Suspense gehoren heute zu den Faktoren, die die Qualitit
eines Films ausmachen kénnen. In einer Zeitschrift wie Cinema ist "Span-
nung" - neben "Besetzung”, "Humor", "Erotik" und "Action" - gar eines der
Beurteilungskriterien fiir Filme. Und sehr frith schon diirfte sie fiir viele
Zuschauer Teil der besonderen Faszination des Kinos gewesen sein, auch
wenn genau dies immer wieder Pddagogen, Zensoren und Moralwiéchter auf
den Plan gerufen hat. So zihlte fiir die "kultiviert-literarische" Kritik im
Wilhelminischen Deutschland Spannung noch lange zu jenen gefihrlichen,
niederen Reizen, vor denen es das Publikum zu bewahren galt. Einen Beleg
gewissermalen ex negativo liefert ein unbekannter Autor der Berliner Mor-
genpost, der am 18. September 1913 iber den Autorenfilm DIE LAND-
STRASSE (D 1913, Paul von Woringen) schreibt:

Nichts fehlte, was sonst die iible kolportagenhafte Zugkraft eines Films' auszu-
machen pflegt: Mord, Zuchthaus und Gerichtsverhandlung. Aber die Szenen
waren nicht aufgebaut, um ohne logische Konsequenz nur dazu zu dienen, daB
der Zuschauer einen Nervenkitzel beim Betrachten dieser Bilder einer Welt, die
nicht die seine ist, empfinde. Diese Effekte, die sonst der Handlung ohne innere
Notwendigkeit aufgepfropft sind, waren hier innig mit ihr verkniipft.

Fiir diesen Kritiker sind die spannungstragenden Elemente in DIE LAND-
STRASSE nur gerechtfertigt, weil sie dem Kunstanspruch des Films unterge-
--ordnet bleiben (vgl. auch Kessler 1990).

Wert und Wirkung von Spannung im Film sind jedoch nicht nur zu ver-
schiedenen Zeiten unterschiedlich wahrgenommen worden (was ja eher
Gegenstand einer Sozialgeschichte des Kinos wére), die Frage nach ihrer
Bedeutung fiir Filme iiberhaupt verlangt nach einer historisch differenzier-
ten Antwort. Der in neueren Untersuchungen zum frithen Film verwandte
Begriff des "Attraktionskinos" weist darauf hin, dal in der Friihzeit das
Kino den Zuschauer auf eine spezifische Weise "ansprach”, die unter ande-
rem fiir Spannungseffekte wenig Raum bot. Spannung wiederum soll im
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folgenden vor allem als Produkt bestimmter narrativer, das heifit dem "Er-
zihlkino" zugehdriger Strategien beschrieben werden. "Attraktionskino”
und "Erzihlkino" sind dabei allerdings nicht schematisch als Gegensatzpaar
zu verstehen, noch weniger als teleologisch einander ablésende historische
Formen. Die beiden Konzepte verweisen vielmehr auf verschiedene genealo-
gische Zusammenhénge, in deren Spannungsfeld das Kino entsteht.

IIL.

Die wohl meistzitierte Definition des Suspense ist die, die Alfred Hitchcock
in den Interviews mit Frangois Truffaut gibt. Um genau zu sein, geht es
Hitchcock darum, den Unterschied zwischen Uberraschung und Suspense
deutlich zu machen. Auch auf die Gefahr hin, allzu Bekanntes zu wieder-
holen, soll diese beriihmte Stelle hier noch einmal zitiert werden:

Der Unterschied zwischen Suspense und Uberraschung ist sehr einfach, ich habe
das oft erkldrt. Dennoch werden diese Begriffe in vielen Filmen verwechselt.
Wir reden miteinander, vielleicht ist eine Bombe unter dem Tisch, und wir
haben eine ganz gewshnliche Unterhaltung, nichts besonderes passiert, und
plétzlich, bumm, eine Explosion. Das Publikum ist iiberrascht, aber die Szene
davor war ganz gewéhnlich, ganz uninteressant. Schaven wir uns jetzt den
Suspense an. Die Bombe ist unterm Tisch, und das Publikum weiBl es. Nehmen
wir an, weil es gesehen hat, wie der Anarchist sie da hingelegt hat. Das Publi-
kum weif}, daB} die Bombe um ein Uhr explodieren wird, und jetzt ist es 12 Uhr
55 - man sieht eine Uhr -. Dieselbe unverfiingliche Unterhaltung wird pistzlich
interessant, weil das Publikum an der Szene teilnimmt. Es méchte den Leuten
auf der Leinwand zurufen: Reden Sie nicht iiber so banale Dinge, unter dem
Tisch ist eine Bombe, und gleich wird sie explodieren! Im ersten Fall hat das
Publikum finfzehn Sekunden Uberraschung beim Explodieren der Bombe. Im
zweiten Fall bieten wir ihm finf Minuten Suspense. Daraus folgt, daB} das Pu-
blikum informiert werden mufl, wann immer es méglich ist. Ausgenommen,
wenn die Uberraschung wirklich dazugehért, wenn das Unerwartete der Losung
das Salz der Anekdote ist (Truffaut 1977, 64).

Natiirlich ist diese Erkldrung des Phdnomens Suspense sehr deutlich auf
Hitchcocks eigene Praxis als Regisseur hin ausgerichtet und kann deshalb
nicht unbedingt als eine allgemeine Definition betrachtet werden - das Bei-
spiel ist jedoch unmittelbar einleuchtend. Was sind nun die wichtigsten
Ingredienzen dieses Hitchcockschen Suspense? Zum einen natiirlich die Tat-
sache, daB der Zuschauer mehr weifl als die Figuren. In narratologischen
Termini gesprochen, geht es hier um das, was David Bordwell (1985, 57f)
unter den Begriff range of knowledge fabit. In der Terminologie von Fran-
cois Jost (1989, 76fT) haben wir es hier mit einer focalisation spectatorielle
zu tun. Dieser Wissensvorsprung des Zuschauers impliziert nun zweitens
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eine deadline (Bordwell 1985, 157 et passim). Die Zeit, iiber die sich die
Unterhaltung erstreckt, ist nicht mehr "leer", sondern im Gegenteil drama-
tisch "erfiillt".

Das Verhiltnis von Zuschauerwissen und Spannungserzeugung soll nun
kurz anhand des Films L'ARROSEUR ARROSE (Fr 1895, Gebr. Lumiére)
beleuchtet werden. Ein Girtner sprengt ein Beet. Ein Junge stellt hinter ihm
seinen Fufl auf dem Schlauch. Als der Girtner verwundert nachschaut,
warum kein Wasser mehr kommt, hebt der Junge den Fuf, und der
Wasserschwall ergieft sich auf das Opfer. Natiirlich ist dieser Film alles
andere als ein Thriller. L'ARROSEUR ARROSE will nicht spannend, sondern
komisch sein. In gewisser Weise findet sich aber auch hier das fiir Hitchcock
so wichtige Moment des Wissensvorsprungs des Zuschauers, auch wenn er
zu anderen Zwecken eingesetzt wird. Und selbst wenn man feststellt, daB die
hier dargestellte Situation wenig Anlah zur Angst gibt und damit ein wich-
tiges Motiv der Spannungserzeugung nicht zum Tragen kommt, kann man
fragen, ob Spannung notwendigerweise mit gefdhrlichen Situationen ver-
bunden ist. Die Tatsache, dal man den Suspense geradezu automatisch mit
bestimmten Genres, vor allem dem Thriller und dem Horrorfilm, in Ver-
bindung bringt, 4Bt nur allzu leicht vergessen, daB auch andere, weit harm-
losere Situationen als spannend empfunden werden: Schafft es der Held
noch, den Bus zu erreichen? Oder, um ein berithmtes Beispiel zu zitieren:
"Wird die Milch nun simig oder nicht?" (vgl. Eisenstein 1984, 199).1

Es soll fiir den Moment geniigen, hier von so etwas wie einer "komischen
Spannung" zu sprechen. Warum aber ist sie in L'’ARROSEUR ARROSE nur sehr
wenig ausgepragt? Dall der Film aus nur einer einzigen Einstellung besteht,
mag hierbei eine wichtige Rolle spielen: Gerade die Montage ist sicher ein
duberst effizientes Mittel, um Spannung (aber auch Komik) zu steigern.
Man stelle sich nur einmal vor, dieses Sujet wére in der Art der Separator-
Sequenz in Eisensteins DAS ALTE UND DAS NEUE (UdSSR 1929) montiert.
Daf} andererseits Montage aber nicht unbedingt eine notwendige Bedingung
des Suspense ist, zeigt die Eréffnung von ToUCH OF EVIL (USA 1958, Orson
Welles) mit der berilhmten minutenlangen Plansequenz, die zudem noch
fast wie eine Illustration des eingangs zitierten Beispiels von Hitchcock

erscheint.

1 Ich bin mir durchaus bewuBt, daB ich hier "Spannung" und "Suspense” viel zu schnell gleich-
setze, denke aber, daB beiden sehr dhnliche Prinzipien zugrunde liegen. Es geht mir hier auch
keineswegs darum, an der Bemerkung Hitchcocks herumzudeuteln. Gerade weil sie so bekannt
ist, eignet sie sich so gut zum Einstieg in die Materie. AuBlerdem: Wie anders sollte man

"suspense” ins Deutsche dbersetzen?
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Natiirlich liegen zwischen L'ARROSEUR ARROSE und TOUCH OF EVIL nicht
nur mehr als 60 Jahre, sondern auch Welten. Status und Funktion nicht al-
lein der verschiedenen filmischen Verfahren, sondern auch des Films selbst
haben sich grundlegend verdndert. Wichtig scheint mir festzuhalten, daB
Spannungserzeugung etwas mit filmischen Verfahren und damit mit der
Filmform zu tun hat. Es geht darum, wie - d.h. mit Hilfe welcher Verfahren
- der Film Raum und/oder Zeit artikuliert. Die Herausbildung dieser Verfah-
ren hingt wiederum damit zusammen, daB Filme narrativ werden.

III.

Das narratologische System, das André Gaudreault (1988) ausgearbeitet hat,
beruht in weiten Teilen auf zwei Begriffspaaren. Zum einen unterscheidet er
auf einer eher isthetisch-institutionellen Ebene ein Kino der Attraktion vom
Kino der Narration, die zwei verschiedenen historischen Formationen ange-
héren. Auf theoretischer Ebene wiederum geht Gaudreault von zwei Modi
des Erzihlens aus: Monstration und Narration. Beide Begriffspaare sind im
Zusammenhang der Suspense-Problematik von Belang.

