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Editorial

Die in diesem Band versammelten Artikel gehen auf Vortréage des 18. Film- und
Fernsehwissenschaftliche Kolloquiums (FFK) zurtick, das vom 16. bis 18. Marz
2005 vom Lehrstuhl Romanistik an der Universitdét Mannheim veranstaltet wur-
de. Das jedes Jahr von einer anderen Universitét ausgerichtete Kolloquium bie-
tet jungen Wissenschaftlern die Moglichkeit, ihre aktuellen Forschungsprojekte
zu prasentieren und zu diskutieren. Die rege Beteiligung und die fruchtbaren,
konstruktiven Diskussionen weisen auf ein steigendes Interesse an Forschungs-
arbeiten im Bereich der Medien hin. Von daher ist zu hoffen, dass der Wind des
Kolloquiums den derzeit zu beobachtenden Entwicklungen einer zunehmenden
Rationalisierung auf ,, nutzbringende* Studiengénge und die damit einhergehen-
de Einrichtung von Business-Schools entgegenwirkt.

Die hier présentierten Artikel sind pragnante V erdichtungen von Forschungspro-
jekten im welt gefassten Bereich Medien, Film und Fernsehen. Sie sind alle von
Nachwuchswissenschaftlerlnnen verfasst und weisen auf aktuelle Forschungs-
trends hin. In diesem Sinn steht auch der Titel des Buches. Mediale Ansichten.
Ansichten aktueller Forschungen und deren Methoden, von Kategorisierungen
und deren kritischer Hinterfragung, von Verfahren und Erfahrungen sowie me-
dialen Erzahlkonstruktionen.

Im Vergleich zu den vorherigen Jahren ist ein steigendes Interesse an Fragestel-
lungen der Klassifikation sowie eine Hinwendung zur narrativen Erforschung
der Medien — sei diesim Hinblick auf deren Erfahrungsangebot oder die Analy-
se formspezifischer Verfahren — auszumachen. Auch das Autorenkino stofdt
nach wie vor auf reges Interesse, wie die Beitrége zu John Cassavetes, Dario Fo,
Alain Resnais und Newcomern wie Michel Gondry bezeugen.



Wir mochten ausdrticklich allen Teilnehmern danken, die durch ihre anregenden
Vortrdge und konstruktiven Beitrége zu dem Gelingen dieses Kolloquiums bei-
getragen haben. Der Fortbestand eines nun seit 18 Jahren derart fruchtbaren Fo-
rums hangt maf3geblich von dem personlichen Engagement der Nachwusswis-
senschaftlerlnnen selbst ab. Wir hoffen, dass sich diese Tradition noch viele
Jahre fortsetzen wird und das Kolloguium so immer wieder einen Ort der Be-
gegnung und des Austausches bergen kann.

Unser Dank gilt auch der Universitdt Mannheim, dem Rektorat, dem Dekanat
der Philosophischen Fakultét, dem Lehrstuhl Romanistik 111 und SUMMACUM
GmbH fur die finanzielle und materielle Unterstiitzung.

Nicole Kallwies, Mariella Schitz
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Andreas Jahn-Sudmann

Zwischen Avantgarde und Mainstream. Zur Unabhangigkeit des ge-
genwartigen amerikanischen Independent-Kinos

Die breite Aufmerksamkeit, die amerikanischen Independent-Filmen insbeson-
dere seit den 1990er Jahren international zuteil wird, kdnnte den Eindruck erwe-
cken, man habe es mit einem relativ neuen Phanomen zu tun, das erst mit Steven
Soderberghs kommerziellem Hit und Festivalerfolg Sex, Lies and Videotape
(Sex, Lugen und Video, 1991) begonnen hat.

Tatsachlich handelt es sich jedoch um eine kulturelle Praxis, die bereits vor der
Gruindung des klassischen Studiosystems existierte. Sobald sich in der amerika-
nischen Filmindustrie eine dominante Filmpraxis herausbildete, was spatestens
mit der Etablierung des Edison-Trusts der Fall war, gab es eine minoritéare, von
diesem Oligopol unabhangige Filmproduktion, die sich etwa 1910 westlich von
Los Angeles formierte, um dem Trust Konkurrenz zu machen. Wie die Ge-
schichte gezeigt hat, mit grof3em Erfolg. An die Stelle des alten trat bald ein we-
sentlich méchtigeres und andauernderes Oligopol: Hollywood, errichtet von
vormals unabhangigen Produzenten wie Carl Laemmle (spater chief executive
von Universal Pictures). Seitdem implizierte die Bezeichnung Independent-Film
stets eine Filmpraxis, die, sal es in &sthetisch-textueller oder in industrieller Hin-
sicht, eine erkennbare Alternative zu den Mainstream-Produktionen der Holly-
wood-Majors darstellte.!

Aufgrund von Entwicklungen vor allem seit den 1990er Jahren, sei es die Uber-
nahme vormals unabhangiger Firmen wie Miramax und New Line durch die
Medienimperien Disney bzw. Ted Turners News Corporation oder die Etablie-
rung eigener , Independent’ - Abteilungen seitens der Mg ors-Studios scheint eine
derartige Grenzziehung zwischen Mainstream- und Independent-Film schwieri-
ger oder génzlich unméglich. Vor dem Hintergrund eines solchen vermeintli-
chen oder tatséchlichen Konvergenzprozesses stellt sich die Frage, worin die
Unabhangigkeit des unabhangigen amerikanischen Independent-Films heutzuta-
ge noch besteht und wie sich diese artikuliert.
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1. Unabhéngigkeit von Studiofinanzier ung, -produktion und -verleih

Zum traditionellen Klassifizierungsmerkmal eines Independent-Films gehorte
vor alem, dass dieser aul3erhalb der Major-Studios finanziert und produziert
wurde. An diesem Konzept hdt auch Greg Merritt fest, der unter Independent-
Filmen digenigen versteht, die vollstandig autonom von allen Major-Studios,
unabhéngig von deren Grole, finanziert und hergestellt werden und fir die vor
Produktionsbeginn kein Verleitharrangement abgeschlossen wurde. Wéhrend er
die Bezeichnung semi-independent auf Filme anwendet, die nicht von einem
Major-Studio produziert werden, jedoch im Vorfeld der Produktion bereits eine
Verleihgarantie besitzen oder von kleineren Studios wie Fine Line Features fi-
nanziert, produziert und ggf. vertrieben werden.? Das Kriterium der Studiounab-
hangigkeit schliefdt auch jene Filme en, die ihre Finanzierung aus ,nicht-
industriellen’ Quellen wie Spenden, personliche Ressourcen etc. erhalten, was
auf die meisten Filme mit geringen Budgets zutrifft. Ohnehin ist das Kriterium
derart umfassend, dass unzahlige Filme als Independent-Filme zu gelten hétten,
die man auf Basis anderer (z.B. textueller) Kriterien entsprechend nicht als un-
abhangig einstufen wirde. Seit die major-independents wie New Line Cinema
teillweise oder vollsténdig in den Besitz von Mgor-Studios bzw. von Medien-
konglomeraten Ubergegangen sind, ist deren Klassifizierung as Unabhéngige
problematisch, da von ihnen produzierte oder finanzierte Filme damit — 6kono-
misch betrachtet — unzweifelhaft als Studiofinanzierungen gelten missen, wes-
halb Merritt sie auch als semi-independent klassifiziert.® Ahnliches gilt fur die-
jenigen Majors, die keine Independent-Firma tUbernommen, sondern eigene In-
dependent-Labels gegrindet haben, was mittlerweile be alen Hollywood-
Majors der Fall ist.*

Die gleiche zumindest ,formale’ Abhéngigkeit von Miramax und New Line Ci-
nema, die im Hinblick auf die Produktion von Filmen besteht, gilt auch hinsicht-
lich des Verleihs. Die Distributionssphére ist letztlich — nicht nur in Hollywood
— die entscheidende Sphére kultureller Produktion, denn dort entscheidet sich,
welche Filme Uberhaupt auf dem Markt zu sehen sind.

In ingtitutioneller Hinsicht lassen sich laut Martin Dale folgende Kategorien un-
abhangiger Distributionsfirmen untersche den’:

1. mni-majors bzw. major-independents. Verleihfirmen, die von Magjors Uber-
nommen wurden (z.B. Miramax)
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2. independent-, classc-, art house-, specialty film divisions: Labels der Major-
Studios, wie z.B. Fox Searchlight oder Warner Independent Pictures

3. macro-indies. von Dominik Tschitscher eingefihrter Begriff, um grofere
Distributionsfirmen wie z.B. Lions Gate zu bezeichnen, die weder eine indepen-
dent noch classics division der Mgors sind, noch von einem Major finanziell
unterstiitzt werden®

4. micro-indies: Alle kleineren Firmen, die sich den restlichen Markt aufteilen,
wie z.B. First Look Pictures oder New Yorker Films; viele der micro-indies ver-
offentlichen nur ein bis zwel Filme pro Jahr.

Vor dem Hintergrund, dass viele Independent-Firmen entweder durch Uber-
nahmen bzw. Fusionen im industriellen Sinne nicht mehr unabhéngig sind, so-
wie mit Blick auf die Grindung von Independent- Abteilungen seitens der Ma-
jors, haben sich bedeutende Institutionen von der traditionellen Definition |osge-
sagt, so beispielsweise die wichtigen Independent Spirit Awards. Trotzdem ist
das Kriterium der unabhangigen Produktion, Finanzierung und des Vertriebs
nach wie vor relevant, gerade wenn es darum geht, die Beziehung zwischen a-
ner textuellen Praxis und einer spezifischen Produktionsweise darzustellen.

2. Budget

Ein zentrales Kriterium, gem&l3 dem Independent-Filme identifiziert werden, ist
die Hohe der Herstellungskosten. Haufig handelt es sich um Produktionen, die
lediglich Uber ein geringeres Budget (low budget) oder ,kein’, d.h. ein nur mar-
ginales Budget (no budget) verflgen. Solche Budgetklassifizierungen werden in
der Independent-Szene sehr unterschiedlich vorgenommen. So spricht man bel
Budgets von bis zu ca. zwei Millionen US-Dollar héaufig von Low-Budget-
Filmen, wahrend die Kategorie ,,no budget* solchen Filmen vorbehalten bleibt,
deren Herstellungskosten unter 100000 US-Dollar liegen. Zum Beispie betru-
gen die Kosten bel EI Mariachi (1992) nur 7000 US-Dollar. Demgegentiber
konnen die Herstellungskosten von Produktionen vor alem der major-
independents deutlich die 10 bzw. 20 Millionen-Grenze Uberschreiten. Die New
Line Cinema-Produktion The Lord of the Rings — The Fellowship of the Ring
(Der Herr der Ringe — Die Gefahrten, 2001) beanspruchte — @hnlich wie die an-
deren Telle der Trilogie — ein veritables Blockbuster-Budget von 93 Millionen
US-Dallar. Einzelne (semi-)unabhéngige Produktionen erreichen somit durch-
aus das Niveau von Studiogrof3produktionen. Allerdings gab es in der Geschich-
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te des amerikanischen Films stets — teilweise oder vollstandig — unabhéngig fi-
nanzierte, produzierte und distribuierte Filme, die hinsichtlich der Hohe ihres
Budgets dem von Magjor-Studiofilmen vergleichbar waren, wie z.B. David. W.
Griffiths Birth of Nation (Geburt einer Nation, 1915). Insgesamt liegen die
durchschnittlichen Kosten des Kinostarts eines unabhéngigen Films gegenwértig
jedoch noch deutlich unter den entsprechenden Kosten der Verdffentlichung ei-
nes Major-Studios.

3. Textuelle Kriterien, personlicher Stil und kreative Unabhangigkeit

Neben 6konomisch-industriellen Kriterien werden Independent-Filme haufig auf
der Basis ihrer textuellen Eigenschaften bestimmt. Verschiedene Aspekte kon-
nen hierbei eine entscheidende Rolle spielen: das Thema, die Asthetik, die Er-
zahlweise oder auch die Politik der Représentation, die sich in einem Film etwa
als gegenhegemonial artikuliert.

Asthetische und narrative Experimente und avantgardistische Strategien der
Filmproduktion, vor allem in Abgrenzung zu den Prinzipien und der Erz&hlwei-
se des klassischen Hollywood-Kinos zéhlen seit jeher zu den entscheidenden
Charakteristika des Independent-Films. Dies gilt insbesondere fur die Avantgar-
de-, Experimental- und Underground-Filmtradition.’

Zu den thematisch-inhaltlichen Besonderheiten des Independent-Films zahlt tra-
ditionell neben eher gewagten und ungewdhnlichen Darstellungen von Sexuali-
tat (Sex, Lies and Videotape, 1989) und Gewalt (The Addiction, 1995) eine al-
gemeine Tendenz zu ,ernsthafteren’ und ,intellektuelleren’ Inhalten Sacker,
1991). Independent-Filme sind des Weiteren typischerweise dadurch gekenn-
zeichnet, dass sie die Geschichten von, Uber und fir gesellschaftlich marginali-
sierte Gruppen (Schwule, Lesben, ethnische Minderheiten usf.) erzéhlen, die bis
heute vom Hollywood-Mainstream weitgehend ignoriert werden, beispielsweise
Filme wie Daughters of the Dust (1991).

Ferner zeichnet sich eine bestimmte inhaltlich-thematische Tendenz amerikani-
scher Independent-Filme historisch stets dadurch aus, dass sie sich vor alem als
politisch oppositionell gegentiber dem Hollywood-Mainstream positioniert bzw.
den dominanten soziokulturellen Status Quo herausfordert.® In den 1980er und
1990er Jahren ist diese Entwicklung eng mit den soziopolitischen Aktivitéten im
Kontext der identity politics verbunden, so im Queer Cinema, feminist cinema
oder Black American Cinema. Unabhangige Produktionen, die in inhaltlich-
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politischer Hinsicht die hegemoniale Kultur herausfordern, unterlaufen jedoch
nicht zwingend die dominanten asthetisch-narrativen Modi kultureller Produkti-
on und vice versa. So sind die Filme John Sayles in Hinblick auf Narration und
Asthetik tatsachlich konventionell, inhaltlich-thematisch liefern sie aber durch-
aus aternativ-kritische Visionen der amerikanischen Kultur und Gesellschaft.
Andererseits werden Filmemacher wie Quentin Tarantino, deren Reprasentati-
onspolitik kaum als progressiv angesehen werden kann, weithin fur ihre formal-
asthetisch innovativen Filme gewdrdigt.®

Als weiteres Charakteristikum des Independent-Films wird héufig angefihrt,
dass Independent-Filmemacher in ihren Filmen einen individuellen Stil erken-
nen lassen oder eine ,personliche Vison' umsetzen. Dieser individuele Stil
wird in erster Linie dem Filmemacher als dem entscheidenden Autor und
Schopfer des Films zugerechnet. Dabei handelt es sich um eine Auffassung, die
in der Traditionslinie der politique des auteurs steht, die 1954 insbesondere vom
damaligen Filmkritiker Frangois Truffaut in seinem Artikel ,Une certaine ten-
dance du cinéma francais* in den Cahiers du cinéma formuliert und 1962 vor
allem durch den Filmjournalisten Andrew Sarris 1962 in den USA eingefihrt
wurde.** Die Filme der Nouvelle Vague und die mit ihnen assoziierte Autoren-
theorie haben vor allem die Movie Brats (u.a. Coppola, Scorsese) beeinflusst.
Das Konzept des Autorenfilms ist in der amerikanischen Filmkultur bis heute
fest verankert und gehort zum integralen Bestandteil der Produktions- und Mar-
ketingstrategien Hollywoods. Eine entscheidende Voraussetzung fir die Reali-
sierung eines personlichen Stilsist in jedem Fall ein gewisses Mal3 an , kreativer
Autonomie’, was in Hollywood bedeutet, dass Regisseure seitens der Produzen-
ten oder der Studios keine oder kaum Eingriffe in ihre kreativen Entschei dungs-
prozesse zu befirchten haben und ihnen auch das Recht auf den final cut einge-
rdumt wird. Diese kreative Autonomie wird den jeweiligen Filmemachern in
erster Linie deshalb zugebilligt, weil sie unter Beweis stellen konnten, profitable
Filme zu realisieren. Haufig genug kommt es zwischen Regisseuren, die das
Privileg ,relativer Autonomie’ genief3en und den Hollywood-Studios dann zu
Konflikten, wenn man beftrchtet, die Filmproduktion kénne in einem finanziel-
len Fiasko enden, etwa weil das kalkulierte Budget eines Films Uberschritten
wird. Vor diesem Hintergrund hat sich beispielsweise George Lucas frihzeitig
bemuht, eine von den Major-Studios unabhangigere Position anzustreben und
vor allem Dank des Erfolgs von Star Wars (Krieg der Sterne, 1977) ein eigenes
Filmimperium aufzubauen, obgleich seine Filme ironischerweise geradezu ide-
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atypisch den Mainstream-Film verkérpern.’> Wie auch dieses Beispiel deutlich
macht, wird die unabhangige Produktionsweise nach wie vor as jener Modus
kultureller Produktion betrachtet, der am ehesten die Bedingung der Méglichkeit
erfullt, Filme mit einer ,personlichen’ oder , kiinstlerischen Vision' zu redlisie-
ren oder in seinen kreativen, kommerziellen Entscheidungsprozessen auto-
nom(er) zu sein. Nicht unerheblich ist hierbel, dass die mit einer Independent-
Produktion verbundenen Kosten deutlich geringer as bel Studioproduktionen
ausfallen und damit eher die Mdglichkeit besteht, riskante oder ungewdhnliche
Filme zu wagen.

Neben der Beziehung zur Mainstream-Kultur ist fir das Verstandnis des Inde-
pendent-Films vor alem die Beziehung zur Avantgarde relevant. Im Gegensatz
zum Begriff Independent-Film gehdrt es zur begrifflichen Logik und zur tat-
sachlichen kulturellen Praxis von Konzepten wie Underground- oder Avantgar-
de-Kino, dass diese die mitunter radikale, sowohl inhaltlich-politische wie for-
mal asthetische Opposition zum Kino Hollywoods suchten. Aber weder aus his-
torischer Perspektive noch mit Blick auf die gegenwartigen Verhdtnisse ist das
Konzept Independent-Film mit dem Kriterium ,radikale Andersheit’ ausrei-
chend erfasst ader mit dem Avantgarde-Konzept identisch. Vielmehr fungiert
die Bezeichnung Independent-Film als Klammerbegriff fur eine Vielzahl histo-
risch heterogener Praktiken — von Avantgarde-Filmen, Underground-Filmen,
Experimentalfilmen, Art-House-Filmen bis hin zu Semi-Independent-Filmen,
die mit den Mgors um den Mainstream-Markt konkurrieren. Flr das Verstand-
nis der gegenwartigen amerikanischen Independent-Filmszene ist jedoch ent-
scheidend, dass es sich insbesondere in textueller Hinsicht um eine kinema-
tografische Praxis handelt, die prinzipiell eine Ahnlichkeitsbeziehung zum E-
zahlkino wahrt. Dennoch markieren Avantgarde und Mainstream die Pole, zwi-
schen denen sich der Independent-Film als hybride Form in historisch unter-
schiedlichen und spezifischen Konstellationen bewegt. **

Wie dargestellt, erweist sich das Bemiihen um definitorische Bestimmungen des
Independent-Films deshalb als so kompliziert, weil es sich um eine filmische
Praxis handelt, deren Eigenschaften, diskursive Formationen und Grenzen ke
weglich und veranderbar sind und auch sein mussen. Zumindest scheint dies der
Begriff so zu erfordern. Der Independent-Film kann sich als eine prinzipiell d-
ternative Praxis des Filmemachens eben begrifflich nur dann legitimieren, wenn
er, tatschlich oder lediglich dem Anschein nach, eine Differenz markiert, n-
dem er sich gegentiber anderen kinematografischen Systemen, vor allem dem
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Hollywood-Kino, kontinuierlich ebgrenzen kann. Independent-Film als Klassi-
fikationskategorie ist daher a priori ein relationaler Begriff. Er setzt begrifflich,
formal das Prinzip einer Differenz notwendig voraus. Und es ist gerade dies,
was seine Abhangigkeit konstituiert — die Abhéngigkeit von dem, wovon er sich
unterscheiden muss.

Alsrelationaler wie auch als praktischer Begriff gehorcht das Konzept Indepen-
dent-Film im Sinne der westlichen Kultur schliefdlich in erster Linie einer dicho-
tomen Logik, insofern er als periphere, marginale und alternativ-oppositionelle
Praxis traditionell dem dominanten Hollywood-Kino gegentibergestellt wurde
und ihm haufig Attribute zugeschrieben werden, die den Zuschreibungen des
Mainstream-Films diametral entgegenstehen. In dieser Hinsicht werden Inde-
pendent-Filme haufig als authentischer, provokativer, komplexer, politischer,
innovativer, kurz als kulturell bedeutsamer konstruiert als die Filme der Holly-
wood-Majors, die wiederum oft als unrealistische, risikoscheue, standardisierte,
unpolitische oder affirmative Massenunterhaltung bzw. -ware abgetan werden.

Diese dichotomen (Selbst-)Zuschreibungen sind, explizit wie implizit, standig
wiederkehrender Bestandteil der kulturellen Artikulationen Gber den Indepen-
dent-Film in Filmzeitschriften, Diskussionsforen, aber auch in akademisch-
filmwissenschaftlichen Diskursen. Aus poststrukturalistischer Perspektive sind
die Logik des dichotomen, schematischen Denkens und die damit verbundenen
Ideologisch-politischen Implikationen kritisch zu hinterfragen, auch dann, wenn
sie vom vermeintlichen Standort an der Peripherie und einer marginalen hierar-
chischen Position aus errichtet werden.

In den gegenwartigen Diskursen scheint es so, als ob der zeitgendssische unab-
héngige Film vor allem eines darstellt — einen Markennamen, dessen lukratives
Potenzial Hollywood erkannt hat und zu nutzen weil3. Der Status des Indepen-
dent-Films als eine alternative Filmpraxis ist in dieser Hinsicht fir Hollywood
kein Widerspruch, sondern fiigt sich sehr gut in die kommerzielle Logik kultu-
reller Distinktion en. Schliefdlich gehdrt die Integration aternativer Produkti-
ons- und Erzahlstrategien zu dem, was Hollywood schon immer sehr erfolgreich
betrieben hat.

! Hillier, IJm (Hg.): American Independent Cinema. A Sight and Sound Reader. London: bfi
2001, S. IX.
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Merritt, Greg: Celluloid Mavericks. A History of American Independent Film New York (NY):
Thunder’s Mouth Press 2000, S. XII.

Ebd.

So etablierten u.a. Sony Pictures 1992 Sony Picture Classics, Fox 1994 Fox Searchlight und
Paramount 1998 Paramount Classics. Als letzte grof3e Hollywood-Studios haben Warner Bros.
Entertainment mit Warner Independent Pictures und Dreamworks SKG mit Go Fsh Pictures
2003 eigene Independent-L abels gegriindet.

Vgl. Dae, Martin: The Movie Game: The Film Business in Europe, Britain and America. Lon-
don: Cassdl 1997, S. 58.

Tschitscher, Dominik: Ein neues New Hollywood? Zur Verschmelzung von Independent und
Mainstream im aktuellen Hollywood-Kino. Marburg: Tectum 2004, S. 18.

Vgl. Pribram, E. Deidre: Cinema and Culture: Independent Film in the United States 1980-
2001. New York (NY) u.a.: Peter Lang 2002, S. 42ff.

Ebd, S. 9.

Es lief?en sich noch weltere Kriterien auflisten, anhand derer bestimmte idealtypische Merkmale
des Independent-Films erkennbar sind. Dazu zdhlen die fir den Independent-Film traditionell
bestimmende Orientierung auf das Nischenpublikum der art houses im Gegensaiz zum
Mainstream-Publikum der Mega- und Multiplexe oder damit korrespondierend ein bestimmtes
Distributions- und Marketingschema (Stichwort: platform release versus wide release). Aber
auch diese Kriterien erlauben keine trennscharfe Definition.

Truffaut, Frangois: ,,Une certaine tendance du cinéma francais‘. In: Cahiers du cinéma 4 Jg.,
1954, S. 15-28.

Sarris, Andrew: ,,Notes on the auteur theory in 1962". In: Film Culture 8. Jg., 1962/63, Heft
27, S. 1-8.

Es gibt in der amerikanischen Filmgeschichte zahlreiche Beispiele bedeutender unabhangiger
Produzenten, die sich auf diese Weise aus der kreativen Abhangigkeit der Studios gelGst haben,
s0 David O. Selznick oder Samuel Goldwyn.

Vgl. Pribram: Cinema and Culture, S. 11.
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Skadi L oist
Queer Cinema. Der Versuch einer umfassenden Begriffsbestimmung.

1. Einleitung

Was ist Queer Cinema? Auf den ersten Blick scheint der Begriff Queer Cinema
(QC) verstandlich, ja sogar selbsterklarend zu sein. Aber was verbirgt sich tat-
sachlich dahinter? Wie der Titel bereits andeutet, soll hier eine Begriffsbestim-
mung versucht werden. Der Titel , Versuch einer umfassenden Begriffsbestim-
mung* soll aber nicht so verstanden werden, dass ich eine vollsténdige, fixe De-
finition des Begriffs QC am Ende des Beitrags liefern werde oder kann. Viel-
mehr wird im Laufe des Beitrages deutlich werden, wo die Problemfelder lie-
gen, die sich um diesen Begriff ranken.

2. Der Begriff queer

Um ein QC zu beschreiben, will ich zunéchst kurz die Entwicklung des Begriffs
queer darstellen. Queer bezieht seine Bedeutung aus zwei verschiedenen Kon-
texten. Zum einen ist es ein Begriff, der aus der schwul-leshischen Bewegung
stammt. Zum anderen hat queer auch eine komplexere Bedeutung im Rahmen
der Queer Theory, die zwar eng mit der queeren Bewegung verbunden ist, wel-
che den Begriff aber deutlich anders benutzt. Beginnen mochte ich mit der erst-
genannten Bedeutung; im weiteren Verlauf des Beitrages werde ich dann auf die
zweite Bedeutung des Begriffs eingehen.

Die heutige Verwendung des Begriffs ssammt aus den 1980er Jahren. Besonders
in den 1950er und 60er Jahren, bis in die 1980er hinein, hatte queer noch eine
pejorative Bedeutung. Schwul/ leshbische politisch aktive Gruppen deuteten das
Schimpfwort dann positiv fir sich um. Im sozialen Kontext der AIDS-Krise und
des politischen Backlash gegen die Anpassungs- und Integrationspolitik der gay
liberation in den USA, ausgehend vom christlichen rechten Lager (right-wing
politics), bildeten sich militante Aktivistengruppen wie ACT UP und Queer Na-
tion, die den Begriff queer stark verbreitet haben.

Queer stand fur eine kdmpferische politische Einstellung, fir neue politische Al-
lianzen Uber bisherige Gruppengrenzen hinweg und richtete sich gegen eine
schwul-1esbische Anpassungspolitik. Schwule und Lesben, die in der Feministi-
schen Bewegung auf anderen Seiten standen, verbiindeten sich. Grenzen und
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Exklusionen sollten abgebaut werden, was dazu fuhrte, dass queer ein umbrella
term fur nicht-heterosexuelle Gruppen wurde. Neben Schwulen und Lesben
wurden auch bisexuelle und transgender Personen integriert. Queer versprach
nicht nur, eine grof3ere Zahl von Minoritéten zu biindeln, sondern auch die Hie-
rarchien und Abgrenzungen innerhalb der schwul-leshischen Bewegung entlang
von race und class aufzuheben.

3. New Queer Cinema

Zeitgleich mit der Umdeutung bzw. Wiederaneignung des Begriffs queer be-
ginnt sich eine Filmkultur zu entwickeln, die eng an die Diskussionen der queer
community angebunden ist. 1992 prégt die amerikanische Filmkritikerin B. Ru-
by Rich dafir den Begriff ,New Queer Cinema". In ihrem gleichnamigen Arti-
kel? beschreibt sie die auffallige Haufung von queeren Filmen auf renommierten
Festivals in Nordamerika und Europa in der Festival-Saison 1991-1992. Dieser
Kanon an Filmen macht deutlich, dass New Queer Cinema (NQC) zu einer Zeit
entstanden ist, als der Begriff queer salonfahig wurde und Filme dieser Art

(Mainstream-)Preise® einheimsen konnten.

B. Ruby Rich beschreibt das NQC enthusiastisch as ein Independent-Film- (und
Video)-Phanomen, das, wie sie sagt, zwar kein einheitliches asthetisches Voka-
bular und keine einheitliche Strategie benutzt, aber durch einen gemeinsamen
Stil verbunden sal. Diesen Stil nennt sie,,Homo Pomo* fir homosexual postmo-
dernism. Es seien in all diesen Filmen Spuren von Aneignung (approporiation),
Pastiche und Ironie zu finden, ebenso Spuren von historischen Revisionen, mit
einem eindeutig konstruktivistischen Ansatz (social constructionism), die mit
den aten Filmen der schwul/leshischen Identitétspolitik brechen. Diese Filme
machen etwas Neues, verhandeln Subjektivitéat neu; vereinnahmen (annex) Gen-
res; sie sind energiegeladen und abwechselnd minimalistisch oder exzessiv.*

Uber ein Jahrzehnt spéter definiert Michele Aaron das NQC als eine Gruppe von
Filmen, die vor allem durch den Begriff defiance verbunden werden kénnen —
was so viel heildt wie Trotz oder Missachtung. Aaron nennt funf Ebenen auf de-
nen diese Haltung zutrifft. Die Filme des NQC lassen 1) Marginalisierte zu
Wort kommen und zwar 2) auf eine Weise, die nicht auf positiven Images ba-
siert und 3) die Geschichte nicht als unantastbar wertschétzt, sondern diese um-
schreibt, 4) missachtet das NQC die filmischen Konventionen und 5) trotzt dem
Tod (Stichwort AIDS).>
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Aaron verweist explizit darauf, dass das NQC nur im Kontext von queer und
seiner Entstehung als kritischem und sozialem Begriff verstanden werden kann.®
Unter dieser Pramisse gehe ich von NQC als einer Art Prototyp fur den Begriff
eines generellen QC aus. Um die enge Verknuipfung des NQC mit der Entwick-
lung des Begriffs queer und damit verbunden der Entwicklung der queer com-
munity zu beleuchten, mdchte ich den Kriterienkatalog von Aaron noch einmal
explizit aufnehmen und vertiefen.

Das erste Kriterium war, dass die Filme des NQC die Marginalisierten zu Wort
kommen lassen. Dies geschieht nicht nur durch einen Fokus auf lesbisch-
schwule Subkultur, sondern auch durch ein Zu-Wort-kommen-lassen der Unter-
gruppen innerhalb dieser community. Hier spiegelt sich klar der Anspruch von
queer wider, einer schwul-lesbischen community mit fixierten Identitéten zu
entkommen, in der schwule, weil3e Manner aus der middle-class die Bewegung
dominieren. Lesben, People of Golor, aber auch transgender Personen, Trans-
und Intersexuelle sollen ein représentierter Bestandteil der queer community
werden.

In diesem Zuge andert sich auch die Herangehensweise an Reprasentations-
formen. Diese meint der zweite Punkt bei Aaron, der besagt, dass die Filme die
Fehler und sogar Verbrechen ihrer Figuren nicht verheimlichen und dem Zwang
des positive imagery trotzen. Positive imagery ist ein Begriff, der sich auf die
Repréasentationspolitik der schwul/lesbischen Bewegung der 1970er und 80er
Jahre bezieht. Filme aus der gay and lesbian community waren darauf bedacht,
die Anpassungspolitik zu unterstiitzen, indem die Figuren moglichst as, der net-
te Typ von nebenan’ dargestellt wurden. Gleichzeitig sollte so den negativen
Stereotypen des Classical Hollywood entgegengewirkt werden. Das NQC hin-
gegen richtet sich aktiv gegen diese Einschrankung der Darstellung und schreckt
nicht davor zurtick, auch die Geschichten queerer Morder zu erzéhlen (z. B.
Swoon, 1992).

Gleichzeitig steht die Wiederaufnahme des Mordfalles aus dem Chicago der
1920er Jahre in Swoon, der unter einem anderen Gesichtspunkt neu erzahlt wird
und damit Hitchcocks Hollywood-Verfilmung Rope (Cocktail fir eine Leiche,
1948) revidiert, fur das, was Aaron (und auch Rich) als eine Revision der Ge-
schichte bzw. ,rewriting history“’ bezeichnen. Dieses Umschreiben von Ge-
schichte bzw. die Missachtung der Unantastbarkeit von Vergangenheit ist Aa-
rons drittes Kriterium des New Queer Cinema.
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Der vierte Punkt, der vierte act of defiance, ist das Missachten filmischer Kon-
ventionen in Bezug auf Form, Inhalt und Genre. In vielen Filmen des NQC ist
ein Genre-Mix — oder das, was Rich als eine Aneignung von Genres bezeichnet
— erkennbar. Auch die Aufhebung von Gattungsgrenzen — zwischen Spielfilm
und Dokumentation — ist haufig anzutreffen. Aulerdem verweigern sich die
Filme ener stringenten Narration mit unsichtbarem Schnitt nach Hollywood-
Manier. Vielmehr werden hier Traditionslinien aus dem Avantgarde-Film deut-
lich.

Der funfte Punkt in Aarons Auflistung besagt, dass die Filme dem Tod trotzen;
z. B. in Form von Geschichten Uber , Killer Queers’ wie in Swoon. Vor dlem
bezieht sich diese Verweigerung vor dem Tod aber auf AIDS oder steht in Be-
zug zu AIDS. Entgegen der Konvention der tickenden Zeitbombe wird z. B. in
Gregg Arakis The Living End (1991) die HIV-Diagnose zum Befreiungsschlag.
Wie bereits in der Definition des Begriffs queer angeklungen ist, ist die AIDS-
Krise von zentraler Bedeutung fir die queer community. Dies spiegelt sich nae-
turlich auch in den Filmen wieder.®

Diese funf Kriterien fur eine Definition des NQC zeigen sehr deutlich, wie eng
das NQC in den Kontext der queer community eingebettet ist. Ich wirde daher
das NQC as ein community cinema bezeichnen. Dies wirde zum einen dem
Fakt gerecht werden, dass eine Transformation von Diskussionen innerhalb der
gueer community in die Darstellungsform der Filme stattfindet. Auf der anderen
Seite — und hier stiitze ich mich auf Graeme Turners Begriff von Film als sozia-
ler Praxis® — ist das NQC aber auch eine filmische Praxis, die in gréRere Kon-
texte von Produktion und Rezeption eingebunden ist.

4. Queer Cinema in Abgrenzung von New Queer Cinema

Die Beschreibung des NQC (als ein community cinema) liefert eine tbersichtli-
che Darstellung davon, was QC sein kann. Eines ist aber wichtig zu betonen:
das NQC ist der Ausgangspunkt oder Prototyp fir eine Beschreibung des Beg-
riffs QC. Das NQC ist aber nicht identisch mit dem allgemeinen Begriff QC,
den ich zu fassen versuche.

Wenn also das NQC nur einen Tell des QC ausmacht, was sind dann andere Be-
standteile? Der Begriff New Queer Cinema l&sst vermuten, dass es auch ein
gueeres Kino davor gegeben hat. Es gibt keine klare Kategorisierung eines Old
Queer Cinema; dennoch hat Rich darauf hingewiesen, dass verschiedene Fil-
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memacher schon lange eine queere Filmpraxis betreiben, auch wenn es den Beg-
riff vorher nicht gab.'® Sie verweist u. a. auf Derek Jarman oder Barbara Ham-
mer, die mit dem Aufkommen des NQC eine filmische community oder Anbin-
dung fir ihre Arbeit, auch ihre friihere Arbeit, gefunden haben.

Abgesehen von einem ,,0Old Queer Cinema* stellt sich dennoch grundlegender
die Frage, inwieweit sich das relativ junge Phanomen des Begriffs queer auf
Filme beziehen lasst, die dter sind als dieser Begriff und seine Bedeutung n-
nerhalb der Queer Theory. Welche Probleme entstehen, wenn man den Begriff
gueer — ein Konstrukt der 1990er Jahre — nimmt und ihn in die 1960er und 70er
verpflanzt?

Zum Thema der Historisierung verweist Andreas Kral3 z. B. auf die unangemes-
sene Anwendung des Begriffs Homosexualitét auf vormoderne Verhétnisse !
Ebenso unangemessen ware es sicher, den Begriff queer fir eine andere Epoche
zu benutzen. Dies ist zumindest der Fall, wenn man queer als ein neues |denti-
tdtslabel, z. B. anstelle von schwul oder in der beschriebenen Funktion als
umbrella term, benutzt.

Betrachtet man QC also unter dem Aspekt der Anbindung an eine Subkultur, an
eine community, wie das fur das New oder auch das Old Queer Cinema der Fall
I, ist man damit an ein Identitdtskonzept gebunden. Denn eine community
funktioniert nicht ohne eine gemeinsame Identitét, auch wenn diese Identitét be-
hauptet flexibel und nicht fixiert zu sein. Hieraus ergeben sich zwei Probleme:
1) richtet sich queer als Begriff doch eigentlich gegen Identitéten und identity
politics und 2) lasst sich queer as eine Identitétskategorie schlecht bzw. nicht in
eine andere Zeit verpflanzen. An diesem Punkt wird es Zeit, die am Anfang er-
wahnte zweite Bedeutung von queer zu betrachten.