Zunichst zur theoretischen Unterscheidung von Monstration und Narration,
die, nebenbei gesagt, auch versucht, traditionelle Oppositionen in der Narra-
tologie wie z.B. "Mimesis/Diegesis”" oder "showing/telling" sowohl anfzu-
heben als auch auszudifferenzieren. Gaudreault geht es dabei allerdings
nicht darum, verschiedene Modi der literarischen Erzihlung zu benennen,
sondern um die je spezifischen Formen des Erzéhlens in Literatur, Theater
und Film. Bei der Monstration ist Gaudreault zufolge die Erziihlinstanz, der
Monstrator, an das hic et nunc der Ereignisse gebunden, und somit charak-
terisiert dieser Modus auch die Theatererzdhlung. Bei der Narration dage-
gen kann die entsprechende Instanz, der Narrator, in aller Freiheit Zeit und
Raum manipulieren. Genau das aber kennzeichnet die literarische Erzih-
lung. Der Film liegt nun fiir Gaudreault genau zwischen diesen beiden
Polen; Auf der Ebene der Einstellung ist filmisches Erzihlen Monstration,
iiber die Montage wird es Narration.

Die beiden Filmbeispiele wiirden fiir Gaudreault also zwei Extrempositionen
der Monstration darstellen; in TOUCH OF EVIL handelt es sich dann um einen
"Monstrator mit narrativen Tendenzen" (vgl. Gaudreault 1988, 125f). Die
Monstration, d.h. die Erzihlung innerhalb eines linearen raum-zeitlichen
Kontinuums schlieft also den Suspense nicht aus. Entscheidend diirfte sein,
dab in dem einen Fall das Raum-Zeit-Gefiige einen eher starren, gewisser-
maben szenischen Charakter hat, in dem anderen Fall wird es, vor allem
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durch die Kamerabewegungen, dynamisch zergliedert. Genau darin besteht
dann auch die "narrative Tendenz" dieser Monstration.

Schon an dieser Stelle kénnte man die Vermutung &ufern, dab Suspense
nicht allein etwas mit einem Wissensvorsprung des Zuschauers zu tun hat,
sondern allgemeiner mit Erwartungen. Diese wiederum erscheinen als Be-
zichungen entweder zwischen Menschen untereinander oder zwischen Men-
schen und Gegenstinden bzw. Situationen. Spannung, so scheint mir, ent-
steht vor allem durch die Art und Weise, wie diese Beziehungen ins Bild
gebracht werden.

Doch nun zum Begriffspaar Attraktion und Narration. Fiir Gaudreault
(1988, 23ff, vgl. auch Gunning 1990) gehort das frithe Kino zu einem
dsthetischen Paradigma, das ginzlich anders funktioniert als das des narra-
tiven Films, das fiir uns heute hiufig genug mit dem Begriff des Kinos selbst
mehr oder weniger zusammenfallt. Dem Kino der Attraktionen geht es nicht
darum, den Zuschauer in den Sog der Erzihlung hineinzuziehen, es funktio-
niert eher nach dem Prinzip der Zurschaustellung, der Nummer, wie das
Varieté oder der Zirkus, denen es institutionell ja auch lange Zeit nahe
stand. Der Akzent liegt auf dem Spektakuldren, wobei ganz zu Anfang der
Apparat selbst bekanntlich eine ebenso grofle Attraktion darstellt wie die
gezeigten Filme. Nicht nur das, was sich da bewegt, fasziniert die Zu-
schauer, sondern auch die Tatsache, dafl sich da etwas bewegt.

Dies gilt natiirlich auch fiir einen Film wie L'ARROSEUR ARROSE, der eben
vor allem eine Szene - die viele Zuschauer zudem vermutlich bereits aus
anderen Medien wie dem Comic kennen (vgl. Sadoul 1973, 296fF) - in
"lebendigen Photographien" prisentiert, als Teil eines Programms von
Filmen, die ebenfalls aus nur einer Einstellung bestehen und die jeweils als
mehr oder weniger autonome Nummern funktionieren.2 Auch wenn sich
schon bald Zusammenhinge zwischen den verschiedenen Single-Shot-Fil-
men cines Programms ergeben, indem sie beispielsweise thematisch grup-
piert werden, bleibt die Attraktionsstruktur dominant. Fiir Gaudreault (1988,
25) gilt das sogar noch fiir die Verfolgungsjagden des friihen Kinos, die ja
hiaufig als erste Ansdtze des Erzahlkinos betrachtet werden. Gaudreault
weist dagegen darauf hin, daB in diesen Filmen die verschiedenen Einstel-
lungen durchaus autonom wirken, und die Erzéihlweise eher als eine Anein-
anderreihung monstrativer Momente denn als Narration im obengenannten
Sinn zu sehen ist. Ein weiteres Charakteristikum ist, dafl jeweils alle Ak-
teure der Verfolgungsjagd durch das Bild laufen (es also beispielsweise
keine Alternation zwischen Verfolgern und Verfolgtem gibt) und daB jede

2 Zu den Vorfithrpraktiken des frithen Films siche unter anderem auch Musser (1991).
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Episode eine andere Attraktion prisentiert: Stiirze, Rutschpartien,
Hindernisse usw. Nicht die Verkniipfung der einzelnen Handlungsmomente
macht den Reiz dieser Filme aus, sondern der Attraktionswert der einzelnen
Szenen innerhalb des gemeinsamen situativen Rahmens.

Der Ubergang vom Paradigma des Attraktionskinos zu dem des Erzihlkinos
vollzieht sich natiirlich nicht abrupt. Man konnte eher mit Gaudreault
(1988, 25) sagen, daB zwischen 1900 und 1915 das Kino sich im Span-
nungsfeld dieser beiden Paradigmen entwickelt. Dies darf aber nicht in einer
teleologischen Sichtweise als ein Schritt von einer primitiven hin zu einer
weiterentwickelten Form mifiverstanden werden. Jedes der beiden Paradig-
men schafft beim Zuschauer einen anderen Erwartungshorizont, hat seine
eigenen Funktionsweisen, Formen und Strukturen, innerhalb deren man die
Filme betrachten muf.

IV.

Was nun die Behandlung von Zeit und Raum betrifft, so liefie sich, aus-
gehend unter anderem von Gaudreaults Analysen, vorldufig das Folgende
sagen: Im Attraktionskino, das der eher monstrativen Logik des Zurschau-
stellens verpflichtet ist, erscheinen Raum und Zeit als notwendiger Teil
cines situativen Rahmens und somit als mehr oder weniger gegeben,
wihrend sie im Erzihlkino eher das Resultat einer kontinuierlichen, dyna-
mischen Konstruktion sind. Zur Illustration dieser Uberlegungen méchte ich
nun zwei Beispicle heranziehen, die wir historisch gegen Anfang und gegen
Ende jener Periode zwischen 1900 und 1915 finden, in der sich die Paradig-
men gewissermalBen iberlagern: LIFE OF AN AMERICAN FIREMAN ( USA
1903, Edwin S. Porter fiir Edison) und THE MUSKETEERS OF PIG ALLEY
(USA 1912, David Wark Griffith fiir Biograph).

Der Fall von LIFE OF AN AMERICAN FIREMAN ist nicht zuletzt deshalb von
Interesse, weil es in den Archiven zwei verschiedene Versionen des Films
gibt. In der einen, im Museum of Modern Art aufbewahrt, wird die ab-
schliefende Szene der Rettung von Mutter und Kind aus den Flammen in
alternierender Montage gezeigt, die andere, die sogenannte "Copyright
Version" in der Library of Congress enthilt dic Innen- und AufBenszene
jeweils als Ganzes, d.h. nacheinander in jeweils einer Einstellung,

Das Problem der Authentizitit scheint inzwischen zugunsten der "Copyright
Version" geklirt. 1978 wurde eine weitere Kopie des Films mit Originalper-
forationen entdeckt, ganz offensichtlich eine zeitgendssische Vorfiihrkopie,
die im grofen und ganzen der in der Library of Congress deponierten Fas-
sung entspricht. Wann genau die montierte Version entstanden ist, liefl sich
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bislang noch nicht eindeutig feststellen, es gibt allerdings Hinweise, daB die
"Modernisierung” erst in den dreifiger Jahren erfolgte.3

Wahrend also die offensichtlich spitere Version von LIFE OF AN AMERICAN
FIREMAN mit dem Verfahren der Alternation arbeitet und so Innen und
AuBlen, Bedrohung und Rettung miteinander verkniipft, findet man in der
urspriinglichen Fassung das damals weitverbreitete Phdnomen der zeitlichen
Uberlappung. Zwei Ansichten des gleichen Ereignisses werden nacheinan-
der gezeigt, so dab in jeweils verschiedenen Riumen der gleiche zeitliche
Moment in Wiederholung inszeniert ist. Die Zeit wird also nicht als drama-
tischer Faktor verwandt, wie es bei der Alternation der Fall ist. Bei der
Wiederholung ist der Handlungsablauf bereits bekannt, Spannung auf den
Ausgang der Geschichte kann demnach auch nicht aufkommen. Im -Para-
digma des Erzihlkinos macht dies natiirlich keinen Sinn - das mag dann
auch mit ein Grund fiir die nachtrigliche Verdnderung von LIFE OF AN
AMERICAN FIREMAN sein. Im Rahmen des Attraktionskinos jedoch sieht der
Zuschauer durchaus zwei verschiedene Attraktionen mit je eigenem Charak-
ter. (Man denke auch an die Wiederholungen bei der Sportberichterstattung,
die letztlich auf sehr dhnliche Weise funktionieren.) Die Innenszene wird
beherrscht von Rauchwolken und Flammen, der panischen Angst der Frau
und schliefilich dem Eingreifen der Feuerwehrménner;, die Kamera steht
hier zudem relativ nah bei den Ereignissen. Die AuBenszene wiederum
fasziniert durch die Gesamtschau auf den prédzisen Ablauf der Loscharbei-
ten, bei der die einzelnen Aktionen, die zur Rettung der vom Feuer Bedroh-
ten fiithren, genau aufeinander abgestimmt sind. Die beiden Versionen dieses
Films machen somit den Unterschied zwischen einer monstrativen und einer
narrativen Erzihlweise exemplarisch deutlich.

Auch in vielen anderen Filmen dieser Epoche spielt die dramatische Zeit
noch keine Rolle fiir die Erzihlung. André Gaudreault (1983, 326) weist auf
die zahlreichen Beispiele, darunter auch Porters THE GREAT TRAIN ROBBERY
(USA 1903), hin, in denen Uhren auf die Kulissen gemalt wurden, deren
Zeigerstellung sich im Verlauf des Films nicht veridndert. Spéter, vor allem
wenn es um eine /ast minute rescue geht - schon diese Benennung unter-
streicht die Bedeutung der Zeit -, werden spezifische Verfahren, insbeson-
dere die Alternation, verwandt, die nach Gaudreault nur im Rahmen des
narrativen Paradigmas méglich werden und die dann auch Spannung erzeu-

gen.

3 Vgl hierzu die ausfiihrliche Diskussion idiber die verschiedenen Versionen in Gaudreault
(1990) und Musser (1991, 230fF).
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Der Status des letzten Beispiels ist etwas schwieriger zu bestimmen. Es han-
delt sich um eine Szene aus THE MUSKETEERS OF PIG ALLEY, ein Film, der
eigentlich schon recht cindeutig dem Erzihlkino zuzuordnen ist. Ein Gang-
ster sitzt mit der "Little Lady" (Lillian Gish) an einem Tisch im Hinterzim-
mer eines Tanzlokals. Wihrend er sie ablenkt, schiittet er ihr ein Pulver ins
Glas. Der "Snapper Kid" (Elmer Booth), dessen Anwesenheit durch Zigaret-
tenrauch am rechten Bildrand angedeutet wird, greift ein und nimmt der
"Little Lady" das Glas aus der Hand.

Bemerkenswert hierbei ist, dah der Handlungsablauf nicht auf den ersten
Blick verstdndlich wird, zumindest was die wohl iiberwiegende Mehrheit
heutiger Betrachter betrifft. Die ganze Szene ist in einer einzigen Totalein-
stellung aufgenommen, das Bild ist so kadriert, da} die Gldser nur ganz
knapp iiber dem unteren Bildrand stehen. Dall der Gangster der Frau etwas
ins Glas schiittet, ist somit kaum zu sehen. Noél Burch hat die Szene in
einem Artikel ausfiihrlich analysiert und berichtet, er selbst habe erst rein
zufillig das entscheidende Detail wahrgenommen (1983, 43f).

Die zum vollen Verstindnis der Handlung notwendige Information ist zwar
im Bild zu sehen, doch es scheint fast, als ob Griffith dem Zuschauer nicht
mehr Chancen geben will als der Heldin, die Manipulation ihres Getrinks
durch den ihr gegeniibersitzenden Mann zu bemerken. Erst am Ende des
Films erklirt ihr der "Snapper Kid" mit ein paar Gesten, was sich hier
abgespielt hat. Diese Szene schreit geradezu nach einer Grofiaufnahme,
zumal wenn man weil), daB Griffith in anderen, auch fritheren Filmen von
diesem Mittel immer wieder Gebrauch gemacht hat. Und auch die prizise
Inszenierung des gesamten Films macht es hochst unwahrscheinlich, daft es
sich hier schlicht um eine Nachlissigkeit des Regisseurs handeln kénnte.

Die These Noél Burchs ist, dal die zeitgendssischen Zuschauer, im Unter-
schied zu den heutigen, am Hollywoodkino geschulten, daran gewdhnt
waren, derartige visuell nur schwach hierarchisierte Einstellungen zu lesen.
Er nennt diesen Lektiiremodus "topologisch".4 Ob dies tatsdichlich zutrifft,

4  Diese "topologische” Lektiire des Filmbildes erinnert sehr an den von McLuhan (1962, 36f)
ausfihrlich zitierten Bericht eines Professor John Wilson vom African Institute der London
University. Dort heift es, nach der Vorfiihrung eines Hygiene-Aufklarungsfilms hitten die
afrikanischen Zuschauer auf die Frage, was sie nun gesehen hitten, als erstes geantwortet: "Ein
Huhn." Bei genauerer Betrachtung des Films stellt sich heraus, daB tatsichlich in einer Ecke
des Bildes fiir ganz kurze Zeit ein Huhn zu sehen ist. Erkldrt wird das Phanomen damit, daB die
im "Lesen" von Bildern ungeiibten Zuschauer das Bild systematisch mit dem Blick "abtasten",
durch den Einstellungswechsel dann aber nie das Bild als ganzes wahmehmen konnen und
schlieBlich das offenbar einzige von ihnen erkannte Objekt nennen. Dieses Phinomen eines
"primitiven” Blicks wire somit zwar dem von Burch angenommenen spezifisch geschulten
Blick der Zuschauer "primitiver" Filme entgegengesetzt, die Oberflachenahnlichkeit ist den-
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wird allerdings, wie Burch selbst hinzufiigt, wohl nie abschliefend zu klidren
sein. In der Terminologie André Gaudreaults hingegen kann man sagen,
dab Griffith hier der Monstration den Vorrang vor der Narration gibt. Die
Einheit des raum-zeitlichen Handlungsraums bleibt gewahrt, die Gleichzei-
tigkeit all dessen, was sich innerhalb des Kaders abspielt, scheint ihm wich-
tiger als die Auflésung der verschiedenen Ereignisse in eine Folge von
Einstellungen. Die Szenengliederung hifte zweifellos einen viel deutliche-
ren Spannungsaufbau erméglicht, selbst wenn man wie Burch davon aus-
geht, daB der zeitgendssische Zuschauer in der Lage war, eine derartige
Einstellung in ihrer Komplexitit zu lesen. Doch offenbar geht es Griffith
hier nicht in erster Linic um den Suspense. Uber seine Intentionen lassen
sich selbstverstindlich allenfalls Vermutungen anstellen, aber vielleicht ist
es gerade die schnelle Abfolge von Ereignissen innerhalb des Kaders (die
Droge im Getrank, der Zigarettenrauch am rechten Bildrand, die Rettung
der Frau und ihre verstindnislose Reaktion, die Konfrontation der beiden
Minner), die gewissermafien als eine Serie von Attraktionen das fiir Griffith
entscheidende Moment dieser Szene ausmacht.

Anhand dieser Beispiele mag deutlich geworden sein, daf das monstrative
Attraktionskino der Frithzeit auf Prinzipien beruht, in denen ein Konzept
wie "Spannung" nur schwer seinen Platz finden kann. Erst mit dem Uber-
gang zum narrativen Kino entwickeln sich Verfahren, durch die das Raum-
Zeit-Gefiige der einzelnen Einstellung aufgebrochen werden kann und die
einen Spannungsaufbau erméglichen. Der ecingangs zitierten Bemerkung
Hitchcocks liefe sich dementsprechend folgendes hinzufiigen: Fiir den Sus-
pense (wie fiir die meisten anderen Spielarten der Spannung) kann es wich-
tig sein, dab der Zuschauer mehr weif als die Figuren. Doch neben dem
Problem des range of knowledge kommt noch ein anderer Aspekt ins Spiel:
die communicativeness der Narration (Bordwell 1985, 59f), das heiBit die
quantitative und qualitative Dosierung der Information, die die Erzdhlung
dem Zuschauer mitteilt. Besonders effizient sind dabei rhetorische Figuren,
die Jost (1989) in Anlehnung an Gérard Genette (1972, 93f, 211ff) Ellipse,
Paralipse und Paralepse nennt. Durch Kadrierung, Kamerabewegung und
vor allem durch die Montage verfiigt der Film iiber spezifische Verfahren,

noch interessant. Fiir den Hinweis auf McLuhan danke ich Christoph Lehnert. Das Beispiel mit
dem Huhn 1aBt sich bereits in fritheren Texten nachweisen.

5  Genette zufolge ist die Ellipse eine zeitliche Auslassung, die Paralipse dagegen das Ubergehen
eines Ereignisses, das wihrend eines in der Erzihlung wiedergegebenen Zeitmoments auch
stattfindet (wenn z.B. der Ich-Erzahler in Agatha Christies The Murder of Roger Ackroyd
"vergiBt" zu erwahnen, daB er zu einem bestimmten Zeitpunkt auch einen Mord begeht). Die
Paralepse hingegen bezeichnet cine Art Informationsiiberhang, wie er z.B. in vielen flashbacks
auftritt: Eine Figur wird zum Fokus der Narration, doch der Zuschauer erhalt Informationen,
die uber das hinausgehen, was die Figur tatsachlich "wissen" kann.
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eben diese Figuren dufBerst wirksam ins Spiel zu bringen. Dazu kommt dann
noch die Alternation, die ebenfalls komplexe raum-zeitliche Beziehungen
hervorbringt, wie sie nicht zuletzt fiir den Spannungsaufbau von groBer
Bedeutung sind. Der Begriff der Attraktion ist seinerseits nicht nur fiir das
Verstindnis des frithen Kinos von Interesse. Gerade die neueren Action-
Filme wie TERMINATOR 2 - JUDGEMENT DAY (USA 1991, James Cameron)
mit ihren spektakuliren Spezialeffekten lieBen sich zum Teil eben auch als
moderne Varianten des Attraktionskinos sehen - wichtig ist dabei die
Einsicht, dal Begriffe wie "Spannung" und "Attraktion" sich auf Phino-
mene beziehen, die historischen Wandlungen unterworfen sind.
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Klemens Hippel

Parasoziale Interaktion als Spiel

Bemerkungen zu einer interaktionistischen Fernsehtheorie!

Die folgenden Uberlegungen schliefen sich einer These an, die die ameri-
kanischen Sozialwissenschaftler Donald Horton und R. Richard Woh! im
Jahre 1956 vorgestellt haben: Ausgehend von der Beobachtung, daf Fern-
sehansager, Moderatoren, Showmaster etc. héufig so sprechen, als ob sie
sich in einer interaktiven Situation mit ihren Rezipienten befiinden, nahmen
sie an, dab ein solches Verhalten darauf ziele, Interaktionen und Beziehun-
gen mit den Zuschauern zu etablieren, und schlugen vor, derartige Interak-
tionen und Beziehungen in Abgrenzung zu anderen Formen "parasozial" zu
nennen. Die damit entworfene interaktionistische Fernsehtheorie muf mit
zwei Schwierigkeiten fertigwerden: Sie braucht cinen Interaktionsbegriff,
der die beschriebenen Verhaltensweisen einschlieft, und sie muf vor allem
zeigen, in welcher Relation die parasozialen Interaktionen zu den "norma-
len", sozialen, stehen. Beide Fragen werden in der Analyse Hortons und
Wohls nicht explizit beantwortet - ihnen ging es zunichst um eine Bestands-
aufnahme bestimmter Phinomene und weniger um eine theoretische Inter-
pretation ihrer Beobachtungen.2 Im folgenden soll versucht werden, von
diesem Fragehorizont aus ihre interaktionistische Fernsehtheorie im Sinne
einer Weiterentwicklung und Prizisierung um einige Aspekte zu erginzen.

1. Interaktion

Finally, consider that whatever else an announcer does, he must talk to listeners
who are not there in the flesh. Because talk is learned, developed, and ordinarily
practiced in connection with the visual and audible response of immediately pre-

1  Far viele Diskussionen und kritische Hinweise zur Theorie der parasozialen Interaktion danke
ich Britta Hartmann, Christiane Krautscheid, Eggo Miiller und - vor allem - Hans J. Wulff.

2  In seiner Wirdigung des Werks von R. Richard Wohl, der 1957 im Alter von nur 36 Jahren
verstarb, weist Anselm Strauss darauf hin, daB Hortons und Wohls Arbeit aus dem Jahr 1956
Teil eines groBeren Projektes Wohls war, ein Buch dber "popular culture” zu schreiben - man
kann vermuten, daB die Theorie der parasozialen Interaktion darin einen wichtigen Platz gehabt
hitte.
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sent recipients, a radio announcer must inevitably talk as if responsive others
were before his eyes and ears. (Television announcers are even more deeply
committed to this condition than are radio announcers. )

Mit diesen Worten beschrieb der amerikanische Soziologe Erving Goffman
(1981, 241) die paradoxe Situation von performern innerhalb der Massen-
kommunikation. IThre Verpflichtung zu interaktivem Verhalten ohne die
Moglichkeit, ihre Partner wahrnehmen und deren Reaktionen einbeziehen
zu konnen, ist innerhalb der Kommunikationstheorie bisher kaum zur
Kenntnis genommen worden - fithrte das Anerkennen dieser Tatsache doch
dazu, eine interaktionistische Interpretation dieser Kommunikationsform
vormehmen zu miissen. Eine "ebenso anregende wie unklare" (Wulff 1992,
279) Ausnahme stellt Donald Hortons und R. Richard Wohls Arbeit Mass
Communication and Para-social Interaction: Observations on Intimacy at a
Distance dar.3 In ihr haben die beiden amerikanischen Sozialwissenschaft-
ler das interaktive Verhalten von Fernseh-Akteuren ernstgenommen und als
Interaktion interpretiert. Eine solche Fernsehtheorie erfordert dabei einen
Interaktionsbegriff, der die spezifischen Gegebenheiten bei der Rezeption
von Fernsehtexten - oder allgemeiner: innerhalb von Phinomenen der Mas-
senkommunikation - nicht ausschliefit.