5. Queer alsBegriff der Queer Theory

Neben der Verwendung von queer als Bezeichnung fir eine community hat der
Begriff auch eine komplexere Bedeutung innerhalb der Queer Theory. In der
Queer Theory wurde einerseits der Anspruch, Ein- bzw. Ausschliisse zu eimi-
nieren, konsequenter gedacht und andererseits die Bedeutung der Untersuchung
von Sexualitét in ihren verschiedenen Uberlappungen und Kontexten betont.

Andreas Kral3 bezeichnet Queer Theory als ein , kulturwissenschaftliches Pro-
jekt.“* Queer steht hier fiir eine Methode, die mit Hilfe von Dekonstruktion Se-
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xualitdt innerhalb verschiedener Diskurse untersucht. In Bezug auf den Begriff
der Heteronormativitdt, ein Konzept, das — folgt man Queer-Theory-
Vertreterlnnen wie Judith Butler'® — allen gesellschaftlichen Strukturen unter-
liegt, ist queer im Sinne der Queer Theory ein weiter gefasster Begriff, als er es
ist, wenn er als umbrella term dient. Queer sind in diesem Sinne, so Harry
Benshoff und Sean Griffin, alle Sexualitéten (sowohl straight/hetero als auch
non-gtraight/nicht-hetero) die nicht der Idee der einen normalen und wun-
schenswerten Sexualitdt entsprechen. Benshoff und Griffin bezeichnen die nor-
mative Sexualitét salopp als ,, married-straight-white-man-on-top-of -woman-sex-
for-procreation-only*.** Queer Theory und Queer Studies suchen nach Briichen
in den normalisierten und naturalisierten Verbindungen aus sex, gender und de-
sire —die herkdmmlich heteronormativ gedacht werden.

Queer Theory ist ein akademischer Untersuchungsansatz, der behauptet univer-
sell anwendbar zu sein — in verschiedenen Disziplinen und Kontexten. Dies um-
schliefdt auch eine Anwendbarkeit in verschiedensten historischen Epochen.

6. Erweiterung des Begriffsrahmens Queer Cinema

Rekapitulieren wir: Fur eine historische Ausweitung des Begriffs QC, so dass
QC ene Gruppe von Filmen umfasst, die tber den Rahmen des NQC hinausgeht
(zeitlich gefasst von Ende der 1980er bis heute), ist es problematisch, den Beg
riff queer — im Sinne einer Bezeichnung fur die community — historisch zu ver-
pflanzen. Benutzt man queer aber im Sinne der Queer Theory, so kann der Beg-
riff auch tUber Epochengrenzen hinaus angewendet werden.

Benshoff und Griffin geben ein filmhistorisches Beispiel, um den Nutzen des
Begriffs queer in grof3eren historischen Kontexten zu verdeutlichen. Sie fuhren
einen Kurzfilm von 1895 an, der in der Fabrik von Thomas Edison entstanden
ist. W. K. L. Dickson hat in einem Einmintter zwei tanzende Manner gefilmt.
Mit einem Interesse der Queer Theory kénnte man fragen, so Benshoff und
Griffin, ob die beidden Manner homosexuell bzw. schwul sind. Dies ist aber —
besonders aus heutiger Sicht — wegen der streng gefassten Bedeutung dieser |-
dentitatsbegriffe schwierig. Sie konnten einfach nur zwei heterosexuelle Arbei-
ter in Edisons Fabrik sein, die fir die neu erfundene Kamera schauspielern. Oh-
ne eine Narration und einen weiteren Kontext ist dieser Kurzfilm und die Be-
deutung der zwei tanzenden Manner aber fur alle Interpretationen offen. Gemaid
Benshoff und Griffins Definition von queer, die bereits gefallen ist — namlich
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gueer zu fassen als alle Sexualitéten, die nicht der einen heterosexuellen,
prokreativen Sexualitét entsprechen — ist dieses tanzende Paar queer, da sie kein
heterosexuelles Paar sind, wie es die Norm erwarten | &sst.™

Mit diesem Interpretationsansatz, der einen queeren Punkt in der Filmgeschichte
aufsplrt, wie er in dem Edison Film von 1895 auftaucht, bewegt man sich weg
von einer Untersuchung, die ein QC an eine community anbindet. Verfolgt man
diese Strategie weiter, lief3e sich der Begriff QC erweitern, der bisher als ein
community cinema eng an eine Produktionspraxis und eine Subkultur angebun-
den ist. QC wirde dann nicht nur Filme umfassen, die explizit im Kontext der
gueer community entstanden sind. Es wirden auch Filme, die Briiche in hetero-
normativen Praxen aufweisen, welche Uber eine dekonstruktive oder interpreta-
torische Praxis aufgezeigt werden konnen, zu einem QC zahlen. Die Basis fir
eine solche QC-Definition wére die interpretative Praxis des queer reading.

7. Queer Reading

Das queer reading ist die zweite Art eine Untersuchung des QC anzugehen.
Andreas Kral3 definiert queer reading als eine Leseweise, die ,, mit den methodi-
schen Mitteln der Diskursanalyse, des Poststrukturalismus, der Psychoanayse
und der Dekonstruktion nach erotischen Subtexten und Schattengeschichten
[fragt], die der heteronormativen Zeichentkonomie einer literarischen (bzw.
filmischen) Erzahlung zuwiderlaufen”. Diese Leseweise , rechnet mit der MOg-
lichkeit eines Textbegehrens, das in einer unterschwelligen symbolischen Ord-
nung kodiert und nicht mit jenem Begehren deckungsgleich ist, das sich in den
Stimmen des Autors, des Erzahlers und der Figuren artikuliert.“

Mit dieser Technik werden gewohnlich nicht Produkte, die aus der queer com-
munity stammen und/oder fur dese bestimmt sind, untersucht. Queer reading
wurde bisher vornehmlich fir Mainstream-Filme angewandt, die explizit oder
versteckt queere Spuren bzw. Briiche aufweisen. Mit der Etablierung der Queer
Theory und einer queeren Filmwissenschaft setzte eine Welle des queering en,
in welcher der klassische Hollywood-Kanon unter die Lupe genommen wurde.
In Biichern wie Alexander Dotys Flaming Classics: Queering the Film Canon'’
wurde eine weitere Lesart erstellt, die ihren Platz neben der heteronormativen,
dominanten Lesart reklamiert.'® Dieses queer reading bringt einen Kanon an
Filmen zu Tage, die Briiche im Kontinuum des Begehrens bzw. Briiche mit der
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Heteronormativitdt aufweisen. Diese Filme mit queeren Spuren konnten auch
einem sehr weit gefassten Begriff eines QC zugerechnet werden.

8. Fazit

Wie wir gesehen haben, ergeben sich aus den zwel verschiedenen Bedeutun-
gen/Bedeutungsfeldern fur den Begriff queer auch verschiedene potentielle De-
finitionen fur ein QC. Der erste QC Begriff stiitzt sich auf einen Ansatz, der
Film als eine soziae Praxis versteht. Eine Begriffsbestimmung von QC, die ana-
log zur Untersuchung des NQC vorgeht, ware eng an eine community gekoppelt.
Die Untersuchung eines derartig definierten QC ist dann abhangig von der sozi-
alen Geschichte der community. In diesem Falle sind historische Veranderungen
(wie auch rédumliche Eigenheiten) zu berticksichtigen. Geht man von Bedeutung
von queer aus, die von der Queer Theory gepragt ist, konnten auch Filme zu ei-
nem QC gezahlt werden, die Briche in der heteronormativen Plot- bzw. Begeh-
rensstruktur aufweisen. Dieser Begriff von QC wiurde sich Uber Filme speisen,
die bestimmte , queer traces* aufweisen, welche durch eine dekonstruktivisti-
sche, queere Lesart sichtbar werden.

In der Unterschiedlichkeit und Nichtvereinbarkeit dieser beiden Ansédtzen, die
verschiedene Filmgruppen bezeichnen wirden und filmhistorisch nicht direkt zu
verbinden sind, liegt aus meiner Sicht das Problem einer umfassenden Begriffs-
bestimmung des QC.

! Duggan, Lisa: ,Making It Perfectly Queer”. In: Lisa Duggan und Nen D. Hunter (Hg.): Sex
Wars. Sexual Dissent and Political Culture New York (NY), London: Routledge, 1995. S.
155-172.

2 Rich, B. Ruby: ,,New Queer Cinema”. In: Sght and Sound Jg. 2, 1992, Heft 5, S. 30-35.

Maingream steht hier im Sinne von straight / hetero nicht queer. Aus Sicht der Filmindustrie
wirden die Filme und Festivals eher auf dem Independent-Sektor angesiedelt sein und nicht
dem (Hollywood/nahen) Mainstream zugeordnet. Zu den Festivals gehorten die Berlinale mit
dem Teddy Award, das Sundance Festival und das Toronto Internationa Film Festival.

* Rich: ,New Queer Cinema”, S. 31, 32.

Aaron, Michde: ,,New Queer Cinema: An Introduction”. In: Dies. (Hg.): New Queer Cinema: A
Critical Reader. Edinburgh: Edinburgh UP, 2004. S. 3-14.

® Ebd,S. 5.
" Rich: ,New Queer Cinema’, S. 32.
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José Arroyo und Monica Pearl haben den Einfluss von AIDS auf das NQC untersucht. Arroyo
bezeichnet die AIDS Krise as eine Art Paradigmenwechsel in der Wahrnehmung innerhalb
queerer Subkultur und als das, worum sich das NQC essentidll dreht. Pearl vergleicht die unste-
te Form und den Krankheitsverlauf des Virus, die sich den Konventionen widersetzt mit den
unkonventionellen Narrationsformen des NQC. Arroyo, José: ,Death, Desire and Identity: The
Political Unconscious of ,New Queer Cinema’”. In: Joseph Bristow und Angelina R. Wilson
(Hg.): Activating Theory: Lesbian, Gay Bisexual Politics. London: Lawrence & Wishart, 1993.
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Nicole Kallwies

Pladoyer flr eine pragmatische Annaherung an die Filmkomodie

Auch wenn es relativ leicht ist, sofort eine Vorstellung von einem Genre zu ge-
winnen [...], so ist es doch relativ schwierig, genau zu benennen, welche Ele-
mente flr ein Genre notwendig und hinreichend sind. Ein <Genrekern> |asst sich
offenbar nur schwer in der Weise definieren, dass er fur alle Filme eines Genres
autrifft!
Das methodische Vorgehen in der Genretheorie war bislang dominant syntak-
tisch oder semantisch, oder eine Kombination aus beiden.? Gerade fiir die Film-
komddientheorie scheinen die bisherigen Genredefinitionen und die methodi-
sche Basis unzureichend zu sein. Anstelle der sonst meist mimetischen Vorge-
hensweise in Form eines Regelkataloges des komischen Plots, der komischen
Figurenkonstellation und des komischen Konfliktes soll hier ein pragmatischer
Ansatz verfolgt, die Ansétze von Wittgenstein und Peirce flr eine pragmatische
Sicht des Genre-Begriffs fruchtbar gemacht werden, um sich dann in einem
zweiten Schritt auf der Basis dieser Voriberlegungen dem Genre Filmkomadie
anzundhern?

Der pragmatische Ansatz nach Wittgenstein und Peirce

Wittgenstein spricht sich vehement gegen Definitionen aus. Die Bedeutung ei-
nes Wortes ist nach Wittgenstein sein Gebrauch. Wittgenstein zeigt auf, dass
Begriffe im alltéglichen Leben in der Verstandigung helfen, wir diese beherr-
schen und dennoch, wenn wir nach einer Definition von ihnen gefragt werden,
diese haufig nicht geben kdnnen. Begriffe und Woérter haben ihren Platz im
Sprachspidl, das unser Gemeingut ist.

S0 ist es auch mit dem Begriff des Genres, er ist ein Verstandigungsbegriff, Tell
des Sprachspiels der Kommunikation tber Filme. Unser Wissen von Genres hat
sich zunéchst im praktischen Umgang geformt. Kein Zuschauer wird erst eine
Definition der Komodie erlernt haben und dann Filmkomddien ansehen, sondern
er kann sich umgekehrt nach und nach, durch Schauen mehrerer Filmkomaodien,
eine Vorstellung des Genres bilden. Diese Vorstellung ist im Verlauf der Zeit
bei fortschreitender Rezeption weiterer Genrefilme offen fir Modif ikationen.
Filmgenres dirfen deshalb nicht als statische Regel systeme angesehen werden,
sondern sind as veranderbare, dynamische Konstruktionen zu verstehen.
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Anstelle von ausgrenzenden Definitionen soll Wittgensteins Konzept der Fami-
liendhnlichkeiten as Anregung dienen, das Filmgenre durch Eingrenzung zu
bestimmen. In § 32 der Philosophischen Grammatik schreibt Wittgenstein tber
Ballspiele:

Denken wir uns, wir wollen die Ballspiele beschreiben. Da gabe es solche, wie

Fulball, Kricket, Tennis, mit einem ausgebildeten komplizierten System von Re-

geln; dann aber ein Spiel, das nur darin besteht, dass jeder einen Ball so hoch

wie moglich wirft als er kann, endlich eines, wie es kleine Kinder spielen, indem

sie einen Ball in beliebiger Richtung werfen und ihn dann wieder holen. Oder es

wirft Einer einen Ball aus Freude hoch und fangt ihn wieder, ohne aber mit &-

nem Anderen dabel zu konkurrieren. Vielleicht, wird man manches kein Ballspiel

mehr nennen wollen; aber ist esklar, wo hier die Grenze zu ziehen ist?
Wittgenstein sieht Gruppenzugehorigkeit durch Familiendhnlichkeiten determi-
niert. In Anlehnung an dieses Konzept, das die einzelnen Mitglieder einer Fami-
lie nicht durch ein alen gemeinsames Merkmal, sondern ein ,Netzwerk von
Ahnlichkeiten* verbindet, lassen sich auch Genrefilme durch ein derartiges
Netzwerk fassen. Dabei konnen zwel Filme das eine, andere Filme andere
Merkmale teilen. Die Einordnung in eine bestimmte Gruppe ist nach Wittgen-
stein dadurch legitimiert, dass die Verwendung des Begriffs sich in die Gruppe
der Familiendhnlichkeiten anderer Verwendungen des Begriffs einreiht.

Der wichtigste, in vielen Ansétzen jedoch auf3er acht gelassene Nutzer von Gen-
rebezeichnungen ist der Zuschauer. Der Zuschauer benutzt Genrebezeichnungen
um sich in der Vidfalt des filmischen Angebotes zu orientieren. Stéarker als r-
gendwel che Plotstrukturen stehen bel dem Umgang mit dem Genre die Erwar-
tungshaltungen im Bezug auf das zeichenhafte Mitgehen im Vordergrund. Im
Sinne des Pragmatismus von Peirce und der Sympraxistheorie® von Kloepfer ist
ein fiktiver Film weniger dazu gemacht, einen bestimmten Weltausschnitt (Mi-
mesis) zu zeigen, sondern vielmehr, um uns als Adressaten zeichengelenkt in
das filmische Universum hineinzuziehen, uns leibhaftig zu bertihren und zu im-
mer grolRerer Gedéchtnisleistung und umfassender Sinn-Erfahrung einzuladen.®

Relative Dominanz einer optimistischen Grundhaltung

Scheinbar funktioniert die Zuordnung eines Films zum Genre der Filmkomddie
in der Praxis. Und dennoch weisen einige Indizien darauf hin, dass die Kriterien
der Zuordnung in der Regel zu eng sind. Als Art Minimaldefinition> fur die
Zuordnung eines Films zum Genre der Komodie scheint sich im kollektiven
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Gedéachtnis mimetisch das gute Ende, sympraktisch Komik sowie das Lachen
durchgesetzt zu haben, wahrend der spezifisch filmische Diskurs bislang wenig
Beachtung findet.® Diese Minimaldefinition ist insbesondere in der Dominanz
der mimetischen Kriterien kritisch zu hinterfragen. Was bedeutet ein gutes En-
de? Heil} das, dass alle Probleme am Ende gel6st sein missen? Die Figuren
glicklich sind? Oder geht es mehr darum, dass wir als Zuschauer am Ende
»glucklich® oder zufrieden mit der Losung sind? Wie sieht es mit Komodien
aus, in denen am Ende der Protagonist stirbt? Von der Minimaldefinition wéren
diese Filme eher der Tragddie zuzurechnen, doch was ist, wenn der Tod als Er-
|6sung inszeniert wird, wie es bspw. in Les invasions barbares (Die Invasion
der Barbaren, 2003) der Fall ist?

Auch die zweite Minimaldefinition, das Lachen, erscheint zu eng gefasst. Einige
Zuschauer werden eventuell Le go(t des autres (Lust auf anderes 2000) spontan
nicht als Komddie bezeichnen, wenn sie mit Lachen ausschliefdlich an das laute
Lachen denken. Jedoch ist dies nur eine Form einer in sich unendlich vielfalti-
gen Korperreaktion mit verschiedensten Nuancierungen wie frohlich, siffisant,
hohnisch, derb, schelmisch, begeistert, verblUfft, Uberheblich, aggressiv etc. Sie
reicht von dem lauten, gedffneten Lachen bis hin zum ebenfalls nach auf3en ge-
tragenen, aber lautlosen Lachen, dem leisen, nach innengerichteten Lacheln und
kaum sichtbaren Schmunzeln. Lachen in dieser Bandbreite driickt einerseits
Sympathie und geldste Stimmung aus, andererseits gibt es auch das aggressive,
zynische oder schadenfreudige Lachen. Die Art des Lachensist vielfaltiger Na-
tur, vom Verlachen, zum Weglachen mit verschiedenen Auspragungen, bis hin
zum Mitlachen mit einer Figur, dem Lachen aus Freude Uber die Eignung fir
eine wundersame Welt, aus Lust am Aufdecken von Wortspielen oder versteck-
ten Bedeutungen, aus Uberraschung, dem verzweifelten Lachen angesichts einer
uberfordernden Situation oder am Abgrund einer Katastrophe. Einerseitsist La-
chen ein spontaner Vorgang, andererseits bendtigt Lachen haufig Hintergrund-
wissen und Verstehen. Lachen ist damit ein sehr komplexer Ausdruck und die
erste Minimaldefinition ist — besonders wenn ausschliefdich das laute Lachen als
Kriterium anerkannt wird — zu eng gefasst. Gerade in der aktuellen Filmkomo-
die tritt das laute Lachen zunehmend in den Hintergrund und macht subtileren
Auspragungen Platz, die Filmkomd&die schopft aus der aufgezeigten Komplexi-
tét.

Doch auch das Kriterium des Lachens in seinen verschiedenen Ausprégungen
erlaubt noch keine eindeutige Zuordnung zum Genre der Filmkomaodie, auch in
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anderen Genres wie im Melodrama oder im Actionfilm kann der Zuschauer &
cheln, schmunzeln, lachen. Umgekehrt wird man bel einigen Komddien eine
Zeitlang gar Besturzung empfinden, oder, wie in Un air de famille (Typisch Fa-
milie, 1996), zwischen L&cheln und betroffener Anteilnahme oszillieren. Neale
hat das Problem der Genrezuordnung mit einer Differenzierung notwendiger
und moglicher Bedingungen zu beheben versucht. So ist nach Neal e heterosexu-
elles Begehren, was er dem Melodrama und dem Musical zugeordnet hat, kel-
neswegs nur in diesen Genres vorzufinden. Dennoch sieht er dieses Merkmal fir
die beiden genannten Genres zentraler as fir andere Genres: ,,its presence is a
necessity, not a variable option.*’

Anstelle von Neales Kriterium der notwendigen und variablen Bedingung soll
hier der von Jakobson geprégte Begriff der relativen Dominanz fir eine Diffe-
renzierung genutzt werden. Genau wie in jeder Kommunikationssituation eine
relative Dominanz verschiedener Faktoren vorliegt, kann man die Komddie bes-
ser fassen, wenn man eine relative Dominanz einer optimistischen Grundhal-
tung, verbunden mit den vielfdtigen Formen des Lachens, als Kriterium be-
trachtet. Dieses Konzept 18sst zu, dass der Zuschauer zeitweilig in ernste Betrof-
fenheit versetzt wird, wahrend umgekehrt andere Genres, in denen andere Mit-
handlungsangebote und Emotionen dominieren, ausgeschlossen werden.

Analyse des L achens alsinter subj ektives Angebot

Im Gegensatz zum Forschungsstand zur Komddie gibt es zur Komik und zum
Lachen eine Fille an Literatur. Holland zeigt auf, dass es ca. 1500 Werke Uber
das Lachen gibt und dennoch keine in ihrer Definition uneingeschrankt akzep-
tiert wird.® Die fur eine Anayse filmischer Komik hilfreichen Komik- und
Lachtheorien ricken jeweils unterschiedliche Aspekte in das Zentrum, lassen
die fur eine wissenschaftliche Anayse wichtige Frage nach der Intersubjektivi-
tét von Komik jedoch auf3en vor. Haufig bleibt unbeachtet, dass Komik und La-
chen notwendigerweise ein wahrnehmendes Subjekt involviert. Lachen in den
dargelegten vielfdltigen Verdul3erungsformen ist jedoch eine Antwort in einem
Kommunikationsprozess, der nicht gemal3 der franzésischen Semiologie nach
Saussure dyadisch, sondern mit dem Pragmatiker Peirce triadisch verstanden
werden muss.” Das mit der Komik intendierte Lachen ist im Sinne von Peirce
<Firstness, das heildt eine Moglichkeit. Komik kann als komisch empfunden
werden und Lachen hervorrufen, jedoch ist dies nicht notwendigerweise der
Fal. Mikos stellt treffend fest, dass Komik zwar in den textuellen Strukturen
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angelegt ist, sich aber im Zuschauer vollenden muss.*® Die Wichtigkeit des Bet-
rachters klingt bereits bel Jean Paul und Vischer an und wird auch von Plessner
betont.** Der Zuschauer mit seinem personlichen Geschmack, seinen Erfahrun-
gen und seiner Gemutsverfassung macht die Relation von Komik und Lachen
aulderst komplex. Nach Holland impliziert die Frage nach dem Lachen immer
weitergehende Fragen nach der Art unserer Wahrnehmung.*? Er geht so weit, zu
behaupten, dass unsere Reaktionen auf das Werk immer rein subjektiv sind.
Man lache immer aus personlichen Grinden, weshalb er fordert, vor jede Erkl&-
rung des Lachens ein einschrénkendes ,, fir mich®* hinzuzufgen.

Heil3t das nun, dass keine wissenschaftlichen Analysen von Filmkomédien mog-
lich, alle Analysen subjektiv sind? Der Pragmatismus nach Peirce lehrt uns, dass
wir durchaus intersubjektive Analysen erreichen kénnen. Zum enen haben wir
als Menschen eine @nliche Sozialisation durchlaufen und teilen innerhalb einer
Kultur kollektive Wertevorstellungen. Subjektivitét entsteht erst aus gesell-
schaftlicher Prdgung und hat, wie Kloepfer betont, , Intersubjektivitét als not-
wendiges Pendant“.*® Zum anderen ist eine Reaktion wie das Lachen in dem
Moment, wo ich sie zeige, ein dffentliches Zeichen, das ich mit anderen teilen
kann. Zum dritten entsteht insbesondere das Lachen Uber komische Momente im
Film nicht in einem luftleeren Raum, sondern es wird durch die filmischen Zei-
chen hervorgerufen und kann in einer wissenschaftlichen Analyse an sie a1
riickgebunden werden.

Miuller-Freienfels sieht in as ,, komisch* bezeichneten Situationen ,,eine Objek-
tivation einer als typisch gesetzten subjektiven Resktion“.™ Lefebvre unter-
scheidet <feeling> und <emotion>: Unter «feeling> fasst er subjektive Empfindun-
gen, die an den Moment der Empfindung gebunden sind, wahrend <emotion> ei-
ne Verallgemeinerung dieser Empfindungen ist, die uns einen kommunikativen
Austausch erméglicht. * In dhnlicher Weise kann ich mit der Aussage, dass eine
bestimmte Sequenz komisch ist, die wahrend dem Film empfundene Komik be-
schreiben und intersubjektiv zuganglich machen. Intersubjektivitéat Gber de in
der Komddie angebotene Komik und das Lachen wird mdglich, indem die Ko-
mik einer Filmsequenz mikrostrukturell analysiert wird. Eine wirkungsastheti-
sche Vorgehensweise kann das jeweils subjektive Komikempfinden intersubjek-
tiv zuganglich machen, indem sie die Strukturen offen legt, denen unsere Reak-
tion und die im Rahmen der Analyse erfolgte Verallgemeinerung entspringt.
Zwar kann der ein oder andere Zuschauer Uber eine bestimmte Art von Komik
nicht lachen, dennoch kann er im Austausch und in der Analyse die Griinde, die
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die anderen zum Lachen animiert haben, teilen, oder auch in Frage stellen. So
wird gerade in der wissenschaftlichen Analyse eine Basis ermdglicht, die nicht
beliebig ist, sondern sich in wirkungsasthetischer Vorgehensweise immer wie-
der an die filmischen Strukturen zuriick bindet.

Analyse der Filmkomaodiein der Komposition

Die Komddie ist ein dynamisches, in zukinftigen Entwicklungen offenes Genre.
Eine Beschaftigung mit der Komddie ist aufgrund der Entwicklung des Genres
pragmatisch in einem Kontext konkreter Filmkomédien anzugehen.™® Filmko-
mik gibt es nicht in einem losgel 6sten Raum, sondern nur im filmischen Kon-
text. Je nach Kontext, Erwartungshaltung und diskursiver Gestaltung — wozu na-
turlich auch Atmosphére, Lichtfihrung, Farbengestaltung etc. gehdrt — kann
bspw. ein Uberraschungseffekt Lachen oder Schrecken hervorrufen.” Losgel6s-
te Kriterien in Form von typischen Plotstrukturen, Figuren etc. sind wenig aus-
sagekréaftig. Der filmische Diskurs ist notwendigerweise in jede Anndherung an
die Filmkomoédie einzubeziehen. In vielen theoretischen Anndherungen der
Filmkomddie wird das Diskursive, die Besonderheit des Mediums jedoch auf3er
acht gelassen, Definitionen aus Philosophie, Narrativik und dem Theater auf den
Film Ubertragen. Die Theaterkomtdie und die Filmkomddie weisen zwar Ge-
meinsamkeiten auf, die eine Nutzung theoretischer Uberlegungen in einem Me-
dium fir das andere Medium fruchtbar machen konnen, doch sind die fil-
mographischen Verfahren, besonders die der Kamera und Montage, sowie die
vielfaltigen technischen Moglichkeiten eine dem Film eigene, essentielle Ko-
mikquelle.

Im Gegensatz zu Zehrer, der die Komik- und Lachtheorien fur die Analyse von
konkreten Komikverfahren als wenig fruchtbar erachtet, wird hier der Stand-
punkt vertreten, dass sie im Gegenteil sehr nitzlich sein konnen. Jeder dieser
Ansdize, sai es das Lachen als soziale Geste und Kritik an Erstarrungen (Berg-
son), as Grenzreaktion auf unbeantwortbare Situationen (Plessner), als Wer-
tungsausdruck (Stern), as plétzliche Auflosung einer Erwartung in Nichts
(Kant) oder das von Bachtin analysierte Lachen aus vitaler Lebensfreude, wird
bendtigt, um die im optimalen Fall in kompositorischer Ballung synergetisch
zusammenwirkenden Komikverfahren erfassen zu konnen.

Dabel ist die Filmkomodie mitsamt ihren komischen Verfahren sowohl in der
Diachronie als auch in der Synchronie zu komplex, um sie in zeitlosen, festste-
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henden Definitionen erfassen zu kdnnen. Anstatt nach DER Komddientheorie zu
streben, pladiere ich hier fir eine pragmatische und wirkungsasthetische Sicht,
die die Wirkung auf den Zuschauer untersucht und intersubjektiv zugénglich
macht, die Komik der Filmkomaddie und das Lachen nicht als Automatismus,
sondern als aktualisierbare M oglichkeit sieht, und die Analyse des Genres Film-
komddie in einen Kontext konkreter, nach Wittgensteins Konzept der Familien-
zugehorigkeit zu gruppierender Werke einbindet.

Hickethier, Knut: ,, Genretheorie und Genreanalyse®. In: Felix, Jurgen (Hg.), Moderne Filmthe-
orie. Mainz: Bender Verlag 2002, S. 79.

Altman schlégt einen semantisch-syntaktischen Ansatz vor (vgl. Altman, Rick: “A Semarn-
tic/ Syntactic Approach to Film Genre”. In: Barry Keith Grant: Film genre reader I11. Austin:
University of Texas Press 2003, S. 27-41.

® Mast identifiziert bspw. acht Plotstrukturen der Komddie (Mast, Gerald: The comic mind. Com
edy and the movies Chicago: University of Chicago Press1979). Sobchak sieht im Plot eben-
falls den wichtigsten Aspekt des Genrefilms (vgl. Sobchack, Thomas:. “ Genre Film: A classica
experience”. In: Barry Keith G. (Hg.): Film genrereader 111. S. 103-114).

In Anlehnung an Novalis sowie an Humboldts Leitthese der Kommunikation als wechsel seiti-
gem Erwecken von Vermdgen hat Kloepfer den Begriff der «Sympraxis> entwickelt. Als text-
immanente Pragmatik bezeichnet Sympraxis alle zeichengesteuerten Formen des Mithandelns,
die den Leser involvieren und ihn sukzessiv dazu bringen, sich mit al seinen Vermdgen auf das
Kunstwerk einzulassen. Sympraxis deckt im Sinne von Peirces’ emotiven und energetischen In-
terpretanten insbesondere den Aspekt der Sinnerfahrung ab.

Kloepfer hat die Wichtigkeit der in der Forschung kaum beachteten, leibhaftigen Involvierung
betont. In der Wissenschaft dominiert dagegen héufig die Einstellung, dass der Forscher ,,von
der eigenen Leibhaftigkeit abstrahieren” muss. Die Folge ist ein Wiedererkennen vorgegebener,
atbekannter Schemata. Um Habitualisierungen zu durchbrechen, neue Sinnebenen fir sich zu
entdecken, bedarf es zunéchst einer leibhaftigen Berdhrung (vgl. Kloepfer, Rolf : ,,Die Konzep-
tion einer neuen Blickweise fir die eigene Geschichte — Sauras Film Cria Cuervos®. In: Teuber,
Bernhard und Horst Weich (Hg.): Iberische Korperbilder im Dialog der Medien und Kulturen.
Frankfurt a. M.: Vevuert 2002).

»S0 begrenzt der Konsensigt [...]: es gibt neben dem Element guter Ausgang ein weiteres, das
von der Mehrheit der Benutzer as zentrales Merkmal angesehen wurde und wird: das Wir-
kungselement Lachen und/oder sein strukturelles Pendant Lacherlichkeit bzw. Komik* (Profit-
lich, Ulrich: ,, Komédien-Konzepte ohne das Element Komik®. In: Simon, Ralf (Hg.): Theorie
der Komodie— Poetik der Komidie. Bielefeld: Aisthesis 2001).

" Neadle, Steve: Genre. London: British Film Institute 1980, S. 23.

Holland, Norman: Laughing: A psychology of humor. Itahaca, London: Cornell University
Press 1982.

Kloepfer zeigt auf, dass die 6stliche Semiotik im Gegensatz zu der Semiologie in der Nachfage
Saussures die ,, Vidfat dynamischer Zeichensysteme [...] in ihrem spannungsreichen Zusam-
menwirken* anerkennt (Kloepfer, Rolf: , Film als Dialog — Ostliche Semiotik (Bachtin, Jakob-
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son u.a.) und ferndstliche Praxis (Kurosawas Rashomon)“. In: Koch, Johann et al. (Hg.): Struk-
turalismus. Osteuropa und die Entstehung einer univer salen Wissenschaftskultur der Moderne
Heidelberg: Synchron 2000).

Mikos, Lothar: Film und Fernsehanalyse Konstanz: UVK 2003.

Jean Paul und Theodor Vischer sehen das Komische erst im Subjekt verwirklicht: “Das Komi-
sche[...] nie im Objekte wohnt, sondern im Subjekte (Jean Paul: Vorschule der Asthetik . Ham-
burg: Meiner 1990). Bel Vischer heifdt es: “Die verschiedenen Formen des Komischen nur im
Subjekt Platz haben” (Vischer, Theodor Friedrich: Uber das Erhabene und Komische. Frank-
furt a M.: Suhrkamp 1967).

Holland: Laughing: A psychology of humor.

Kloepfer, ,,Die Konzeption einer neuen Blickweise fur die eigene Geschichte — Sauras Film
Cria Cuervos®, S. 12.

Muller-Freienfels, Richard: Das Lachen und das Lacheln: Komik und Humor a's wissenschaft-
liche Probleme. Bonn: Leuchtturm-Verlag: 1948, S. 26.

Es handelt sich bei dieser Unterscheidung um bisang unverdffentlichte Gedanken von Martin
Lefebvre, die mir fir meinen Ansatz fruchtbar erscheinen.

Cavell bspw. hat eine Gruppe amerikanischer Filmkomaodien der 30er und 40er unter dem Beg-
riff der ,,comedy of remarriage" erfasst und ansprechend analysiert (vgl. Cavell, Stanley: Pour-
suit of hapiness. The Hollywood Comedy of Remarriage Cambridge: Harvard University Press
1981).

Olson zeigt, dass Termini wie Inkongruenz und Widersprechung in dieser Allgemeinheit auf-
grund ihres polyvalenten Charakters unzureichend fir eine Definition der Komddie sind und
auch nicht ausschliefdich in der Komodie vorzufinden sind (vgl. Olson, Elder: A theory of co-
medy. Bloomington: Indiana University Press 1968).
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Dogma-Regisseure: ,, Autoditaktische Katholiken
mit kommunistischer Motivation®

Wie jedem Ereignis ellte auch dem Erscheinen des Film-Manifests Dogma 95
zum 100jahrigen Geburtstag des Kinos ein Mythos voraus, der erste Akzente im
Dogma-Diskurs setzte. Um die Konstruktion des Filmkonzepts zu einem Me-
dienereignis nachzuzeichnen, mochte ich zunéchst ein paar systemtheoretische
Thesen heranziehen. ,Am Anfang war die Distinktion.’* Erst wenn eine erste
Unterscheidung gemacht worden ist, kdnnen Raume, Zustande und Inhalte auf
beiden Seiten der durch die Unterscheidung gezogenen Grenzlinie bezeichnet
werden.? Taucht ein neues Phanomen in der Medienberichterstattung auf, so
kann dieses Phanomen nur Gberleben, wenn es sich zu bereits bestehenden Phé-
nomen abgrenzen |8sst, gleichzeitig Bezlige zu ihnen herstellt und dadurch in
das Gesamtsystem einzuordnen ist. Eine Grenzziehung stellt immer eine erste
Verletzung der Welt dar, einen Akt der Defloration, und kann mit einem Ge-
burtsakt gleichgesetzt werden. Nur wenn die Medien lber das Neue berichten,
kann ein singuléres Ereignis auch zu einem Gesellschaftsereignis werden, denn
alles was wir Uber die Welt wissen, wissen wir nach Luhmann durch die Mas-
senmedien.® Ein systeminterner Selektionsprozess entscheidet dariiber, was U-
berhaupt berichtet wird und was nicht. Folgende Kriterien sind fur die Selektion
einer Nachricht entscheidend: Das Thema muss aktuell sein, Elemente der Per-
sonalisierung enthalten, Konflikte anbieten, Meinung vorgeben und die Eigen-
werte des Systems re-produzieren.* Durch das stéandige Wiederkehren von
Themen in den Medien wird eine funktionale Transparenz erzeugt, die ein Er-
eignis zu einem Medienereignis macht (,re-entry*®). Fir das Uberleben des
Dogma-Konzepts waren vor alem die Medien verantwortlich, was aso hatte
Dogma den Medien anzubieten?