Problematisch ist dabei nicht die Tatsache der medialen Vermittlung von
Texten - diese gilt ebenso fiir Telefongesprache, Briefwechsel, Interaktion
per Computer etc.4 - entscheidend ist vielmehr, daBl Rezipienten von Fern-
sehtexten keine Moglichkeit zur Verfigung steht, direkt Einfluf auf den
Fortgang der Interaktion zu nehmen. Diese Einschrinkung veranlaft man-
che Autoren, den Begriff der Interaktion fiir Falle wie das Fern-Sehen aus-
zuschliefen. Fiir sie ist eine notwendige Bedingung fiir Interaktion eine
"Wechselwirkung zwischen materiellen Objekten” (Posner 1985, 244), und
diese findet bei der Rezeption von Fernsehtexten offensichtlich nicht statt.
In einer interaktionistischen Fernsehtheorie ist ein derartiger Interaktions-
begriff nicht verwendbar. Fiir sie ist eher eine Sicht des Phinomens not-
wendig, wie sie Erving Goffman vorgeschlagen hat:

The proper study of interaction is not the individual and his psychology, but
rather the syntactical relations among the acts of different persons mutually pres-
ent to one another (zit.n. Schegloff 1988, 94).

3 Ihr schloB sich 1957 eine Arbeit von Horton und Strauss an. Im folgenden werden mit
"Horton/Wohl" bzw. "Horton/Strauss" die Autoren der einzelnen Aufsitze bezeichnet, wahrend
"Horton, Wohl und Strauss" sich allgemein auf die Urheber der Theorie der parasozialen Inter-
aktion bezieht.

4 Haufig wird allerdings vorschnell mediale Vermittlung mit Massenkommunikation identifi-
ziert; vgl. dazu Cathcart/Gumpert 1983, 268.
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Der Vorteil dieser Betrachtungsweise liegt auf der Hand: Notwendig fiir das
Vorliegen von Interaktion ist nicht eine physikalische Wechselwirkung, son-
dern das gegenseitige Aufeinander-Bezug-Nehmen von Personen, und dieses
ist auch in Situationen moglich, in denen der einen Seite die Sicht auf die
andere verwehrt bleibt.

Es muB allerdings betont werden, dafl der hier vorgeschlagene Interaktions-
begriff nur eine theoretische Forderung Goffmans aufnimmt - Goffman
selbst hat meistens Situationen beschrieben, bei denen sich die Interaktanten
in einem Raum befinden. Bei ihm liegt die Betonung darauf, dab er nicht
die Psychologie von Individuen untersuchen will, und nicht auf der Mog-
lichkeit, mit Hilfe des Konzeptes der syntaktischen Bezichung von Hand-
lungen den Begriff der Interaktion zu erweitern.

Der Interaktionsbegriff innerhalb einer interaktionistischen Fernsehtheorie
mub allerdings noch iiber Goffmans Modell hinausgehen: So betonen
Horton und Strauss, dafl die "Antwort" des Zuschauers "may be entirely in
imagination" (1957, 579) - die besondere Situation des Fern-Sehens (zumin-
dest, wenn Personen allein dieser Tétigkeit nachgehen’) erméglicht dem
Zuschauer, seine Rolle ohne sicht- oder hérbare AuBerungen wahrzuneh-
men. Syntaktisch aufeinander bezogene Handlungen, wie sic Goffman als
definierendes Kriterium annimmt, liegen nur dann vor, wenn man einen
sehr weiten Handlungsbegriff zugrundelegt, der imaginative Aktionen ein-
schliefit.

2. Parasoziale Interaktion

Eine der wichtigsten Eigenschaften der Massenmedien ist, so die These von
Horton und Wohl, die Erzeugung einer Illusion von face-tfo-face-Beziehun-
gen zwischen Zuschauern und "Darstellern” [performers]6 (1956, 215). Be-
sonders dem Fernsehen gelidnge es, solche Bezichungen zu erméglichen, da
es Aussehen und Verhalten der Darsteller, auf die soziale Wahrnehmung
normalerweise gerichtet sei, abbilde. Diese Beziehung zwischen den im
Medium Aufiretenden und den Zuschauern wird als "parasozial” bezeichnet.
Definierendes Kriterium ist die "Illusion” einer Beziehung von Angesicht zu

5 Es muB beachtet werden, daB die gesamte Theorie der parasozialen Interaktion davon ausgeht,
daB einzelne Zuschauer mit Medienpersonen interagieren. Das schlieBt zwar gemeinsames
Fern-Sehen nicht aus, dessen Auswirkungen auf die parasoziale Interaktion miften aber
gesondert diskutiert werden.

6 Ein dem performer entsprechender Begniff ist schwer zu finden - "Darsteller" scheint noch am
ehesten eine brauchbare Ubersetzung zu sein.



130 Klemens Hippel montage/av

Angesicht, und die Bedeutung von "Ilusion" ist in diesem Zusammenhang
von zentraler Bedeutung. Es geht nicht um ein Sich-T4uschen oder gar ein
Téduschungsmandver - gemeint ist vielmehr eine komplexe Situation, in der
eine Reihe von Aspekten zum Tragen kommt:

1. Der performer verhilt sich so, als ob er sich in einer face-to-face-Situa-
tion befénde.

2. Der Zuschauer erhilt Informationen von der Art, wie er sie in einer face-
to-face-Situation erhielte.

3. Der performer richtet sich nach den - von ihm unterstellten - Reaktionen
der Zuschauer.

4. Der Zuschauer wiederum kann sich so verhalten, als ob der performer
auf seine Reaktionen reagiere.

Was unter "Illusion" zu verstehen ist, wird genauer gefaBit bei der Redeweise
von "illusion of intimacy" (Horton/Wohl 1956, 217): "We call it an illusion
because the relationship [...] is inevitably one-sided, and reciprocity [...] can
only be suggested" (ibid.).” "Intimitét" und "Beziehung" werden von Horton,
Wohl und Strauss demnach als Begriffe verstanden, die ein Verhiltnis der
Gegenseitigkeit beinhalten, und Gegenseitigkeit liegt eben beim Phinomen
der Parasozialitit nicht vor. Diese Begrifflichkeit wird besonders deutlich,
wenn die Seiten von Zuschauer und performer getrennt betrachtet werden;
Horton und Strauss sprechen dann ohne Einschrinkungen von "relation"
bzw. "relationship”: "What to the individual spectator is a personal rela-
tionship is to the performer a relationship with an anonymous collectivity"
(1957, 579). Dab die fehlende Gegenseitigkeit, man konnte auch sagen: die
Asymmetrie, das entscheidende Kriterium darstellt, und nicht technische
oder formale Eigenschaften des Mediums, zeigt sich bei Horton und Strauss,
wo auch bestimmte face-tfo-face-Situationen als parasozial gefait werden:
"In face-to-face situations a relationship is likely to become parasocial when
an audience is so large that a speaker cannot address its members individ-
ually" (1957, 580).

Die These einer "illusion of a face-to-face relationship” darf also nicht in der
Weise mifiverstanden werden, daB das Publikum sich etwas einbildet, was
nicht da ist - vielmehr ist die Illusion einer face-fo-face-Beziehung eine der
konstituierenden Eigenschaften der Situation, und der illusionire Charakter
des Phinomens wird in keiner Weise dadurch beschidigt, daB sich der
Zuschauer seiner Situation bewuBt ist - im Gegenteil:

7  Etwas gliscklicher als der Begriff der Illusion ist vielleicht das Sprechen von "seeming face-to-
face relationship” (1956, 215) im Sinne einer anscheinenden, nicht einer scheinbaren Bezie-
hung von Angesicht zu Angesicht.
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The crucial difference [zwischen para- und orthosozialen Beziehungen bzw.
Interaktionen, K.H.] in experience obviously lies in the lack of effective reci-
procity, and this the audience cannot normally conceal from itself (Horton/Wohl
1956, 215).

Der Begriff der "Illusion” mufl hier demnach so verstanden werden, daf
performer und Zuschauer gemeinsam eine solche "illusionire" Situation
herstellen und aufrechterhalten - beiden Seiten ist dabei der spezifische Cha-
rakter dieser Situation, ihre Moglichkeiten und Beschrankungen, bewuft.

Das entscheidende Kriterium fiir das Erméglichen von parasozialer Interak-
tion ist nach der These von Horton und Wohl die direkte Adressierung des
einzelnen Zuschauers. Die passive Rolle eines blof Zusehenden wird iiber-
lagert, indem der Zuschauer selbst in das Beziehungsgefiige integriert wird.
Dafiir ist es notwendig, daB der Darsteller sich auf die - ihm nur per Impli-
kation zugdngliche - Reaktion der Zuschauer einstellt:

The more the performer seems to adjust his performance to the supposed re-
sponse of the audience, the more the audience tends to make the response antici-
pated. This simulacrum of conversational give and take may be called para-social

interaction (ibid.).

In welchem Verhiltnis stehen nun solche parasozialen Phinomene zu den
"normalen" sozialen? Die Definition des Parasozialen als Simulation bzw.
Illusion des Sozialen reicht fiir eine Beschreibung nicht aus. Der Begriff
"parasozial" taucht nimlich noch in anderen Verbindungen wie "para-social
experience” (228), "para-social roles" (221), "para-social self" (Horton/
Strauss 1957, 583) etc. auf.® Diese Verbindungen bleiben undefiniert, ob-
wohl auf der Hand liegt, daB sie nicht analog zu "para-social interaction"
("simulacrum of conversational give and take" [Horton/Wohl 1956, 215])
und "para-social relationship" ("seeming face-to-face relationship" [ibid.])
verstanden werden kénnen?; sie legen nahe, die grundlegende Annahme bei
Horton, Wohl und Strauss eher in der Vorstellung eines Prinzips des Para-
sozialen zu sehen, in das Interaktionen und Bezichungen, aber auch Rollen
und Erfahrungen involviert sind. Der vielleicht wichtigste Hinweis auf eine
derartige Deutung ist eine Formulierung in der Schlufbemerkung bei

Horton und Strauss:

8 Eine Stelle bei Horton und Strauss lieBe sogar den SchluB zu, daB gar nicht "parasozial”, son-
demn nur "para" der zu definierende Begriff ist - die Autoren setzen dort "sincerity” von
"parasincerity” ab (1957, 581).

9  Einerseits beziehen sie sich auf einzelne Subjekte und nicht auf Relationen zwischen Subjekten,
andererseits wire die Annahme einer Illusion oder Simulation von "Rollen" oder "Erfahrungen”

sinnlos.
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Over the course of time direct and indirect interplay between performers and
audience binds them together in a common institution or, better, a common
'world' of entertainment which has its own well-understood values and norms
(1957, 587).

Mit dieser Interpretation tritt die Annahme bestimmter Arten von Interak-
tionen und Beziehungen in den Hintergrund. Erforderlich wird eine Be-
schreibung der Situation, in der solche Interaktionen und Beziehungen auf-
treten.

Fiir die Abgrenzung einer Welt des Parasozialen sind dabei die Einschrin-
kungen entscheidend, denen die Interaktionen in ihr unterworfen sind. Von
Bedeutung ist insbesondere die Asymmetrie der Situation: Fiir den Darstel-
ler ist das Gegeniiber unsichtbar, und diese Tatsache ist dem Zuschauer
bewuft. Dagegen ist der Darsteller fiir die Zuschauer zwar sichtbar, kann
aber nicht von ihnen beeinfluit werden. Haufig wird allzu voreilig die man-
gelnde Gegenseitigkeit der Beziehung und die Unmdglichkeit des Feedbacks
von vornherein als Beschrinkung, als Defizienz der Situation verstanden.
Tatsichlich lassen sich aber die Einschrinkungen, denen das Parasoziale
unterworfen ist, auch als Chancen fiir die Aktivitdt von Zuschauern verste-
hen. Zundchst miissen in jedem Falle die spezifischen Gegebenheiten
schlicht als situationsdefinierend wahrgenommen werden. Als niitzliches
Hilfsmittel fiir diese Betrachtungsweise bieten sich Konzepte der Spieltheo-
rie an: Die Redeweise von "Illusion" oder "So-tun-als-ob" wird dann ersetzt
durch die Annahme, daB parasoziale Interaktionen Spiele konstituieren, in
die Beziehungen, Rollen etc. involviert sind.

3. Spieltheorie

Spricht man von Spieltheorie, so konnen véllig voneinander getrennte
Ansitze gemeint sein. Zum einen die mathematische Spieltheorie, die auf
John von Neumanns Arbeit Zur Theorie der Gesellschaftsspiele (0.J. [1928])
zuriickgeht. Zum anderen nichtmathematische Richtungen der Spieltheorie:
Vor allem Johan Huizingas Homo ludens (1987), der wohl bekannteste
Beitrag zur Spieltheorie iiberhaupt, sowie Gregory Batesons Uberlegungen
zur Spieltheorie (1956; 1985b). Erwihnt werden mufl im Zusammenhang
von Spieltheorie und Massenmedien William Stephensons Arbeit The Play
Theory of Mass Communication (1967). Seine Uberlegungen gehen jedoch
priméir vom Begriff des "subjektiven Spiels" als einer Rezeptionsweise von
Texten aus, wihrend die hier vertretene Auffassung Spiel als interaktives
Verhalten faBt. Ahnlich wie Stephenson versteht auch Fiske (1987) Spiel im
Zusammenhang mit "pleasure” als Operation mit Texten. Ein derartiger
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Spielbegriff muB strikt unterschieden werden von dem hier verwendeten
Konzept.

3.1  Zur mathematischen Spieltheorie

Der Frage, ob parasoziale Interaktionen insgesamt als Spiele im Sinne der
mathematischen Spieltheorie interpretierbar wiren, kann an dieser Stelle
nicht nachgegangen werden.10 Hier soll nur ein entscheidender Aspekt die-
ser Theorie betrachtet werden: die Definition von Spielen als "die Gesamt-
heit der Regeln, die es beschreiben" (Neumann/Morgenstern 1961, 48). Will
man parasoziale Interaktion in diesem Sinne als Spiel von Interaktion ver-
stehen, stellt sich die Frage, welche Regeln dieses Spiel konstituieren:

1. Der Zuschauer kann keinen Einfluf nehmen, da seine Reaktionen fiir
sein Gegeniiber unsichtbar sind.

2. Der performer ist ebenfalls in seinen Handlungsmdéglichkeiten strikt
begrenzt: Er mufl vom Zuschauer solche Reaktionen erwarten, die zu er-
bringen dieser bereit ist. Fiir den performer kann man im strengen Sinne
von einer Strategie sprechen: Jede moglichell Reaktion des adressierten
Zuschauers muf von ihm beriicksichtigt sein.12

Gemih diesen Regeln kommt die parasoziale Interaktion - oder: das Spiel
einer Interaktion - nur zustande, wenn sich die Erwartungen und Reaktionen
von Zuschauer und performer weitgehend decken. Die parasoziale Interak-
tion stellt damit in einem gewissen Sinne einen Idealfall von Interaktion
dar: Der cine Agierende verhilt sich in exakt der Weise, wie es der andere
erwartet hat. Erleichtert wird dies dadurch, daB der Zuschauer eventuell auf-

10 Die Probleme kénnen hier nur angedeutet werden: Zwar hat John von Neumann darauf hinge-
wiesen, daB "irgendein Ereignis, mit gegebenen duBeren Bedingungen und gegebenen Handeln-
den (den freien Willen der letzteren vorausgesetzt), als Gesellschaftsspiel angesehen werden"
(0.J. [1928], 1) kénne, und dies mufte prinzipiell auch fiir parasoziale Interaktionen gelten,
doch vor allem der serielle Charakter von Fernsehtexten bereitet einer solchen Interpretation
einige Schwierigkeiten - so wire zu kléren, ob z.B. die einzelne Sendung einer Show oder die
Show insgesamt zugrundegelegt wird. Da mathematische Spiele endlich sein miissen, kommt
eigentlich nur ersteres in Frage, parasoziale Bezichungen werden nach der These Hortons und
Wohls jedoch iiber einzelne Sendungen und sogar Sendeformen hinweg entwickelt und auf-
rechterhalten. Fraglich ist auch, ob parasoziale Interaktionen Nullsummenspiele darstellen, wie
ihr Ergebnis beschrieben werden kdnnte und wie viele Spieler daran tetlnehmen.

11 Wobei "mdglich" natiirlich nur die Reaktionen umfaft, die die Interaktion aufrechterhaiten.

12 Diese Interpretation situativer Gegebenheiten als Regeln erméglicht cine Erweiterung der
Theorie der parasozialen Interaktion auf nicht medial vermittelte soziale Begegnungen, in
denen filr eine Seite keine Mdglichkeit der EinfluBnahme besteht - man denke etwa an Predig-
ten oder Ansprachen, bei denen es dem Zuschauer zwar physikalisch moglich, aber eben verbo-
ten ist, EinfluB zu nehmen.
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tretendes "Fehlverhalten" nachtriglich korrigieren kann, ohne daf der per-
Jormer dieses bemerkt - etwas, was in sozialen Interaktionen normalerweise
nicht funktioniert.

Natiirlich sind diese Regeln nicht hinreichend, um parasoziale Interaktionen
als Spiele zu beschreiben - welche Art von Interaktionen oder Beziehungen
in solche Spiele involviert werden kénnen (d.h. vor allem auch: welche
Angebote das Fernsehen nicht machen kann) und welche speziellen Regeln
dabei gelten, miifte im einzelnen untersucht werden.!3 Einige Hinweise fiir
weitere allgemeine Regeln lassen sich bei Horton, Wohl und Strauss finden:

1. In der parasozialen Interaktion wird der Zuschauer als eigene Partei
adressiert (vgl. Horton/Strauss 1957, 580; Horton/Wohl 1956, 219). Dar-
aus folgt, daf die Rolle des Zuschauers nicht on-stage realisiert ist. Der
Zuschauer mufl hinreichend informiert werden iiber die zu erbringende
Antwortleistung - er kann nicht, wie in der Identifikation oder der vicar-
ious interaction, vorgegebenen Reaktionen folgen, wenn er im Einzelfall
das adiiquate Rollenverhalten nicht beherrscht.

2. Ohne dies explizit zu sagen, scheinen Horton, Wohl und Strauss im
Zusammenhang mit Rolleniibernahme davon auszugehen, daB paraso-
ziale Interaktion stets komplementédr und nicht symmetrisch (im Sinne
von Watzlawick/Beavin/Jackson 1990; vgl. Bateson 1985a, 107) ist.14 So
schreiben sie zu den Rollen des Publikums:

It should play the role of the loved one to the persona's lover; the admiring
dependent to his father-surrogate; the eamnest citizen to his fearless opponent of
political evils. It is expected to benefit by his wisdom, reflect on his advice,
sympathize with him in his difficulties, forgive his mistakes, buy the products
that he recommands (Horton/Wohl 1956, 219).

3. Die Betrachtung der in parasoziale Interaktionen involvierten Rollen als
"Spielrollen" wirft Licht auf die Frage nach dem Maf der Verbindlich-
keit, mit der der Zuschauer seine Rolle iibernehmen muf. Bei einer
spieltheoretischen Interpretation von "Rolle" ist nur gefordert, da der
Zuschauer die implizierte Rolle identifizieren und ausfiihren kann - in

13 So unlerscheiden sich etwa die Interaktions- und Beziehungsangebote, die Hans-Joachim
Kulenkampff in DER GROSSE PREIS gemacht hat, in extremer Weise von denen seines
Vorgingers Wim Thoelke.

14 Wenn ein Radiosprecher iber seine Strategie bei der parasozialen Adressierung berichtet: "I
tried to pretend that I was chatting with a friend over a highball late in the evening"
(Horton/Wohl 1956, 217), so lduft das nicht auf den Versuch hinaus, eine symmetrische Bezie-
hung zu etablieren - bei einer Plauderei unter Freunden pflegen die beiden Beteiligten abwech-
selnd zu sprechen -, sondern beschreibt eher einen Typ von AuBerungen, die man bei einer sol-
chen Gelegenheit machen kann.
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welchem Malle er personlich involviert ist, ist dafiir unerheblich. Erlaubt
sind damit sehr unterschiedliche Weisen der Operation mit Rollen:
Horton und Wohl verweisen nur auf die Moglichkeit eines "'string along'
with it at a low level of empathy" (1956, 221) sowie auf die nachtrigli-
che Zurickweisung zeitweilig iibernommener Rollen. Dariiber hinaus
scheint es jedoch noch sehr vielfiltige Arten des Verfahrens mit impli-
zierten Rollen zu geben - hier konnte es vor allem fruchtbar sein, die von
Stuart Hall vorgeschlagene Unterscheidung der verschiedenen Weisen
des "decoding”" von Texten ("dominant", "negotiated" und "oppositio-
nal"; vgl. Hall 1980, 136-138) auf das Umgehen der Zuschauer mit den
geforderten Rollen zu iibertragen.