Gehen wir gedanklich zurtck zur ,fiktiven Geburt’ des danischen Film-
Manifests von Lars von Trier. Die Entstehung von Dogma 95 ist offiziell mit
dem Jahr 1995 datiert, nach Angaben von Trier-Produzent Peter Aalbaek-Jensen
eilt diesem Ereignis aber noch eine andere Geschichte voraus, die dem Mythos
einer Geburt unter aul3ergewdhnlichen Umstanden gleichkommit:

the first time | heard about Dogma, was Spring 1992 because Lars and | were

taking a sleeping-car on train together, and there both of us were lying on to rest
- and then we turned off the lights and there became an intimate moment, you
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know, we didn’t become lovers but, at the moment when the light is switched off
there is anyhow an intimate moment - and then | heard Lars say, >I want to make
something called Dogmak | said, forget about it! Right on it’s the worst title |"ve
ever heard, and what the hell does it mean ...? >Yeah, it's something with the
churchg, Lars said, >l like to do something in film called DOGMA ! So, actually,
that was thefirst time | heard about Dogma, it wasin April 92.°

Ob diese Geschichte wahr ist oder nicht, spielt aus systemtheoretischer Perspek-
tive keine Rolle, viel interessanter ist dagegen, dass sie im Mai 2000 kurz vor
der Cannes-Premiere von Triers neuem Spielfilm Dancer In The Dark und Kris-
tian Levrings Dogma-Film The King Is Alive (2000) werbewirksam in die Welt
gesetzt wurde. Die Geburt des Film-Dogmas im né&chtlichen Zugabteil ist sym-
bolisch aufgeladen und vereint divergierende Grundelemente des Katholizismus
und des Kommunismus. In jener Nacht im Zug kam es bereits zu einer ersten
Bezeichnung, zu einer Namensgebung des Manifests, welche verschiedene Er-
klérungsmodelle anbot. Aus psychoanalytischer Sicht kann das Symbol des
Zugabteils als Mutterleib interpretiert werden, der Zug selbst ds Phallus-
Symbol und das Dogma als Samenkorn auf seiner ersten Fahrt durch Europa. Im
selben Jahr (1992) grindete Lars von Trier mit Peter Aabaegk-Jensen die dani-
sche Filmfabrik Zentropa, die er mit den Einnahmen aus seiner erfolgreichen
Spielfilmproduktion Europa finanzierte. In seinem Spielfilm Europa hatte Trier
ein abtraumhaftes Nachkriegseuropa skizziert, in dem es eine Schlafwagenge-
sellschaft namens Zentropa gab, die den Amerikaner Leo (den spéateren Dogma-
Regisseur Jean-Marc Barr) vergeblich als Schlafwagenschaffner anzulernen ver-
suchte. Triers Filmfabrik wurde zur Mutterzelle und das Miniaturmodell des
Zugs zum politischen Symbol der Filmbewegung. Der Zug steht auch fir den
,Roten Zug Trotzkis'” , der wahrend der kritischen Revolutionsjahre die Front
mit dem Hinterland verband, an Ort und Stelle Gber unaufschiebbare Fragen ent-
schied, aufklérte, versorgte, bestrafte und belohnte. Der Ursprungstext des
Dogma-Manifests wurde am 13. Marz 1995 von Trier und seinem jungen Regie-
Kollegen Thomas Vinterberg, den Trier (wie auch die anderen danischen Dog-
ma-Brider) aus der Danske Filmskole kannte, unterzeichnet. Wahrend seiner
Dogma-Phase konvertierte Trier zur Katholischen Kirche und bezeichnete sich
und die anderen Dogma-Briuder: Thomas Vinterberg (Das Fest, 1998), Saren
Kragh-Jakobsen (Mifune, 1999) und Kristian Levring (The King is Alive, 2000),
bei Medienauftritten als ,autodidaktische Katholiken’, die ihre individuellen
Glaubenserfahrungen in die Drehkonzepte ihrer Filme einflief3en lassen wirden.
Triers personliche Glaubensauffassung vom Katholizismus wird an folgendem
Zitat anschaulich:
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Wenn in der katholischen Kirche das Heilige Abendmahl gefeiert wird, isst man
nicht Brot, sondern wirklich Fleisch, das Fleisch Jesu. [...] Und wenn die rote
Laterne in einer katholischen Kirche leuchtet, dann heildt das, dass der Heilige
Geist wirklich da ist, und nicht nur symbolisch.®

So dogmatisch Triers Haltung zum Katholizismus auf den ersten Blick klingt, so
ambivalent ist sie bel genauerer Betrachtung. Nachdem Trier in einem liberalen
Elternhaus aufgewachsen war, wendete er sich spéater zunehmend dem Mysti-
zismus und der Religion zu. Trier machte dabei keinen grof3en Unterschied zwi-
schen Katholizismus, Puritanismus und Okkultismus, so war auch das , Dogma
vor alem ein brauchbares Tool zur Erweiterung seiner Filmsprache und zur Er-
zeugung von Aufmerksamkeit. Seine Zehn Gebote fir den Film (Vow of Chasti-
ty) présentierte er erstmals im Odéon-Theater in Paris, wo er statt eine Rede zu
halten, rote Flugblétter auf die Zuschauer regnen lief3, ganz in der Nahe des Jar-
din du Luxembourg, der 1968 von linken Studenten besetzt worden war — ,,[...]
genau der richtige Ort, um das Dogma-Manifest zu prasentieren!“® Der erste
Auftritt des Film-Dogmas war medienwirksam inszeniert und diente als Wer-
bung fur die ersten Dogma-Filme Das Fest und Idioten, die dann 1998 in Can-
nes vorgestellt wurden.

Ich riicke von Jahr zu Jahr mehr nach links. Alsich noch sehr jung war, war ich
schon einmal Kommunist. Seitdem treibt mir die Internationale die Tranen in die
Augen. Es hat natirrlich viel Leid gegeben beim Versuch, die Ideen zu verwirkli-
chen — aber das heildt ja nicht, dass die Ideen falsch sind. Das Gleiche gilt
schlieRlich fiir die Zehn Gebote.'°

Das provokante Dogma-Zeichen, das kurz nach der Prasentation der ersten
Dogma-Filme auf der Internetseite publiziert wurde, bestand aus einem Orna-
ment, das ebenfalls stark symbolisch aufgeladen war und fir diverse Spekulati-
onen sorgte. Durch die christlichen Bezlige wurde das abgebildete Tierwesen
(vermutlich ein Schwein von hinten mit einem ,Horus-Auge’ am Anus) von a
merikanischen Kritikern als Opferlamm interpretiert. Das blinkende Auge
schirte aber auch den Verdacht auf okkulte Verschworungstheorien, die Trier
schon in friheren Filmen bediente, indem er das Hornerzeichen und die Zahl
666 als handlungstragende Symbole einsetzte (vgl. Geisterserie Riget, 1994/97).
Andere sahen im Dogma-Auge einen Hinweis auf amerikanische Dollarnoten
und die Freimaurerloge. Sozialpsychologisch gesehen ist ein ,Dogma immer
eine von Vorurtellen gekennzeichnete Einstellung, die von starker Autoritéts-
glaubigkeit und dem unbedingten Glauben an den Wahrheitsgehalt der aufge-
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stellten Regeln gekennzeichnet ist, eine kritische Uberpriifung ist daher von
vornherein unmaoglich.

Im Text des Film-Manifests™ geht es zundchst um einen Rettungsversuch des
Spielfilms (,a rescue action’) als Kampf ,David gegen Goliath’ im Hier und
Jetzt. Die Dramaturgie Hollywoods wird als, Goldenes Kalb' gebrandmarkt, das
im Alten Testament als heidnisches Goétzentier verehrt wurde und als Symbol
fur die ,Hure Babylon’ (Big Apple New York) eine gottliche Warnung vor der
todbringenden Vergntigungssucht der Menschen und ihren falschen Illusionen
darstellte — ein Seitenhieb auf die Traumwelt Hollywoods. Um einer Bestrafung
zu entkommen, bietet das filmische Keuschheitsgellbde wie sein biblisches
Vorbild die Einhaltung strikter Regeln an, welche das Gesetz des Vaters in einer
Symbolischen Ordnung® représentieren und nach Jacques Lacan die Strukturen
innerhalb @ner Gemeinschaft regeln. Dogma-Vater Trier wollte seinen Glau-
benssatz auch an andere weitergeben und griindete dazu die Glaubensgemein-
schaft der Dogma-Bruder. Eine Einweihung in eine Glaubensgemeinschaft fin-
det immer durch den freiwilligen Akt des Unterzeichnens statt, so auch bel den
Dogma-Briidern: ,,if they sign, they personally have followed the rules.“** Das
Ziel der Dogma-Bruderschaft bestand, wie auch in der kirchlichen Gemein-
schaft, nicht unbedingt im Einhalten aller Regeln, sondern war mehr eine mora-
lische Absichtsklarung. Das Streben nach Perfektionierung (,discipline is the
answer’) sollte nicht nur den Arbeitstag der Dogma-Regisseure bestimmen, son-
dern pragt auch den Klosteralltag, wo Regel Ubertretungen zwar zu Geil3elungen
fuhren konnen, selten aber zum Ausschluss aus der Glaubensgemeinschaft.
Wenn die Einhaltung der Regeln nicht moglich ist, kann sich das Wissen selbst
im Falle eines ,besseren Wissens' der ,Gewissheit auf Heilung' sicher sein —
denn ein ,Dogma’ ist immer ein vinculum unitatis™* Werden die Siinden -
beichtet, erfolgt automatisch die Absolution. Wie alle anderen Dogma-Brider
bat auch Kragh-Jacobsen in seiner ¢ffentlichen Beichte um Vergebung fir un-
beabsichtigte , moraische Verfehlungen“ *>, wie etwa das Verdunkeln des Dreh-
orts durch unerlaubtes Verhangen der Fenster (Verstol3 gegen DOGMA-Regel
Nr. 1). Die Beichten wurden zu einem fixen Bestandteil der Dogma-Bewegung
innerhalb und auch auferhalb von Déanemark. Neben den Anleihen am christli-
chen ,Dogma’ enthielt Triers Manifest aber auch Referenzen auf politisch moti-
vierte Konzepte wie das Arbeitertheater von Bert Brecht, der ,,den unaufhorli-
chen Experimenten der revolutionéren Partei [...] Experimente der Kunst“ *° ent-
gegenzusetzen versuchte. Lars von Trier, die Dogma-Brider und Zentropa-Chef
Peter Aabaek-Jensen waren in ihrer Jugend Mitglieder der Dé&nischen Kommu-
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nistischen Partel und erhofften sich fir ihre Revolution gegen die Bourgeoisie
statt einer Anhdufung von Kapital (vgl. Advanced Capitalism), wie im kommu-
nistischen Manifest vorgesehen, das Zuriickgewinnen von mehr (Lebens
)freude” Jede einzelne Zelle in Zentropa bildet eine abgeschlossene, wirt-
schaftlich unabhéngige Einheit, die auf bestimmte Abschnitte im Produktions-
prozess spezialisiert ist: ,Das hier war ma ein Militérgelande, darauf gehdren
uns ein gutes Dutzend Gebaude. Wir haben eine relativ grof3e Studiohalle, au-
Rerdem ein Tonstudio. Das gibt uns viel Fretheit. Niemand kann uns etwas vor-
schreiben.“'®  Dadurch, dass die Filmregisseure in Zentropa as eigene Produ-
zenten auftreten, kbnnen sie Uber die Verwendung des Mehrwerts ihres Produk-
tes (mit-) bestimmen. Der Film wird dadurch zu einer Art Kollektivware und der
Gewinn wird nach marxistischem Prinzip dort ausgeschuttet, wo auch dafir ge-
arbeitet wird.® Die Umschlage fiir die Pressehefte in Cannes wurden wie ale
anderen Werbebroschtiren fur die danischen Dogma-Filme von Zentropa produ-
ziert und fielen durch ihr kommunistisch angehauchtes Design (rot/schwarz)
auf. Die Schauspieler waren auf dem Cover mit erhobener linker Faust abgebil-
det und Thomas Vinterberg rief in Cannes in die laufenden Kameras: ,, Y eah, |
am left!“® Trier lieR bei der Présentation seiner Idioten die Internationale spie-
len und meinte zur Presse: , Ich fuhle mich immer mehr wie Visconti. Der war
Kommunist und gleichzeitig ein Graf. Er ist ein grof3es Idol von mir. Also: Lasst
uns reich werden und links bleiben.“*

Auch die Dogma-Filme spiegeln die Vermischung der beiden Weltanschauun-
gen des Katholizismus und des Kommunismus wider. Die Inhalte sind stark von
der politischen Motivation der Regisseure gepragt, die in ihren Filmen provo-
kante Sozialkritik Ubten und Tabuthemen unserer Gesellschaft thematisierten
(Kindesmissbrauch, Inzest, Behindertenthematik). Vinterberg machte den Kin-
desmissbrauch zum eigentlichen Plot in seinem Fest (1998) und Trier stellte
seine ldioten (1998) as,die Menschen der Zukunft’ vor. Der erste amerikani-
sche Dogma-Film Julien Donkey-Boy (USA, 2000) von Harmonie Korine &-
zahlt eine inzestutse Geschwisterbeziehung aus der Sicht des schizophrenen Ju-
lien. Auf eine kirchliche Beichtszene im Film folgt eine Sequenz mit einer mas-
turbierenden Nonne. In Kragh-Jacosens Dogma-Film Mifune werden traditionel-
le Familienstrukturen aufgebrochen und durch die Weltsicht des behinderten
Rud ersetzt. Die erste weibliche Dogma-Regisseurin war Lone Scherfig, die fir
ihre Komadie Italienisch fur Anfanger (2000) den Sibernen Béren in Berlin
gewann. Die Geschichte dreht sich um einen jungen unkonventionellen Pfarrer,
der gemeinsam mit einer Gruppe Grof3stadt-Singles einen Italienischkurs gegen
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die Einsamkeit besucht und am Swimmingpool des Hotel Scandic Seelsorge be-
treibt. Jean-Marc Barrs franzésicher Dogma-Film Lovers (1999) beschéftigt sich
mit der kommunistisch gepragten Weltsicht des gefllichteten Malers Dragan als
Konfliktpotential einer Liebesbeziehung wahrend des Balkankonflikts in Paris.
Die meisten amerikanischen Dogma-Filme setzten in ihrem Kampf gegen Hol-
lywood vor allem die digitale Wackelkamera ein. So fédlt in Richard Martinis
Dogma-Film Camera (2000) ein betrunkener Jack Nicholson ins Bild und die
Dogma-Kamera wird Zeuge eines Selbstmords.

Die im religiosen wie im politischen ,Dogma enthaltenen Aufmerksamkeits-
fanger und Sinnstiftungsangebote dienten Trier als Vorlage bel der Formulie-
rung seines Film-Manifests und waren ausschlaggebend fir die starke Populari-
sierung in den Medien und die Herausbildung von Dogma al's neue asthetische
Kategorie — auch auf3erhalb der dénischen Dogma-Gemeinde.
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Jan Tilman Schwab
Selbstmord im Film — Versuch einer dramaturgischen Typologie

Selbstmorde sind per se dramatische Ereignisse, in denen sich innere wie &uf3ere
Ursachen und Wirkungen in mest einschneidender Weise manifestieren.
Selbstmorde als Handlungsereignisse sind deshalb in Filmen besonders haufig
anzutreffen und erfillen dergestalt in der Regel relevante dramaturgische Funk-
tionen. Im nachfolgenden wird versucht, anhand idealtypischer Beispiele eine
dramaturgische Typologie des Selbstmords in Filmen zu skizzieren.! Dazu wer-
den vier grundlegende Funktionen vorgeschlagen, die Selbstmordereignisse in
markanter Weise innerhalb einer filmischen Dramaturgie ausfillen: <Motors,
«Katalysator>, <Terminator>, <Indikator>. Unter Selbstmordereignissen werden
vollzogene Selbstmorde ebenso verstanden wie Selbstmordversuche und
Selbstmordgesten.

Selbstmord als M otor

Selbstmordereignisse, die als <Motor> die Dramaturgie einer filmischen Ge-
samthandlung erst in Gang setzen, erflllen jene Funktion, die in der dramaturgi-
schen Theorie mit Begriffen wie point of attack (Egri, Pfister), erregendes Mo-
ment (Freytag), Angriffspunkt (Gesing) oder Plot Beginn (Hant) belegt wurden
und jenen Moment beschreiben, da sich dem Protagonisten das zentrale Problem
stellt, der zentrale Konflikt etabliert wird. Erfillt ein Selbstmordereignis diese
dramaturgische Funktion, handelt es sich dabel meist um einen Selbstmordver-
such des Protagonisten oder den versuchten oder vollzogenen Selbstmord eines
Angehdrigen des Protagonisten. Prinzipiell ist zwischen zwel dramaturgischen
Grundtypen zu unterscheiden: dem <therapeutischen Selbstmord>, wo in mar-
kanter Weise eine in die Zukunft, auf den Ausgang des Films gerichtete Frage
den Zuschauer in seiner Rezeption fesselt (suspense hypothesis), und dem «in-
vestigativen Selbstmord>, wo es eine in die Vergangenheit, auf die Vorgeschich-
te gerichtete Frage ist (curiosity hypothesis), die den Zuschauer an den Film
bindet.

Der Typus des <therapeutischen Selbstmords |asst sich wiederum unterteilen in
den Typus des <zu Uberwindenden Selbstmords (= Selbstmordgeféhrdung) und
den des <zu verarbeitenden Selbstmords. Meist wird der Protagonist, der seine
eigene Selbstmordgefdhrdung Uberwinden muss, von einer Bezugsperson le-
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gleitet, die entweder von Beruf Therapeut oder aber eine Figur in therapeuti-
scher Funktion ist. Am Anfang des Films steht ein gescheiterter Selbstmordver-
such, dem dann ein Entwicklungsprozess folgt, in dessen Verlauf der Protago-
nist lernt, sich seinen Lebensraum so zu gestalten, dass er darin Ieben bzw. tber-
leben kann. Dergestalt ist der <zu Uberwindende Selbstmord> mit meist kaum
verborgener didaktischer Absicht besonders im Jugendfilm anzutreffen. Als eine
Variante zum idealtypischen Aufbau (gescheiterter Versuch — Lernprozess —
Uberwindung) findet sich die Aufteilung der Handlung in eine Rahmen- und ei-
ne Binnenhandlung, die dem Selbstmdrder in Form eines Zwischenreichs die
Gelegenheit gibt, die Folgen seines in der Rahmenhandiung erfolgten Selbst-
mordversuchs vor Augen gefuihrt zu bekommen, um ihn schliefdlich gelautert
wieder in selbige zu entlassen — in Between two worlds (1944) ist es ein Toten-
schiff. In @hnlicher Weise greift in It's a wonderful life (1946) ein Engel ein.
Der <zu verarbeitende Selbstmord> hingegen stellt einem Protagonisten die Auf-
gabe, Uber den Verlust eines Angehotrigen hinwegzukommen (Europa '51,
1952). Als Teil der Trauerarbeit wird meist wie in Extreme close-up (1990) in
Ruckblenden erzéhlt, wie es zu der Selbsttétung kam. Die Entscheidung eines
Einzelnen, sich das Leben zu nehmen, kann allgemein fir Betroffene zu einer
Auseinandersetzung mit sich selbst fuhren, ob nun der Selbstmdrder ein ater
Freund (The big chill, 1983) oder ein Fremder war (Wetherby, 1985).

Der <investigative Selbstmord> geht haufig mit dem <therapeutischen Selbst-
mord> einher: Um einen Selbstmord zu verarbeiten oder eine Selbstmordgefahr-
dung zu Gberwinden, ist das Aufarbeiten der Umstande und Ursachen notwendi-
ge Voraussetzung. Folglich zeichnet beide Typen eine mehr oder weniger stark
ausgepragte why-Dramaturgie aus, die als zentrale Frage nach den Ursachen des
Selbstmords fragt. Fur den <investigativen Selbstmord> aber ist diese curiosity
hypothesis konstituierend. Eine markante Ausprégung ist der <rekapitulierende
Selbstmord>, dessen idedltypischer Aufbau in seiner Unterteilung in eine Rah-
menhandlung (Selbstmord) und eine Binnenhandlung (V orgeschichte) im We-
sentlichen die Struktur eines Abschiedsbriefes umschreibt. Meistens beinhaltet
die Dramaturgie dieser Filme einen Off-Erzahler (The million dollar hotel,
2000). Der Selbstmordversuch kann sogar am Anfang fur den Zuschauer gar
nicht as solcher zu erkennen sein wie in Fight Club (1999), wo der Selbstmor-
der von einem personifizierten alter ego zu einer Tétung seiner selbst verleitet
wird.
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Weniger gewichtig ist der <investigative Selbstmord> a's <initiierender Selbst-
mord> dort, wo ein Selbstmord zur Investigation eines Kriminalfalls fuhrt (The
big heat, 1953) oder den Protagonisten in einen solchen verstrickt (The client,
1994). Ein klassischer plot des Kriminalfilmgenres ist ferner der <as Selbstmord
getarnte Mord>. Geradezu skurril erscheinen manche vengeance plots, in denen
ein Angehoriger Rache fur einen Selbstmord tben will (The hand that rocks the
cradle, 1992) oder Rache in Form eines Selbstmords gelibt werden soll (Dead in-
nocent, 1996). Im japanischen Samuraifilm ist hingegen die gesuchte, teils aufge-
tragene Rache fur einen erfolgten, oftmals erzwungenen seppuku traditionel | fest
verankert.

Selbstmord als K atalysator

Selbstmordereignisse, deren Funktion innerhalb einer filmischen Dramaturgie
als «Katalysator> bezeichnet werden konnte, markieren als plot point grundsatz-
lich énen Wendepunkt innerhalb des Handlungsverlaufes, haufig als decisive
turning point die entscheidende Wende. Im Gegensatz zum <Selbstmord al's Mo-
tor>, als AuslGser einer Wirkung zumeist, deren Ursache nicht unbedingt explizit
benannt oder verdeutlicht wird, vom Zuschauer aber erschlossen werden kann
oder sogar soll, und dem <Selbstmord als Terminator> filmischer Handlung, des-
sen Ursachen genauestens bekannt sind, dessen Auswirkungen aber eventuell
nur noch eingeschrankt dem Zuschauer geschildert bzw. ihm bewuldt als Wir-
kung Uberlassen werden, konstituiert der <Selbstmord als Katalysator> ein Ereig-
nis, dessen Ursachen in der Regel bekannt und dessen Auswirkungen auf den
Fortgang der Handlung auch meist antizipierbar sind. Zu unterscheiden sind zu-
néchst der <abschreckende Selbstmord> und der «vorbildliche Selbstmord>, die
beide mehrheitlich die entscheidende Wende zum happy ending hin bewirken.

Im Falle des <abschreckenden Selbstmords signalisiert der Selbstmord einer
wichtigen Bezugsperson dem Protagonisten, dass er sich auf einem falschen
Weg befindet. Der Selbstmord fiihrt zum Umdenken und 10st einen Prozess der
Lauterung aus, der al's entscheidende Wende zum happy ending mal3geblich bei-
tragt (The devil’s advocate, 1997). Die Bezugsperson kann dem Protagonisten
sehr d@hnlich sein, vielleicht sogar von ihm idolisiert werden (Cocktail, 1988)
oder kontrastive Ztige tragen (An officer and a gentleman, 1982). Der «vorbildli-
che Selbstmord> markiert als Opferselbstmord einer Nebenfigur, was als <heroi-
scher Selbstmord> dem Protagonisten in der Funktion a's <Terminators vorbehal-
ten bleibt. Bevorzugt ist jener Typus in Katastrophenfilmen (Volcano, 1997) an-
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zutreffen, wo das Opfer des eigenen Lebens als Teil einer umfassenderen Ret-
tungsaktion dem Protagonisten in seiner heroischen Symbolhaftigkeit als Vor-
bild dient oder sogar dessen Weliterleben erst ermdglicht.

In dieser Hinsicht ist der <«vorbildliche Selbstmords oftmals nur insofern vom
<progredierenden Selbstmord> zu trennen, als es dort gewdhnlich der Selbstmord
einer antagonistischen Figur ist, die fir den Protagonisten einen gravierenden
(oft entscheidenden) Schritt zum decisive victory bedeutet. Diese Figur mag mit
ithrer Tat die Fronten wechseln (A view to a kill, 1985), se mag eigene Verfeh-
lungen stihnen (Night falls on Manhattan, 1997) oder aus ganzlich davon unab-
héngigen Grinden Selbstmord begehen (No way out, 1987) — fir den Protago-
nisten ist durch die Selbstmordtat der Weg zum decisive victory geebnet. Im
Gegensatz dazu bedeutet der cetardierende Selbstmord> fir den finalen Tri-
umph des Helden einen Rickschlag. Als klassisches Beispiel fur ein Selbst-
mordereignis als retardierendes Moment kann der Selbstmord des Hauptver-
déchtigen eines Kriminalfalls gelten, dessen Tat als Schuldeingestandnis gedeu-
tet wird, womit der Fall as abgeschlossen zu den Akten gelegt wird. Der einzige
Kommissar, der nicht Uberzeugt ist, muss fortan ohne Unterstiitzung seiner Kol-
legen, eventuell sogar gegen den Widerstand der Vorgesetzten ermitteln, was
die Aufklarung des Falles verzogert (Es geschah am hellichten Tag, 1958).

Selbstmord als Terminator

Selbstmorde am Ende von Filmen manifestieren fir gewohnlich den decisive de-
feat oder aber den decisive victory des Protagonisten als Ergebnis seines zentra-
len Konfliktes oder ProblemlGsungsprozesses, den sie zu einem endguiltigen En-
de fuhren. Die verschiedenen Formen des <Selbstmords als decisive defeat>
konnten als <melodramatischer Selbstmord»>, als <sozial anprangernder Selbst-
mord> und als «tragischer Selbstmord> unterschieden werden.

Der <melodramatische Selbstmord> markiert dabel das private Scheitern des Pro-
tagonisten, an dem der Zuschauer als einem individuellen Schicksal Antell
nimmt. Die empathische Bindung des Zuschauers an jene Selbstmorder ist meist
sehr hoch gehalten. Ein sehr markanter Selbstmordtypus dieser Kategorie wéren
Trauer-Selbstmorde von Liebenden, die ihren Partner verloren haben (Angel
Baby, 1995). Im Falle des <sozia anprangernden Selbstmords handelt es sich
hingegen um das Scheitern eines Individuums an einer als ungerecht gezeichne-
ten Welt oder Gesellschaft. Der Zuschauer soll jenes Schicksal als allgemeingtil-



SHbstmord im Film — Versuch einer dramaturgischen Typologie 45

tiges Scheitern eines Menschen verstehen, der stellvertretend fir eine ganze
Gruppe, Klasse, Gemeinschaft oder Schicht in den Untergang geht. Implizit o-
der explizit wird dem Zuschauer dergestalt der Auftrag erteilt, den geschilderten
sozialen Missstand, dem der Protagonist zum Opfer fiel, als solchen zu erkennen
und in der Folge zu einer Veranderung beizutragen. Dieser didaktische Impetus
hat schon in der sozial engagierten Literatur, besonders im Theater zahlreiche
Vorlaufer. Ein Paradebeispiel ist Richard Oswalds Film Anders als die anderen
(1919), wo die soziadle Achtung durch den Schwulenparagraphen § 175 einen
Homosexuellen in den Freitod treibt. Beiden Typen, dem <melodramatischen
Selbstmord> und dem <sozial anprangernden Selbstmord>, gemein ist, dass die
Selbstmérder als Opfer gezeichnet werden, Opfer ihrer Leidenschaft oder eines
privaten Schicksalsschlages hier, Opfer einer ungerechten Umwelt dort, worin
sie sich wesentlich von dem Typus des <tragischen Selbstmords unterscheiden:
Auch hier scheitert der positiv gezeichnete Protagonist as Individuum zwar an
einer as ungerecht zu empfindenden Welt — sein Untergang gestaltet sich indes
as selbstbestimmte Tat. Die Protagonisten dieser Filme (Thelma & Louise
1991) wahren im Untergang ihre Integritét, gehen ungebrochen in den Tod, wo-
durch ihr Selbstmord gleichsam zu einem finalen Triumph wird, der freilich nur
auf Kosten des Todes erlangt wird. Die tragische Grof3e, die jenen Selbstmar-
dern und ihrer Tat innewohnt, findet ihre Entsprechung in einer Form der Insze-
nierung, die in der heroischen Stilisierung jenem Typus des <tragischen Selbst-
mords trotz des Scheiterns seiner Protagonisten Anklange an einen decisive vi c-
tory verleiht. Die dort angelegte katharsis beruht wie beim «melodramatischen
Selbstmord> auf einer hohen empathischen Bindung des Zuschauers an den Pro-
tagonisten und setzt zugleich wie der <sozial anprangernde Selbstmord> klare
gesellschaftskritische Signale.

Der «Selbstmord a's decisive victory> findet sich in zweierlel Weise ausgepragt:
Der Protagonist erlangt als Held durch seinen Tod den finalen Sieg im Konflikt
oder Problemlsungsprozess (<heroischer Selbstmordy) — oder der Triumph des
Protagonisten wird durch den Selbstmord des Antagonisten besiegelt (<schurki-
scher Selbstmord).

Der <heroische Selbstmord> als Opfer-Selbstmord des oder der oder eines Hel-
den zur finalen Rettung einer anderen, gréf3eren oder wichtigeren Gruppe oder
Gemeinschaft spiegelt, wie bereits erwahnt, den «vorbildlichen Selbstmord> in
dessen Funktion als <Katalysator> als besonders im Katastrophenfilm bevorzug-
tes Motiv wider (Armageddon, 1998). Der «schurkische Selbstmord> als Selbst-
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mord des Antagonisten konstituiert den Sieg des Helden allein schon im Tod
und damit im Ende des Gegenspiels. Der Selbstmord des Schurken besiegelt
dessen endgtiltiges Scheitern und vollzieht zugleich dessen Bestrafung — die
Aufgabe des Helden ist erflillt, der Rickkehr zum Zustand der Ordnung steht
nichts mehr im Wege. Der Selbstmord des Schurken kann dabei eine rehabilitie-
rende Wirkung haben oder als ein letztes Delikt gezeichnet sein. Die rehabilitie-
rende Wirkung findet sich bevorzugt im Kontext eines aristokratischen oder mi-
litdrischen code d honneur: Der Schuldige richtet sich selbst, macht einen Pro-
zess Uberfliissig und wendet dadurch Schaden von seinem Stand ab — desglei-
chen im Mafiafilm (The godfather part 11, 1974). Als letztes Delikt gezeichnet
findet sich der «schurkische Selbstmord> dort, wo dem Schurken sein Selbst-
mord as letzter (unverdienter) Triumph nicht gegénnt wird, wo der Verbrecher
seiner Bestrafung durch die Flucht in den Tod zuvorkam, wo er den Ermittlern
,wieder entwischt” ist (Das Gasthaus an der Themse, 1962). Als radikale Aus-
nahme hat der Fall zu gelten, wo der <schurkische Selbstmord> zugleich den de-
cisive victory des Schurken markiert (Seven, 1995).

Als gelaufige Mischformen zwischen decisive defeat und decisive victory finden
sich indes noch der «<symbolische Selbstmord> und der <imaginierte Selbstmord>.
Im Falle des <imaginierten Selbstmords wird zun&chst der Selbstmord des Hel-
den als decisive defeat explizit inszeniert, dann aber wird der Vollzug der Tat
riickgéngig gemacht, entpuppt sich als Imagination des Protagonisten, der es da-
bei belassen wird (Buffalo 66, 1998). Als <symbolischer Selbstmord> sind
Selbstmordgesten zu verstehen, die gleichsam als stellvertretender Akt fir den
Vollzug stehen (Quadrophenia, 1979), dessen Ausfihrung selbst nicht (mehr)
anvisiert wird. In @ner anderen Variante wird der Selbstmord als symbolischer
Schritt zurtick ins reale Leben gezeichnet — jener kann zuvor explizit as solcher
deklariert werden (Vanilla sky, 2001) oder erst nachtréglich as solcher erkenn-
bar sein (The game, 1997).

Selbstmord als I ndikator

In algemeingultiger Weise konnte die Aussagekraft jedes vollzogenen Selbst-
mords als Indikator fur den Grad der Ernsthaftigkeit eines sens typique (nach
Baechler) gedeutet werden: Ein Flucht-Selbstmord indiziert den Grad cer zu-
mindest subjektiv empfundenen Ausweglosigkeit, der Trauer-Selbstmord eines
Liebenden indiziert die Bedeutung des verlorenen Liebespartners etc. Meist aber
wird der <Selbstmord als Indikator> in Form von Selbstmordversuchen oder
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Selbstmordgesten zur Charakterisierung von Figuren und Handlungsréumen in-
nerhalb der Exposition eingesetzt.

Dieser <expositorische Selbstmord> kann verschiedene Formen annehmen: Der
<Personlichkeit exponierende Selbstmord> indiziert die Personlichkeitsstruktur
oder -verfassung einer Figur, wie es in 9% weeks 2 (1997) lber das Russische
Roulette geschieht, welches auch ohne Worte die von Mickey Rourke gespielte
Hauptfigur hinreichend einfihrt. In dhnlicher Weise werden mitunter Figuren,
die in der Vergangenheit Selbstmorde verursacht haben, charakterisiert — fir den
Typus der femme fatale ein fast notwendiges Element der vita. Der <Handlungs-
raum exponierende Selbstmord> dient der unmissverstandlichen Exposition von
Struktur und/oder Verfassung einer Gesellschaft (Drittes Reich, McCarthy-Ara)
oder eines Ausschnitts der Gesellschaft, einer Branche etwa (Hollywood). Als
<Gegenspiel exponierender Selbstmord> konnte die Kennzeichnung der Gefahr
bezeichnet werden, die von den Vertretern des Gegenspiels oder einer antago-
nistischen Kraft (wie der Pest in Black Death, 1992) ausgeht. Ein letzter mar-
kanter Typus findet sich schliefdlich in dem <Situation exponierenden Selbst-
mord>, der meist vor dem showdown anzutreffen ist: Um die spektakuldr drama-
tische Gefahr, die der Held im Begriff ist einzugehen, nochmals explizit zu be-
tonen, finden sich oftmals Phrasen wie ,, Das ist doch purer Selbstmord, was Du
vorhast...* Mit solch wohlmeinenden Beschwérungen kann der Held in der Re-
gel freilich nicht von der finalen Konfrontation abgehalten werden, was seine
Opferbereitschaft explizit beweist — von jenen Filmen wird dann indes auch nur
selten das Leben des Helden tatséchlich eingefordert.

Neben dem <expositorischen Selbstmord> ist hinsichtlich der dramaturgischen
Funktion des «Selbstmords as Indikator> grundsétzlich noch zu unterscheiden
zwischen dem «vorausdeutenden Selbstmord> und dem <zurtickverweisenden
Selbstmord>. Ersterer setzt Selbstmordgesten und -auf3erungen gezielt als ad-
vance organizers ein, as textuelle Vorverweise, die als teils sehr sublime Vor-
ausdeutungen auf ein spéteres Geschehen selten ohne Entsprechung bleiben. So
sagt Scott Pritchard in No way out als General Counsellor des amerikanischen
Verteidigungsministers zu Beginn des Films bewundernd Uber seinen Chef:
»He s the most extraordinary person I've ever met in my life. If it came down to
it, | would lay down my life for him.“ Am Ende des Films wird er genau dies
tun. Treuebeweise dieser Art bleitben nur selten ohne Ausfihrung. Gleiches gilt
fur den meist unbedacht gedulRerten death wish im Horrorfilm, der mitunter auch
selbstmérderische Formulierungen und Konsequenzen annehmen kann. Eine
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andere markante Variante des «vorausdeutenden Selbstmords ist die suicide
deadline, diein If Lucy fell (1996) etwa in Form einer Wette eine Selbstmord-
entscheidung terminiert. Im Falle des <zuriickverweisenden Selbstmords hinge-
gen determiniert der vor Einsetzen der filmischen Handlung erfolgte Selbstmord
einer wichtigen Bezugsperson den Protagonisten oder eine Figur in ihrem Ver-
halten und motiviert deren Handlungen. Haufig wird dieses Ereignis as hook
dem Film vorangestellt oder als flash-back im Verlauf des Films nachtraglich
enthdllt. Als solches kann es sich hier auch um eine Unterform des «Selbstmords
als Motor> handeln: Zu unterscheiden wére graduell zwischen dem <prégenden
Selbstmord> al's schwacher Unterform (Showagirls, 1995) und dem <motivieren-
den Selbstmord> als starker Ausprégung (The game).

! Die dabei zugrunde liegende Selbstmordtheorie ist: Baechler, Jean: Les suicides. Paris; Cal-
mann-Lévy 1975. Grundlegendes Werk zur Dramaturgie ist: Eder, Jens. Dramaturgie des po-
puldren Films — Drehbuchpraxis und Filmtheorie. Hamburg: LIT 1999. Beide Studien verfol-
gen einen hierfir besonders geeigneten idealtypischen Erklérungsansatz.
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Zingendik zum Ruhm: Das Jiddische Kino zwischen | dentitéatsbewah-
rung und Assimilation

Zwischen 1870 und 1925 emigrierten tUber 1,5 Millionen Juden aus dem Zaren-
reich und der Sowjetunion in die USA, um Entbehrung mit Wohlstand zu ver-
tauschen. Im Vergleich zu anderen Einwanderergruppen® waren sie aufgrund ih-
rer erhdhten Représentanz im Handwerk gegeniiber den christlichen Landarbei-
tern im sich industrialisierenden Amerika zunéchst im Vorteil, so dass sie deut-
lich schneller als diese sozialen Aufstieg erfuhren.? Wohlstand und Status gin-
gen jedoch mit Amerikanisierung bzw. Assimilation einher®: Die (osteuropé
isch-) judische Identitét, die jiddische Sprache, kurz: yidishkayt, wurde so von
Generation zu Generation in den Hintergrund gedréngt.* Dies miindete héufig in
massiven Konflikten zwischen den Eltern und Kindern.®

Neben Literatur® und Theater’ ist das Jiddische Kino Zeuge dieser historischen
und soziokulturellen Entwicklung der osteuropéisch-jiidischen Minderheit®, ein
Nischenkino, das dies- und jenseits des Atlantiks von und fur diese Bevolke-
rungsgruppe produziert wurde.® Sein Hauptmerkmal ist de Filmsprache, aber
auch seine Charaktere, Handlungen und Schauplétze. Es thematisiert Emigrati-
on, Immigrantenalltag, Amerikanisierung und Generationenkonflikte, inszeniert
aber gleichzeitig gehauft aschkenasische Traditionen und/oder stellt — den geo-
graphischen Ursprung — das Schtetl — dar. Solche Einstellungen und Sequenzen
werden z. T. unabhéngig von der Narration im Film platziert oder ihnen wird —
Im Vergleich zum narrativen Gesamtkonzept des jeweiligen Films — ein relativ
groRer Platz eingerdaumt.’® Sie dienen der Starkung und dem Erhalt der jiidi-
schen Identitat. ™ Im Jiddischen Kino steht zwar die Stimulation jiidischer |den-
titdt im Vordergrund, und Amerikanisierung und Assimilation werden oftmalsin
einem schlechten Licht dargestellt, ein Umstand, den Goldman sogar as Defini-
tionskriterium heranzieht.'? Eine Lektire des filmischen Subtextes enthiillt je-
doch oftmals auch kritische Blickwinkel auf die abgegrenzte Lebensweise des
orthodoxen Judentums, bzw. solche, die der Assimilation auch positive Seiten
abgewinnen kénnen.