Die Anlehnung an die mathematische Spieltheorie ist, wie gesagt, nur ein
Vorschlag fiir weitere Untersuchungen. Interessant erscheinen mir dabei vor
allem drei Aspekte:

1. Eine Beschreibung als Spiel bietet die theoretische Basis einer Unter-
suchung der Regeln, ohne empirische Zuschauer untersuchen zu miissen.
Diese Moglichkeit ist auch bei Horton und Wohl angelegt, wenn sie dar-
auf hinweisen, daB "the persona's performance, therefore, is open-ended,
calling for a rather specific answering role to give it closure” (1956,
219). Hiermit ist das Konzept eines impliziten Zuschauers angelegt, der
nicht im Verdacht steht, ein idealer Zuschauer sein zu miissen, sondern
eher eine logische Position innerhalb des Interaktionsprozesses innehat.
Die addquate Reaktion des Zuschauers mufl im Text erkennbar sein,
denn nur aus dem Text kann sie der einzelne Zuschauer entnehmen.

2. Eine Konsequenz einer spieltheoretischen Betrachtung besteht darin, daB
der Gegenstand nicht so furchtbar ernst genommen werden muf. Der
Gedanke des Vergniigens mit parasozialer Interaktion wird von manchen
Autoren hervorgehoben (vgl. vor allem Mendelsohn 1966, 128ff). Mir
scheint dies in gewisser Hinsicht eine Gegenposition zum Konzept der
"Vermittlung" zwischen Fernsehen und Alltagswelt in der handlungs-
theoretischen Perspektive zu sein - das Vergniigen kann gerade in der
Befreiung vom Zwang bestehen, die implizierten Rollen am Alltagshan-
deln zu messen.

3. Eine spieltheoretische Betrachtung kénnte eine Méglichkeit bieten, Poly-
semien zu beschreiben. Diese sind dann unterschiedliche Spiele, bei
denen die Aktionen der einen Seite, nadmlich des performers, identisch
sind, wihrend auf Seiten der Zuschauer verschiedene Aktionen, die zu
unterschiedlichen Spielen gehoren, méglich sind. Dazu muf allerdings
die Einschiitzung von abweichendem Rollenverhalten bei Horton und
Wohl revidiert werden: Sie sprechen von der “appropriate answering
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role" des Zuschauers als "a rather specific answering role" (1956, 219).
Nur wenn man anstelle einer spezifischen "answering role" annimmt,
daB unterschiedliche Zuschauerrollen gleichzeitig vom performer adres-
siert werden kénnen, eréffnet man die Moglichkeit einer Ergidnzung des
Konzepts der parasozialen Interaktion durch eine Theorie der Polysemie
von Texten. Polysemien lieflen sich damit klar von Fehlinterpretationen
unterscheiden, da letztere zu unzutreffenden Erwartungen auf Seiten des
Zuschauers fithren. In der polysemen Struktur dagegen tritt die vom
Zuschauer erwartete Reaktion ein.

3.2  Huizingas Spieltheorie

Eine mathematisch-spieltheoretische Interpretation der parasozialen Inter-
aktion eignet sich fiir eine formale Beschreibung des Phidnomens. Die Frage,
welche Rolle Spiele im Alltagsleben der Zuschauer spielen, in welchem
Zusammenhang sie damit stehen und warum sie gespielt werden, liegt dage-
gen per definitionem auBerhalb einer solchen Betrachtungsweise.

Fiir derartige Fragen scheint Johan Huizingas These, die den Ursprung der
Kultur im Spiel sieht, besser geeignet zu sein. Bei Huizinga erscheint das
Spiel als "eine Abmachung, innerhalb einer rdumlichen und zeitlichen
Begrenzung nach bestimmtem Regeln, in bestimmter Form etwas fertig zu
bringen" (1987, 119). Zentral in seinem Spielbegriff ist der Gedanke eines
eindeutig geordneten, vom Alltagsleben irgendwie abgegrenzten Gebictes -
im Spiel manifestiert sich eine "zeitweilige Aufhebung der 'gewéhnlichen
Welt" (21). Das "Parasoziale" bildet einen eigenen Bereich in diesemn Sinne,
eine "common 'world’ of entertainment” (Horton/Strauss 1957, 587), die
vom Alltagsleben (das im Sinne Huizingas vor allem durch materielie Inter-
essen geprigt ist) getrennt ist. Es konnte demnach als Spiel verstanden wer-
den.15 Die von Huizinga geforderte Abgrenzung wird dann deutlich, wenn
man sich die Einschrinkungen in der parasozialen Interaktion bewuft
macht: Der Zuschauer ist zwar darauf festgelegt, eine bestimmte Rolle zu
iibernehmen, sofern er an der Interaktion teilnehmen will, aber er muB die
Konsequenzen nicht tragen, die sich im sozialen Leben aus seiner Rolle
ergeben wiirden. Er muf} die erwarteten Reaktionen nicht wirklich erbringen
- der performer tut so, als ob er sie erbrichte, und es reicht, wenn er auch so
tut als ob. Die parasoziale Beziehung ist so unverbindlich, wie der jeweilige
Zuschauer sie haben mochte. Er muf anderen (in seinem sozialen Leben

15 Es ist allerdings méglich, daBl Huizinga selbst die von Horton und Woh! beobachteten Phéno-
mene als degenerierte Spielformen unter das, was er "Puerilismus" nennt, eingeordnet hitte;
vgl. Huizinga 1936, 140-151.
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wichtigen) Personen gegeniiber nicht einmal zugeben, dab er sie hat. Natiir-
lich besteht auch die Méglichkeit, die parasoziale Beziehung ernst zu neh-
men - sie wird dann im Extremfall so behandelt, als ob sie eine soziale sei.

Horton und Wohl gingen davon aus, da normalerweise das parasoziale
Leben eine Ergidnzung zum sozialen sei. Im Extremfall ersetzen aber die
parasozialen Beziehungen die orthosozialen, oder eine Unterscheidung zwi-
schen beiden findet nicht mehr statt. Als Beispiel hierfiir fithren Horton und
Wohl eine Frau an, die sich als Ehefrau eines Showmasters ausgab (1956,
223). Zwischen solchen pathologischen und den normalen Fillen gibt es
einen Bereich, den die Autoren als "extreme para-sociability” (ibid.) be-
zeichnen. Sie verweisen auf Beispiele aus Radio und Fernsehen, in denen
explizit einsatne und alleinstehende Zuschauer adressiert werden. Die
parasoziale Beziehung ist dabei nicht eingebettet in eine Show oder einen
anderen Zusammenhang, sie ist vielmehr der einzige Inhalt der Sendung.
Als ein Beispiel dient die Radiosendung Lonesome Gallé, das in einem
Monolog den "parasozialen Liebhaber" ansprechen sollte.17 Das Programm
bestand aus einem andauernden Monolog des Lonesome Gal, in dem be-
stindig der einzelne Zuschauer angesprochen wurde. Es gab keine Rahmen-
handlung und kein bestimmtes Thema iiber die parasoziale Beziehung hin-
aus, um das es gegangen wiére. Interessant ist in diesem Fall, dafl das Lone-
some Gal sozusagen ein unbeschriebenes Blatt blieb und keinerlei personli-
che Informationen iiber sie gegeben wurden. Horton und Wohl sprechen in
diesem Zusammenhang von der reziproken Rolle zur parasozialen Rolle des
Zuschauers: Wie das Verhalten des Zuschauers in der parasozialen Bezie-
hung nur unterstellt werden kann, so bleibt hier das Lonesome Gal gewis-
sermafen die freie Variable fiir die Imagination des Zuschauers.

Huizingas These, daf in unserer Kultur die Unterschiede von Spiel und
Ernst eher verwischt werden, und zwar von beiden Seiten: Spiel wird ernst,
und ernste Angelegenheiten erhalten Spielcharakter, pait recht gut auf Hor-
tons und Wohls Analyse der extremen Parasozialitit: Einerseits werden
parasoziale Beziehungen als "echte" genommen (dann liegt ein pathologi-
scher Fall vor), andererseits spielen parasoziale Beziehungen als solche eine
immer emstere Rolle im Leben von Zuschauern: Die Beziehung zum per-
Jformer wird in das alltigliche Leben integriert. Dies wére im Sinne Huizin-

16 Gesendet in New York 1951, tiglich um 23.15 Uhr.

17 Das Beispiel aus dem Bereich des Rundfunks wird hier verwendet, weil es extremer ist als ein
von Horton und Wohl ebenfalls angefiihrtes Beispiel aus dem Fernsehen (vgl. 1956, 225).
Interessant ist dabei die Bemerkung, daB "the Lonesome Gal had certain advantages in the cul-
tivation of para-social attachments over television offerings of a similar tenor. She was literally
an unseen presence, and each of her listeners could, in his mind's eye, picture her as his fancy
dictated" (ibid.).
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gas ein Hinweis darauf, dal wir es in diesen Fillen mit degenerierten Spiel-
formen zu tun haben.

3.3  Batesons Spieltheorie

Die Beschreibung der "common world of entertainment” als Spielwelt im
Sinne Huizingas reicht jedoch nicht aus. Wéhrend dort Spiele und das, was
in ihnen vorgeht, strikt abgegrenzt sind vom Nicht-Spiel und ein fliefender
Ubergang zwischen beidem eben nur in degenenerten Spielformen auftritt,
gingen Horton und Wohl davon aus, daB "there is no such discontinuity
between everyday and para-social experience" (1956, 228) und daB die
Bezichung zwischen Zuschauer und performer "is, we suggest, experienced
as of the same order as, and related to, the network of actual social relations"
(ibid.). Auf den ersten Blick wird hier ein Widerspruch bei Horton und
Wohl deutlich, denn von der Erfahrung der Beziehung heilit es an anderer
Stelle: "The crucial difference in experience obviously lies in the lack of
effective reciprocity” (215).

Will man beide Thesen aufrechterhalten, mufl man davon ausgehen, daB im
Phiinomen des Parasozialen die involvierten Beziehungen in einer parado-
xen Weise doppelt definiert sind: Sie werden sowohl genauso erfahren wie
soziale als auch ganz anders. Eine solche paradoxe Doppeldefinition ist in
Gregory Batesons Spieltheorie entscheidend - die Bedingung der Moglich-
keit von Spielen besteht in seiner Theorie darin, da die im Spiel auftreten-
den "normalen" Handlungen als "nicht so gemeint" klassifiziert werden.
Spiele und ihre Elemente stellen damit eine eigene Kategorie von Gegen-
standen dar:

Das Charakteristische an 'Spiel' [ist], daf [...] die konstitutiven Handlungen eine
andere Art der Relevanz und der Organisation besitzen als dieselben Handlun-
gen im Nicht-Spiel besitzen wiirden. Es kann sogar sein, dafl das Wesen des
Spiels in einer partiellen Leugnung der Bedeutungen liegt, die diese Handlungen
in anderen Situationen gehabt hétten (Bateson1987, 158).18

Die Tatsache, dah dieselben Handlungen in Spiel wie in Nicht-Spiel rele-
vant sind, fithrt dazu, daB eine Handlung als "Spielzug" anders interpretiert
werden muf als dieselbe Handlung auBerhalb eines Spiels.