Diese paradoxe Dualitét soll im Folgenden anhand der Gegentiberstellung zwei-
er in den USA produzierter Filme, Dem Khazns Zundl (The Cantor’s Son, 1937)
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von Sydney M. Goldin und Ilya Motyleff und Der Vilner Shtot Khazn (Ouvertu-
reto Glory, 1940) von Max Nossek, illustriert werden. Beide thematisieren den
sozialen Aufstieg eines Kantors, werten dabel aber die Rolle der Assimilation
sehr unterschiedlich, was insbesondere an den Inszenierungen der Identitdts-
und Assimilationsmerkmale deutlich wird.*?

Dem Khazns Zundl handelt von Shloyme Reichman aus dem Schtetl Belz. Er ist
Sohn des Kantors und soll eines Tages selbst einer werden. Shloyme fihlt sich
aber zur Schauspielerei hingezogen, was fir seinen orthodoxen Vater absolut
indiskutabel ist. Der Junge lauft kurzerhand von zu Hause weg, um sich einer
Schauspieltruppe anzuschlief3en. Zusammen mit dieser gelingt ihm die Abreise
nach Amerika. Es folgt ein Zeitsprung von 15 Jahren: Reichmann, inzwischen
erwachsen, ist auf der verzweifelten Suche nach Arbeit. Vor einem ruménischen
Lokal in der New Yorker Lower East Side kann er die Aufmerksamkeit der
schdnen Sangerin Helen auf sich ziehen; aus Mitleid verhilft sie ihm zu einem
Putzjob. Zufdllig entdeckt sie seine Stimmgewalt und arrangiert einen gemein-
samen Auftritt. Dabel wird W. H. Rosowitsch, ein wohlhabender Radioprodu-
zent, auf ihn aufmerksam und engagiert ihn. Im Radio singt Reichman in Kanto-
renmanier ein judisches Gebet. Eine Kettenreaktion setzt ein: Mitglieder einer
judischen Gemeinde sind von seinen Gesang begeistert und nehmen ihn ihrer-
seits als Kantor unter Vertrag. Von einem Manager unterstiitzt, folgt eine erfolg-
reiche Tournee durch Amerika. Reich und beriihmt, erhdt Reichmann schliel3-
lich einen Brief von seinen Eltern, mit der Einladung zu ihrer goldenen Hoch-
zeit. Zuriick in Belz begegnet er seiner Jugendliebe und heiratet sie, ohne weite-
re Gedanken an seine einstige Gonnerin Helen zu verlieren.

Der Vilner Shtot Khazn erzéhlt die Legende vom berihmten Vilner Kantor Y -
oel-Duvid Strashunsky, der im 19. Jahrhundert lebte (1816-1850). Hingerissen
von seinem Talent wird Stanislaw Moniuszko, ein polnischer Komponist, zu
dessen Lehrmeister westlicher Musik. Diese Horizonterweiterung 18sst den Kan-
tor die Enge seiner judisch-orthodoxen Welt gewahr werden. Obwohl sich der
Rabbiner und sein Schwiegervater vehement gegen diesen nicht-jiidischen Kon-
takt stellen, folgt er, Frau und Kind zurticklassend, der Einladung Moniuszkos
an die Warschauer Oper, wo er Uber Nacht zum Star avanciert. Dort verfalt ihm
auch die schone polnische Comtesse Wanda. Doch sein grandioser Erfolg macht
Strashunsky nicht glucklich. Sich nach seiner Familie und seinen judischen
Wurzeln sehnend, sucht er als Kantor fir einen Abend seinen Seelenfrieden,
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entscheidet sich aber, in Warschau zu Heiben. Als kurz darauf sein Sohn ver-
stirbt, erleidet der Star einen Nervenzusammenbruch, der seiner Karriere ein j&
hes Ende setzt. An Jom Kippur kehrt er nach Vilna zurtick, wo er in der Syn-
agoge das Klagegebet Kol Nidre singt und danach vor den Augen der Gemeinde
tot zusammenbricht.

In beiden Filmen sind zahlreiche Identitdtsmerkmale enthalten, wie bspw. Sze-
nen in Synagogen. In Dem Khazns Zund! gibt es drel Sequenzen dieser Art, eine
davon gleich zu Beginn des Films. Das Gebetshaus wird darin als Ort des Studi-
ums und als Begegnungsstétte dargestel1t'*, womit eher der kulturelle und weni-
ger der religiose Aspekt des Hauses hervorgehoben wird.

Die zweite Synagogen-Sequenz besteht aus einer lediglich neun Sekunden lan-
gen Einstellung eines Synagogeneingangs, was einen bewussten Verzicht auf
eine ausfiihrliche Inszenierung der hohen Feiertage darstellt. Uber der Tur steht
In hebréischen Lettern das englische Wort congregation, statt das korrekte jiddi-
sche Wort kongregatsie, ein interessantes Detail, indem subtil auf die schlei-
chende Sprachanpassung und die damit verbundene Assimilation der amerikani-
schen Juden hinwiesen wird.

Die dritte dieser Sequenzen ist im Schtetl Belz verortet, wo Reichman als Brau-
tigam die Ehre des Torah-Lesens zuteil wird.™ Die Sequenz hat eine Lange von
acht Minuten 43 Sekunden. Im Gegensatz zur ersten Sequenz des Films wird
hier klar der religits-traditionelle Charakter der Ortlichkeit herausgestellt. Ver-
gleicht man diesen Auftritt Reichmans mit seinen zwei New Y orker Auftritten,
wird deutlich, dass erheblich mehr Filmzeit fur diese Szene aufgewendet wird.
Auch die Art und Weise der Kadrierung differiert. So enthdt die Synagogense-
guenz vermehrt Grof3aufnahmen Reichmans. In dieser religiosen Szene wird so
eine stérkere emotionale Verbindung zum Zuschauer aufgebaut.™®

Der Vilner Shtot Khazn enthélt ebenfalls drel Synagogen-Sequenzen. Wie der
erste Film beginnt auch dieser mit einer solchen. Allerdingsist hier der religitse
Charakter um ein Vielfaches potenziert, da es sich um Rosch ha-Schana, das
Neujahrsfest, handelt. Eroffnet wird die Sequenz mit einer amerikanischen Ein-
stellung des Schofar-Bléasers (Widderhorn), welches traditionell an Rosch ha-
Schana geblasen wird.™” Die Sequenz ist etwas mehr as siebeneinhab Minuten
lang. Anders als bel Dem Khazns Zundl, in dem auch humoristische Elemente in
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der letzten Synagogensequenz enthalten sind, wird diese allein durch religiose
Felerlichkeit bestimmt.

Die zweite Sequenz dieser Art spielt in Warschau. Die Gesamtsequenz dauert
knapp neun Minuten, worauf alein etwas mehr a's sechseinhalb Minuten auf die
Handlung in der Synagoge entfallen. Diese, sehr karg und dunkel, steht in har-
tem Kontrast zur hell und freundlich inszenierten nicht-jtdischen Welt. Die kul-
turelle Entfernung des Séngers von seinen judischen Wurzeln wird durch Frack
und Zylinder symbolisiert, noch mehr hervorgehoben durch sein glattrasiertes
Kinn.

Die dritte und letzte Synagogensequenz spielt, wie die erste, ebenfalls im Rah-
men eines judischen Feiertags, Jom Kippur, der in diesem Kontext auf3erst sym-
boltréchtig ist, da an diesem hochsten Felertag des jidischen Kalenders bel Gott
um Vergebung fir die Fehltritte des Jahres gebeten wird. Die Sequenz hat die
Lénge von ewas mehr as sechs Minuten. Auch hier ist, wie in der Ersten, der
Schwerpunkt auf die Religiositdt gelegt, was sich in Kleidung und Ausstattung
widerspiegelt. Mittlerweile ist Strashunskys Bart jedoch nachgewachsen und
stellt somit eine optische Anndherung an die judische Tradition dar. Komplet-
tiert wird diese Reintegration in die judische Gemeinschaft durch den ihm um
die Schultern gelegten Tallit (Gebetsmantel). Anders as noch in der zweiten
Synagogen-Sequenz grenzt ihn nun kein ,westliches Kleidungsstiick mehr aus.
Insgesamt belaufen sich die Synagogensequenzen in Der Vilner Shtot Khazn auf
etwas mehr as 20 Minuten, was knapp en Viertel der Filmgesamtlange aus-
macht. In Dem Khazns Zund! entfallen auf diese Sequenzen lediglich rund zehn
Prozent des Films.

Welitere Identitdtsmerkmale in Der Vilner Shtot Khazn sind bspw. Trauerrituale,
die in Grol> und Nahaufnahmen dargestellt werden, wie der Einschnitt der
Kleidung als Zeichen der Trauer'®, das Verhangen von Spiegeln nach Eintritt
des Todes', oder das yohrtsayt-likht, welches im Angedenken an den Verstor-
benen am Todestag entziindet wird.?

In Dem Khazns Zundl ist neben der dritten Synagogensequenz das Goldene
Hochzeitsfest das grofdte Identitétsmerkmal des Films. Die Sequenz umfasst ins-
gesamt etwas mehr als sechs Minuten. In einer Vielzahl von Totalen bietet sich
eine gute Sicht auf ausgelassene Tanzszenen. Innerhalb dieser getrennt tanzen-
den Ménner- und Frauengruppen symbolisiert Reichmans Manager den fortge-
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schrittenen Assimilationsgrad und damit , Sittenverfall’ amerikanisierter Juden,
indem er in direktem Kdrperkontakt mit Frauen tanzt.

Der Hochzeitsequenz vorangestellt ist die triumphale Ankunft Reichmans im
Schtetl. Sein AuReres kontrastiert scharf mit dem Pferdewagen und der |andli-
chen Umgebung: In elegantem hellen Anzug und weil3em ,Bogarthut’, glattra-
dert, singt er das sentimentale Heimatlied Belz, mayn shtetle Belz Neben sai-
nem Auleren ist aber auch die Reprasentation des Schtetls hier idealisiertes Kli-
schee: Hell und freundlich leuchten die Hauschen im Sonnenlicht, und eine an-
gepflockte Ziege komplettiert die idyllische Szenerie. Diese Inszenierung ent-
spricht dem nostalgisch-idealisierten Schtetl-Bild, welches sich in den Kdpfen
der judischen Immigranten (und Filmemacher) erhalten hat und von diesen wei-
tergegeben wurde.?

Ganz anders ist das Schtetl-Bild vom Vilner Shtot Khazn. In alen Sequenzen,
die auf den Stral3en von Vilna spielen, herrscht tiefe, meist regnerische Nacht.
Die Tageszeit ist narrativ legitimiert, die Wetterlage nicht. Diese verregnete
Dunkelheit verletht dem Leben im jidischen Staditeil einen erdriickenden, tris-
ten Charakter, wodurch die &mlich-distere Atmosphére in Strashunskys Heim
noch verstarkt wird.

Neben judischen Identitdtsmerkmalen sind in beiden Filmen auch Hinwelse auf
Assimilation enthalten. In Der Vilner Shtot Khazn sind die Raumlichkeiten der
westlichen Welt, im harten Gegensatz zur Schtetl-Welt, stets angenehm ausge-
leuchtet, de strahlen Wohlstand und behagliche Warme aus. Zentrale Bildele-
mente in den Geméchern des Komponisten sind Klavier, Notenblétter und Beet-
hovenbiiste, welche von Clifford treffend als , representative of Modernity* %
bezeichnet wird. Die Notenbl&tter werden sogar in einer Detaileinstellung
kadriert. Sie symbolisieren hier die nichtjlidische Welt, da zu dem Zeitpunkt
osteuropgische Kantoren noch nicht nach Noten gesungen haben.? Sobald
Strashunsky, als erster Schritt der Assimilation, die Kunst des Notenlesens be-
herrscht, steht ihm das Tor zur westlichen Welt offen.

In Warschau wirkt der ehemalige Kantor durch seine traditionelle jiidische Klei-
dung erst wie ein Fremdkdrper. Seine fortschreitende Assimilation wird aber
schon in der néchsten Szene deutlich, in der er bei der Opernpremiere erstmals
glattrasiert im Bild zu sehen ist. In den Folgesequenzen ist Strashunskys auf3er-
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liche Anpassung an die westliche Welt vollzogen, die vestimentdre Eleganz
gleichzeitig als Kommunikator seines sozialen Aufstiegs fungierend.

Dem Khazns Zundl beschrénkt sich in der Hauptsache auf die Darstellung typi-
gerter Emigrationsbilder. So wird bspw. die Freude der Schauspieler Uber ihre
bevorstehende Abreise nach Amerika inszeniert, ein Bild, das den Wunsch nach
einem besseren Leben im ,Land der unbegrenzten Moglichkeiten” symbolisiert.
Es folgen eine Reihe von Totalen, welche ebenfalls Tell des (nicht nur judi-
schen), Immigranten-Gedéachtnisses sind: Uberseedampfer, Freiheitsstatue und
New Yorker Skyline. Komplettiert werden diese mit Ansichten der Lower East
Side, Zwischenstation der judischen Einwanderer auf ihrem Weg nach Oben.
Derartige Bilder sind Tell des kollektiven amerikanisch-judischen Gedéachtnis-

ses. %

Weliteres Assimilationsmerkmal ist, wie in Der Vilner Shtot Khazn, die ganzlich
westliche Kleidung des Protagonisten, sobald er sich als Erwachsener in der
,Neuen Welt' behaupten will. Auch sein Kopf ist — entgegen des judischen Ge-
setzes — nicht dauerhaft bedeckt, sein Gesicht glattrasiert. Wie Reichman haben
die amerikanischen Juden fast ales,jldische’ bereits verloren. Und auch die im
Amerika-Teil des Films inszenierten Raumlichkeiten sind bar jeder spezifisch-
judischen Elemente.

Im Assimilationskontext sehr interessante Figur ist der arrivierte Radioprodu-
zent W. H. Rosowitsch, welcher grofien Wert auf die amerikanische Aussprache
seiner Initialen legt. Yidishkayt reduziert sich fir ihn auf gewinnbringende Nos-
talgiepflege, losgelbst von Religion: Nur widerstrebend gibt er dem Wunsch
Reichmans nach, Av Ha-Rahamim, ein Gebet, vorzutragen, da er sich einen gro6-
[Reren Erfolg von rihrseligem jiddischem Liedgut verspricht. Bei der Anmodera-
tion stellt er sich durch seine religidse Ignoranz blof3, unfahig, den Namen des
Gebetes auszusprechen.

Hinsichtlich ihrer divergierenden Inszenierung der ldentitéts- und Assimilati-
onsmerkmale positionieren sich die beiden Filme sehr unterschiedlich zu sozia-
lem Aufstieg und der damit verbundenen Assimilation. Dem Khazns Zundl stellt
zwar Amerika as Ort und Mittel zum Erfolg dar, ironisiert aber gleichzeitig die
amerikanischen assimilierten Juden. Indes bleibt der Protagonist trotz seiner u-
Reren Anpassung seiner judischen Identitét treu, womit er die positiven Seiten
beider Welten in sich vereint. Der Film leugnet also weder die fir sozialen Auf-
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stieg notwendige Immigration nach Amerika, noch verurteilt er eine (&uf3erliche)
Assimilation. Gleichzeitig propagiert er jedoch das Festhalten an der judischen
Tradition.

Der Vilner Shtot Khazn hingegen lehnt auf narrativer Ebene jede Form von As-
amilation strikt ab, mit einem deutlichen Fokus auf religiose Identitdtsmerkmale
in seiner Mise en Scéne. Strashunsky, welcher die Chutzpe, die Anmal3ung, be-
sitzt, sich gegen seine judische Identitét und fir eine westliche Karriere zu ent-
scheiden, ist innerlich zerrissen. Eine schizophrene Gestalt zwischen zwei Wel-
ten, die ihren ,Fehltritt’, ein Leben als assimilierter Opernstar, teuer bezahlen
muss. Entsprechend folgert Hoberman: ,, Jewish tradition has lost the battle, but
won the war. Or was it vice versa?’?® Denn gleichzeitig ist der Sanger Sympa-
thietrdger, ganz im Gegensatz zu seinem ultraorthodoxen Schwiegervater. Und
auch die Inszenierung des judischen und nichtjidischen Raums erfolgt alles an-
dere als wertfrei. Trotz einer vordergriindig eindeutigen moralischen Positionie-
rung wird also auch in Der Vilner Shtot Khazn zwischen den Zeilen eine zaghaf -
te LoslGsung vom traditionellen judischen Leben kommuniziert.
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Anja Schmitt, Andreas Wagenknecht

Trend zur Fiktionalisierung? Zum Status von | nszenierungen und Au-
thentisierungen in nicht-fiktionalen Fer nsehfor maten

1. Einleitung

Die theoretische Trennung zwischen fiktionalen (Spiel- bzw. Fernsehfilm, Serie
etc.) und nicht-fiktionalen Fernsehsendungen (Nachrichten, Magazine, Reporta-
gen etc.) ist eine Untertellung, die anhand der audiovisuellen Gestaltung der
Sendungen so nur noch bedingt haltbar ist. Auf der Grundlage von gualitativen
film- und fernsehanalytischen Untersuchungen® soll im Folgenden exemplarisch
aufgezeigt werden, wie fiktionale Elemente bzw. Inszenierungen in nicht-
fiktionale Formate Einzug gehalten haben und welche Stellung sie in diesen
einnehmen.

2. Theor etisches und Problemaufriss

Den Ausgangspunkt unserer Ausftihrungen bildet die Auffassung, dass sémtli-
che Sendungen im Fernsehen, egal ob beispielsweise Spielfilm, Fernsehserie,
Dokumentation, Nachrichtensendung oder Talkshow mediale Konstruktionen
sind, die kein Abbild der tatsachlichen Welt darstellen, sondern eigene mediale
bzw. filmische Realitéten erzeugen. Diese werden dadurch erschaffen, dass mit
Hilfe filmischer Mittel wie z.B. Kameraoperationen (Einstellungsgrofie, Kame-
rabewegung etc.), Montage, Mise en scene, Ton (Sprache, Musik etc.) filmisch
inszeniert wird.

Jede im Fernsehprogramm laufende Sendung ist dementsprechend eine filmi-
sche Realitdtsinszenierung, die theoretisch hinsichtlich ihres Verhdtnisses von
filmischer? und auRerfilmischer® Redlitét dem fiktionalen oder nicht-fiktionalen
Bereich zugehérig charakterisiert wird.* Als nicht-fiktional werden Formate be-
zeichnet, die ein filmisches Signalsystem® (unter anderem Authentizitdtsmarker)
kennzeichnet, das auf den dokumentarischen Charakter verweist, der durch eine
direkte Referenz zwischen filmischer und auferfilmischer Realitét gekennzeich-
net ist und eine entsprechende Rezeption nahe legt. Fiktionale Formate dagegen
bilden ein filmisches Signalsystem (unter anderem Inszenierungsmarker) aus,
welches nur auf eine indirekte oder auch gar keine Referenz zur auf3erfilmischen
Realitét verweist und vom Rezipienten dementsprechend gelesen werden kann.
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An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass nicht alein die filminh&renten
Signale einen Einfluss auf die Rezeption a's fiktional oder nicht-fiktional haben,
sondern diese nur in Kombination mit den tradierten allgemeinen Sehkonventi-
onen bzw. der Fernsehsozialisierung der Zuschauer, den individuellen Fernseh-
biographien sowie den Vorkategorisierungen durch die Bezeichnungen der
Formate seitens der Produzenten, Programmzeitschriften usw. gesehen werden
konnen.

Obwohl fiktionale und nicht-fiktionale Formate beides Inszenierungen filmi-
scher Redlitdten sind, lassen sich verschiedene Grade der Inszenierung unter-
scheiden, die sich besonders durch das Verhdltnis zwischen filmischer und au-
Rerfilmischer Realitdt beschreiben lassen, wenn danach differenziert wird,
wann, wie und wo im Entstehungsprozess des filmischen Produkts inszeniert
wird. Unserer Auffassung nach kann unterschieden werden zwischen:

Filmischer Inszenierung durch die Kamera, worunter unter anderem die Wahl
der Einstellungsgrof3e und die Kamerabewegung verstanden wird,

Inszenierung in der postfilmischen Phase, das heif3t Be- und Verarbeitung des
aufgenommenen filmischen Materials unter anderem durch Montage, Tonmi-
schung, Bildbearbeitungund Einfligung von Animationen, Grafiken etc.;

Inszenierung in der prafilmischen Phase, also bevor das filmische Material auf-
genommen wird bzw. im Moment der Aufnahme durch die Mise en scene (Fuh-
rung der Protagonisten/Schauspieler, Beleuchtung etc.), das Arrangie-
ren/ Gestalten des Sets usw.

Ausgehend von dieser Differenzierung lassen sich filmische Produkte danach
charakterisieren, inwieweit bereits in der prafilmischen Phase inszeniert wurde,
da die Inszenierung auf den anderen Ebenen jedes filmische Produkt gleicher-
mal3en kennzeichnet, wobei deren Intensitét variieren kann.

Fiktionale Sendungen sind diesbezliglich gekennzeichnet durch eine besonders
intensive, wenn nicht umfassende, Inszenierung in der préfilmischen Phase. Das
Set ist arrangiert, die Protagonisten sind Schauspieler — kurzum, die filmische
Redlitét ist in dieser Konstellation fur den Film geschaffen und hat keinen An-
spruch auf die Dokumentation einer aul3erfilmischen Realitét.

In nicht-fiktionalen Sendungen ist die Inszenierung in der préafilmischen Phase
vergleichsweise schwach, wenn nicht gar nicht vorhanden, da im allgemeinen
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Verstandnis hier echte Menschen, keine Schauspieler, in nattirlicher Umgebung
in realen Situationen dargestellt werden. Es besteht eine starke Referenz zwi-
schen auRerfilmischer und filmischer Realitét.

Die unter anderem auf dieser Grundlage® basierende bisherige Beschreibung
ganzer Sendungen als fiktional oder nicht-fiktional lasst sich jedoch nur noch
bedingt aufrechterhalten, da Elemente des filmischen Signalsystems , Fiktion®
auch vermehrt in as nicht-fiktional gekennzeichneten Sendungen auftauchen,
wie wir anhand von Materialanalysen feststellen konnten. Nicht-fiktionale Sen-
dungen sind auf der einen Seite natrlich primér bestimmt durch das Vorhan-
densein von Authentizitdtsmarkern. Auf der anderen Seite gibt es in diesen bel
genauerer Betrachtung aber auch Marker, die auf eine Inszenierung in der pré&
filmischen Phase verweisen.

Wir behaupten nun, dass diese prafilmischen Inszenierungen in nicht-fiktionalen
Formaten fUr den Zuschauer nicht zwingend als solche zu deuten sind, dasieim
Kontext der jeweiligen Sendung haufig in unmittelbarer Korrespondenz mit Au-
thentizitdtsmarkern stehen. Provokativ thetisch formuliert stellen sie einen fikti-
ven Bezug zur aulRerfilmischen Realitét her, der jedoch so nicht vorhanden ist,
dadiese fir die Sendung arrangiert/ inszeniert sind.

3. Inszenierungs- und Authentizitdtsmarker in nicht-fiktionalen
Fernsehfor maten

Die Entwicklung dieser These soll nun am Beispiel von Untersuchungen aus
den Bereichen Nachrichten/Nachrichtenjournale  sowie Reporta-
ge/ Dokumentation kurz aufgezeigt werden. Wir haben dabel nicht den An-
spruch, eine vollsténdige Liste von Inszenierungs- und Authentizitétsmarkern
vorzulegen, anhand deren Quantitét und Qualitét dann entschieden werden soll,
ob es sich um ein fiktionales bzw. nicht-fiktionales Format handelt. Vielmehr
soll die Darstellung exemplarisch aufzeigen, inwieweit und wie fiktionale Ele-
mente Einzug in nicht-fiktionale Sendungen gehalten haben.

3.1. Reportage und Dokumentation

Nahezu taglich laufen Fernsehsendungen wie Pro7-Die Reportage, ZDF-
Expedition oder Spiegel TV-Reportage. Diese Reportagen und Dokumentationen
gelten film- und fernsehgeschichtlich allgemein als Vorzeigeformate des nicht-
fiktionalen Bereichs. Sie stehen in einem besonders hohen Mal3e fir die Doku-
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mentation aul3erfilmischer Redlitét, ihnen wird eine starke Referenz zwischen
auBerfilmischer und filmischer Realitdt zugeschrieben und von einem arrangie-
renden Eingriff in die prafilmische Realitét wird nicht ausgegangen.

3.1.1. Filmisches Muster

Reportagen und Dokumentationen bilden keine je spezifischen audiovisuellen
Muster aus, die eine getrennte Beschreibung beider Formate bedingen. Die au-
diovisuelle Struktur ist in hohem Maf3e homogen und durch eine Vielzahl von
gemeinsamen Inszenierungselementen charakterisiert. Sie ist gekennzeichnet
durch eine monothematische Konzentration auf eine oder mehrere Personen o-
der Personengruppen, deren spezifischer Alltag und/oder diesen Alltag gerade-
zu aul3er Kraft stzende Situationen im Mittelpunkt stehen — in jedem Fall do-
miniert die Bewdaltigung bzw. das Bewdahren in der Situation die Inszenierung —
sei es nun ein aktuelles oder historisches Thema. Die Informationsvermittiung
erfolgt Uberwiegend, indem eine Thematik dadurch vermittelt wird, dass die
Moglichkeit geboten wird, tiefer in diese einzusteigen und tber das Moment der
|dentifikation oder Beobachtung an einer je spezifischen Situation quas indirekt
teilzuhaben. Die Charaktere sind meist stereotyp im Sinne des Themas gezeich-
net, die Dramaturgie 1&sst haufig keinen Spielraum fir Zusatzinformationen au-
Rerhalb der thematischen Zentrierung zu. Die Faden der Narration werden von
einem Sprecher zusammengehalten, der oft die gesamte Sendung durch den
Kommentar am Beginn und am Ende klammert. Die Information wird aus Sicht
eines Kommentators vermittelt, der sich stellvertretend fir uns an den Ort des
Geschehens begibt.

3.1.2. Authentizitétsmarker

Diese Stellvertreterperspektive zeigt sich, indem die Interaktionen des Reporters
mit den Protagonisten teilweise im Bild und/oder Ton dargestellt werden. Dieser
Authentizitétsmarker verdeutlicht, dass der Reporter in der auf3erfilmischen
Redlitédt anwesend war und diese Anwesenheit ist im filmischen Material doku-
mentiert und verleiht diesem ein gewisses Mal3 an Authentizitét. Die Verwen-
dung von Masken” und das Verfremden von Stimmen verweist darauf, dass die
Personen nicht erkannt werden mochten oder dirfen, da das Identifizieren einen
Einfluss auf ihr aul3erfilmisches Leben haben kann. Die Notwendigkeit der Ver-
fremdung ist ein Hinweis auf die Dokumentation der auf3erfilmischen Realitét
und verleiht authentischen Charakter. Die benannten Authentizitdtsmarker zei-
gen nur einen Ausschnitt des authentisierenden Signalsystems von Reportagen
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und Dokumentationen. Neben diesen finden sich jedoch ebenfalls Marker des
fiktionalen Signalsystems innerhalb der filmischen Struktur von Reportagen und
Dokumentationen.

3.1.3. Inszenierungsmarker

Ein héufig verwendetes inszenierendes Element ist die pstfilmische Verwen-
dung von Musik, die nahezu konstituierend ist fir Reportagen und Dokumenta-
tionen im Fernsehen und eine lange Tradition hat. Musik hat dabei eine dhnliche
Funktion wie in fiktionalen Formaten (Spielfilm usw.) Sie dient der partiellen
Emotionalisierung und Dramatisierung, synchronisiert als Unterlegung die Be-
deutung der Bilder und Worte oder tritt kommentierend und konterkarierend zu
diesen auf.

Als filmischer Inszenierungsmarker durch die Kamera wiederum kann bei-
spielsweise das Verdeutlichen von Gemuts- und Korperzustanden von Personen
durch starkes Wackeln und Unscharfstellung der Kamera beschrieben werden,
wie es beispielsweise in der Pro7-Reportage , Manner im KreiRsaal“® zur Ver-
deutlichung des vom Kommentator beschriebenen Schwindelgefiihls eines E-
hemannes wahrend der komplizierten Geburt seines Kindes geschieht.

Die beschriebene Verwendung von Musik und der Living Camera sind Marker,
die bereits auf die verschwommenen Grenzen zwischen den Bereichen fiktional
und nicht-fiktional hinsichtlich der Verwendung von filmischen Mitteln hinwei-
sen. Deutlichere Verweise hierauf bilden inszenatorische Eingriffe in die préafil-
mische Phase, wie beispielsweise reinszenierte Szenen und solche Szenen, in
denen durch filmische Details am Material ablesbar st, dass die Personen im
Sinne einer festgelegten Dramaturgie agieren.

In reinszenierten Szenen stellen (Laien)Schauspieler historische oder aktuelle
Ereignisse nach, wie unter anderem in einer Ausgabe von ZDF History® tiber
den nationalsozialistischen Piloten und Politiker Ernst Udet. Diese Szenen bil-
den en fiktionales Signalsystem aus, sind jedoch nicht explizit als solche ge-
kennzeichnet und stehen in unmittelbarer Korrespondenz mit historischem Ma-
terial und Zeitzeugenadul3erungen.

Szenen, in denen durch filmische Details am Material ablesbar ist, dass die Per-
sonen im Sinne einer festgelegten Dramaturgie agieren, finden sich in zahlrei-
chen Reportagen und Dokumentationen, wie beispielsweise in der RTL |1 — Re-
portage ,, Deutschland, deine Imbissbuden®. Hier tragen Personen, die durch
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den Kommentar verba vorvermittelt, eine andere Person nach 20 Jahren zufdlig
wieder sehen, ein Ansteckmikrophon und die besuchte Person verféllt aus ihrem
Dia- und Soziolekt plotzlich ins Hochdeutsche und sagt einen erkennbar vor-
formulierten Text auf. Zusétzlich schauen beide Personen absichernd in die
Kamera, was wie eine Art Erwartung der Bestétigung der schauspielerischen
Leistung interpretiert werden kann.

Das Auftreten von Inszenierungsmarkern bzw. inszenierten Szenen in Reporta-
gen und Dokumentationen ist keine Seltenheit oder Ausnahme. Neben filmi-
schen und postfilmischen Inszenierungen finden sich auch verstérkt prafilmische
Inszenierungen in Formaten, die allgemein as die aul3erfilmische Redlitét do-
kumentierend charakterisiert werden. Eine klare materiale Abgrenzung von Re-
portagen und Dokumentationen zu fiktionalen Formaten ist daher nur noch be-
dingt méglich, da sich Elemente des Signalsystems ,fiktional“ bel genauerer
filmanalytischer Draufsicht auch in diesen finden. In anderen dokumentarischen
Formaten wie Nachrichten sind diesbeziigliche Entwicklungen ebenfalls zu beo-
bachten.

3.2. Nachrichten und Nachrichtenjournae

Zum Bereich ,Nachrichten und Nachrichtenjournale” gehdren Haupt- und Ne-
bennachrichtensendungen sowie Nachrichtenjournale des 6ffentlich-rechtlichen
Fernsehens und der privaten Sender.

Allgemein werden Informationen aus Nachrichtensendungen und Nachrichten-
journalen als Zeugnisse tatsachlichen Geschehens angesehen und fungieren -
mit, bedingt durch den direkten Bezug zur auf¥erfilmischen Redlitét, als nicht-
fiktionale Formate par excellence.

3.2.1. Filmisches Muster

Der Zuschauer erhdt durch den polythematischen Aufbau der Sendungen einen
kurzen Uberblick tber wichtige aktuelle Ereignisse sowie, vor alem in Jour-
nalsendungen, Hintergrundinformationen zu einzelnen Themen.® Als MaRstab
fur die Glaubwirdigkeit von Fernsehnachrichten dient neben dem offiziellen
Charakter hauptséchlich die visuelle Darstellung: Bilder erzeugen die Illusion,
etwas selbst gesehen zu haben, sozusagen dabel gewesen zu sein, der Nachrich-
tentext hat die Aufgabe, die Bilder und die dazugehérende Realitdt zu beschrei-
ben und Quellen zu belegen. Nachrichten und Nachrichtenjournale weisen zur
Ubermittlung von Informationen generell und je nach Sender'! einerseits Unter-
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schiede auf der sprachlich-stilistischen Ebene und bel der Themenwahl auf, an-
dererseits besitzen sie aber einen dhnlichen audio-visuellen Erzahlistil, feste Ab-
laufmuster'® sowie starke Ahnlichkeiten bei der filmbildlichen Umsetzung von
Themen.

Auf der Format-, Bild- und Tonebene dienen pré& und postfilmische Inszenie-
rungen sowie vereinzelt auch Arrangements und fiktionale Elemente dazu, die
zu vermittelnde Information als real, das heif3t mit dem Anspruch auf Wirklich-
keit™® abzubilden.

Die folgenden Punkte beziehen sich auf Nachrichten und Nachrichtenjournale,
gegebenenfalls werden beide unterschieden. Es geht jedoch in erster Linie dar-
um, eine Auswahl von Markern fir Realitét, Inszenierung sowie Fiktionalisie-
rung am untersuchten Material aufzuzeigen.

3.2.2. Inszenierungen

Bedingt durch das Medium Fernsehen sind Nachrichten und Nachrichtenjourna-
le auf der Formatebene so inszeniert, dass sie durch einen spezifischen Zuschnitt
Aufmerksamkeit und Interesse beim Zuschauer wecken. Dazu gehoren neben
der spezifischen Sendungsdramaturgie* die bewusste Inszenierung von Seriosi-
tét im Studio (Szenerie im Studio) sowie der allgemein niichtern seridse bis hin
zum lockeren scherzhaften Prasentationsstil in Bezug auf die jeweils ganze Sen-
dung.

Auf der Bild-/Kameraebene werden neben Standardnachrichtenbildern (z.B. in
kleiner Blue Box) bel der Moderation im Studio auch in den Beitréagen vor allem
bei politischen Themen Schliissel- und Standardbilder™® verwendet. Der Einsatz
von Kriegshildern, Bildern von Verbrechen, Gewalt oder Einzelschicksalen hat
einen starken emotionalisierenden Effekt. Préfilmische Inszenierungen finden
durch die geschickte Positionierung von Korrespondenten und Reportern am Ort
des Geschehens statt und funktionieren dadurch auch al's Authentizitétsmarker.*®
Postfilmische Inszenierungen liegen unter anderem bei der nachtraglichen &-
stellung einer logischen Bilddramaturgie vor, so z.B. durch Montage zur Erzeu-
gung von Oppositionen in der Argumentationsstruktur bei politischen Debat-
ten’’, durch schnelle Schnittfolgen zur interessanteren Préasentation der Inhalte
oder durch die Montage der Bilder auf eine konkrete Botschaft hin. In einigen
Einspielern, wie unter anderem in einer Ausgabe von RTL aktuell'®, werden, e-
benso wie in Reportagen und Dokumentationen, Experten zum Schutz durch
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Masken unkenntlich gemacht, wobei allerdings im erwahnten Beispiel die Na-
men mit dem Verweis auf die jeweilige Expertenfunktion durch Inserts einge-
blendet sind. Ebenso finden Grafiken Einsatz, um dem Zuschauer eine einfache
Orientierung durch Visualisierung zu ermdglichen. Darber hinaus wirken ver-
schiedene Kameraeinstellungen im Studio®® (Wechsel von Nah auf Halbnah,
Schwenks, Splitscreen®, Studiototale bei der BegriiRung und Verabschiedung)
als belebendes Element, zur Ubermittlung eines Raumgefiihls sowie zur Erzeu-
gung von Néhe zum Zuschauer.

Im Hinblick auf Inszenierungen auf der Ton-/Spracheebene sind z.B. der Nach-
richtenstil (vorformuliert, Nominalstil, von regierungsamtlich bis locker),
scherzhafte Elemente, gesprochensprachliche Formulierungen und Small Talk?,
Emotionalisierung durch besondere Betonung oder Verwendung von entspre-
chendem Vokabular?, die Verwendung einer Erzahistrategie nach dem Prinzip
Konflikt-L 6sung/Ausgang mit den jewells neuesten Informationen zum Thema
sowie der bewusste Einsatz altaglicher Interaktionalitét (BegrifRung/-
Verabschiedung) zu nennen. Quellenangaben bei der Moderation und O-Tone in
Einspielern werden als Realitdtsmarker eingesetzt.