Die gesamte Spieltheorie Batesons kann an dieser Stelle nicht diskutiert
werden. Dazu miifite insbesondere ihr Zusammenhang mit Bertrand Russels

18 Wie die Bestimmung des "Charakteristischen am Spiel” zeigt, ist Bateson vomehmlich an sol-
chen Spielen interessiert, bei denen Handlungen involviert sind, die auch im Nicht-Spiel auftre-
ten. Diese Spielarten sind zu unterscheiden von Spielen wie z.B. Canasta oder Schach.
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Typentheorie und ihre Rolle in Batesons Theorie der Schizophrenie unter-
sucht werden (vgl. dazu Bateson 1985b).19 Hier kann nur ein Grundgedanke
Batesons gewissermafen entlichen werden: Die These, dal Spiele eigene
Kategorien von Verhalten darstellen29 und die in ihnen auftretenden Tétig-
keiten jeweils in einer paradoxen Weise doppelt definiert sind - so, wie sie
"normalerweise", auflerhalb des Spiels, zu verstehen sind, und so, wie sie
innerhalb des Spiels verstanden werden miissen.

Fafit man parasoziale Interaktion in diesem Sinne als Spiel, so ergibt sich
folgendes Bild: Parasoziale Interaktion und die dabei implizierten Bezie-
hungen stellen einen eigenen Typ von Interaktionen und Bezichungen dar:
Performer und Zuschauer konstruieren Beziehungen, die auf einen bestimm-
ten Bereich beschriankt sind und iiber diesen hinaus nicht ausgedehnt wer-
den diirfen. Der Darsteller adressiert den je einzelnen Zuschauer und erwar-
tet/unterstellt jeweils bestimmte Reaktionen bei diesem. Im Verlauf dieser
Interaktion entsteht auf Seiten des Zuschauers eine Bezichung zum Darstel-
ler - er lernt ihn kennen. Der unklaren These Hortons, Wohls und Strauss'
zufolge ist diese Beziechung einerseits eine von "normalen" Beziehungen
kategorial unterschiedene, andererseits besteht keine Diskontinuitit zwi-
schen beiden Beziehungsarten. Die Betrachtung der parasozialen Interaktion
als Spiel im Sinne der mathematischen Spieltheorie erméglicht eine Prizi-
sierung der ersten These - parasoziale Interaktion erscheint als bestimmten
Regeln folgende Form von Interaktion. In Anlehnung an Batesons Spiel-
theorie kann man den zweiten Teil der These verstehen: Die Aktionen der
Teilnehmer an der Interaktion sind - auf unterschiedlichen Ebenen - doppelt
definiert, als "echte" Interaktionen und "bloB gespielte". Insofern sie "echte"
Interaktionen sind, werden sie auf dieselbe Weise erfahren wie andere Inter-
aktionen auch, und insofern sie nur gespielte sind, sind sie kategorial unter-
schieden. Ein Emst-Nehmen der "parasozialen Angebote" des performers
auf einer Ebene der Interpretation ist demnach fiir alle Zuschauer notwen-
dig, der "normale" Zuschauer versteht aber auf einer zweiten Interpreta-
tionsebene dieselben Angebote als "nur gespielt”, was den "pathologischen”
Zuschauern nicht gelingt.

19 Batesons Spieltheorie ist ein Nebenprodukt seiner Untersuchungen zu den Abstraktionsstufen
von Kommunikation; vgl. Weakland 1979.

20 Auch bei Huizinga wird "Spiel als selbstindige Kategorie" (1987, 14) gefafBt, jedoch bleibt die-
ser Begriff bei ihm unbestimmt. Bei Bateson dagegen sollen die Elemente von Spielen Typen
im Sinne Russells bilden (vgl. 1987, 71 u. 158; zur Definition von "Typ" vgl. Russell 1979,
38).
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4. Personae

Eine interaktionistische Fernsehtheorie wirft die Frage auf, wer denn das
Gegeniiber der Zuschauer in der Interaktion ist - wer macht die Interaktions-
und Beziehungsangebote fiir den Zuschauer?

Horton und Wohl gingen davon aus, dal innerhalb der parasozialen Inter-
aktion ein bestimmter Typ von Darstellern, der von ihnen als "Persona"21
bezeichnet wurde, von besonderer Bedeutung sei. Personae sind spezielle
Darsteller, die nicht lediglich im Fernsehen abgebildete, reale Persénlich-
keiten, etwa Politiker etc., sind und auch nicht "fictional characters", also
Schauspieler wie im Kino oder Theater. Sie sind Personen, "whose existence
is a function of the media themselves" (1956, 216). Sie haben keine von der
Sphire der Medien unabhidngige Bedeutung, sondern existieren fiir ihr
Publikum nur innerhalb der parasozialen Beziehung, in der sie stehen.
Quizmaster, Ansager und Interviewer sind hiufig solche Personen. Sie un-
terscheiden sich einerseits von den im Fernsehen auftretenden politischen
oder sonstigen Personlichkeiten, die auch in der sozialen Sphire auBerhalb
der Medien Bedeutung haben, andererseits von den Schauspielern, die
jeweils nur fiir kurze Zeitspannen Rollen iibernehmen. Das bedeutet aber
nicht, daB personae, wie Meyrowitz (1987, 95) meint, keine traditionelle
schauspielerische Fahigkeit besdfien - entscheidend fir die persona ist ihre
Funktion als Interaktionspartner fir die Zuschauer; ob sie schauspielerische
oder sonstige Fahigkeiten besitzt, ist nur insofern relevant, als solche Fahig-
keiten diese Funktion unterstiitzen kénnen.

In den personae sind, so die These bei Horton und Wohl, die parasozialen
Beziehungen verankert: Sie stellen eine, wenn auch imitierte, Intimitéit mit
dem Publikum her, sofern dieses sich darauf einldfit. Intimitit heifit hier:
Der Zuschauer "kennt" die personae, so wie er einen Freund kennt, nimlich
"through direct observation and interpretation of his appearence, his
gestures and voice, his conversation and conduct in a variety of situations"
(1956, 216).

Die Beziehung ist nicht beschrinkt auf eine kurze Zeitspanne, sondern
bestindig durch die regelméBige Wiederkehr der persona. Die persona ist in
das Leben des Zuschauers integriert, und mit der Zeit entsteht so etwas wie
eine "gemeinsame" Geschichte - natiirlich nur auf der Seite der Zuschauer.
Gegeniiber realen Personen hat die persona noch eine Besonderheit, die sie

21 Ein Hinweis auf die Herkunft des Begriffs fehlt bei Horton, Wohl und Strauss. Ob er in Anleh-
nung an C.G. Jungs Begrifflichkeit gewahlt wurde (vgl. 1981, 503-510), muB deshalb offen
bleiben.
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auszeichnet: Sie verdndert sich normalerweise nicht gegeniiber dem Stan-
dard des einmal eingefiihrten Charakters. Ihr Verhalten ist voraussagbar, es
gibt keine Uberraschungen in der Beziehung zum Zuschauer.

Die Eigenschaften, die eine persona haben mub, sind dabei nicht festgelegt -
einerseits soll sie eine besonders sympathische, mit vielen guten Eigenschaf-
ten ausgestattete Figur sein, andererseits ist es moglich, daB sie, um der
Imagination des Zuschauers Platz zu lassen, mehr oder weniger unbestimmt
bleibt. Definiert ist die persona also nicht durch ihre Eigenschaften oder
Fahigkeiten, sondern dadurch, daf sie innerhalb der Interaktion eine be-
stimmte Position einnimmt: Sie macht das Angebot an den Zuschauer, in
eine Beziehung zu ihr einzutreten. Damit werden allerdings auch personae
moglich, die bei Horton, Wohl und Strauss (noch) keine Erwidhnung fanden:
negative Charaktere?? wie Morton Downey Jr., in Deutschland wohl am
ehesten Hugo Egon Balder, dessen Adressierungsweise insbesondere im
Zusammenspiel mit Hella von Sinnen (in ALLES NICHTS ODER) eine eigene
Untersuchung verdienen wiirde. In welcher Weise parasoziale Interaktionen
mit solchen Figuren funktionieren, wire zu fragen.

Eine wichtige Rolle bei der Entwicklung parasozialer Beziehungen spielt die
Tatsache, daB der performer seinem Publikum auch aubBlerhalb der spezifi-
schen parasozialen Welt erscheint, vor allem durch Informationen in der
Presse. Das "public image" der persona kann so in Widerspruch geraten
zum "private life" des performers. Weicht das Erscheinungsbild der Privat-
person, die im Medium als persona erscheint, allzuweit von dem Bild ab,
das man sich von der persona machen soll, wird der performer zu schr
Schauspieler und seine besondere Fihigkeit, parasoziale Bezichungen auf-
zubauen, ist dahin. Horton und Wohl haben jedoch betont, daBb die "public
preoccupation with the private live of stars and personae is not selfexplana-
tory" (1956, 226): Geht man davon aus, daB der Zuschauer sich fiir
gewohnlich der besonderen Art von Beziehungen zu personae bewufit ist,
miifite man in der Tat annchmen, daf ihm an Informationen iiber das "wirk-
liche" Leben der personae nicht allzuviel liegt. Wenn trotzdem so viele
Zuschauer an "Hintergrundinformationen" iiber personae interessiert sind,
bedarf dies einer Erkliarung. Horton und Wohl gehen davon aus, daB in die-
sem Fall "the confirmation and enrichment of the para-social relation"
(ibid.) gesucht wird:
It seems likely that those to whom para-social relationships are important must
constantly strive to overcome the inherent limitations of these relationships,
either by elaborating the image of the other, or by attempting to transcend the
illusion by making some kind of actual contact with him (ibid.).

22 Auf diese Méglichkeit weist Wulff (1992) hin.
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Derartige Verhaltensweisen fallen streng genommen bereits aus dem Rah-
men des Parasozialen - sie sind ein Schritt auf dem Weg, den Unterschied
zwischen para- und orthosozialen Beziehungen nicht zu beachten.

Das Konzept der persona bei Horton, Wohl und Strauss ist in der Sekundér-
literatur sehr wenig zur Kenntnis genommen worden. Meyrowitz' (1987)
schon zitierte irrtiimliche Auffassung iiber bestimmte mangelnde Eigen-
schaften von personae bildet da eine Ausnahme. Die einzige ldngere Aus-
filhrung iiber das Konzept bietet Wulff (1992), der die persona als Persona-
lisierung "einer spezifischen kommunikativen Medienfunktion" (283) ver-
steht, aber auch auf einige Schwierigkeiten bei der genauen Bestimmung
dieser Vorstellung hinweist.

Die zentrale Definition der persona ist allerdings klar - sie wurde bereits
angefiihrt -, es ist die Beschreibung der persona als funktionales Element
der Medien. Zum einen ist die persona ein Sonderfall, eine besondere Aus-
prigung der Fernsehpersonlichkeit [personality], zum anderen existiert sie
fiir das Publikum nur in dessen parasozialer Beziehung zu ihr (Horton/Wohl
1956, 216).23 Damit ist die persona schlicht die strukturelle Position fiir das
Gegeniiber der Zuschauer bei parasozialen Interaktionen - primir ein
abstraktes Konzept und nicht die Bezeichnung fiir bestimmte im Fernsehen
auftretende Personen.