3.2.3. Arrangements und fiktionale Elemente

Arrangements finden dort statt, wo Bilder ohne Anspruch auf reale Entspre-
chung und auch teilweise zur Steigerung der Realitdt bewusst in Szene gesetzt
werden (z.B. Stellen und Nachstellen (und dadurch auch Verfdschung) von Er-
eignissen extra fur die Kamera etc.).

Fiktionale Elemente treten vereinzelt in Einspielern von Nachrichtensendungen
und Nachrichtenjournalen auf, so z.B. der Einsatz von Musik als dramaturgi-
sches Mittel zur Spannungssteigerung oder Emotionalisierung, die Fiktionalisie-
rung des Kontexts durch narrative Wendungen (erfundene Gedanken von Be-
troffenen etc. werden verbalisiert) oder der Einsatz von reinszenierten Filmbei-
tragen in Anlehnung an andere bekannte Sendungen, z.B. an das Muster der
ARD-Sendung ,, Der 7. Snn“?%. Dariiber hinaus werden auch animierte Grafi-
ken zur Reinszenierung von Geschehnissen verwendet, da keine Original bilder
vorhanden sind. Informationen von Augenzeugen aus dem Off, Bilder vom
Schauplatz nach dem Ereignis sowie O-T6ne von Experten fungieren dabei als
Realitatsmarker®.
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In Nachrichtensendungen und Nachrichtenjournalen sind Inszenierungen auf
verschiedenen Ebenen zu finden. Durch die Einflechtung von vielen Realitéts-
markern, sei es auf sprachlicher oder auf bildlicher Ebene, wird der Anspruch,
die Wirklichkeit abzubilden, gestiitzt. Die Analyse zeigt jedoch, dass zu einem
geringen Tell Arrangements und auch fiktionale Elemente Eingang in diese
Formate gefunden haben.

4. Resiimee und Ausblick

Dokumentarische Formate wie Nachrichten, Reportagen oder auch Formen des
Redlity-TV arbeiten in unterschiedlicher Art und Weise sowie in verschiedener
Intensitdt mit inszenierten Szenen aller Art. Diese Inszenierungen haben sich in
das filmische Signalsystem ,, nicht-fiktional“, welches dokumentarische Formate
unter anderem durch Authentizitdtsmarker eine starke Referenz zur aul3erfilmi-
schen Redlitdt konstatiert, nahezu eingeschlichen. Dem filmanalytischen Blick
und sicher auch fir einen Tell der Rezipienten erkennbar, zeigen sich diese pr&
filmischen Inszenierungen neben etablierten und akzeptierten filmischen Insze-
nierungen durch die Kamera sowie postfilmischen Inszenierungen durch Musik,
Montage etc. als ,manipulative® Eingriffe in die au3erfilmische Redlitét, die
qualitativ anders zu bewerten sind a's die sonstigen Inszenierungen.

Auffdlig ist, dass diese Elemente neben oder in Kombination bzw. Korrespon-
denz mit authentisierenden Zeichen auftreten, die auf den dokumentarischen
Charakter dieser Formate hinweisen und damit auf den Anspruch der Dokumen-
tation der aulRerfilmischen Redlitét. Letztendlich kdnnen Authentizitdts- und In-
szenierungsmarker dahingehend interpretiert werden, dass ihnen filminharent
eine dhnliche Bedeutung zukommt. Beide tragen innerhab der vermittelten me-
diden/filmischen Redlitdt dazu bei, die aul3erfilmische Realitét den Bedingun-
gen und Anforderungen des Mediums Fernsehen entsprechend glaubhaft und re-
al darzustellen. Die letztendliche Interpretation, Einordnung und Bewertung der
Marker as authentisch bzw. inszenatorisch kann nicht pauschalisiert bzw. fest-
geschrieben werden. Sie ergibt sich aus der Korrespondenz mit anderen filmi-
schen Strukturen, deren Gesamtkomposition und Rahmung dazu beitrégt, etwas
fiktional oder nicht-fiktional erscheinen zu lassen.

Dass dabel die Grenzen zwischen fiktional und nicht-fiktional im Detail ver-
schwimmen, stellt auf der einen Seite die etablierte Unterscheidung ganzer
Formate in fiktional und nicht-fiktional in Frage, da eine so pauschale Einord-
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1. Ordnungen und ihre Grenzen

nung bzw. Charakterisierung tberdacht werden muss. Auf der anderen Seite
bleibt zu ergrinden, welchen Einfluss die Vermischung von fiktionalen und
nicht-fiktionalen Elementen beim gegenwartigen Trend zur Fiktionalisierung
bzw. Inszenierung auf die Rezipienten und deren Bewertung und Einordnung
von fernsehmedia vermittelten Informationen hat?

10

11

12

Die Untersuchungen finden im Rahmen des aktuellen DFG-Forschungsprojekts ,, Konventionen
der Weltwahrnehmung. Gattungen der Information und Unterhaltung im Fernsehen” an der U-
niversitdt Mannheim unter der Leitung von Prof. Dr. Angela Keppler statt.

Unter filmischer Redlitét soll jene Bild-Ton-Komposition verstanden werden, die als filmisches
Produkt vorliegt, wobei auch Fernsehprodukte als filmisch beschrieben werden.

Unter au3erfilmischer Redlitét soll jene Redlitét verstanden werden, die auch ohne Anwesenheit
der Kamera existiert und auf die das filmische Produkt direkt, indirekt oder auch gar nicht ver-
weist.

Fur eine ausfihrliche Diskussion und Ausdifferenzierung der Begriffe aufl3erfilmisch und fil-
misch bzw. auerfilmische und filmische Reditét sowie fiktional und nicht-fiktional as Beg-
riff sowie as Einteilungskriterium fir Fernsehsendungen siehe unter anderem Hattendorf,
Manfred: Dokumentarfilm und Authentizitat. Konstanz: UVK Medien 1999. Heinrich, Dieter
und Wolfgang Iser (Hg.): Funktionen des Fiktiven. Munchen: Fink Verlag 1983. Hickethier,
Knut: Geschichte des deutschen Fernsehens. Stuttgart: Metzler 1998.

Vgl. Bauer, Ludwig: Authentizitét, Mimesis, Fiktion. Fernsehunterhaltung und Integration von
Realitét am Beispiel von Kriminasujets. Miinchen: diskurs film Bibliothek 1992.

Die beiden im Vorfeld geschilderten Typen des Eingriffs in die préfilmische Phase sowie die
diesbeztigliche Unterscheidung zwischen fiktionalen und nicht-fiktionalen Formaten stellen
» Prototypen/ldealtypen” dar, die die beiden Enden eines Kontinuums bilden, auf dem eine
Vidzahl von Zwischentypen angeordnet sind, auf die hier jedoch nicht eingegangen werden
kann. Ebenfalls nicht eingegangen werden kann an dieser Stelle auf die Diskussion zur Insze-
nierung im Dokumentarfilm bzw. zum durch die Produzenten angewiesenen Schauspiel der
Protagonisten im Sinne von Flahertys ,, Nanook”. Siehe dazu unter anderem Hohenberger, Eva:
Die Wirklichkeit des Films. Hildesheim: Georg Olms 1988.

Das Unkenntlichmachen von Personen dadurch, dass die Gesichter mit einem schwarzen Bal-
ken versehen oder anderweitig verfremdet werden.

Sendetermin: 19.11.2003.

Sendetermin: 07.09.2003.

In Nachrichtensendungen kdnnen auf Grund der kurzen Dauer und der geballten Informationen
keine globalen Zusammenhénge bzw. langfristigen Folgen von Meldungen dargestellt werden.
Von Sender zu Sender gibt es verschiedene Vermittlungswege: so zeigen die Nachrichten und
Journalsendungen der offentlich-rechtlichen Sender generell mehr Politiker oder offizielle Per-
sonen im O-Ton, die Privaten hingegen mehr Experten und Betroffene,

Sowohl Nachrichtensendungen als auch Nachrichtenjournale haben je nach Sender einen bis
zwel  Sprecher im Studio, gleiche Akteurstypen und die gleichen Sendungselemente: Vor-
spann, Begrifung, Anmoderation, Hlmbeitrdge, Abmoderation, Wetter.
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13

14

15

16

17

18

19

20

21

22

23

24

Vgl. Keppler, Angda: ,Die massenmediale Konstruktion der Wirklichkeit“. In: Medium 15,
1985, Heft 8, S. 17.

Damit ist einerseits der Verlauf von Hard News am Anfang zu Soft News am Schluss sowie
z.B. der (fast) immer gleiche thematische Ablauf von nationader zu internationaler Politik,
Wirtschaft, Kuitur, Sport, Wetter gemeint.

Dazu gehoren z.B.: vorfahrende Limousinen, Handeschiitteln, Zeremonien etc.

Beispid: heute (ZDF), Sendetermin: 08.11.2003 mit dem Korrespondenten Luc Walpot vor e-
nem Schild WELCOME TO THE CITY OF TIKRIT".

Oppositionelles Narrationsprinzip, unterstiitzt durch ,,wenn-dann“-Konstruktionen {gl. dazu
auch Gunthner, Susanne: Vorwurfsaktivitaten in der Alltagsinteraktion. TUbingen: Niemeyer
2000) auf der sprachlichen Ebene. Beispiel: Tagesschau (ARD), Sendetermin: 26.11.2003
(Haushaltsdebatte).

Sendetermin: 09.11.2003: Michael Weis, Rechtsextremismusexperte/Jan Raabe, Experte fir
Neonazi-Musik.

Die Ausnahme bildet hier die Tagesschau (ARD). Dort bleibt die Kameraeinstellung im Studio
immer gleich (halbnahe Einstellung).

RTL aktuell z.B. verwendet den Splitscreen haufig bel zugeschalteten Interviewpartnern.

Dies trifft meist bei Uberleitungen zu oder wenn zwei Sprecher im Studio anwesend sind.
Beispiel: Tagesschau (ARD), Sendetermin: 08.11.2003.

SAT.1 Nachrichten, Sendetermin: 08.11.2003 (Beitrag ,, Erkdtung am Steuer*).

Beigpiel: RTL aktuell, Sendetermin: 08.11.2003.
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Matthias Wierth-Heinig
| dentitatsprozesse Jugendlicher in und um Filmrezeptionen

Einleitung

Grundlage meines Artikels ist meine Dissertation zum Thema ,, Die Bedeutung
von Filmerzahlungen flr jugendliche Cliquen: Rezeptionsprozesse populérer
Filme am Beispiel dreier weiblicher Peer-groups'.* Im Kern bin ich der Frage
nachgegangen, ,,in welcher Art und Weise narrative Filme fir Madchencliquen
bedeutungsvoll werden* und habe daftir drei Mé&dchencliquen im Alter von 14
bis 17 Jahren Uber ein dreiviertel Jahr zu Kino- und Video-/DVD-Rezeptionen
begleitet, tellnehmend beobachtet, verschiedene Einzel- und Gruppeninterviews
durchgefuihrt, Wahrnehmungsprotokolle und M edientagebticher erstellen lassen.
Wie durch die forschungsleitende Fragestellung verdeutlicht, waren folgende
Elemente von zentraler Bedeutung.

Mein Beitrag behandelt einen wesentlichen Tell meiner Dissertation — die iden-
ti ttsstiftenden Prozesse, die einen Schwerpunkt der Untersuchung bzw. der Er-
gebnisse bilden. Vor der exemplarischen Darstellung der Ergebnisse ist aler-
dings erst ein gewisser Vorlauf nétig:

Zuerst wird auf die Entwicklungsthemen im Jugendalter bzw. die Identitatshil-
dung eingegangen, ohne dabei die soziale Dimension der Peer-groups aul3en vor
zu lassen. Danach wird die Notwendigkeit erortert, dass die |dentitatstheorien
und -ansétze nicht einfach 1.1 auf rezeptiv-kommunikative Prozesse Ubertragbar
sind, sondern so zu sagen an die rezeptiven Situationen angepasst werden mis-
sen. Als letztes stelle ich die Ergebnisse meiner empirischen Untersuchung vor,
indem ich zun&chst schlicht in die verschiedenen Rezeptionsphasen und in indi-
viduelle und soziale Prozesse identitétsstiftenden Film- bzw. Medienhandelns
eintele.

Entwicklungsthemen und | dentitétsbildung im Jugendalter

Entwicklung ist kein schlicht endogener Reifungsvorgang, der sich einfach nach
einem vorgegebenen Plan vollzieht. Entwicklung ist vielmehr — handlungs- und
Interaktionstheoretisch gesehen — eine aktive prozessuale Handlung im Kon-
text?, die sich eben nicht auf bloRe Resktionen auf Entwicklungsaufgaben be-
schrankt. Der Kontext, das sind auf der einen Ebene die Modernisierungsprozes-
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se der Pluraisierung, Individuaisierung, Enttraditionaliserung usw. Dieser
Kontext hat ganz |ebensnahe und konkrete Auswirkungen — die Auseinanderset-
zungen mit der Umwelt und den Erwartungen ist offener, vielfatiger und weni-
ger an traditionelle Vorgaben gebunden. Chance und Risiko liegen dicht beiein-
ander, Entscheidungen erfolgen im Bewusstsein, dass es auch anders sein kénn-
te3

Entwicklungsthemen

Die Entwicklung umfasst verschiedene Bereiche, die zwar in der Lebenswirk-
lichkeit aufeinander bezogen, doch ebenso differenzierbar voneinander sind.
Auf Grund dieser Veranderungen in der Jugendphase werden im jeweiligen Be-
reich bestimmte Themen relevant:*

1. Korperlich-sexudll:

- Es geht darum, die eigene Geschlechtsrolle bzw. Indikatoren und Attribute
der jewelligen Geschlechtsrolle zu finden.

- Als Leitmotiv gilt die Ablésung, die mit der eigenen Gestaltung der Liebes-
beziehungen verbunden ist.

2. Kognitiv:
- Im Zentrum steht hier die ,, Aufgabe” sich vom jugendlichen Egozentrismus

zu |6sen und fahig zu werden, Uber sich selbst und andere reflektieren zu
koénnen — as Voraussetzung fir eine bewusste Gestaltung von Beziehungen.

3. Emotiondl:

- Im Probehandeln und Probefiinlen konnen verschiedenste Mdglichkeiten im
Bereich des eigenen Kdrpers, Beziehungen usw. durchgespielt und fantasiert
werden.

- In den fantasierten Lebensentwirfen werden sowohl reale als auch tberhoh-
te, erwinschte Vorstellungen von sich selbst durchgespielt. Langfristig geht
es darum, Uberhdhte Entwirfe zu verwerfen und reale anzunehmen.

4. Sozid:

- In den Peers ermoglichen neue Beziehungen und Bezugspersonen neue Ar-
ten von Beziehungen und unterstiitzen den Ablésungsprozess.

- Das kommunikative Handeln bzw. Austausch und Auseinandersetzung in der
Peer-group dient auch der Selbstvergewisserung, indem geklért wird, was zu
einem passt und was nicht.
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- Durch die intimen Beziehungen in den Peers kann gelernt werden, sich in
andere hineinzuversetzen und zu akzeptieren.

| nteraktionistisches |dentitdtsmodel | nach Krappmann

Entsprechend der in meiner Arbeit untersuchten kommunikativen und interakti-
ven Rezeptionsprozesse geht es um eine Auselnandersetzung mit neueren inter-
aktionistischen Identitétsmodellen, und hier besonders mit Krappmanns Model
der ,, balancierenden Identitat”.

K rappmanns Konzeption der , balancierenden Identitét ® gilt al's Weiterentwick-
lung der Grundgedanken des symbolischen Interaktionismus® vor dem Hinter-
grund gesellschaftlicher Anderungen der Moderne. Auch er sieht Identitét als
ein zu entwickelndes Konstrukt an, das mihevoll aus der Diaektik von interak-
tiven Prozessen und subjektiven Leistungen geschaffen wird, indem das Subjekt
soziale Werte, Erwartungen etc. internalisiert — allerdings kritisch. Dabel geht er
grundlegend von der Inkonsistenz der Normensysteme aus. Dazu gehdrt, dass es
dem Individuum nie mdglich ist, der zugeschriebenen sozialen und personlichen
Identitét ganzlich gerecht zu werden. Um weder Interaktionen noch das Selbst-
gefthl zu gefahrden, muss das Individuum zwischen Normalitdt und Einzigar-
tigkeit balancieren — in dieser Balance driickt sich nach Krappmann die Ich-
|dentitét aus. Dafir sind verschiedene K ompetenzen nétig:’

»Rollendistanz* als Fahigkeit Normen reflektieren, interpretieren, modifizie-

ren und teils auch ablehnen zu konnen. Die Mdglichkeit zur Rollendistanz

ergibt sich erst durch den Rickgriff auf andere bzw. das Gesamte der Rollen.

Der Einzelne muss sich nicht in das ,, Schicksal“ einer Rolle ergeben.

- ,Empathie und Role-taking* bezeichnet das Hineinversetzen in die Erwar-
tungen und Haltungen der Interaktionspartner, so dass Handlungssituationen
aus unterschiedlicher Perspektive betrachtet werden kdnnen. Krappmann
sieht diese Fahigkeit as kognitive und affektiv-emotive an.

- ,Ambiguitétstoleranz” als die Fahigkeit Ambivalenzen und Unbefriedigthei-
ten in Interaktionen zu ertragen. Bedirfnisse werden dann befriedigt, wenn
trotz gemeinsamer Kommunikationsbasis die verschiedenen Erwartungen
und Winsche ausgedriickt werden kdénnen.

-, ldentitétsdarstellung’ als letzte Kompetenz bezeichnet das Vermdgen die

Ich-Identitét darzustellen und zeigen zu kénnen und ist deshalb von grol3er

Wichtigkeit, weil eine Identitét erst in den Interaktionsprozess eingefihrt

sein muss, um fur sich und andere wirksam werden zu konnen.
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Die Bedeutung der Peer-groupsin der jugendlichen Entwicklung

Neben Elternhaus und Schule sind vor allem die Peer- oder Gleichaltrigengrup-
pen fir die Sozialisation pragend. In den Peers kann auch das ausgelebt werden,
was gesellschaftlich sanktioniert ist.

Peer-groups werden auch als Priméargruppen bezeichnet, die ihren Beitrag zur
Entwicklung von Identitét leisten und folgende Merkmale aufwei sen:

- geringe Zahl der beteiligten Personen und relative Dauer,

- Madglichkeit der face-to-face-Kommunikation,

- Unspezidisiertheit der sozialen Rollen,

- intensive und intime Beziehungen,

- gemeinsame Werte und Gefuhle

- das Bewusstsein von Gemeinsamkeit, das Stabilitét schafft.®

Die Wichtigkeit der Peer-groups mit Blick auf Mé&dchen zeigt sich deutlich in
Studien zu Charakteristika freundschaftlicher Beziehungen.® Zu den Kriterien
gehdren insbesondere

- Vertrauen und Offenheit (Uber alles reden konnen, Vorstellungen entwi-
ckeln...),

- Humor (als Symbol der Zugehorigkeit der Gruppe, Form der lustvollen Dis-
tanzierung...) und

- Streit/Auseinandersetzungen (spezifische Streitdynamik, Versthnungspro-
zesse, ohne dass die Beziehungen Schaden nehmen).

Anpassungen an filmische Rezeptionssituationen

Elemente aus den Entwicklungs- und Identitétsmodellen lassen sich nicht in a-
ner smplen Operation 1:1 auf Rezeptionsprozesse ubertragen, auch wenn diese
grundsétzlich ebenfalls ,, Interaktionen” sind.

Fur die Filmrezeption als ,Quasi-* oder , Als-ob-Erfahrungssituation“ missen
u.a folgende Aspekte bzw. StellgréRen mit beriicksichtigt werden:™°

- Rezeptionen narrativer Filme bieten eine , extreme Heterogenitat unter-
schiedlicher Erfahrungsmdglichkeiten* — Zuschauer kénnen ganz alltagsfer-
ne, exotische Geschehnisse,, erleben® und erweitern den personlichen Erfah-
rungsbereich.
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- Die Als-ob-Erfahrungssituation kennzeichnet sich durch eine angenehme
» Verpflichtungslosigkeit® — an mich a's identifizierbarem Zuschauer werden
keine Erwartungen gestellt, keine Interaktionsverpflichtungen.

- Eng verbunden damit ist die ,potenzielle Konsequenzlosigkeit der Empfin-
dungen und Als-ob-Handlungen“ — die Rezipienten kdnnen sich bel allen
Formen des Miterlebens der Verantwortung entziehen, sie haben keinen Ein-
fluss auf das Filmgeschehen. So kdnnen durchaus auch tabuisierte Empfin-
dungen miterlebt werden.

- Die Rezeption ist ,,in hohem Mal%e kognitiv kontrollierbar“ — die Situation
kann jederzeit modifiziert oder abgebrochen werden.

- Letztlich ist die , Intensitét der psychischen Verarbeitungsleistung’ an die
aktuelle Bedurfnis- und Stimmungslage der Rezipienten anpassbar.

Ergebnisse

Die Entwicklung der (weiblichen) Jugendlichen I&sst Themen relevant werden,
nach denen kulturell aktiv gesucht wird. Vor dem Hintergrund der Biindelung
jugendlicher Entwicklungsthemen in der Identitdtsbildung stellt sich die Frage,
ob und inwiefern von einer , identitétsbildenden Aneignung‘ von Filmen die
Rede sein kann.

Die Rezeptionshandlungen charakterisieren sich in den Cliquen sowohl als indi-
viduelle als auch als soziale. In jeder Rezeptionsphase lassen sich beide Ebenen
verbunden miteinander finden, allerdings unterschiedlich gewichten:

- Die vor-rezeptive Phase umfasst beide Ebenen gleichermalien,
- in der eigentlichen Uberwiegt die individuelle und
- nach-rezeptiv steht deutlich die soziale im Vordergrund.

Mehr noch: der Modus der Rezeption deutet unweigerlich auf die unterschiedli-
chen Modi rezeptiver identitéatsbildender Aneignungsprozesse hin, deren zentra-
le Aspekte im Folgenden exemplarisch dargestellt werden.

Vor-rezeptiv: Selbstvergewisserung durch geschmackliche Einordnung

Die Rezipientinnen kdnnen auf vielfaltige Arten Informationen tber kommende
Filme erhalten: Uber Teaser, Trailer, TV-Magazine, Internet, Gespréche usw.
Dabel gehen sie selektiv vor — werden sie von den Erstinformationen angespro-
chen, ist es wahrscheinlich, dass sie sich bedirfnisorientiert gezielt weiteren
zuwenden.



74 2. Von der Form zum Geschehen: Verfahren und Erfahrungen

Die weitere und vielleicht sogar intensive Zuwendung zu Vorinformationen
hangt zunachst mal3geblich vom personlichen Geschmack ab. Geschmack stellt
sich — im Sinne eines ,, sichtbaren“ Phadnomens — in Gestalt der Filmpraferenzen
dar, die in ihrer Beschaffenheit mehr oder weniger offen sind. Orientierungsein-
heiten der geschmacklichen Stellgrof3e sind Genres, Geschichte, Schauspieler
usw.

Kulturelle und auf Filme bezogene Praxis bedeutet, dass aus einer Vielfalt von
Optionen ausgewdhlt wird. Die Selektion aufgrund der geschmacklichen Ein-
ordnungen erfolgt maf3geblich kommunikativ. Es sind dabei besonders auch die
Kommunikationsmdglichkeiten, die die Suche nach Verstdndigungen und
Freundschaftsbeziehungen allgemein mit gestalten und innerhalb derer Distink-
tionen und Einigungen erfolgen: Die Mé&dchen positionieren sich sowohl selbst
geschmacklich im Verhdtnis zu den kulturellen Filmangeboten als auch in der
Clique, in der zusdtzlich Winsche, Vorlieben und Abneigungen fir eine ge-
meinsame Filmrezeption austariert werden. Diese Form der individuellen und
sozia-kommunikativen ldentifizierungen, Aushandlungen und Ablehnungen
gehdrt somit zur kulturellen Selbstvergewisserung, die die M&dchen immer wie-
der praktizieren.

Eigentliche Rezeption: Probehandeln und Probefiihlen

Die spezifischen Charakteristika der Rezeption als ,, Quasi-Erfahrungssituation®
bieten die Moglichkeit, verschiedene vom filmischen Text gebotene Mdglich-
keiten durchzuspielen und zu fantasieren. Dies ist Tell des Probehandelns und
Probefuhlens Jugendlicher, die durch ihre reiche Fantasie nicht nur auf reale
Rahmungen angewiesen sind. Die Intensitét des Probehandelns/Probeftihlens
unterteilt sich in folgende Aspekte:

- ,Role-taking‘: Die Rezipientinnen versetzen sich in die Erwartungen und
Haltungen der Figuren und konnen so die filmischen Interaktionen aus unter-
schiedlicher Perspektive betrachten. Das Verstehen, Nachvollziehen und
Nachbilden von Erwartungen und Haltungen der Figuren ist zundchst ein
kognitiver Vorgang, auf den

- ,Empathie” aufbauen kann, in der affektiv-emotive Aspekte hinzutreten.
Doch auch im Rahmen der ,, Quasi-Erfahrung’ der Filmrezeption gilt, dass
im Nacherleben oder Nachfiihlen keine blof3e , Kopie" des abgebildeten Ge-
fuhls erstellt wird, sondern die Individuen die Qualitét des nachempfundenen
Gefthls in ihrer je individuellen Art und Weise erfahren. Dieser einfache
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Umstand zeigt, dass es hier nicht nur um ein Role-taking, sondern auch um
ein Role-making geht. Auch sind sich die Beobachterinnen bewusst, dass es
jemand anderes ist, der in der speziellen Situation verhaftet ist.

-, Positionen: Sympathie und Antipathie“. Die Rezipientinnen nehmen schon
in ihrer empathischen Teilnahme im Sinne des Nacherlebens und Nachfih-
lens und extremer in der Annahme oder Ablehnung von Figuren und Hand-
lungen eine ,Position* ein. Das Positionieren verweist auf Aspekte der
Selbstvergewisserung, welche Handlungen oder Figuren mit den eigenen
Wiinschen, Vorlieben und Interessen Ubereinstimmen und welche nicht.

- ,Audleben von Sanktioniertem®: Die Rezeption as ,, Quasi-Erfahrung’ ge-
wahrt die Moglichkeit der Verpflichtungs- und Konsequenzlosigkeit des ei-
genen Probehandelns und Probefiihlens. Dies stellt einen Schutzraum fir das
Ausleben von real sanktionierten Gefiihlen bereit.

- ,Die Suche nach dem idealen Partner kann als (film-)rezeptionsspezifische
Form der ,realen* Suche nach einem Partner betrachtet werden. Die Sehn-
sucht nach einem idealen Partner kann spielerisch und schwéarmerisch fanta-
siert werden.

AuRerungen wahrend der Rezeption sind zwar Teil einer Selbstdarstellungim
Rahmen der gezifischen Beziehungskommunikation, durch die sich Madchen
gegenseitig ihre Einstellung signalisieren. Dieser Identitétsdarstellung kommt
jedoch nach-rezeptiv eine grofiere Bedeutung zu.

Nach-rezeptiv: Identitétsdarstellung (,, express yourself*)

Zur cliguenkommunikativen Aneignung und Auseinandersetzung gehdren vor
allem die , vidlfachen Bezlige zu sich selbst”, die gedul3ert werden und wichtiger
Teil der Identitétsdarstellung in Gruppen sind. Zum Einen sind die Bezlige zu
sich selbst , filmszenisch gebunden”: Die Rezipientinnen explizieren ihre Wahr-
nehmungen, Geflihle und Deutungen von Filmszenen, -handlungen und -figuren
filmszenisch gebunden, indem es um empathische Tellnahmen an Figuren und
Handlungen in der jeweiligen Geschichte geht. Weiter individuell ausgestaltet
und personlicher gefarbt sind die , weiteren Ausgestaltungen”, wenn die Mad-
chen berichten, wie sie sich in einer solchen Situation verhalten hétten. Hier
bringen sie ihre identifizierbare Person und eigene Handlungsoptionen mit ein,
indem sie reale owie wunschvolle Bilder von sich entwerfen, wie sie in dieser
Imaginierten Situation handeln wirden.
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Ein weiterer Schritt des Entfernens vom Film erfolgt durch , konkrete reale Be-
zugnahmen®. Hier werden die individuellen und gemeinsamen Erfahrungen zur
Diskussion gestellt, wenn z.B. jemand in einer der Filmhandlung &hnlichen S-
tuation gewesen ist oder Geschichte, Handlung oder Figuren as Anknipfungs-
punkt fur weitere Erfahrungen fungieren.

Die letzten Aspekte des Entfernens von der Filmerzéhlung weisen auf eine
» Funktionalisierung des Filmtextes* der Cliquen hin, in der sich die Mé&dchen
vom filmischen Ausgangspunkt I6sen und Bezlige zur eigenen Erfahrungs- und
Lebenswelt herstellen kénnen, womit der Interpretationsspielraum erheblich er-
weltert wird.

Weiterer Teil einer umfassenden Selbstdarstellung ist die unter den ,,sozialen
Gratifikationen* zusammengefasste Ironie, der Witz und Humor insgesamt. H-
guren, Handlungen, Geschichten, Titel und andere Elemente, die vorher mal3-
geblicher Tell der Bezlige zu sich selbst waren, werden in ironische Zusammen-
hénge gestellt und gemeinsam fantasiert. Diese ,, sozialen Gratifikationen® sind
Konstitutionen des gemeinsamen Vergniigens, das mit den manifestierten Emo-
tionen verbunden, aber nicht nur auf innere, subjektive und , ernste” Ebenen be-
grenzt ist. Vielmehr vermdgen die Rezipientinnen ironisch mit Rollen und Re-
flektionen zu spielen.

»2Ambiguitdtstoleranz* stellt einen weiteren identitétsbildenden Aspekt in der
nach-rezeptiven Phase dar. Die Rezipientinnen sind oft unterschiedlicher Mei-
nung, aulRern unterschiedliche Gefiihle zu Elementen des Filmes, bewerten, eva-
luieren und présentieren sich divergent. Die Gruppenkommunikation und damit
die ldentitétsdarstellung ist umso befriedigender, je besser verschiedene Gefuh-
le, Wahrnehmungen und Bedlrfnisse auf einer gemeinsamen Kommunikations-
basis ausgedriickt werden konnen.

Sich-Prasentieren und Sich-Vergleichen in der Gruppe, Einigung und Distinkti-
on, sind wesentliche Prozesse in der Identitatsbildung Jugendlicher. Diese Pro-
zesse wurden dort umso weiter vorangetrieben, je mehr Raum es gab fur eigenes
Prasentieren, Einigen und fur Distinktion.

! Verdffentlicht as Wierth-Heining, Mathias: Filmrezeption und Méadchencliquen: Medienhan-
deln alssinnstiftender Prozess. Minchen: KoPad-Verlag 2004.

? Silbereisen, Rainer K.: Entwicklung as Handlung im Kontext. Entwicklungsprobleme und
Problemverhalten”. In: Zeitschrift fir Sozalisationsforschung und Entwicklungssozologie/ 6.
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Peter Riedel

Manierismus der Angst. Zur Funktion des Asthetischen in den Filmen
Dario Argentos

Wenngleich samtliche Filme Argentos, wie kryptisch und verworren sie im Ein-
zelnen gehalten sein mogen, narrative Strukturen aufweisen, sind diese doch le-
diglich Vorwand, ,, Simulation einer Erzéhlung‘. Der Filmtext selbst ist Gedicht,
,poetischer Film“!, dessen Verstandnis sich alein tber die Anayse der Analo-
gien und Korrespondenzen, der metaphorischen und metonymischen Verstel-
lungen eréffnet, die den Code zur Dechiffrierung jenes Komplexes konstituie-
ren, der Herz und Triebkraft des Werkes bildet.

Die teils manieristischen Dekors, die Betonung graphischer Strukturen wie das
Interesse an Oberflachentexturen, die expressive Lichtftihrung und die exzentri-
schen, selbstbeziiglichen Kameraoperationen — diese und andere Auffalligkeiten
sind weit mehr als nur asthetisches Spiel. Sie eréffnen einen spezifisch filmi-
schen Wahrnehmungsraum und zugleich einen idiolektalen Raum der Semiose,
auf dessen Ausgestaltung hin die asthetischen Strategeme zu befragen sind. Ein-
gebettet in ein lyrisches Verweissystem, vermogen ihre exzessiven Qualitéten
eigene, nicht-narrative Sinneffekte zu evozieren, den Zuschauer auf eine Ande-
rung des Lektliremodus hinzufiihren und den Blick darauf zu zwingen, dass sich
hier etwas artikuliert, das seinem Wesen nach in gangigen Erzahl- und Darstel-
lungsmodi nicht aufzugehen vermag. Etwas, um das sich die narrativen Strate-
gien und asthetischen Verfahren anordnen, aus dem sie ihre Funktion und Dy-
namik beziehen, das die ihnen inh&renten Tendenzen radikalisiert, um sich
zugleich einer unmittelbaren Benennung zu verweigern. Mit seiner ausgestellten
Artifizialitdt wie auch der expliziten, immer wiederkehrenden Thematisierung
von Kunst und Kinstlertum, Bild und Erinnerung, schafft sich dieses (Euvre ein
Imaginares, nur scheinbar aul3erfilmisches Supplement. Genauer: Seinen Ge-
schichten und Motivkonstellationen ist eine strukturelle Leerstelle eingeschrie-
ben, um die sich alles gruppiert, und der innerfilmisch der Wert eines Aul3erfil-
mischen zugeeignet wird.

Das gesamte Geschehen vollzieht sich bei Argento wie der Reflex eines aul3en
stehenden Subjekts, eine Projektion. Nichts ereignet sich hier, das ebenso voll-
sténdig wie plausibel aus den Charakteren und Handlungszusammenhangen her-
aus ableitbar wére; die Psychologisierung ist in die Mise en Scéne, in die Mon-
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tage und die Tonarbeit verlagert. Der Schleier des Stils ummantelt das Gesche-
hen; das Entsetzen ist verschoben ins Ornament, ins Dekorative und die Cho-
reographie.? Ein Akt der Sublimierung, der Aufhebung im emphatischen Wort-
sinn; ein Manierismus der Angst, bei dem das lyrische Ich den Text ebenso sys-
tematisch wie hysterisch verzerrt. Die Charaktere selbst erscheinen flach, sil-
houettenhaft.® Die ,EntauRerung des Inneren’ durch das Spiel wirkt stilisiert,
bewusst theatralisch, expressiv bis expressionistisch tberzogen; man erkennt
das Spiel as solches, die Geste as Affektindex, den Schauspieler als Schauspie-
ler.

Die wohl augenfélligste Konstante dieser Filme, das Motiv der obsessiven, die
Protagonisten verfolgenden und peinigenden Erinnerungen, fuhrt unmittelbar
auf die Grundfunktion ihrer Asthetik. Die Erinnerungsbilder tragen in der Regel
zur Strukturierung des filmischen Textes bel, indem sie als Rétsel aufgebende
Elemente mit mehr oder weniger starken Abwandlungen die Narration repetitiv
durchlaufen. Thr Sinn enthiillt sich oft erst sukzessive, wird in einigen Filmen
nahezu ganzlich suspendiert.

Generell greift die Erinnerung bei Argento auf mentale Bilder gleichermalden
wie auf materielle Trager, auf représentierende wie nicht-représentierende
Kinste aus. Durch diese Streuung von Wiederholungen und Korrespondenzen
erlangt das memorierende Moment seine charakteristische strukturelle Komple-
xitét. So fixieren neben Gedachtnisbildern im engeren Sinne auch Gemade und
Zeichnungen vergangene Ereignisse, etwa das in naivem Stil gehaltene Bild in
L’ Uccello Dalle Piume Di Cristallo (Das Geheimnis der schwarzen Handschu-
he, 1969) oder die Kinderzeichnung in Profondo Rosso (Deep Red, 1975). Die
Photographie Gbernimmt unter anderem in 1l Gatto A Nove Code (Die neun-
schwanzige Katze, 1971), Quattro Mosche Di Velluto Grigio (Vier Fliegen auf
grauem Samt, 1971) und Tenebre (1982) eine bewahrende Funktion.

Ein anderer Typ entéul3erter Erinnerung begegnet in der Wiederaufnahme des
Traumas im Verbrechen, das eine invertierte Wiederholung des erfahrenen Un-
rechts darstellt und fur gewdhnlich selbst eine Wiederholungsstruktur aufweist,
insofern die Verbrechen seriell begangen werden. Bereits in seinem Regiedebiit
parallelisert Argento dabei mittels struktureller Aquivalenzen Kunst und
Verbrechen, lasst besagtes Gemélde, das eine der Galeristin Monica Ranieri als
Jugendliche widerfahrene Gewalttat darstellt, den Schriftsteller Sam Dalmas in
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gleicher Weise literarisch inspirieren, wie es die Serienmdrderin Ranieri zu h-
ren Taten antreibt.

Auch das Schreiben selbst Gbernimmt als Kunstform eine Erinnerungsfunktion,
fungiert mitunter als Verbindungsglied zwischen dem traumatischen Eeignis
und den Wiederholungstaten, namentlich in Tenebre, einem Film, der Gberdies
die Einschlief3ung nicht-gegenstandlicher Kunstwerke in die Wiederholungszyk-
len exemplifiziert: Der Absatz des roten Schuhs, mit dem die junge Frau in einer
Rickblende ihr gedemitigtes Opfer oral penetriert, findet sein visuelles Echo
nicht nur in dem Messer, mit dem sie niedergestochen, sondern auch in der abs-
trakten Skulptur, von der Peter Neal am Ende durchbohrt wird.

Grundsétzlich ist zwischen zwei Arten von Erinnerungsbildern zu unterschei-
den. Zwischen jenen — haufig fehl interpretierten — an ein beobachtetes aktuelles
Verbrechen, den Erinnerungen eines Zeugen oder einer Zeugin also, und jenen
an ein weiter zurtickliegendes Ereignis, das gleichwohl in direktem Zusammen-
hang mit den gegenwaértigen Geschehnissen steht. Dies kdnnen Kindheitserinne-
rungen des Morders oder der Morderin sein, aber z.B. auch die Erinnerungen an
ein von einem Elternteil begangenes Verbrechen bzw. an eigenes in der Kind-
heit erfahrenes Leid.

Bezeichnend fur Argentos Erzahltechnik und Grundinteressen ist die Themati-
sierung des ontologischen Status der Erinnerungsbilder: Erscheint dieser in L’
Uccello Dalle Piume Di Cristallo noch relativ unproblematisch, so kommt spé-
testens mit Argentos drittem Film Quattro Mosche Di Velluto Grigio en neuer
Typus auf. Mehrfach lasst Argento hier Gedachtnisbilder die Narration skandie-
ren, deren Subjekt bis zum Ende verschleiert bleibt. In einer psychiatrischen |so-
lierzelle schwenkt eine Kamera um 360°, wahrend wir aus dem Off die Vorwdir-
fe elnes zornigen Vaters horen: , Ich wollte einen Sohn! Keinen Schwachling
wie Dich!”. Indem Argento Uber weite Strecken des Films eine Zuordnung der
Erinnerungen unterbindet, |6st er sie aus ihrem konkreten Zusammenhang, |8sst
sie a's entsubjektivierte Partikel die Narration als Ganze enigmatisch aufladen.*

Tenebre wird diese Strategie weiter vorantreiben: Zum einen findet sich auch
hier die Erinnerung an einen aktuellen Mord, bel der, dhnlich wie in Suspiria
(1977), erst nachtréglich eine akustische Information korrekt aufgefasst wird,
um ein Verbrechen, wiederum vergleichbar mit L' Uccello Dalle Piume Di
Cristallo und Profondo Rosso, in ganzlich neuem Licht erscheinen zu lassen;
zum anderen durchzieht eine zweite Serie von Erinnerungsbildern den filmi-
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schen Text: Wir sehen zunéchst die Demitigung eines Jugendlichen durch eine
junge Frau, spaterhin deren Ermordung, offenbar ein Racheakt. Auch hier un-
terbleibt Gber weite Strecken eine Zuordnung der Erinnerungen. Tenebre |&sst
jedoch, und damit geht er weiter als Quattro Mosche Di Velluto Grigio, auch die
Auflosung der Geschichte im Vagen: Wenn, so heif3t es gegen Ende, der Schrift-
steller Peter Neal den Mord an der jungen Frau begangen haben sollte, dann hét-
te dieses Ereignis seinen Verstand auf ewig gespalten. Es bleibt die Option, dass
dem psychologischen Erklarungsangebot keine reale Grundlage entspricht.® O-
pera (1987) schliefdlich wird von einer Reihe freigesetzter Erinnerungspartikel
organisiert, die sich nicht nur einer zeitlichen Zuordnung widersetzen, sondern
bei denen dartiber hinaus zum Teil unentscheidbar bleiben muss, ob es sich tat-
s&chlich um Erinnerungen oder um Traumsequenzen handelt.

Eben dies ist entscheidend fur das Verstéandnis Argentos: |hn interessiert weni-
ger die Erklarung der Ereignisfolgen von in der Vergangenheit zu suchenden
Ursachen her, als vielmehr das unaufhorliche Anwesen des Vergangenen, seine
Insistenz als solche. Die Vergangenheit, der Bericht Uber sie, erhellt die Gegen-
wart nicht, sondern bricht sie, hdt sie in der Schwebe, insofern der Grund des
Geschehens unentscheidbar bleiben muss oder durch narrative Marginalisierung
gezielt herabgesetzt, in seiner Relevanz problematisiert wird.

Uber die memorierende Bewahrung des traumatischen Ereignisses erschlief}t
sich der Kernkomplex des Argento-CEuvres. Das stets aufs Neue beschworene,
gebrochene und gewaltsame Verhdtnis zwischen Erwachsenen und Kindern.
Dieses muss nicht zwingend mit jenem zwischen Eltern und ihren Kindern iden-
tisch sein. Haufig ist es dies jedoch, und nicht weniger héufig finden sich ver-
steckte Hinweise darauf, dass die vorgestellte Beziehung als Chiffre einer fami-
lidren Uberwerfung zu begreifen ist.

Bereits die direkte Darstellung herrischer Erwachsener sticht ins Auge, wobel es
sich meist um bedrohliche Mutterfiguren handelt. Man erinnere sich an die mor-
denden Miitter aus Profondo Rosso und Trauma (1993) wie auch generell an die
Darstellung von an Kindern vertibter Gewalt bzw. die Erzahlung dartber. Wei-
terfUhrend konnen die Eltern auch durch Stellvertreter reprasentiert werden, und
hiermit bewegen wir uns im zweiten, metaphorischen Bereich der Inszenierung.
Man denke an Arno aus Il Gatto A Nove Code, der Uber eine Reihe von Anspie-
lungen as inzestuds begehrende Vaterfigur aufgebaut wird, oder an die Lehre-



Manierismus der Angst 83

rinnen aus Suspiria und Phenomena (1985), Reprasentantinnen der herrischen
Mutter.

Ihre definitive Uberhthung erfahrt die Modellierung der Mutter als Bedrohung
von Leib und Leben durch das Thomas de Quincey entlehnte Konzept der drei
M tter, das Suspiria und Inferno (1980) zugrunde liegt.® Mater suspiriorum, die
Mutter der Seufzer; mater lachrymarum, die Mutter der Tranen; mater tenebra-
rum, die Mutter der Schatten — drei M{tter, die von den Menschen mit einem
Namen belegt wurden: , Tod"“. Der allegorische Auftritt des Todes am Ende von
Inferno verknipft in kaum zu Gberbietender Weise das Motiv der beherrschen-
den Mutter mit der Negativitét. Das Lebensspendende, ,in die Welt Werfende',
Ist zugleich das Nichtende.

Die suggerierten gewaltbelasteten Beziehungen bleiben inhaltlich eher ungesét-
tigt. Wie bereits angemerkt, geht es Argento in erster Linie um die Insistenz des
Vergangenen, das umso furchtbarer wirkt, je weniger greifbar es ist. Es kommt
nicht unbedingt auf die konkrete Festlegung, auf die Identifizierung des Ereig-
nisses an, eher geht es um ein besténdiges Andeuten. Darum, dass da etwas war,
um das Heraufbeschwdren eines bedrohlichen Szenarios, das im Bild wie auf
der Tonspur, im Handeln und Verhalten der Protagonisten seinen Ausdruck
sucht, das generative Funktionen nicht nur fUr die Narration, sondern fir die ge-
samte jeweilige Filmwelt hat.

Die in Profondo Rosso, Suspiria und Inferno beschworene Grauzone zwischen
Psychopathologie und paranormalen Erscheinungen dient der Ausgestaltung je-
ner paranoiden Disposition, die bel Argento grundsétzlich das Verhdltnis zu den
Eltern konstituiert: Ein von auf3en kommender, kontrollierender Blick, eine
Macht, die in unser Leben eingreift und die wir sslbst kaum beeinflussen, nicht
einmal wirklich zu identifizieren wissen, die sich abldst von konkreten Perso-
nen, um die Wahrnehmung der Welt in ihrer Ganze zu durchformen; ein Aus-
greifen der Gefahr Uber die Person der Mutter hinaus auf eine nicht sichtbare
Kraft, eine numinose Bedrohung.

Diese beobachtende Instanz nistet sich auch in Argentos Architekturen ein. La-
byrinthische, untibersichtliche Gange sind seit je charakteristisch flr seine Ar-
beit. Als Vorbilder lassen sich Lewis Carrolls Alice in Wonderland und Gaston
Leroux' Le Fantdbme de [Opera identifizieren, nicht minder die endlos wu-
chernden Architekturen in Piranesis Carceri’, einem Mitte des 18. Jahrhunderts
entstandenen Zyklus von Radierungen, der nicht nur die Raumbeschreibungen
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der Gothic Novel nachhaltig beeinflusste, sondern zudem mit seinen verschach-
telten, teills geometrisch widersinnigen Raumkonstruktionen auf die Geméalde
Eschers voraus weist, auf die Suspiria mehrfach anspielt: Die Tanz-Akademie
befindet sich in der Escher-Stral3e, die Tapeten einiger Zimmer zieren Geméalde
des niederlandischen Kinstlers, und hier wie in Inferno pflanzt sich en Raum in
den néchsten scheinbar endlos fort, eine imaginédre Staffelung, die jederzeit zur
todlichen Falle werden kann.

Mit den beiden ersten Teilen der unvollendeten ,,Drei Mitter”-Trilogie hatte die
Uberhthung der Angst einfléRenden Mutter ihren stilistischen Hohepunkt e-
reicht. Nach dem in unterkihlten Bildern gehaltenen Selbstverstandigungsver-
such Tenebre kommt es zu einer signifikanten Verschiebung. Ab Phenomena
l&sst sich in Argentos Filmen ein Méadchen- und Frauentypus verzeichnen, der in
gpédteren Jahren durch seine Tochter Asia verkorpert werden sollte. Bei den
Dreharbeiten zu Phenomena war sie bereits als Neunjahrige auf dem Set pr&
sent, verlieh zudem n der italienischen Sprachfassung des Films dem missges-
talteten Kind der Internatsleiterin ihre Stimme; ebenso synchronisierte sie Betty,
die Protagonistin aus Opera. Asia Argento hatte Eingang in die Filme ihres Va-
ters schon vor ihrer ersten Rolle in Trauma gefunden — in Form von Reprasenta-
tionen, die ihr dhnlich sehen, dem gleichen Typus zugehdren.® Ein Typus, der
wiederum als alter ego des Regisseurs fungiert. In Phenomena erkennt Dario
Argento seinen personlichsten Film: ,Ich identifiziere mich sehr stark mit dem
Médchen. Als ich das Drehbuch geschrieben habe, wurde ich wieder ganz klein,
vielleicht zwdlf, dreizehn Jahre alt. Ich sprang in meine alten Leidenschaften
und Winsche.“?

In einem Interview mit den Cahiers du Cinéma beschreibt Argento den Ein-
schnitt, den Phenomena darstellt, die Verschiebung seines Interesses. , Ouli, j ai
commence a explorer d autres domaines: le conte, le monde des animaux, celui
des enfants...“'° Der Epilog von Opera erweist sich in dieser Hinsicht al's beson-
ders markant. In den ktzten Minuten des Films entwirft Argento durch Betty
sprechend eine Gegenwelt zu jenem Universum, das er bis zu diesem Zeitpunkt
in seinem (Euvre entfaltet hatte: zur Bedrohung, zur Angst, zur extremen Ge-
walt. Ein Phantasma der Harmonie, des Einklangs — nicht mit den Menschen,
sondern mit der Natur, das in seine Phantasmagorien bis dahin keinen Eingang
finden konnte. Es sind Momente eines Wiinschens, das sich ansonsten auf das
Schérfste negiert fand, sich nur in der verzerrten Form der Gewalt zeigen durfte.
Jennifers Verschwisterung mit den Fliegen in Phenomena greift bereits vor auf
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den Zusammenschluss mit der Natur, mit den Vielheiten, der sich in Opera e-
benso findet wie in |l Fantasma Dell’ Opera (Das Phantom der Oper, 1998):
»1ch bin kein Phantom, ich bin eine Ratte.“, heil} es dort. Das Phantom ist eins
mit jener Mannigfaltigkeit, die ihm als Kind das Leben rettete — den Ratten —,
um zugleich an einer weiteren Wende mitzuwirken: In Opera wie auch in |l
Fantasma Dell’ Opera vollzieht sich nichts Geringeres als die Wiederaneignung
der Architektur durch die Kinder und kindhaften Figuren, durch Argentos kind-
lichen Blick. In Opera ist es ein kleines Madchen, das die Beltiftungsschéachte
zunéchst zur Beobachtung und dann zur Rettung der Séngerin Betty vor ihrem
Verfolger nutzt; in Il Fantasma Dell’ Opera geriert sich das Phantom (selbst
einst ein verstoRenes Kind) als Herr Uber die Architektur, die labyrinthischen
Gange, rettet dort unter anderem ein Méadchen vor einem Padophilen, den es to-
tet.

Wenn es richtig ist, dass Argento grundsétzlich dazu tendiert, von einer kindli-
chen Wahrnehmung her zu inszenieren, so fugt sich dies zur Darstellung der
traumatisierenden Urszene in L’ Uccello Dalle Piume Di Cristallo durch ein
»nhaives Gemalde” bzw. durch eine Kinderzeichnung in Profondo Rosso. Der
Stil findet sich von einem innerdiegtisch begegnenden Kunstwerk auf die Ges-
taltung der Filme selbst verlagert. Damit jedoch ist an die Grundfunktion der &s-
thetischen Verfahren Argentos gertihrt.

Durch die betonte Artifizialitdt der Inszenierung auf alen Gestaltungsebenen —
Dekor, Kamera, Musik/Ton, Schauspielfihrung — tritt das Filmbild in Relation
zu jenen Kunstformen, von denen es erzéhlt, die in ihm zur Darstellung kom-
men.*! Das Filmbild ist durch seine offen zur Schau gestellte K tinstlichkeit stets
in sich gebrochen, verweist auf sich selbst als Bild und schliefd derart an die
Thematisierung des Kinstlertums auf narrativer Ebene an. Die hier begegnen-
den Serien von Bildtypen — mentale Bilder, Gemalde, Photographien — treten in
Korrespondenz zum Filmbild, das den &uf3ersten Endpunkt der Serien bildet, in
welchem sich Uber den Umgang mit Ellipsen, Verschiebungen und Verdichtun-
gen die tragenden Motive — Erinnerung, Trauma, Kunst — in radikalster Form
ausgebildet, kristalisiert sehen. Die Erinnerungsbilder und die Wiederholungs-
taten sind als narrative Konstrukte lediglich die offensichtlichsten Emanationen
einer reinen Erinnerung, deren Kern die stets aufs Neue beschworene traumati-
sche Urszene bildet; Ausdrucksformen eines nahezu bestimmungsosen Ge-
déchtnisses, das die Filmform in Génze durchwirkt — das gesamte (Euvre pré&-
gend.*?
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Das Verhdltnis der Erinnerungsbilder zum traumatischen Ereignis, wie es von
Argento immer wieder inszeniert und problematisiert wurde, reproduziert sich
im Verhdtnis des (Euvres zur Vita Argentos. Die schlichte Insistenz dieser
Themen und &sthetischen Verfahren tragt dazu bei, eine Korrespondenz zwi-
schen dem filmischen Werk und einem suggerierten Kindheitstrauma des Regis-
seurs aufzubauen, den Filmtext auf ein reales Auf3en zu beziehen, um zugleich
an der Stilisierung der Kunstfigur ,Dario Argento’ mitzuwirken. Nun kann es
nicht darum gehen, die Eigenheiten seines Werkes auf biographische Impulse zu
reduzieren, wenngleich gerade seine Tochter Asia immer wieder mit Andeutun-
gen bezlglich Argentos durch Ressentiments belastetem Verhdltnis zu seiner
Mutter wie auch hinsichtlich ihrer eigenen, inzestuds angehauchten Beziehung
zu ihrem Vater aufwartet — wie vage und unbestimmt diese auch gehalten sein
maogen. Es ist jedoch ersichtlich geworden, dass die asthetisch-narrativen Ver-
fahren ein nicht ndher zu benennendes Trauma als textuellen Effekt evozieren,
einen pathologischen Komplex, der das Gravitationszentrum des Argento-
Euvres bildet, ein schwarzes Loch, von dem her seine Asthetik ihre Bestim-
mung erfahrt.

! Vgl. Deleuze, Gilles: Das Zeithild. Kino 2 [1985]. Frankfurt aM.: Suhrkamp 1991, S. 196.

Vgl. Rauger, Jean-Francais: ,,Dario Argento décrypté. Redécouverte en quatre films d’ un mai-
tre moderne du cinéma fantastique®. In: Cahiers du cinéma n° 493, 1995, S. 8: , Les films
d Argento répétent inéluctablement les mémes structures. accumulation de scenes violentes ou
les meurtres sont ritualisés et sublimés par une mise en scéne qui les déconnecte de leur signifi-
cation et privilégie la sensation.”

Vdl. Gdlant, Chris. , In the Mouth of the Architect. Inferno, alchemy and the postmodern
Gothic*. In: Ders. (Hg.): Art of Darkness. The Cinema of Dario Argento. Surrey: FAB Press
2001, S. 21-32, S. 22.

Siehe hierzu bereits einige Einstellungen aus |1 Gatto A Nove Code, von denen sich nicht sagen
lasst, ob es sich um skandierende Vorstellungshilder oder um Elemente einer Parallelmontage
handelt. VVgl. die diesbeziiglichen Anmerkungen von Dario Argento in ,Murder in the Dark.
Dario Argento on mystery and madness in ,The Cat O’ Nine Tails“. In: Sght and Sound 6.9,
1996, S. 61.

Vgl. McDonagh, Mailand: Broken Mirrors, Broken Minds. The dark dreams of Dario Argento.
London: sun tavern fields 1991, S. 182f.

De Quincey, Thomas: ,, Suspiria de Profundis* [1845]. In: Ders.: Confessions of an English
OpiumEater and Other Writings Oxford / New York: Oxford University Press 1985, S. 87-
181, hier v.a. S. 146-153 (,,Levanaand our Ladies of Sorrow*).
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Dario Argento verweist mitunter selbst auf den Einfluss Giovanni Battista Piranesis. Siehe das
Interview in Gaschler, Thomas und Eckhard Vollmar (Hg.): Dark Stars. Zehn Regisseure im
Gespréach. Minchen: belleville 1992, S. 29-49, S. 34f.

Argento bestétigte in einem Interview diese Ubereinstimmung. Siehe , L es nerfs a vif. Entretien
avec Dario Argento“. In: Cahiers du Cinéma n° 532, 1999, S. 55-57, 56.

Gaschler und Vollmar (Hrsg.): Dark Sars, S. 36. Vgl. auch folgende Bemerkung Asia Argen-
tos. ,,Ces personnages de filles étranges sont en fait mon pére. Elles représentent son coté fémi-
nin. C'est la raison pour laquelle nous travaillons s bien ensemble: il me traite de la méme fa-
con que lui se traite...“. Zitiert nach Larcher, Jérbme: ,,Asia Argento, des ténebres vers la Iu-
miére*. In: Cahiersdu Cinéma n® 533, 1999, S. 43-44, 43.

~Lesnerfsavif. Entretien avec Dario Argento*, S. 56.

Der Bezug auf die Kiinste kann dabei grob in drei Kategorien untergliedert werden: a) Generell
die innerdiegetische Verwendung von Kunstobjekten; b) Anspielungen auf konkrete, pré
existente Objekte, wie z.B. die Reminiszenz an das Geméde ,,Nighthawks" in Profondo Rosso.
¢) Anspielungen auf bzw. Anknipfungen und Hommagen an bestimmte Kunstler und Stilrich-
tungen; so etwa die Hommage an M.C. Escher wie den deutschen Expressionismus in Suspiria
oder der offensichtliche Bezug auf das Friihwerk Giorgio de Chiricos in der Inszenierung men-
schenleerer Plétze.

Auch die Selbstzitate, mit denen Argento relativ frih zu arbeiten beginnt, und die ihren Hohe-
punkt in seinem Giallo Nonhosonno (Seepless, 2001) finden, sind in diesem Zusammenhang
zu sehen, schreiben sie doch den Akt der Erinnerung dem (Euvre a's solchem ein.
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Kayo Adachi-Rabe

Die, Seltsame Schleife” der Kamerabewegung. Ein Aspekt zur Repra-
sentation des Paradoxen im Film

Das Thema , Paradox des Films®

Mein Forschungsprojekt beschaftigt sich mit der Représentation des Paradoxen
Im Film. Eine paradoxe Situation stellt immer eine Analogie zum filmischen
Ausdruck dar. Zenons Anekdoten wie ,, Der fliegende Pfeil ruht* oder ,, Achilles
kann die Schildkréte nicht einholen® zeichnen sich durch ihre narrative Vielfalt
und aulderst visuelle Qualitat aus. Diese Geschichten problematisieren die zeitli-
che und rdumliche Dimension unserer Wahrnehmungswelt sowie das Phénomen
der Bewegung. Beim Lugnerparadox ,, Was ich jetzt sage, ist falsch* erscheinen
die Aspekte der Selbstbeziiglichkeit und der Fiktivitdt deutlich. Die paradoxe
Aussage |16st eine Art Schwindelgefiinl beim Rezipienten aus, wenn er, in die
Sackgasse des Denkens getrieben, die Zwecklosigkeit der Ldsungssuche e-
kennt. Die sinnliche Wirkung des Paradoxen dient dazu, den Rezipienten in sei-
ne Textur zu integrieren.

Mein Projekt versucht, das Paradoxe des Films nach den Kategorien von Zeit,
Raum, Bewegung, Selbstreflexion, Zuschauerposition und -wirkung sowie die
illusiondre Qualitdt des Mediums zu analysieren.! Die charakteristischen Aus-
drucksmittel des Films wie Kadrage, Montage, Kamerabewegung, -perspektive
usw. werden dabei a's Instrumente fir die Gestaltung eines widersinnigen Welt-
bildes neu interpretiert. Das Ziel meiner Forschung liegt darin, eine Theorie des
Films als Kunst des Paradoxen zu entwerfen, um das Potenzial des filmischen
Ausdrucks, undenkbare Gedanken und neue Wahrnehmungsformen konstituie-
ren zu konnen, aufzudecken. Im vorliegenden Text mochte ich mich auf das
Thema , Kamerabewegung‘ beschrénken, die einen wichtigen Teilaspekt des
filmischen Paradoxons bildet.

Der Aspekt der ,, Seltsamen Schleife” der Kamerabewegung

Douglas R. Hofstadter bezeichnet in seinem Buch Godel, Escher, Bach. Ein
Endloses Geflochtendes Band die allen Kunstgattungen und Wissenschaften
Immanente essenzielle Qualitéat des Paradoxons als ,, Seltsame Schleife® : , Dieses
Phé&nomen tritt immer dann ein, wenn wir uns durch die Stufen eines hierarchi-
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schen Systems nach oben (oder nach unten) bewegen und uns dann unerwartet
wieder genau an unserem Ausgangspunkt befinden.“? Das Denkmodell der
» Seltsamen Schleife* charakterisiert sich dadurch, dass sie die rekursive, selbst-
reflexive und unendliche Qualitét eines paradoxen Textes mit einer bildlichen
Vorstellung veranschaulicht.

Hofstadter findet eine Formel der ,, Seltsamen Schleife” im ,, Unvollstandigkeits-
satz“ von Kurt Godel, die das Paradoxon folgendermal3en definiert: ,Alle wi-
derspruchsfreien axiomatischen Formulierungen der Zahlentheorie enthalten un-
entscheidbare Aussagen.”® Johann Sebastian Bach und Maurits Cornelis Escher
transformierten Hofstadter zufolge dieselbe Figuration jeweilsin die Musik und
in die bildende Kunst.

In der Filmkunst ist ihre Erzéhlstruktur zunéachst als eine deutliche Paralele zu
Hofstadters Denkansatz zu betrachten. Er untersucht die Verschachtlungsstruk-
tur der Erzéhlung, in der z.B. eine weitere Geschichte erzéhlt wird — auch eine
Form der ,, Seltsamen Schleife”. Eine Entsprechung fir diese Erzéhltechnik sieht
man in der Darstellung eines Films im Film. Die Zeitstruktur der filmischen
Narration zeigt eine Reihe von Gemeinsamkeiten mit den literarischen Ver-
schachtelungsmethoden, die in der Postmodernen Literaturwissenschaft themati-
siert worden sind.*

Hier mOchte ich aber auf die Filmkamera als unmittelbare Analogie zur ,, Selt-
samen Schleife’ aufmerksam machen, die fir das Wesen des filmischen Para-
doxen charakteristisch ist. Bel den Plansequenzen, die sowohl inhaltlich a's auch
asthetisch entscheidende Wendungen in ihrer Darstellung hervorbringen, zeich-
net die Kamera die Formation der ,, Seltsamen Schleife”.

Jean Renoirs Le Crime de Monsieur Lange

Ein Prototyp hierfir findet sich in Jean Renoirs Le Crime de Monsieur Lange
(Das Verbrechen des Herrn Lange, 1935). Die Kamera steht mitten im Hof, auf
dem der Verleger Batala die Freundin des Titelhelden Valentin belastigt. Sich
von den beiden Figuren fortbewegend, richtet sich die Kamera dann pl6tzlich
schréag nach rechts oben zu einem Fenster, aus dem Lange das Geschehen im
Hof sieht. Einen Halbkreis zeichnend, folgt die Kamera ihm durch die Fenster
auf dem Flur nach links und dann durch eine offene Tur die Treppen hinunter.
Als Lange im Hof ankommt, schwenkt die Kamera rasch noch einmal um 180
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Grad nach links Uber die leeren Gebaudeflachen, um anschlief3end das Paar auf
dem Hof wieder einzufangen.”

Die Technik des Shwenks, der sich von der Hauptfigur trennt und ,,der Hand-
lung den Riicken zeigt*, nennt André Bazin die , Personalisierung der Kamera“.®
Sie dient dazu, die direkte Sicht des Zuschauers auf das filmische Geschehen zu
behindern. In diesem provokativen Verfahren erscheinen die Aspekte der Selbst-
reflexion der Kamera und der Verwicklung der Zuschauerposition deutlich.
Zwei Halbkreisbewegungen der Kamera ermoglichen auch die Verbindung von
zwei verschiedenen Dimensionen der Darstellung wie die Vorder- und Riicksei-
te einer Medaille in eéinem Zug.

Diese Kameratechnik erinnert an die Eigenschaft des Paradoxen, die Grenze der
menschlichen Wahrnehmung anzudeuten. Godels Unvollstandigkeitssatz ist ein
repréasentatives Beispiel dafiir. Es war auch Bazins Erkenntnis, dass eine Film-
einstellung als Versteck verwendet werden kann.” Der Schwenk bei Renoir de-
monstriert die Zweischneidigkeit der Kameraarbeit, etwas sichtbar oder nicht
sichtbar zu machen, wie unsere Wahrnehmung auch standig mit derselben Al-
ternative konfrontiert ist.

Kenji Mizoguchis Ugetsu monogatari

Ein weiteres anschauliches klassisches Modell fur die , Seltsame Schleife” ist
Ugetsu monogatari (Ugetsu - Erzahlungen unter dem Regenmond, 1954) von
Kenji Mizoguchi. Der Filmheld Genjard kehrt nach langer Abwesenheit heim,
um dem Gespenst seiner verstorbenen Frau Miyagi zu begegnen. Der Protago-
nist tritt durch den Eingang im Hintergrund in das leere Haus. Seiner Bewegung
entsprechend zieht sich die Kamera zurtick. Bis er zur Tur links off screen geht
und das Haus verl&3t, schwenkt die Kamera mit ihm nach links um ca. 90 Grad.
Dann trennt sie sich von der Figur, um die gleiche Strecke mit etwas zunehmen-
der Geschwindigkeit nach rechts zuriickzuschwenken und pl6tzlich die Figur
Miyagis an der nun brennenden Feuerstelle am Hauseingang zu zeigen.

Wenn ein Paradox keine rationale Losung darstellt, geht die Wahrheit im Krei-
se, ohne je den Boden zu beriihren. R. M. Sainsbury charakterisiert dieses Phé-
nomen as ,,unfundierten* Kreislauf der paradoxen Aussage.® Eine dhnliche Art
des Schwindel gefiihls empfindet man bei Mizoguchis Kameramann Kazuo Miy-
agawa. Die gespenstisch schwebende Kamera, die so aussieht, als ob sie von
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keinem sehenden Subjekt besetzt wirde, fuhrt den Zuschauer in der Tat in eine
andere Dimension der dargestellten Welt, in der eine Tote lebt.

Michelangelo Antonionis Professione: Reporter

Gegen Ende des Films Professione: Reporter (Beruf: Reporter, 1973) von An-
tonioni gibt es eine Einstellung, die sieben Minuten lang ist. Der Journalist Lo-
cke liegt mit dem Ricken am Fenster in einem Hotelzimmer. Die Kamera nahert
sich dem vergitterten Fenster und fixiert die Aussicht auf einen Platz, um den
Korper des Protagonisten unterhalb des Bildfeldes verschwinden zu lassen. Im
Fenster sieht man Lockes Freundin und einige andere Figuren. Ein Auto hélt an,
und zwel Manner steigen aus. Einer geht ins Zimmer hinein, um Locke zu er-
schief3en. Dieser Vorgang lasst sich nur durch das Gerausch beim Tréffnen und
-schlief3en sowie durch das dumpfe Schussgerdusch erkennen. Die Kamera fahrt
dann durch das vergitterte Fenster hinaus und spaziert rund um den Platz. Mit
der Bewegung der Figuren, die bemerkt haben, dass etwas mit Locke passiert
Ist, schwenkt die Kamera langsam zu seinem Zimmer zuriick und zeigt dann von
drauf3en durch das Gitter den Toten auf dem Bett.

Die befremdende Kameraperspektive in dieser Sequenz behindert den Uberblick
Uber das Geschehen, obwohl es ohne Unterbrechung ,,live® lbertragen wird. Die
Kamera emanzipiert sich von der Filmhandlung, um die Konflikte des Filmema-
chens mit der Wirklichkeit des Drehortes zu entlarven: Das Fenstergitter muss
entfernt und wieder eingesetzt werden; alle Darsteller missen sich mit der Ka-
merabewegung koordinieren; alle Gerdtschaften missen mitgetragen werden,
ohne im Bild Spuren zu hinterlassen. So fordert das selbstreflexive Element der
»Seltsamen Schleife’ in diesem Film den Zuschauer zu einem kritischen Um-
gang mit seinem medialen Seherlebnis und mit seiner Wahrnehmungsfahigkeit
Uberhaupt auf.

Alexander Sokurovs Russian Ark

Es gibt neuere Filme, in denen die Kamerabewegung im Mittel punkt des astheti-
schen Konzeptes steht. Alexandr Sokurovs Russian Ark (2002) besteht aus einer
einzigen Kamerafahrt ohne Schnitt. Die Kamera wandert durch das Museum
Hermitage, in dem sich zahlreiche Episoden aus der dreihundertjéhrigen Ge-
schichte der Stadt St. Petersburg abspielen. Die ,, Seltsame Schleife” der Kamera
verwirklicht die unkonventionelle Darstellung, verschiedene Zeiten einer réaum-
lichen Kontinuitét zuzuordnen.
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Die Kamera identifiziert sich dabel mit dem Auge des Regisseurs. Aus dem Off
spricht er mit der Figur eines franzosischen Diplomaten des 19. Jahrhunderts.
Fur die anderen Figuren bleibt der Regisseur transparent.

In elner Szene unterhdt der Franzose sich mit einer Gruppe von Mé&dchen. Die
Kamerafolgt den Figuren, holt den Diplomaten ein und |&uft bel der Zarin Ale-
xandra und einer Nonne vorbel, um sich wieder der Madchengruppe anzuschlie-
[3en, und der Teestunde der Familie des Zaren Nikolaus des Zweiten beizuwoh-
nen.

Die Kamera begegnet verschiedenen Menschen, verliert sie, findet sie wieder,
bis sie ale alméahlich unwiederbringlich verschwinden. In der sténdigen Fort-
bewegung der Kamera merkt man, dass sie nur einen kleinen Teil eines Univer-
sums zeigt, und auch dessen nicht sichtbare, umfangreiche Restbesténde in der
filmischen Gegenwart ihre unverminderte Kontinuitéat behalten.

Gilles Deleuze erlautert in seiner Schrift Logik des Snns den Prozess des , rei-
nen Werdens* als wesentliche Qualitét des Paradoxen.’ Er analysiert dabei Le-
wis Carrolls Alice’ Adventures in Wonderland (Alices Abenteuer im Wunder-
land, 1865), in dem das Paradoxe aus zwei gegenséizlichen, gleichzeitigen
Richtungen besteht, um die , Gleichzeitigkeit des Werdens* zu erméglichen:
»Wenn ich sage,Alice wéchst’” will ich sagen, dass sie grof3er wird, als sie war.
Doch eben dadurch wird sie auch kleiner, als sie jetzt ist.“ '° Fiir Deleuze ist das
Paradox eine konfliktreiche Wahrnehmung der Bewegung, die das Werden eines
»reinen Ereignisses® veranschaulicht. In dem Sinne stellt die Kamera von Til-
mann Bittner bei Sokurov einen Prozess des standigen, gleichzeitigen Werdens
der Paralellwelten im reaen, filmischen Raum und in der Imagination des Zu-
schauers dar.

Gus van Sants Elephant

Ein weiterer aktueller Film, Gus van Sants Elephant (2003), thematisiert die
letzte Stunde vor einem Schulmassaker. Die Kamera folgt einzelnen Protagonis-
ten von hinten durch eine lange Fahrt. Wenn ihre Wege sich kreuzen, werden
die gleichen Szenen aus der Perspektive der anderen wiederholt gezeigt. Man
erlebt in diesem Film die Uberschneidungen der Zeiten, als ob das Paradox wi-
derlegt wiirde: ,Man steigt nicht einmal in denselben FluR“ ™

Eine Szene, in der zwei Jungen und ein Ma&dchen sich auf dem Korridor begeg-
nen, wird dreimal wiederholt. John und Elias begrif3en sich. Elias fotografiert
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John, wahrend Michelle rasch an ihnen vorbeilauft. Als diese Szene zum letzten
Mal gezeigt wird, erscheint Michelles klar umrissene Riickenfigur in einem un-
scharf gestimmten Hintergrund, der ihr konfuses Wahrnehmungsfeld représen-
tiert.

Die Wiederholungen und Verzogerungen mittels einer langen Kamerafahrt in
der schlangenhaften Form erzeugt die Spannung, die allméhlich auf das Massa
ker hinfuhrt. Die gewohnliche Szenerie des Schulaltags bildet besondere Mo-
mente kurz vor einer Katastrophe.

Gus van Sant veranschaulicht das Weltbild, in dem die Wahrheit nicht in der
Ganzheit zu kléren ist, wie die Blinden von den einzelnen Korpertellen eines E-
lefanten berichten, den sie abgetastet haben. Dieses Konzept verbindet sich un-
mittelbar mit Niklas Luhmanns Auffassung vom ,, Beobachten als paradoxe O-
peration”: ,, Ein Beobachter konzentriert sich auf das, was er beobachtet. Er ver-
nachlassigt dabel zunéchst das, wovon er das Beobachtete unterscheidet oder
setzt dies ganzlich unbestimmt als ,, alles andere” voraus. Er sieht das nicht, was
er nicht sieht [...]. Wenn man aber beobachten beobachtet [...] , kommt man
nicht umhin, die Paradoxie zu beobachten.“*?

Der Film Elephant erinnert uns an das Wesen des Mediums als ,, Beobachtung
zweiter Ordnung’. Die Kamera beobachtet die Beobachteten grundsatzlich, um
ihren kollektiven , blinden Fleck" als paradoxe , L etztformel* ** wahrnehmbar zu
machen.

Zusammenfassung

Bei dem Auftreten der , Seltsamen Schleife® mittels der Kamerabewegung fin-
det eine intensive Kommunikation zwischen dem Film und dem Zuschauer statt.
Die Aspekte der Selbstreflexion des Films und der Integrierung der Zuschauer-
position werden hervorgehoben, um die Wechselbeziehung der beiden Positio-
nen zu verdeutlichen. Im gleichen Moment geht auch eine Vervielféltigung bzw.
Vertiefung der filmischen Fiktion vor sich, da die paradoxe Reprasentation eine
Metamorphose in deren Qualitét ausldst. Dieses komplexe Phanomen der ,, Selt-
samen Schleife’ manifestiert das gemeinsame Streben des Filmenden und des
Sehenden, die Paradoxie zu Uberwinden, dass der Film selbst ausdrickt, dass er
blof3 ein Film ist.
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Die paradoxe Représentation des Films bringt immer Konventionsbriiche mit
sich. Dadurch soll das Ziel erreicht werden, die Kommunikationsfahigkeit -
wohl des Mediums als auch seines Rezipienten weiterzuentwickeln und zu neu-
en Konfrontationsformen mit der , grundlegenden Rétselhaftigkeit der Welt*
anzuregen.
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Diese Kategorisierung des filmischen Paradoxen basiert auf R. M. Sainsburys Definition der
Paradoxien nach Raum, Zeit und Bewegung. Auch die Anekdoten der antiken Paradoxien ent-
stammen aus. Sainsbury, R. M.: Paradoxien. Erweiterte Ausgabe. Stuttgart: Reclam 2001.

Hofstadter, Douglas R.: Godel, Escher, Bach. Ein Endloses Geflochtendes Band. Minchen:
Deutscher Taschenbuchverlag 1991.

Ebd., S. 19.