Problematisch ist dagegen das Verhdltnis von performer und der persona,
deren Funktion er ausfiillt. Normalerweise geht ja der Darsteller in der
Regel nicht vollstindig in seiner Funktion als persona auf, sondern agiert in
Shows auch als reale Person. Insbesondere in den von Horton, Wohl und
Strauss hervorgehobenen Personality-Programmen gibt es auch soziale
Interaktionen, dic vom performer "hinter" der persona getragen wird -
damit werden dem Zuschauer soziale Beziehungen des performers prisen-
tiert: Zu den Funktionen des Showmasters gehdren neben dem "persona-
Sein" auch normale face-fo-face-Interaktionen mit Mitspielern und Kolle-
gen sowie das Angebot zur Identifikation im Sinne von vicarious inte-
raction. Das hat zur Folge, dal} persona und performer nicht identisch sind.
Andererseits ist die persona aber auch keine Rolle des performers - die per-
sona ist nicht nur definitorisch abgegrenzt von Rollen eines Schauspielerns
(s.0.), sondern soll sogar als "reale" Person anerkannt werden (vgl. Horton/
Wohl 1956, 226), die selbst am role-taking teilnimmt.24 Die persona scheint

23 Personalities miissen dabei im Sinne von Horton und Wohl keine realen Personen sein, auch
"puppets" kénnen zu personalities transformiert werden; vgl. 1956, 216.

24 Vor allem an manchen Stellen bei Horton und Strauss liegt es nahe, von einer derart komplexen
Vorstellung auszugehen. So heiBt es, daB "parasocial personalities switched back and forth [...]
between their two selves" (1957, 582). Dies muB wohl so verstanden werden, daB die persona -
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demnach als eine Art Instanz zwischen dem Darsteller und seinen Rollen zu
fungieren. Dieses Phinomen wirkt sich z.B. dann aus, wenn Showmaster
auf bestimmte Sorten von Shows - man kénnte sagen: auf ein bestimmtes
Format - festgelegt sind.25

Das komplexe Verhiltnis zwischen performer und seinem Erscheinen als
persona, das sich in der Analyse Hortons und Wohis zeigt, 148t sich durch
eine spieltheoretische Interpretation begriinden: Versteht man die persona
als Spielpartner der Zuschauer in einem Interaktionsspiel, in dem dem
Zuschauer Interaktionen und Beziehungen angeboten werden, so wird Klar,
daf} dieser Spielpartner als Gegeniiber der Zuschauer "reale" Person sein
muf, andererseits aber nicht mit dem performer identisch sein kann, weil
der performer zumindest in Shows immer wieder aulerhalb dieses Spiels
on-stage agiert.26 Die These, dah das Verhiltnis performer-persona nicht
dem zwischen Schauspieler und seiner Rolle entspricht, ist dagegen unab-
héngig von einer spieltheoretischen Betrachtung: Sie beruht offenbar auf
der Annahme, daf3 die Simulation einer kompletten Person, die geeignet ist,
in Beziehungen und Interaktionen mit Zuschauern involviert zu sein, unmog-
lich ist - den performern bleibt nichts anderes iibrig, als sich selbst zu spie-
len27

Gerade der Realitit von Personae konnen dann auch ganz "normale” Men-
schen zum Opfer fallen - Horton und Wohl erwdhnen den Fall einer
"Miss A", die sich in einen lokalen Fernseh-Darsteller verliebte. Diese per-
sona als "idealer Partner", so konstatieren Horton und Wohl, "is not the
image of a fictional hero; it is a 'real' man" (1956, 227). Im Gegensatz zu
extremen oder pathologischen Fillen, in denen parasoziale Beziehungen als

und nicht der performer - in zwei Rollen erscheint. Noch deutlicher spricht dafiir folgende
Stelle bei Horton und Strauss: "Dramatic performances are built into many shows with or
without the central persona as participant. Of course when he does participate, the drama is
much more parasocial: he is still his parasocial self" (ibid.). Wire die Persona eine der Rollen
des Darstellers, so miiBite er diese zugunsten einer anderen, dramatischen Rolle aufgeben.

25 Dabei kann man Beispicle am besten mit "unmoglichen” Besetzungen konstruieren - man ver-
suche etwa, sich Kurt Felix als Moderator von TUTTI FRUTTI oder Jirgen von der Lippe in DER
GROSSE PREIS vorzustellen. Natiirlich kann sich auch das Format der Sendung dem der per-
sona anpassen - exemplarisch dafur sind die Verinderungen von WETTEN DASS... oder VER-
STEHEN SIE SPASS? beim Wechsel der Showmaster.

26 Femnsehansager oder Nachrichtensprecher konnen dagegen vollstindig in ihrer Funktion als
Interaktionspartner der Zuschauer aufgehen - solange sie nicht auBerhalb "ihres” Spiels erschei-
nen.

27 Das Konzept der persona zeigt damit zugleich, daB es notwendig scheint, ein interaktionisti-
sches Modell der Fernsehkommunikation zu erginzen durch eine Schauspielertheorie, die auf
die besondere Phinomenologie der Beziechungen zugeschnitten ist, die zwischen personae und
Zuschauern aufgebaut werden. Anders als bei Theaterrollen ist offenbar fur Interaktionen zwi-
schen Zuschauer und persona eine "komplette” oder “reale” Person als persona notwendig.
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Ersatz dienen, ist hier schwer eine Grenze zu zichen zwischen der "ange-
messenen” Nutzung des Parasozialen und extremen Féllen - daB die persona
als reale Person anerkannt werden soll, gehort ja gerade zu ihren definie-
renden Eigenschaften. Das Beispiel der "Miss A", so schliefen Horton und
Wohl,

demonstrates how narrow the line often is between the more ordinary forms of
social interaction and those which characterize relations with the persona (ibid.).

Dieses Beispiel aus Hortons und Wohls programmatischem Aufsatz zeigt
noch einmal den Grundgedanken ihrer Theorie, Betont wird nicht so sehr
die Moglichkeit pathologischer Formen parasozialer Beziehungen oder ihre
Nutzung als Ersatz fiir "richtige”, wie in der Rezeption so hiufig unterstellt
wird, sondern die These, daB man die interaktiven, auf die Herstellung von
Beziehungen gerichteten Strategien der performer ernstnehmen muf: Die
Akzeptanz der persona als Gegeniiber in einer Interaktion, in der Beziehun-
gen entwickelt und aufrechterhalten werden, ist fiir jeden Zuschauer not-
wendig, der an der Kommunikation teilnehmen will.
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In memoriam Christian Metz

"Le cinéma: langue ou langage?" - unter diesem Titel erscheint 1964 der
erste filmtheoretische Aufsatz von Christian Metz. Eine Formulierung, die
in ihrer Biindigkeit viel iiber den Menschen sagt, der mit seiner Arbeit seit
nunmehr fast dreifig Jahren wie kaum ein anderer Entwicklungen in der
Filmwissenschaft mitgeprigt hat. Am Anfang eine Frage, in der sich zwei
personliche Interessen von Christian Metz begegnen: das Kino und die
Sprachwissenschaft. "Jeder muff das erforschen, wozu er Lust hat." Eine
Maxime, nach der Metz gelehrt und gearbeitet hat. "Le cinéma: langue ou
langage?" - eine fundamentale Frage, die sich zum Ziel setzt, ein Problem
von der Wurzel her anzupacken. Sie gilt dem Begriff der Filmsprache, der
"linguistischen Metapher", der Metz auf den Grund gehen will, indem er die
(strukturalistische) Linguistik zu Rate zieht, nicht um sie auf den Film
"anzuwenden" ("On n'applique jamais rien", wird er immer wieder sagen),
sondern um mit Hilfe ihres begrifflichen Apparates das Problem deutlicher
formulieren zu kénnen.

Mit seinen drei Biichern zur "linguistischen" Filmsemiologie, den beiden
Binden der Essais sur la signification au cinéma und Langage et cinéma,
hat Metz die Grundlagen fiir die jiingere filmsemiotische Forschung bereitet.
DabB seine Antworten, seine Theorie keine letztgiiltige Kldrung darstellen,
hat er selbst als erster gesehen und andere ermutigt und unterstiitzt bei dem
Versuch, auf ihre eigene Weise die Arbeit weiter zu verfolgen. Aus seinen
Studenten hat er nie "Metzianer" machen wollen - gerade deshalb konnte
sein Denken auf so vielfiltige Weise fruchtbar werden.

In den siebziger Jahren macht Metz sich daran, einer anderen Metapher auf
den Grund zu gehen: der von der Trauméhnlichkeit der Filmwahrehmung,
Hier bedient er sich nun der Psychoanalyse in einer dhnlichen Weise wie
zuvor der Linguistik. Er befragt eine zum Gemeinplatz gewordene Behaup-
tung, indem er sie mit einem theoretischen Apparat konfrontiert, der dafiir
ein bereits ausgearbeitetes begriffliches Instrumentarium bereitstellen kann,
Es geht Metz dabei vor allem um das Funktionieren der "Maschinerie
Kino". In Le Signifiant imaginaire entwirft er eine Theorie der filmischen
Identifikation, die die Psychoanalyse dem Gegenstand Kino nicht einfach
liberstiilpt, sondern sich vielmehr in fortwihrenden Perspektivwechseln an
ihr abarbeitet.
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Metz' letztes Buch, L'Enonciation impersonnelle ou le site du film, befafit
sich mit dem Problem des filmischen "Aussagens", der Enunziation. Er
zeigt hier, dafl das Modell des sprachlichen Aussagens, bei dem die Deixis
eine zentrale Rolle spielt, fiir den Film nicht tauglich ist. Er sieht die
filmische Enunziation als eine Produktion, die sich vor allem in meta-
sprachlichen Merkmalen ausdriickt: Der Diskurs gibt sich, indem er sich auf
sich selbst bezieht, als solcher zu erkennen. Auch in diesem Buch zeigt sich
die fiir Metz so typische Denkbewegung. Ein Problem wird mit Hilfe eines
theoretischen Instrumentariums unter immer wieder neuen Gesichtspunkten
befragt, der Gegenstand so lange umkreist, aufs Genausete seziert, bis Melz
ans Ziel seiner Reflexion gelangt.

Roland Barthes, den Metz selbst als seinen einzigen wirklichen Lehrer
bezeichnet, hat ihn einmal einen "wunderbaren Didaktiker" genannt: "Er
macht durch die didaktische Perfektion seiner AuBerungen deutlich, daB er
sich selbst erkldrt, was er anderen mitteilen will." Genau dies machte auch
den einzigartigen Charakter der Seminare von Christian Metz aus. Ent-
spannt, unpritentids, im stindigen Dialog mit seiner internationalen Zu-
horerschaft entwickelte er seine Gedanken. Sein letztes Buch signierte er
mir, ein deutsches Aquivalent fiir das franzésische "amicalement" suchend,
mit den Worten: "freundlich, Christian". Man kénnte ihn kaum besser cha-
rakterisieren.

Christian Metz hat sich in der Nacht vom 6. auf den 7. September 1993 das
Leben genommen.

Frank Kessler
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