Siehe vor dlem: McHae, Brian: Postmodernist Fiction. New York, London: Methuen 1987.
McHale thematisiert die in der zeitgendssischen Literatur bevorzugte Verschachtelung der nar-
rativen Struktur, die sich durch eine visuelle Eigenschaft auszeichnet und dadurch einen Ein-
fluss der Filmkungt transparent macht. Die Verschachtelungsstruktur operiert, um die fiktive
Welt zu verdichten, das Geschehen zu verrdtsaln, den Leser zu desorientieren und den Akt des
Schreibens zu reflektieren.
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Mariella Schiitz
Dauer als erkenntnisfordernde Verwirklichung von Présenz

Uns steht immer weniger Zeit fir immer mehr Moglichkeiten und Winsche zur
Verfiigung. Die steigende Anzahl von Optionen und Signalen fuhrt zur ,Dro-
mokratie*, zum Wettlauf mit der Zeit. Zeit muss effektiv und mdglichst |, fill-
lend’ genutzt werden. Die Okonomie der Wahrnehmung - wie ich die notwendi-
ge Reaktion auf diese Entwicklung nennen mochte - tendiert zur Fllchtigkeit,
zur Kurzweile. Konsequenz ist die Tendenz zu mehr Eindeutigkeit und Redun-
danz beim Zeichenkdrper, um in kurzer Zeit erfasst werden zu kénnen. Dagegen
Ist eine ,, gewisse Zeit erforderlich, um eine Figur zu betrachten und genau zu
explorieren, damit sie in ihrer ganzen Komplexitét erscheinen kann“.? Aller-
dings steigt damit die Forderung an die Aufmerksamkeit oder , Prasenz*® beim
Wahrnehmenden. Die Dauer der Darstellung ist ein entscheidender Faktor fur
die Wahrnehmungsleistung.

Dauer wird definiert als das, was innerhalb eines Zeitintervalls unveréndert
bleibt.* Sie ist keine absolute, sondern eine relative Einheit im Hinblick auf die
Lange>, die Einstellung des Wahrnehmenden und die situativen Gegebenheiten.®
Die Dauer ds Qualitét der Raum-Zeit stellt eine von vielen Eigenschaften der
Organisation sukzessiver und simultaner Elemente dar.” Sobald sich unsere
Aufmerksamkeit auf etwas richtet oder gelenkt wird, findet eine Organisation
statt. Strukturen werden isoliert und als Figuren vor einem Hintergrund abgeho-
ben. Diese gestaltende Wahrnehmung bedeutet, dass es eine ,, wahrgenommene
Gegenwart ® gibt, die a's bedeutungsvoll erlebt wird.

Obwohl der Film haufig mit der Zerstreuungskultur verbunden wird, birgt er die
Moglichkeit der Entfaltung einer nachhaltigen Présenz, einer wahrgenommenen
Gegenwart. Seine formalen Gestaltungsmdglichkeiten der Dauer konnen fol-
gendermalen unterschieden werden:

hohe simultane und sukzessive Dichte (,,viel und schnell*)

geringe simultane und sukzessive Dichte (,, wenig und langsam®)
hohe simultane und geringe sukzessive Dichte (,,viel und langsam®)
geringe simultane und hohe sukzessive Dichte (, wenig und schnell)
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Dabel muss aulerdem beachtet werden, dass es in der Sukzessivitét Bewegun-
gen auf vier Ebenen gibt, namlich vor der Kamera (Schauspieler, Objekte), mit
der Kamera (Fahrten, Schwenks), Uber den Filmschnitt und die Montage sowie
Uber den Filmtransport (Bewegung des Filmmaterials). Dartiber hinaus kann die
Tonspur gegenléufig zur Bildspur eingesetzt werden und entsprechend wirken.

Je nachdem wie eine Szene im Kontext inszeniert wird, kann bspw. mit einem
geringen und langsamen Angebot im Rezipienten simultan sehr viel passieren
oder umgekehrt bei vielen und schnellen Reizen ein notgedrungen geringes
Ausmal} an vielseitiger Reaktion provoziert werden. Aufgrund dieser komple-
xen Verzahnung greift eine rein werkimmanente Analyse (entsprechend der
Auflistung) zu kurz.

Im Folgenden mdchte ich versuchen, anhand konkreter Filmbeispiele das Wech-
selspiel zwischen Gestalt- und Wirkungsmomenten von Dauer im Film heraus-
zuarbeiten (Kategorie b. in der o.g. Auflistung). Dabel lege ich den Schwer-
punkt auf den positiven Ertrag der langen Dauer a's erkenntnisférdernde Funkti-
on. Das heild, Gegenstand sind nicht Filme, deren dominante Funktion darin
liegt, das Publikum zu zerstreuen und zu unterhalten, sondern solche, die vom
Zuschauer Aufmerksamkeit und aktives Eingehen auf die Dinge fordern. Auf-
grund des begrenzten Rahmens kann weder auf das komplexe Phdnomen der
Zeit und der Zeitwahrnehmung im Film, noch auf Experimentalfilme® eingegan-
gen werden, die in diesem Zusammenhang interessieren konnten. Es werden je-
doch einige Verfahren angedeutet, die Uber die Erzeugung von Dauer eine a-
kenntnisfordernde Verwirklichung von Présenz bei Zuschauern provozieren
konnen.

Es gibt einige Mdglichkeiten, den Zuschauer Dauer erleben zu lassen. Eine, die
bspw. der Film ,, Smoke" (1995) thematisiert, ist die Verlangsamung der Bewe-
gung des medialen Erzahlens: ,,Wenn Sie nicht langsamer machen, werden Sie
es nie verstehen.” (0'13:36) Die Kamera kann bspw. Fotos langer aufnehmen,
einzelne Filmbilder fir einen Moment einfrieren, Uber Grol3aufnahmen ein Ge-
sicht oder ein Ding hervorheben, mit langsamen Fahrten Gegenstande abtasten.
Die Verlangsamung setzt alerdings nicht nur Uber das (léngere) Zeitintervall ei-
ne Differenz, sondern ermoglicht Uber die erhdhte Zeit(zu)gabe das intensivere
Eingehen auf die Sache selbst. Ein Beispiel ist die GrofRaufnahme eines Ge-
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sichts, in der die Zeit in der Dauer praktisch zum Stillstand kommt. Im Gegen-
satz zur Fotografie ist das Visualisierte im Filmbild nicht still gestellt in seiner
momenthaften Gegenwartigkeit, sondern festgehalten in seiner transitorischen
Préasenz. Im Film ist das ,,Bild der Dinge auch das ihrer Dauer, das als referen-
tielle Spur die Erinnerung an das Dagewesene* bewahrt.'® Um ein solches filmi-
sches Gedéachtnis, eine Erinnerungsleistung, aufzubauen und gleichzeitig mit ei-
nem Mehr an Erkenntnis zu verbinden, ist ein erflilltes ,,immer wieder” notwen-
dig, ein Verwellen, ,welches uns eine reale Befreiung von der Zeit verspricht
[...] as Nicht-Mitgehen mit der Zeit*.*! Das Aufgehen in etwas ist verweilendes
Eingehen auf etwas; und eingehen kénnen wir auf etwas nur, wenn wir es nicht
an uns reiRen, sondern uns ihm in aler Ruhe hingeben.’? Im Gegensatz dazu
geht es dem Neugierigen® nicht darum ,, zu erfassen und wissend in der Wahr-
heit zu sein®, nicht um , die Musse des betrachtenden Verweilens®, sondern um
»uJnruhe und Aufregung durch das mmer Neue und den Wechsel des Begeg-
nenden“. Heidegger nennt dieses Weltverhalten ,,Unverwellen“ und die damit
einhergehende stdndige Mdglichkeit der Zerstreuung fuhrt zu ener , Auf-
enthaltslosigkeit*.** Das komplementére Verhalten setzt eine lernbare Kompe-
tenz voraus. Genau das unterstreicht Balazs, fur den der Film das Medium der
Sichtbarmachung ist:

Der gute Filmwird dich aber durch seine Grofsaufnahme lehren, die Partitur des
vielstimmigen Lebens zu lesen, die einzelnen Lebensstimmen aller Dinge zu mer-
ken, aus denen sich die grof3e Symphonie zusammensetzt. [...] Das Spannende ist
dann gerade, einen verborgenen Zug, etwa um den Mundwinkel, zu entdecken
und zu sehen, wie aus diesem Keim der neue Mensch sich Uber das ganze Ge-
sicht entfaltet!®
Eines der haufig zitierten Beispiele ist das Mienenspiel in Grof3aufnahme von
Asta Nielsen in Absturz (1922), in dem wir minutenlang ,,die organische Ent-
wicklungsgeschichte ihrer Gefulhle*'® erfahren kénnen. Die Intensitdt wird
durch die zeitliche und réumliche Dauer der Wandlung bestimmt.

Der Film Elephant (2003) eignet sich gut, um verschiedene Gestalt- und Wir-
kungsmomente der Dauer darzulegen. In diesem Kontext mochte ich mich auf
eins beschranken: die rhythmische Organisation. Das dominante Gestaltmoment
liegt nicht in einer klassischen narrativen Handlung begrtindet, sondern vielmehr
in der Entfaltung eines atmosphéarischen Eindrucks des sozialen Lebens von
College-Schilern in den USA. Dies unterstreicht insbesondere die Kamera, die
zumeist aus der beobachtenden Distanz filmt und es ganz dem Zuschauer Uber-
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lasst, sich die Dinge und Zusammenhénge zu erschlieffen. Wenn Kritiker be-
mangeln, dass der Sinn nicht deutlich werde, zeigt dies, dass sie konkrete und
vorgefertigte Antworten erwarten und sich nicht auf die dargestellte Welt einlas-
sen und versuchen, Indizien lesen zu lernen.

Ein zentrales Gestaltmoment fir die Verwirklichung von Dauer ist die Art und
Welse der rhythmischen Einformung des Themas. ,, Dauer ist rhythmische Orga-
nisation von unterschiedlichen Eindriicken auf eine einheitliche Gestalt hin.“*’
Dies kann sich in der Sukzessivitét oder Simultaneitét entfalten. Elephant it
durch eine starke rhythmische Organisation gepragt. Am auffélligsten sind g-
cherlich die Szenen, die sich bis zu vier Mal wiederholen, jeweils aus einer an-
deren Perspektive der beteiligten Figuren. Insgesamt sind es zehn Szenen, die
mehr als einmal auftauchen und sich aufgrund des hohen Grad an Ahnlichkeit
im filmischen Gedachtnis des Zuschauers eingraben. Die Dominanz des Chro-
notopos Schule mit den wichtigsten Aufenthaltsorten der Schiiler, insbesondere
der Korridore — die Kamera folgt den Schilern minutenlang bel ihren téglichen
Gangen durch die langen Schulflure — wirkt aufgrund des insgesamt sehr redu-
zierten Diskurs' noch stérker. 80% der Zeit bewegt sich der Film in und um die
Schule, davon fallen 33% auf die Flure. Wahrend die Kamera die Schiler bei
ihrem scheinbar endlosen Weg durch die Flure verfolgt, andert sich zwar nicht
die Kameraposition, jedoch die Inszenierung. Besonders auffallig ist dies bspw.
bei Michelle. Die starke Sehbehinderung macht der Regisseur erfahrbar ber
Bildschéarfe und Lichtgestaltung. Daneben wird ihre Andersartigkeit durch eine
zweite, im Filmbild integrierte Zeit bemerkbar. Wéhrend sie auf dem Sportfeld
in normaler Geschwindigkeit den Himmel betrachtet, sind die Sportler im Hin-
tergrund mit einem verlangsamten Bewegungsablauf zu sehen. Durch unerwar-
tete Zeitlupen, die unmerklich in den Fluss der Bilder integriert sind, vergehen
einige Momente scheinbar noch langsamer. Die Augenblicke gehen nahtlos von
gewohnter Geschwindigkeit in eine Tragheit Uber. Es sind nicht nur die kleinen
eingeschobenen Zeitlupen, die auch innerhalb des Filmbildes zwel Zeitwahr-
nehmungen markieren — Uberall zeigen sich Verschiebungen und Briiche in der
Kohérenz der Filmstruktur. Auch visuell ist der Film stark rhythmisiert. Insbe-
sondere die Flure werden durch das Licht-Schatten-Spiel der Fenster und Ver-
strebungen stark strukturiert. Die optische Organisiertheit wird durch die insge-
samt minimalistische Gestaltung verstéarkt deutlich. Dies wird bereits bei der
Analyse der Tonspur offensichtlich. Der Einsatz von Filmmusik (insgesamt nur
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11,8 %) ist stark reduziert, hingegen wird mit kaum wahrnehmbaren, aber wir-
kungsvollen Gerauschen gearbeitet.

Im Gegensatz zum Tempo, der Uber den Takt das Gleiche wiederholt, kehrt im
Rhythmus das Ahnliche wieder:

Rhythmen wiederholen nicht, sondern variieren Semioseprozesse so, dass wir

2wischen den einzelnen Ergebnissen durch Schlief3en der Spannungsbogen zu

jewells ganz eigenen, privaten, subjektiven, intersubjektiv geteilten Vorstellun-

gen kommen.*®
Durch die Wiederkehr des Ahnlichen pragt der Film indirekt dem Zuschauer die
Wirklichkeit dieser Schiler ein. Dauer ist der Prozess solcher Formung und
Gestaltwerdung mit der Verwirklichung einer neuen Qualitét. Die Beziehung
unter den Figuren ist genau so wenig vorhanden wie die narrativ-kausale Ver-
knipfung der Szenen, wie das in Beziehung treten der Kamera mit den Figuren
oder dem Zuschauer, wie die starre und distanzierte Kameraposition, die buch-
stablich den Blick weder nach rechts und links oder unten und oben frei gibt.
Die Leere und Isolation der Figuren wird durch die Vereinzelung der inszenier-
ten Schiler, den Kontrast zwischen dem Einzelnen und der Menge, die fast un-
endliche Lange oder Weite der Flure und Hallen im Gegensatz zu der sich darin
verlierenden Figur sowie die Einseitigkeit und Oberflachligkeit der Gespréche
untereinander demonstriert. Eine einseitige Erklarung fur diese i.e.S. asoziale
Latenz gibt es nicht, allerdings eine Reihe von mdglichen Ursachen, die ledig-
lich angedeutet werden. Durch die beschriebene Machart 1asst Elephant voru-
bergehend eine mentale Gewohnheit, die dauerhaft geworden ist und in der Ge-
genwart wirkt, fir den Zuschauer présent werden. Feinsinnige Zuschauer verlas-
sen angeregt den Film, der fortwirkende Spuren hinterldsst, andere sind ent-
tauscht Uber den fUr sie langwierigen und nichts sagenden Streifen.

Eine &hnliche postrezeptive Haltung provoziert der Film L avventura (Die mit
der Liebe spielen, 1960), der mit der anfangs erwahnten Langsamkeit spielt. Der
Film ist extrem im Hinblick auf die tellweise sehr langen Einstellungen, die re-
duzierte Bewegung vor der Kamera und die dramaturgische Gestaltung. Es wird
hinausgezogert, auf was die Neugier gerichtet wurde. Die Retardierung erzeugt
Unsicherheit beim Zuschauer (u.a. im Hinblick auf den Ausgang) und er wartet
ungeduldig auf eine Auflosung, die auch Entspannung von der Anspannung be-
deutet. Somit entsteht der Eindruck, dass die Zeit langsamer vergeht. , Dauer
wird erzeugt, [...] weil Erwartung die Gegenwart bildet.“*® In Erwartung wird
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das Jetzt als dauernd wahrgenommen. Je langer diese Verzdgerung ist — und in
L’avventura bleibt sie im Prinzip endlos —, umso mehr nimmt der Zuschauer
sich asin der Zeit seiend wahr; ihm wird das sekundére Gefiihl der Langewelle
bewusst.?® Auf diese Weise versetzt Antonioni den Zuschauer nicht nur in einen
vergleichbaren emotionalen Zustand wie die Protagonisten in der dargestellten
Wirklichkelt, sondern ermdglicht ihm gleichzeitig Uber die lange Welile eine
sehr personliche Eigen- und damit auch Fremdwahrnehmung.

Zerstreuung gilt al's Kennzeichen einer stetig zunehmenden Beschleunigung des
Lebens, einer Fragmentarisierung und Atomisierung der Existenz, einer Entsinn-
lichung und Entsubstanzialisierung aller Wahrnehmung und Erfahrung. Hi-
ckethier unterstreicht diese Tendenz fur den Film, denn das Kino arbeite ver-
starkt mit dem Einsatz an Schau-Attraktionen, an unerwartet Uber den Zuschau-
er hereinbrechenden visuellen und akustischen Reizen, an kinetischen Effekten,
an der immer weiter steigenden sinnlichen Uberwaltigung des Zuschauers.?* Al-
lerdings gibt es auch gegenlaufige Filme, die ich beispielhaft vorgestellt habe.

Nach oder zu der distraktiven-attraktiven Vielfalt der Zerstreuung gibt es nun in
den Filmen selbst die Gegenbewegung hin zur Konzentration, ja Kontemplation.
Wir erleben in Spielfilmen, die fur das grofe Publikum erstellt werden, das

Wagnis des , Uninteressanten’, des , Bedeutungsl osen’ . %2

Das,Uninteressante’ oder ,Bedeutungslose’ wird dann interessant, wenn ich gg-
lernt habe, mich einzulassen und wahrzunehmen. Allerdings sprechen die Dinge
»nur im Mal3, wie man etwas davon versteht, [...] entsprechend der Kompetenz,
sie lesen zu kénnen“.?® Der Film kann uns lehren, unseren Blick im Prozess zu
verfeinern, indem er uns durch zeichenhafte Hinweise fuhrt und uns zeigt, , he-
rauszulesen’ (und nicht , hineinzulesen’).

Die Aufmerksamkeit ist keine Erfindungs-, sondern eine reine Entdeckungskraft.
Se verwirklicht vorgegebene Mdglichkeiten, die in der Schtbarkeit der gesehe-
nen Sache angelegt sind. Man kann also sagen: Das Verhaltnis zwischen Auf-
merksamkeit und Schtbarkeit ist ein Verhaltnis zwischen Wirklichkeit und Mog-
lichkeit. Wahrend der Begriff ,Schtbarkeit’ ein Dispositionsbegriff ist, der die
Maglichkeit bezeichnet, dass etwas gesehen werden kann, ist , Aufmerksamkeit’
eine Wirklichkeitskategorie. Se bezeichnet die selektive Ausrichtung der Wahr -
nehmung auf etwas, was zu einer besonderen Beachtung dieses etwas fiihrt.*
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Der Film verbindet eindrucksvoll Raum- (Malerei, Plastik, Fotographie) und
Zeitkinste (Musik, Literatur) und kann somit auch dem , kleinen Leben® raum-
zeitliche Dauer verleihen. Denn auch ,das grofdte Leben besteht aus diesem
kleinen Leben der Details und Einzelmomente, und die grofRen Konturen sind
meist nur das Ergebnis unserer Unempfindlichkeit und Schlamperei, mit der wir
das Einzelne verwischen und (bersehen.“”® Uber das Verweilen, die Einfor-
mung in der Wiederkehr und die Retardierung ist eine den Zuschauer fordernde
Présenz moglich, die ihn im Schauen erkennen lasst und leibhaftige Gegenwér-
tigkeit ermoglicht. Diese Firsprache fir mehr présentische Dauer mochte mehr
Aufmerksamkeit fur den komplementdren Gestus in der heutigen ,, Lautschnel-
ligkeit* hervorheben und fordern, aber nicht fir Einseitigkeit werben. Dies ent-
spricht der Forderung einiger Zeitforscher, die sich kritisch mit dem beschleuni-
gungsorientierten Zeitideal auseinandersetzen und eine ,, Entschleunigung’ der
, Beschleunigungszwange* % befiirworten. Ahnliches fordert der Biichnerpreis-
tréger Genazino, der zuletzt in Der gedehnte Blick sein Pladoyer fir das ,, gliick-
liche Innehalten* ausdrlckte: ,Lasst die Finger weg von unserer Langewelle!
Sie ist das letzte Ich-Fenster, aus dem wir ungestort, weil unkontrolliert in die
Welt schauen dirfen!“?’

Vdl. Virilio, Paul: L"horizon négatif: de dromoscopie. Paris. Galilée 1984.

? Fraisse, Paul: Psychologie der Zeit. Miinchen: Ernst Reinhardt 1985, S. 99.

° Ebd, S 98.

* V. Stadtler, Thomas: Lexikon der Psychologie. Stuttgart: Kréner 2003, S. 1247,

Die Wahrnehmung der Lange von Dauer wird beeinflusst von der Intensitét und der Grenze der
Stimuli, der Tonhdhe und der Wartezeit sowie von der Geschwindigkeit der Veranderungen.

Dartiber hinaus gibt es Unterschiede zwischen leerer und gefullter Dauer (vgl. Fraisse: Zeit, S.
129ft.).

Kasten unterscheidet fnf Faktoren: Emotionale Tonung, Dringlichkeitsgrad eines anstehenden
Bedirfnisses, Aktivierungsgrad, Aufgabenqualitét, Abwechdung. (vgl. Kasten, Hartmut: Wie
die Zeit vergeht. Unser Zeitbewusstsein in Alltag und Lebendauf. Darmstadt: Wiss. Buchge-
sellschaft 2001, S. 45f.)

" Fraisse Zeit, S. 82.

® Ebd, S 81

In Warhols Endlosfilmen dehnt die Langeweile die Dauer. Der Wolkenkratzer wird in Empire
(1964) acht Stunden statisch ins Bild gesetzt. Eine subtile Variante stellen Eat (1963) und Blow
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Kinstler der Pop Art schon vor Warhol as Projekte theoretisch formuliert und in der Fluxus-
Bewegung spater wieder aufgegriffen. Zeit als strukturelles Element verwendet Nelson in Bleu
Shut (1970), wo im rechten oberen Bildeck eine Uhr mitléuft und die L&nge der Einstellungen
bestimmt. Snow zoomt in Wavelength (1967) 45 Minuten lang auf ein melst leeres Zimmer in
unmerklich kleiner werdendem Ausschnitt, bis schliefdich nur ein Foto an der gegentiberlie-
genden Wand den Rahmen fUillt (vgl. Scheugl, Hans und Ernst Schmidt jr.: Eine Subgeschichte
des Films. Lexikon des Avantgarde-, Experimental- und Undergroundfilms. Frankfurt aM.:
Suhrkamp 1974).

Mdller, Vanessa Joan: Nicht hier, nicht jetzt: Zeit im Film http://www.fridericianum-
kassel .defausst/chronos/chronos-text2.html (letzter Zugriff 03.03.05).

Theunissen, Michadl: Negative Theologie der Zeit. Frankfurt aM.: Suhrkamp 1991, S. 285.

Vgl. ebd., S. 286.

Inihrer aktuellen Publikation Unersattliche Neugier thematisiert Nowotny den aktuellen unge-
hemmten Drang nach dem Neuen, nach Innovationen. Durch das Uberangebot an Wissen bei
gleichzeitigem Unvermégen eines adagquaten und kreativen Umgangs damit, entsteht Unge-
wissheit und Kontrollverlust. Sie pladiert fir einen gesellschaftlichen Wandel, der kulturell und
moralisch filtert, um den Anteil an sozialem Wissen zu erhéhen.

Heidegger, Martin: Sein und Zeit. Tubingen: Neomarius 1949, S. 172f.

Baéazs, Bela: Der sichtbare Mensch. Frankfurt aM.: Suhrkamp 2001, S. 47f.

Ebd., S. 45.

Kloepfer, Rolf: ,Die Poetik eines Lebensfilms. Zur Semiotik der Zeit von Jaco van Dormagls
Totoder HEld“. In: Kodikas-Code. Ars Semiotica 1994, 17 I/11, S. 63.

Kloepfer, Rolf: ,Tragende Filmwirkung, unbewusst?*. In: Jorg Friefd et a. (Hg.): Nicht allein
das Laufbild auf der Leinwand..., Beitrdge zur Film- und Fernsehwissenschaft Band 60. Berlin:
Vistas 2001, S. 47-63.

Kloepfer: Lebensfilm, S. 20.

Von sekundéren Gefiihlen spreche ich mit Damasio dann, wenn wir die Verknipfung ,, zwi-
schen Objekt und gefiihlshedingtem Korperzustand” wahrnehmen (Damasio, Antonio: Descar-
tes Irrtum Fihlen, Denken und das menschliche Gehirn. Miinchen: dtv 1997, S. 185).

Vdl. Hickethier, Knut: ,,Das Kino und die Grenzen der Aufmerksamkeitsbkonomie®. In: ders.
und Joan Kristin Bleicher (Hg.): Aufmerksamkeit, Medien, Okonomie. Miinster: LIT-Verlag
2002, S. 149-166, S. 155.

Kloepfer, Rolf: ,Die verhatene Bewegung von Photographie®. In: Norbert Bolz und Ulrich
Ruffer (Hg.): Das grof3e, stille Bild. Minchen: Fink 1996, S. 81.

Ebd., S. 77.

Wiesing, Lambert: , Sichtbarkeit und Aufmerksamkeit”. In: Aleida Assmann und Jan Assmann
(Hg.): Aufmerksamkeiten. Minchen: Fink 2001, S. 217-226, 217.

Baézs. Der sichtbare Mensch, S. 49.

Vgl. Kasten: Wie die Zeit vergeht, S. 181f.

SZ,25.10.04, S. 15.
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Laura Frahm

Relativistische und relationale K 6rperraume: Beobachtungen zur
Veranderung von Raum und Koérper in der Medienkunst

Medienkunst dient als Uberbegriff fir ein mittlerweile sehr weites und zentrales
Feld kinstlerisch-technischer Produktion. Sie hat sich von einer analogen, el ekt-
ronischen Videokunst der 60er/70er Jahre Uber die zunehmend digitale, compu-
tergestitzte Interaktive Medienkunst der 80er/90er Jahre bis hin zur aktuellen
Netzkunst entwickelt.! Als Experimentierfeld sowohl fiir die Erprobung neuer
Raum-K orper-Verhdtnisse as auch fur die Reflexion veranderter Bedingungen
von Raumlichkeit und Korperlichkeit kommt der Medienkunst eine grofse Be-
deutung zu.

Ausgehend von einer Erlauterung raumtheoretischer Grundlagen soll anhand
zweier Beispiele der Videokunst einerseits und der Interaktiven Medienkunst
andererseits diskutiert werden, auf welche Weise Raum- und Korperkonzepte
problematisiert werden. Im Bereich der Medienkunst ist diese Fragestellung
deshab so interessant, weil der Korper des Besuchers selbst in ein Partizipati-
ons- oder sogar in en Interaktionsverhdtnis versetzt wird, woraus sich vollig
neue Raum-Korper-Konstellationen ergeben.” Uber den Kérper des Interagie-
renden werden der medial vermittelte Raum und der Ausstellungsraum auf das
Engste miteinander verknuipft, wird der Korper zu einer Schnittstelle, Uber den
réumliche Verhdtnisse verhandelt werden.

Absolutistischer, relativistischer und relationaler Raum

Um der Frage nachzugehen, auf welche Weise Raum und Korper in der Me-
dienkunst verhandelt werden, ist zunachst ein Raumbegriff zu definieren, der
drei Anforderungen gerecht wird: Erstens sollte er weit gefasst und offen genug
sein, um auch sehr komplexe Raumgefiige zu erfassen, die sich aus einer Ver-
schachtelung von Ausstellungsraum, Koérperraum und medial produziertem
Raum ergeben, wie es fir die Medienkunst allgemein, insbesondere aber fir In-
teraktive Environments charakteristisch ist. Zweitens sollte er auf das Verhaltnis
von Raum und Korper und deren gegenseitiges Bedingungsverhéltnis eingehen
und drittens in der Lage sein, unterschiedliche Stadien der Raumentwicklung zu
erfassen, also die zentralen Veranderungen von Raumkonzepten zu reflektieren.
Diesen drei Anforderungen wird ein relationaler Raumbegriff gerecht, wie ihn
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Martina LOw in ihrer Arbeit Raumsoziologie in Abgrenzung von absolutisti-
schem Raum elnerseits und relativistischem Raum andererseits definiert.

Der absolutistische Raum korrespondiert in Anschluss an Newton mit der Idee
eines Behdlters, eines Containers, wie er im alltéglichen Verstandnis des Raums
immer noch prasent ist. Dieser absolutistische Raum existiert unabhéngig vom
Korper und lasst zwar Bewegungen im Raum, jedoch keinen genuin bewegten
Raum zu. Der Raum wird damit zur Folie, ,,auf und vor der sich bewegtes Han-
deln abspielt.**® Als absolutistisch wird demnach ein Raumbegriff bezeichnet,
wenn er entweder von einer eigenen Redlitdt des Raums jenseits von Handeln
und Korper ausgeht, oder wenn er den dreidimensionalen euklidischen Raum als
unumgangliche Voraussetzung jeder Raumkonstitution annimmt. Problematisch
an dieser normativen, vereinheitlichenden Raumkonstruktion ist, dass der Raum
nicht als sozialer Prozess aufgefasst wird und damit die Reflexion von Verande-
rungen des Raums verhindert.

Im Gegensatz hierzu geht der relativistische Raumbegriff, gerade auch vor dem
Hintergrund der Erkenntnisse der Relativitatstheorie, nun nicht mehr von einem
a priori des Raums, sondern vielmehr von einem prozessualen Vorgang der
Raumbildung aus, in welchem sich der Raum erst durch die unterschiedlichen
Anordnungen der Korper konstituiert. Der relativistische Raum existiert dem-
nach nicht mehr ,absolut’, sondern ,rdativ’ zum Bezugssystem des jeweiligen
Betrachters. Als Beziehungsstruktur zwischen bewegten Koérpern wird der rela-
tivistische Raum aus Lageverhédtnissen heraus definiert und permanent neu aus-
gehandelt. Indem der Raum aus der Bewegung hergeleitet wird, gewinnt auch
die Zeit den Stellenwert einer immanenten Kategorie. Der relativistische Raum
entsteht demnach aus der Bewegung heraus und in der Zeit, und ist somit alsein
dynamisches Gebilde zu beschreiben.

Als Synthese und Weiterentwicklung dieser beiden kontraren Raumkonzepte
stellt Léw nun einen relationalen Raumbegriff zur Diskussion, den sieals , rela
tionale (An)Ordnung von Lebewesen und sozialen Giitern an Orten* definiert,
wobel der Begriff der ,relationalen (An)Ordnung zugleich auf die strukturelle
Dimension der ,Ordnung und die Handlungsdimension des , Anordnens' ver-
weist. Der Raum konstituiert sich demnach in der Wechselwirkung zwischen
Handeln und Strukturen.® Hiermit versucht Léw einen stark prozessual geprég-
ten Raumbegriff zu definieren, der in der Lage ist, komplexe Beziehungsge-
flechte einzubeziehen, wie es auch fur den eben erlauterten relativistischen, be-
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wegten Raum charakteristisch ist. Die relationae Raumkonzeption geht nun je-
doch insofern Uber die relativistische hinaus, als sie nicht nur die Beziehungen
der Objekte untereinander, sondern auch die verkntipften Objekte slbst in den
Blick nimmt. Damit ist ein Raumbegriff definiert, welcher die

Vielfaltigkeit sowohl moglicher Alltagsvorstellungen als auch der Konstitution

von primar materiellen oder primar symbolischen Raumen und die Gleichzeitig-

keit verschiedener Raume an einem Ort erfasst.®
Vor dem Hintergrund dieser Definition des Raums als einer ,relationalen
(An)Ordnung sozialer Giter und Menschen an Orten’, muss fir eine Analyse
systematisch das Angeordnete vom Anordnenden unterschieden werden. Low
schldgt hierfir zwei analytische Prozesse vor: das Spacing und die Syntheseleis-
tung. Das Spacing bezeichnet eine Platzierung als ,, Errichten, Bauen oder Posi-
tionieren*”, wobei sowohl der Moment der Platzierung als auch die Bewegung
zur ndchsten Platzierung in die Konzeption einbezogen werden. Die Synthese-
leistung bezeichnet hingegen einen Prozess, mit welchem Uber ,, Wahrneh-
mungs-, Vorstellungs- oder Erinnerungsprozesse Guter und Menschen zu Réu-
men“® zusammengefasst werden. Uber die Syntheseleistung werden Ensembles
sozidler Guter oder Menschen wie ein Element wahrgenommen. Diese Verkniip-
fungdeistung ist jedoch immer schon durch institutionalisierte Raumvorstellun-

gen vorstrukturiert.

An diesem Punkt setzen die im Folgenden besprochenen Medienklnstler ein,
indem sie gerade diese vorstrukturierten Raumvorstellungen als solche bewusst
machen, wenn nicht gar aufbrechen wollen.® Es geht ihnen um eine Unterwan-
derung vordefinierter Raum-Korper-Konstellationen, auf die auch Léw ver-
weist: ,, Platzierungen und Synthese konnen auch im Widerstand erfolgen. Die
Konstitution von R&umen ist daher nie starr, sondern immer prozesshaft.“*°

Raum und Korper in der Videokunst

Betrachtet man Beispiele der frihen analogen elektronischen Videokunst, so
wird sehr schnell deutlich, dass hier ein absolutistisch gepragter Raumbegriff,
welcher den Raum a's eine Gegebenheit, as einen Container konzipiert, keines-
falls mehr greift. Stattdessen werden hier die unterschiedlichsten Modelle &-
probt, um eine unmittelbare korperliche Partizipation des Publikums an der
Raumbildung zu erreichen. Gerade in der Performancekunst der 60er Jahre wird
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deutlich, wie sehr hier eine unmittelbare Verschrénkung von Raum und Korper
und damit zugleich von Kunst und Leben angestrebt wird.**

Insbesondere sind in diesem Zusammenhang jedoch die Beispiele der Closed-
Circuit-Installationen interessant, wie beispielsweise Bruce Naumans Li-
ve/ Taped Video Corridor von 1968-70 und Dan Grahams Opposing Mirrors
and Video Monitors on Time Delay von 1974. Closed-Circuit-Installationen
vermogen es wie kaum eine andere bisherige Kunstform, den Betrachter wort-
wortlich in das Kunstwerk zu integrieren. Denn innerhalb dieser Video-
Installationen sieht sich der Betrachter zeitgleich mit seinem Videobild auf ei-
nem Monitor oder einer Projektion konfrontiert und wird so zum Bestandteil des
Kunstwerks. Um jedoch nicht bel einer reinen Konfrontation stehen zu bleiben,
entwickeln Bruce Nauman und Dan Graham diese Idee auf zwei unterschiedli-
che Weisen weiter und bewirken eine vollig neue Raum- und Korpererfahrung.

Bruce Naumans Installation Live/Taped Video Corridor besteht aus unter-
schiedlichen Korridoren innerhalb eines Raums, von denen drei so schmal sind,
dass sie nicht einmal betreten werden kénnen. Am Ende des vierten Korridors
sind zwel Monitore Ubereinander aufgestellt, wobel der untere auf einem vor-
produzierten Videoband einen leeren Raum und der obere ein Closed-Circuit-
Bild des Betrachters, der sich durch den schmalen Gang zwangt, zeigt. Die -
gentimliche Erfahrung einer zeitgleichen Konfrontation mit dem eigenen Bild
erfahrt nun insofern eine Steigerung, als sich, obwohl der Betrachter auf den
Monitor zugeht, sein eigenes Abbild in Rickenansicht zunehmend von ihm ent-
fernt und immer kleiner wird. Die Konfrontation mit dem eigenen Bild wird hier
zu einer Erfahrung der Entfernung und damit auch der Entfremdung von sSch selbdg.

Dan Graham verhandelt die Entfremdung der eigenen Korpererfahrung in seiner
Rauminstallation Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Delay auf eine
etwas andere Weise, indem er die Zeit as eine im Raum erfahrbare Dimension
und die zeitliche Verzogerung a's asthetisches Mittel einsetzt. In der ersten Ver-
sion der Time Delay Rooms werden zwei Raume identischer Grof3e, die durch
einen Durchgang auf einer Seite verbunden sind, von Videokameras tberwacht.
In die vordere Innenwand eines jeden Raums sind zwel Monitore eingelassen,
die wiederum von den Uberwachungskameras erfasst werden. Der erste Monitor
zeigt jeweils die Wiedergabe des anderen Raums in Echtzeit, wahrend der zwei-
te Monitor das Verhalten der Besucher um acht Sekunden verzogert wiedergibt.
Die Erfahrung einer gerade gelebten VVergangenheit als unmittelbare Gegenwart
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erzeugt ein starkes Moment der Irritation, der Besucher fiihlt sich in einem Beo-
bachtungsstadium, in einer Feedbackschleife gefangen. Dan Grahams Arbeit
demonstriert somit die Verganglichkeit der eigenen Handlung als enem nicht
mehr zu revidierenden Faktor der Vergangenheit und damit zugleich den Kon-
troll- und Identitétsverlust in diesen technisch-medialen Umgebungen.

Raum- und Korpererfahrung sind in beiden Closed-Circuit-Installationen dem-
nach auf das engste miteinander gekoppelt. Indem jeweils die Prozesshaftigkeit
der Raumkonstitution betont wird, I8sst sich hier von einem relativistischen
Raum sprechen. Denn die Tasache, dass der Raum nicht mehr ,absolut’, son-
dern ,relativ’ zum Bezugssystem des jeweiligen Betrachters existiert, wird hier
auf radikale Weise durchgespielt und unmittelbar erfahrbar gemacht. Der Raum
entsteht hier wirklich aus der Bewegung heraus (wie bei Nauman) und in der
Zeit (wie bel Graham), doch werden sowohl die Bewegung als auch die Zeit
nicht als Einheit stiftende Dimensionen eingesetzt. Denn die objektivierende
Sicht einer medialen Aufzeichnung im Sinne einer Uberwachungskamera wird
hier jewells in eine radikal subjektive und befremdliche Erfahrung des eigenen
Korpersin seiner Entkoppelung von realem und medialem Korper Ubersetzt. So
zeugen beide Beispiele von einer grundlegenden Verwirrung in Bezug auf eine
mediale Vermittlung, bei der Redlité und Abbild nicht mehr zusammenfallen,
bei welcher Raum und Korper nicht mehr eindeutig zu verorten sind, sondern in
eine unendliche Bewegung tbersetzt werden.

Raum und Koérper in der Interaktiven Medienkunst

Waéhrend in den beiden Closed-Circuit-Installationen allgemein der Korper as
konstitutiver Bestandteil jeder Raumbildung besonders betont wird, zeigen sich
in den Formen der Interaktiven Medienkunst, die sich in den 80er Jahren ver-
stérkt herausbildet, zwel unterschiedliche und teilweise einander entgegen @
setzte Tendenzen.'? Interaktive Environments einerseits spielen sehr stark mit
einer unmittelbaren korperlichen Erfahrung und Taktilitdt des ,bewegten Bet-
rachters 2 und setzen damit in gewisser Weise die Ansitze der Closed-Circuit-
Installationen fort. Interaktive Videodisk-Installationen andererseits zielen in ih-
rem héheren Abstraktionsgrad weniger auf eine rein korperliche, sondern viel-
mehr auf eine kognitive, mentale Interaktion ab. Um diese unterschiedlichen
Herangehensweisen, Environments und Installationen zu verdeutlichen, soll im
Folgenden jeweils ein Beispiel dieser beiden Formen Interaktiver Medienkunst

diskutiert werden.
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Als Pionier der Interaktiven Environments l&sst sich Myron Krueger nennen, der
in seinen Arbeiten stets die Mdglichkeiten und Grenzen menschlicher Interakti-
on mit einem computergesteuerten System austestet. Sein Interaktives Environ-
ment Videoplace, das er seit den 70er Jahren immer weiter entwickelt hat, wird
haufig als Anfangspunkt der Interaktiven Kunst angesehen und hat sich in vie-
lerlel Hinsicht als richtungweisend erwiesen. In Videoplace findet eine Interak-
tion zwischen dem Betrachter und einem Computer mit kinstlicher Intelligenz
statt, wobei diese Interaktion zwel unterschiedliche Formen annehmen kann:
entweder wird mittels eines losen, offenen Regelsystems interagiert, wie in Indi-
vidual Medley (1979/80), in welchem das Computersystem acht Silhouetten
vergangener Bewegungen des Besuchers speichert und mit Farben Uberlagert.
Oder das Regelsystem ist exakter festgelegt, wodurch die Interaktion einen spie-
lerischen Charakter annimmt. Die am weitesten entwickelte Form dieses zwei-
ten Typus i Human Critter (1983/85), in welchem neben der lebensgrofien
Silhouette des Besuchers ein verkleinertes Bild seiner selbst erscheint, das tber
bestimmte Verhaltensregeln mit ihm kommuniziert. Hier erfolgt die Interaktion
nicht mehr Uber das visuell Ahnliche, sondern vielmehr tiber Handlungen und
Gestiken. Bel beiden Formen der Videoplace-Technik handelt es sich um einen
grundlegend affirmativen Zugang zu neuen technologischen Rdumen, der p-
weils Uber den Korper erfolgt. Der vielbeschworenen Referenzlosigkeit des digi-
talen Codes setzt Krueger hier eine unmittelbare Anbindung an die Korperspra-
che des Interagierenden entgegen. Sein Zid ist es, das Computersystem zu ei-
nem vertrauten Partner zu machen, indem die Interaktion nicht aufgrund rein vi-
sueller, sondern aufgrund kommunikativer Techniken erfolgt. Eine kontemplati-
ve Betrachterposition ist hier nicht mehr méglich, der Besucher wird unmittel-
bar in die Position eines Akteurs versetzt. Diesem Environment liegt damit ein
relationales Raumkonzept zugrunde, das sowohl die prozesshafte Erschlief3ung
des Raums Uber den Kérper (als Verrdumlichung), als auch die Riickbindung an
bestimmte Wahrnehmungsstrukturen (als Verortung) beinhaltet. Das Spacing
wird hier nicht verweigert wie in den Closed-Circuit-Installationen, sondern bil-
det vielmehr die Grundlage fir jegliche Syntheseleistung.

In Ken Feingolds Videodisk-Installation The Surprising Spiral (1991) dient die
Metapher der Spirale sowohl als Modell der interaktiven Rezeptionsweise as
auch as Kompositionsprinzip des gesamten Werks. Das Interface bildet hierbel
ein grof3es Buch, dessen vorderer Buchdeckel durch eine bertihrungsempfindli-
che Glasscheibe ersetzt wird, wobei der Abdruck von finf Fingern unmittel bar
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zu einer korperlichen Interaktion einladt. Das Bildmaterial besteht aus Video-
aufnahmen von Ken Feingolds Reisen durch die ganze Welt. Erganzt werden
diese Reisebilder auf visueller Ebene durch meditative Aufnahmen von Feuer,
Wasser und Himmel, durch Filmausschnitte sowie aus japanischen Werbespots.
Auf der auditiven Ebene, die tber einen Kunststoffmund aktiviert wird, finden
sich Kommentare Duchamps, Sprachibungen einer Frauenstimme und die
Stimme Feingolds selbst. Das Zusammenspiel der einzelnen Ebenen erfolgt Gber
die Kombinationen des Rezipienten, der damit Zugriff auf einen grof3en Hyper-
text erhdlt, welcher sich jedoch einer klaren Zuordnung verweigert. So wird
durch die Uberlagerung einzelner Sequenzen durch Titelzeilen und Begriffe eine
rein dokumentarische Rezeption verhindert, wird der Originalkontext zuneh-
mend aufgelost. Die permanente Verénderung der Bedeutungen bewirkt, dass
das Werk nicht mehr auf eine bestimmte Art gelesen werden kann, dass also der
Verweischarakter auf die Readlitdt nicht mehr gegeben ist. Als Absage an ge-
wohnte Bedeutungszuweisungen bildet The Surprising Spiral somit eine Refle-
xionsebene zu Fragen der Wahrnehmung und der medialen Vermittlung allge-
mein.

Das Spiel mit dem Korper als Raum bildende Kraft entwickelt in diesen kogni-
tiv verkntipften Raumen aso eine ganz andere Qualitét als in Interaktiven Envi-
ronments. Das digitale Medium wird hier genutzt, um non-lineare narrative Stra-
tegien zu entwickeln und dadurch Prozesse der Imagination und des Bewusst-
seins physisch erfahrbar zu machen. Damit arbeiten diese Werke jedoch gleich-
zeitig gezielt gegen das Ursache-Wirkungs-Prinzip an, das ja gerade als logi-
sches Prinzip der Computertechnik zugrunde liegt. Durch die permanente Gene-
rierung von Vieldeutigkeiten, Unbestimmtheiten und Leerstellen verweigern sie
konseguent eine Konsistenzbildung. So wird auch letztendlich der Fokus auf ei-
ner Syntheseleistung im Sinne einer kognitiven Verknipfung und unendlichen
Rekombination des Datenmaterials durch den Interagierenden mit der Absage
an die Herstellung jeglicher Bedeutungszuweisungen ad absurdum gefihrt.

Zusammenfassung

Die Betrachtungen zur Verénderung von Raum und Korper in der Medienkunst
haben gezeigt, dass mit der Entwicklung der einzelnen Phasen der Medienkunst
zugleich eine Veranderung des Raum- und Korperverstandnisses einhergeht.
Die Beispiele der Videokunst der 60er/70er Jahre fokussieren noch einen radi-
kal bewegten, relativistischen Raum, der sich mit der Relativitét und Perspekti-
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vitét jeglicher Raumbildung Uber den Korper auseinander setzt. Durch die Ent-
koppelung und die Ungleichzeitigkeit von realem und medialem Korper wird
hier ein umfassender Kontroll- und Identitdtsverlust in medialen Umgebungen
thematisiert.

Im Gegensatz hierzu scheinen die Beispiele der Interaktiven Medienkunst der
80er/90er Jahre zunachst eine affirmativere Position einzunehmen. Denn gerade
in den Environments, wie bei Myron Krueger, werden der Korper und taktile
Fahigkeiten in gewissem Sinne wiederentdeckt und positiv besetzt, werden die
Prozesse der Digitalisierung und Auflésung des Raums immer wieder an den
Korper und dessen Wahrnehmungsmuster zuriickgebunden. Dieser Aspekt der
Raumbildung tritt jedoch immer weiter in den Hintergrund, sobald nicht mehr
der Korper selbst, sondern vielmehr die kognitiven Fahigkeiten des Interagie-
renden in das Zentrum der kinstlerischen Produktion riicken, wie es bel den In-
teraktiven Installationen von Ken Feingold der Fall ist. Die Formen der Interak-
tiven Kunst spielen demnach mit einem Doppelprozess von Spacing und Syn-
theseleistung und changieren somit permanent zwischen der Aufwertung des
Korpers und der Absage an Bedeutungszuweisungen, zwischen einer optimisti-
schen und einer fatalistischen Sichtweise der digitalen Medien.

Vgl. die Einteilung von Katharina Gsdllpointner: Paramour. Kunst im Kontext Neuer Techno-
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Matthias Weil3

» Spieglein, Spieglein an der Wand ...“ - Anmerkungen zur Verweis-
pragmatik des M usikvideos am Beispiel von M adonnas Hollywood

Gestalterische Verfahren, die im Bannkrels des Zitats zu verorten sind, gelten
als eines der charakteristischen Merkmale des Musikvideos, werden meist je-
doch as Symptom postmoderner Beliebigkeit abgetan. Versucht man dennoch,
Aufschluss Uber eine Verweispragmatik des Musikvideos zu erhalten, so drangt
sich schnell die Vermutung auf, dass diese Einschatzung zuallererst auf einem
Rezeptionsproblem beruht: Zitate missen vom Zuschauer as solche erkannt
werden, um wirksam zu sein. Untersuchungen dartiber, inwiefern das Erkennen
und Einordnen von Zitaten einem empirisch erfassbaren Publikum gelingt und
ob dies zuschauerseitig tUberhaupt a's relevante Kategorie betrachtet wird, sind
bislang nicht vorgelegt worden.! Aus kunst- oder kulturwissenschaftlicher Per-
spektive scheint es seit dem von Roland Barthes gegen Ende der Sechzigerjahre
ausgerufenen , Tod des Autors*? und dem von Julia Kristeva zeitgleich aufge-
stellten Postulat, ein jeder Text sl ein mosaikartiges Miteinander bereits existie-
render Texte® zudem problematisch, selbst offenkundige Verweise als intentio-
nale Setzung zu begreifen und auf dieser Basis die Zitathaftigkeit der Gegen-
wartskunst und ihrer populérkulturellen Ausldufer nach moglichen Aussagepo-
tentialen zu befragen. In aler Konsequenz zu Ende gedacht aber hief3e dies,
auch und gerade das zitierende Musikvideo mit den Worten des Kulturwissen-
schaftlers John Fiske als , do-it-yourself meaning kit** zu begreifen, das Zuwei-
sungen von Sinn oder Bedeutung ausschliefdich durch den Zuschauer erfahrt.

Solch einer uneingeschréankten Autonomie des Betrachters steht freilich entge-
gen, dass Musikvideos in einem kommerziellen und damit hochgradig intentio-
nalen Zusammenhang entstehen. Als televisiondre Form der Werbung zielen sie
darauf, ihr Publikum zum Kauf von Tontrégern zu bewegen. Hinzu kommt, dass
ein Videoclip — auch wenn er polysem angelegt wird, um die Aufmerksamkeit
eines moglichst breiten Zuschauerspektrums auf sich zu lenken — durch die je-
wells spezifische Kombination von filmischen Bildern einerseits und von Bild
und Ton andererseits bestimmte Sinnzuweisungen wenn nicht verbindlich vor-
gibt, so doch zumindest beftrdert. Genau dieses Interferenzgefige aber ist es, in
welches das jewellige Zitat oder die ihm verwandte Form der Bezugnahme ein-
zubinden ist und aus dem heraus es erklarbar wird.
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Veranschaulichen l8sst sich dies anhand des Musikvideos Hollywood (Regie:
Jean-Baptiste Mondino), das ab Juni 2003 gesendet wurde und den US
amerikanischen Popstar Madonna in loser Szenenfolge in neun verschiedenen
Aufmachungen prasentiert. Kostim und Ausstattung, Posen und Gesten suchen
Uberdeutlich die N&he zu gut einem Dutzend Fotografien von Guy Bourdin, der
mit seinen exaltierten und zum Grellen neigenden Aufnahmen vor alem die
franzésischen Modezeitschriften der Siebzigerjahre prégte und dessen Lebens-
werk von April bis August 2003 mit einer Retrospektive im Londoner Victoria
and Albert Museum geehrt wurde.” Ein vergleichender Blick zeigt alerdings,
dass das Wiederholen in Hollywood nicht auf eine detailgenaue Rekonstruktion
der stark sexualisierten sowie Gewalt und Schonheit auf irritierende Weise mit-
einander verbindenden Modefotografien zielt, sondern dass die Bildfindungen
Bourdins beinahe spielerisch kombiniert oder mit anderen Bildern verschnitten
werden.

Nachvollziehbar ist dies vor allem an der Figur im hellblauen Babydoll, deren
zentrale Rolle fur das Verstandnis des Clips dadurch hervorgehoben wird, dass
ihr erstes Auftreten mit einer markanten Stelle innerhalb des musikalischen Ge-
fuges zusammenfallt. Nur von Vogelgezwitscher und den ersten Takten des Sti-
ckes begleitet, eroffnet der Clip mit Bildern einer blonden Madonna in aufrei-
zenden Dessous, die in einem gelben Zimmer auf einem Fernseher sitzt. Mit
dem Anstimmen der ersten Verszeile alerdings dndern sich Ort und AuReres: In
einem hellgrauen, nicht ndher bestimmbaren Raum tragt Madonna besagtes Ba-
bydoll zu einer blauen Kunstpelzweste, Netzstrimpfen und silberfarbenen
Riemchenschuhen mit hohem Absatz und Plateau. Ihr nun tiefschwarzes Haar
fallt in wirren Locken bis auf die Schultern und bildet so einen starken Kontrast
zum weil3en Teint und den kréftig rot geschminkten Lippen. Sich rékelnd und
verrenkend, spielt sie mit Kabel und Horer eines gelben Telefonapparats und in-
toniert — nur kurz von zwel weiteren Einstellungen der Blonden vor gelber
Wand unterbrochen — die gesamte erste Strophe und etwa die Hélfte des direkt
anschlief3enden Refrains. In spéteren Einstellungen tollt sie ohne Weste mit ei-
nem grofen Gymnastikball herum, lacht aus vollem Hals und macht Spagat.
Gegen Ende des Clips sind dann auch wieder Bilder der Dunkelhaarigen mit
Weste und Telefon eingeschnitten, die zunéchst einzelne Zeilen und schliefdich
die drel letzten Verse intoniert, bevor der Clip mit neuerlichen Bildern aus dem
gelben Zimmer und den schwarz-weif3en Einstellungen aus dem kurz zuvor
noch als Sitzgelegenheit dienenden Fernsehgerét endet.
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Im umfanglichen Schaffen von Guy Bourdin lassen sich zwei Aufnahmen
nachweisen, auf welche die Sequenzen mit Madonna im blauen Babydoll Bezug
nehmen. Raumsituation, Kleidung und Pose weisen sie zum einen als Rekurs
auf eine Fotografie von 1979 aus, auf dem sich drei Frauen mit hochhackigen
Sandaletten lasziv auf dem Boden eines grau gestrichenen Raumes winden und
ihre unbestrumpften Beine an der Wand emporrecken, wobei eine der drel zu
threm dunkelblauen Trikot einen heller blau gefarbten Fuchs um den Hals gelegt
hat.® Das lustvolle Spiel mit Horer und Kabel eines Telefons hingegen ist einer
nur wenige Jahre dteren Fotografie entlehnt.” Auffallen muss alerdings
zugleich, dass die Vorgaben Bourdins beztiglich ihrer Farbigkeit Verdnderungen
erfahren haben. So sind die unterschiedlich hellen Blautdne von Pelz und knap-
pem Kleid im Video invertiert, das Telefon ist nicht elfenbeinfarben, sondern
kraftig gelb, und das von einer roten Schleife nur mit Mihen gebéndigte Haar
Madonnas ist weder kupfer- noch kastanienfarben, sondern kohlrabenschwarz.

Diese Eingriffe lassen darauf schlief3en, dass die Frauengestalt aus Hollywood
nicht allein an die Werbefotografie Bourdins anzubinden ist, sondern zugleich
als Anspielung auf eine der populéarsten Zeichentrickfiguren der Filmgeschichte
verstanden werden muss. Snow White aus Show White And The Seven Dwarfs
(Schneewittchen und die sieben Zwerge, USA 1937. Regie: Walt Disney, David
Hand) namlich tragt Uber einem gelben Rock ein tiefblaues Mieder mit heller
blauen Armeln, und ihr shwarzes, in der Mitte gescheiteltes Haar wird von -
ner roten Schleife geziert, deren Farbton dem Rot der Lippen und den Schlit-
zungen an ihren Armeln entspricht. Ja, sogar das exzentrische Umschminken der
Augen, das Madonna beinahe etwas Diabolisches verleiht, |asst sich als Reflex
auf die graphische Gestaltung des Méadchengesichts aus dem Trickfilm verste-
hen.

Um die Tragwelite dieses Verweises im vollen Umfang begreiflich zu machen,
genugt es freilich kaum, nur auf die aulleren Gemeinsamkeiten der Frauenfigur
aus Hollywood und der Trickgestalt aus Show White And The Seven Dwarfs hin-
zuweisen. Bezieht man Handlung und Dramaturgie des Disneyfilms in die hier
angestellten Uberlegungen mit ein, so erschlieft sich auch die konzeptionelle
Dimension der Figur aus dem Clip: Kern der erzéhlten Geschichte, die auf der
Adaption eines Méarchens der Briider Grimm beruht,® ist das Leid eines unschul-
digen Méadchens mit Wangen so well3 wie Schnee, Lippen so rot wie Blut und
Haar so schwarz wie Ebenholz, das sich aufgrund seiner Schonheit der Eifer-
sucht und den tétlichen Angriffen seiner Stiefmutter ausgesetzt sieht, dem also
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die eigene Schonheit zum Verhangnis zu werden droht. Und Motor der Ge-
schichte ist die in tagtéglicher Spiegelschau sich manifestierende Eitelkeit und
die bis zur Raserel sich steigernde Missgunst der Konigin, die nicht einmal vor
Mord und Totschlag zurtickschreckt, deren Untaten sich schlussendlich aber g
gen sie selbst wenden.

Dieser Gedanke aber legt den Schluss nahe, dass die Uber die visuelle Bezug-
nahme auf Walt Disneys Show White And The Seven Dwarfs vermittelte Einho-
lung des Schneewittchenstoffes in das Musikvideo Hollywood auf die Pointie-
rung dessen zielt, was auch die Modefotografie Guy Bourdins thematisch grun-
diert: Frauenschonheit ist zualererst Konkurrenz und ewig wahrender Kampf,
fUr die Momente der Gewalt und des Wahnsinns kennzeichnend sind. Bezogen
auf den durch den Titel des Musikvideos aufgespannten Bezugsrahmen — nam-
lich Hollywood — bedeutetet dies dreierlei. Zum Ersten gesteht Madonna mit ih-
rem Auftritt als Snow White unumwunden ein, dass sie regen Anteill an dem
nicht nur in der US-amerikanischen Unterhaltungsindustrie gefihrten Wettstreit
um den Rang der Schonsten hat, behauptet allerdings zum Zweiten und im sel-
ben Moment, diesen Kampf fir sich entschieden zu haben — denn schliefdlich ist
jedem Kind bekannt, dass Schneewittchen tausendmal schoner ist als jede ande-
re auf der Welt. Im Kontext des gesamten Clips aber macht Madonna zum Drit-
ten deutlich, welch hohen Preis die Schonste im Land zu zahlen hat. Spérlich
bekleidet sitzt und liegt sie in unterschiedlichen Interieurs und verrenkt die
Glieder, tanzt und windet sich in einem Spiegelkabinett, bewundert in reichem
Geprénge das Antlitz einer deutlich Jingeren, Uberprift im Rund eines Rasier-
spiegels das eigene AuRere, lasst ihr Haar mit eéinem Kamm und Wangen und
Augenpartie mit Collagenspritzen traktieren und verhdlt sich als logische Kon-
sequenz dieser Tollheiten zu guter Letzt tatsdchlich wie eine Irrsinnige. All dem
Ist es denn auch geschuldet, dass man die von Madonna verkorperte Gestalt im
blauen Babydoll kaum fir so arglos halten mochte, wie es in den Figurenkon-
zeptionen von Disney und Grimm angelegt ist. Im Gegenteil: Indem Madonna
die Konkurrenz mit anderen Frauen als solche thematisiert und nicht ohne ironi-
schen Unterton ins Wahnhafte steigert, absorbiert sie in ihrer Darstellung von
Snow White Aspekte der landlaufig fr bose befundenen Konigin und bricht so
das in den Vorlagen formulierte , Idealbild biirgerlicher Madchenerziehung:.®
Diese gradweise Verschneidung von Kind und Koénigin aber kann und muss —
genau wie die augenfallige Sexualisierung, der die Schneewittchenfigur in Hol-
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lywood unterzogen wird und die ihrer traditionellen Konzeption diametral ent-
gegen steht — als korrigierender Eingriff in Uberkommenes verstanden werden.

Dass sich solche Korrekturen nicht allein gegen fremdes, sondern auch gegen
eigenes Material richten kénnen, verdeutlicht der Songtext von Hollywood, der
die beinahe magische Anziehungskraft der kalifornischen Traumfabrik und die
in ithrem Namen sedimentierten Hoffnungen genauso zum Thema macht wie die
Enttauschung, welche die Hingabe an die mit der Filmstadt in Verbindung ste-
henden lllusionen und Versprechungen birgt.’® Vermittelt Uber den Gleichlaut
mit der Vokabel Holiday spielt der von Madonna intonierte Text auf einen Song
an, mit dem der Sangerin 1983 der internationale Durchbruch gelang und bei
dem Refrain und Strophen genau wie in Hollywood durch die Redundanz des
titelgebenden Substantivs bestimmt werden.** Der Eindruck von Arglosigkeit
und ungetriibter Lebensfreude allerdings, wie er den Verszeilen des dteren
Songs zu eigen igt, ist im Jahre 2003 einer nur aufgesetzten Heiterkeit gewichen:
Preist Madonna in Holiday vollig unbekiimmert und unter Einforderung eines
weltweiten Abschiittelns aller Alltagssorgen die Vorzlige der Freizeit, so raumt
die Séngerin zwei Jahrzehnte spéter nicht ohne Bitterkeit ein, welch zwiespélti-
ge Erfahrungen sie in Hollywood zu machen hatte.

Dieser in den Versen von Hollywood mitschwingende und durch den Tonfall
des Vortrags noch unterstrichene Eindruck von Resignation konkretisiert sich
vor alem in der Wortfolge ,,Check it out / This bird has flown*, die Madonna
zwischen der vorletzten und der letzten Wiederholung des Refrains mit lakoni-
scher Stimme einspricht. Besagte Zeilen bemtiihen einen topischen Vergleich,
ndmlich den von Vogelflug und Freiheit, lassen sich zugleich allerdings als di-
rekte Bezugnahme auf zwel Verse aus dem Soundtrack der Musicalverfilmung
Evita (USA 1996. Regie: Allan Parker) begreifen. In diesem Film spielt Madon-
na die fur ihre Schonheit berthmte und aufgrund ihrer Habgier und ihres
Machthungers ebenso bertchtigte Prasidentengattin Eva Perdn, deren Lebens-
weg aus einfachsten Verhadltnissen an die Spitze einer ganzen Nation fthrte. Als
Wegbereiter dieser beinahe marchenhaft anmutenden Karriere tritt in Evita ein
durch die Provinz tingelnder Tangosanger auf, dem die erst fiinfzehn Jahre alte
Titelfigur in einem Duett die Worte: ,Birds fly out of here so why/Oh why oh
why the hell can’t 1?* entgegen schleudert.*? Verleiht die Vogelflugmetapher in
diesem Zusammenhang der Hoffnung einer Heranwachsenden Ausdruck, in der
fernen Grol3stadt auf Freiheiten und Entfaltungsmdglichkeiten zu treffen, die ihr
das bisherige Dasein auf dem Lande vorenthielt, so zeugt die neuerliche Ver-
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wendung des metaphorischen Vergleichs in Hollywood vom Verlust eben dieser
Zuversicht. Denn Wortwahl und Intonation lassen keinen Zweifel daran, dass
die zeitgleich mit den eingesprochenen Versen gezeigte Frau — ndmlich Madon-
na — schon weit herumgekommen ist und von so manchem Traum einer FUnf-
zehnjahrigen Abschied nehmen musste.

Ahnlich wie der Auftritt Madonnas als Snow White |&sst sich die Bezugnahme
auf das eigene Schaffen demnach as Eingriff werten, dem selbstkritische Im-
pulse zugesprochen werden konnen. Denn sowohl die den gesamten Songtext
von Hollywood durchziehenden Anklange an Holiday a's auch die Neuformulie-
rung zweier Verszeilen aus Evita konnen als Zeugnis davon gelesen werden,
dass Madonna nicht die Naive ist, as die sie sich zwanzig Jahre zuvor gerierte
und die sie als Darstellerin der jugendlichen Eva zu sein vorgab. Mit Hilfe der in
Hollywood vorgenommenen Korrekturen bekréftigt sie vielmehr, dass sie sich
langst zu einer reifen Kinstlerin entwickelt hat, die den unabanderlichen Bedin-
gungen des Showgeschéfts zwar nicht entkommen kann, diese Bedingungen a-
ber offen zu legen weil3. Nicht mit dem kritischen Aspekt des Selbstbezugs in
Einklang zu bringen ist alerdings, dass die eigenen Vorgaben genau so behan-
delt werden wie die oben beschriebene Mérchenfigur. Denn solch ein Verfahren
geht nicht nur davon aus, dass die Songs und Videos von Madonna der Korrek-
tur bedirfen. Es unterstellt vielmehr zugleich, dass ihre Arbeiten genau wie
Walt Disneys Show White And The Seven Dwarfs oder die Schneewittchenmar
der Brider Grimm zum fest in unser aller Kopfen installierten Bild- und Bil-
dungsgut gehdren.

' Empirische Analysen richten ihr Augenmerk in erster Linie auf die Codierung von ethnischer
Zugehorigkeit, Sexualitét und Gewalt sowie die Auswirkung dieser Codierungen auf ein -
gendliches Publikum. Siehe z. B. Brown, Jane D. und Kenneth Campbell: Race and Gender in
Music Videos: The Same Beat But a Different Drummer. In: Journal of Communication 1986,
36, 1, S. 94-106. Walker, James R.: How Viewing of MTV Relates Exposure to Other Media
Violence. In: Journalism Quarterly 1987, 64, 4, S. 756-762. Brown, Jane D. und Laurie
Schulze: The Effects of Race, Gender, and Fandom on Audience Interpretations of Madonna's
Music Videos. In: Greenberg, Bradley S. et a. (Hg.): Media, Sex and the Adolescent, Cresskill,
NJ: Hampton Press 1993, S. 263-276.
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Der Songtext findet sich auf der URL.:

http://www.madonna.com/madonna/php/musi c.php?category=albums& albuml D=136

(Stand 03.05.2005).

Der Songtext ist dem Album Madonna (Sire Records Company, LC 3228) beigegeben. S. a. die
URL: http://www.madonna.com/madonna/php/musi c.php?category=albums& albumi D=1
(Stand 03.05.2005).

Der Titel des Stiickes lautet Eva And Magaldi/Eva Beware Of The City. Der Songtext ist dem
Album Evita. An Opera based on the life story of Eva Peron 1919-1952 (MCA RecordsInc.,
LC 1056) beigefigt. S. a Lloyd Webber, Andrew und Tim Rice: Evita. The Legend of Eva
Peron 191-1952, London: EIm Tree Books 1978.
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Stefan Horlacher

Medialitdt und Multiplizitat der Realitat in Daniel Martin

» 1he crisis consists precisely in the fact that the old is dying and the new cannot
be born; in this interregnum a great variety of morbid symptoms appears.” Mit
diesen Worten zitiert John Fowles 1976 erschienener Roman Daniel Martin An-
tonio Gramsci, doch verarbeitet Fowles Text nicht nur "morbid symptoms" und
sozide Verunsicherungen seiner Entstehungszeit, sondern geht auch dariber
hinaus und zeigt signifikante Modernisierungsprozesse und Entwicklungen im
Spannungsfeld zwischen Gesellschaft und Medientechnologie auf. Hinterfragt
man Daniel Martin auf seine inhaltliche Darstellung der Auswirkungen des
technol ogischen Moderniserungsschubes im Bereich der Bildmedien in Bezug
auf die Gesellschaft sowie auf das dabel propagierte Redlitdtsverstandnis, so
kristallisieren sich drei miteinander korrelierte Bereiche heraus: Die Rolle des
Fernsehens innerhalb der englischen Gesellschaft, das im Roman inszenierte
medial bedingte Verschwinden der Realitét ,hinter’ dem Bild sowie cer damit
korrelierte Entwurf der amerikanischen Gesellschaft.

Auf den esten Blick ist Daniel Martin ein Roman, der als Pseudo-Autobio-
graphie seines gleichnamigen Protagonisten dessen Weg vom Drehbuch- zum
Romanautor — und in der Logik des Textes vom Bild zur Schrift dokumentiert.
Dem humanistischen Impetus von Fowles Werk entsprechend, enthdlt Daniel
Martin Uber weite Strecken eine moralisch fundierte konservative Kritik am
Medium Fernsehen, wendet sich der Text gegen ,the appalling brainwashing
that we all get now through the media“* genauso wie gegen die fehlende Bereit-
schaft der Medien, qualitativ hochwertige Programme anzubieten und soziale
Verantwortung zu Ubernehmen. Wahrend Daniel Martin auf einer von didakti-
schen Passagen geprégten Ebene die auf den Zuschauer einstromenden Fernseh-
bilder auf ein Krebsgeschwir in dessen Gehirn reduziert und die Manipulations-
these einer vereinigten ,Medien-Mafia’ vertritt, |6st er sich auf der Handlungs-
ebene jedoch davon und zeigt implizit, dass sich das Fernsehen gerade nicht da-
fUr eignet, Bedeutung zu Ubertragen, woraus wiederum folgt, dass auch keine
gezielte, Uber Inhalte erfolgende Zuschauermanipul ation stattfinden kann:

[H]ow no onereally listened any more, nothing registered, an audience of fifteen

million was an audience of no one, the speed of forgetfulness was approaching
the speed of light...>
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In ihrer Fllchtigkeit, so Daniel Martin, verschwinden die Bilder in der Undiffe-
renziertheit, Beliebigkeit und Oberflachlichkeit. Dies hangt mit der Qualitét der
Fernsehproduktionen zusammen, erklért sich aber auch aus einer defizienten
Technologie. Das Fernsehbild hinterl&dt keine starken Eindriicke und bringt nur
eine schwache Bedeutung mit sich. So konstatiert Barney Dillon, ein in der Welt
des Romans bekannter Fernsehmoderator, die Zuschauerreaktionen seien unbe-
rechenbar, und bestimmt die wahre Funktion des Mediums Fernsehen als ,to
excuse from thinking* (DM, 294). Selbst der medienaffine Protagonist Daniel
Martin muss einrdumen, dass fur didaktisch aufbereitete Informationen keine
Nachfrage besteht. Doch ist nicht nur irrelevant, was tber den Bildschirm flim-
mert, sondern auch, ob es sich um fiktive oder reale Ereignisse handelt. Erweist
sich die , Wirklichkeit von ,Lindenstral3e’, ,Dallas oder ,Denver’ (...) as eben-
so real wie die Bilder von Erdbeben- und Flugzeugkatastrophen oder Geiselent-
fuhrungen” (Thomas Kleingpehn), so gilt auch

..for events, poalitics, history, from the moment where they only exist as broad-
casts by the media and proliferate, nearly globally, [that] their own reality dis-
appears. In the extreme case the event could just as well not have taken place —
there are examples. [...] They are screen events and no longer authentic events
[...]. We walk around in a sphere, a megasphere where things no longer have a
reality principle. Rather a communication principle, a mediatizing principle.®
In Fowles Roman schaut der Zuschauer nicht mehr zu und denkt auch nicht
mehr nach. Im Gegenteil: Er verschwindet. Die ausgestrahlten Bilder werden
nicht mehr aufgenommen, vielmehr wird der Zuschauer selbst zum Bildschirm,
der die emittierten Bilder teilnahmslos as Lichtreflexe auf seinen Pupillen wi-
derspiegelt. Dezentriert und verarmt gleicht sich das Individuum auf seiner Su-
che nach Zerstreuung der Zweidimensionalitét des Fernsehbildes an, reflektiert
es und schlieft den medialen Kreislauf. Daniel Martin zeugt somit bereits vor
Baudrillards ausfihrlicher Theoretisierung dieses Phdnomens von einer Implo-
sion der Gesellschaft in den Medien und einer damit einhergehenden Transfor-
mation der Menschen. In dar Masse ungreifbar und von Trivialitaten gebannt,
verschwinden die Individuen in ihrer ,maniafor televison* (DM, 140) und

verwandeln sich ihrerseits in eine undurchdringliche und nicht intelligible Ober -
flache [...]. Se verschwinden, sie verschmdzen mit dem oberflachlichen Bild-
schirm in einer Weise, dass ihre reale Existenz [...] radikal bezweifelt werden
kann.*
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Liegt der vielleicht tragische Aspekt des in Daniel Martin skizzierten, die tradi-
tionelle Hierarchie zwischen manipulierendem Medium und manipulierter Mas-
se aufhebenden Modells darin, dass letztlich jeder aufkl&rerische Impuls unmog-
lich wird, so stellt sich die Frage, ob ein soap operas und reality TV préferieren-
des Publikum fur Bildung Uberhaupt noch empfanglich ist. Zumindest nach
Baudrillard sind die Massen weder ein Objekt der Unterdrickung und der Ma-
nipulation, noch missen, kdnnen oder wollen sie befreit werden — und auch der
Humanist Fowles kommt zu einer durchaus dhnlichen Diagnose: Der Siegeszug
des Fernsehens fuhrt zu einer bereitwillig akzeptierten Verarmung der Redlitét,
weil die Implosion der Masse in den Medien und die dabel erfolgende gesell-
schaftliche Transformation jede ,archdologische’ Hoffnung in einer undurch-
dringlichen Zweidimensionalitét , begraben’. Bereits vollzogen ist diese in Fow-
les Roman sich fur England erst abzeichnende Entwicklung in Amerika, das as
lichtdurchflutete Oberflache présentiert wird, in der die palimpsestartigen
Schichten Europas implodiert und die Tiefen- und Oberflachenstrukturen — ge-
nau wie auch im Medium Film — miteinander verschmolzen sind.

Zwar verurteilt Fowles Protagonist diesen Zustand, der Text verdeutlicht je-
doch, dass dem amerikanischen Modell die Zukunft gehort; eine Zukunft, in der
zwischen Film und Wirklichkeit, Abbild und Referenz kaum noch ein klar defi-
nierbarer Unterschied existiert. Amerika |6st alte Wahrnehmungsschemata auf,
erweist sich as ein Land, in dem alles sichtbar ist, sich aber auch auf diese
Sichtbarkeit beschrankt. Die amerikanischen Stadte erscheinen als direkte Wi-
dersacher der Natur und die technologieglaubigen Amerikaner als kinstliche
Geschopfe. In Analogie zu Baudrillard verschwindet in Kalifornien ,das Reale’
»nicht zugunsten des Imaginaren, sondern zugunsten dessen, was ,,[w]ahrer als
das Wahre" ist: der Simulation. Die vermeintlichen Masken und Rollen verber-
gen keine tieferen Schichten, und die sichtbaren Dinge ,verfliichtigen sich in
dem, was sichtbarer als das Sichtbare ist: in der Obszonitét.”® Indem die Ameri-
kaner viel mehr sagen, als sie fihlen — ,they mean and feel far less than they
have the habit of saying* (DM, 84) —, nehmen sie eine konstante , Uberbelich-
tung’ ihrer selbst vor, die soweit reicht, dass die optische Attraktion der Sexuali-
tét keiner dunklen Metaphysik mehr weicht und nicht einmal die fir Fowles
Romane so wichtige Mystik des Koérpers undurchleuchtet bleibt. In einer , affai-
re with America itself“ (DM, 181) macht Martin die Erfahrung einer Kultur oh-
ne Schein und Innerlichkeit und geniefdt anfanglich das Obszéne. Doch, so hbi-
lanziert Fowles Roman amerika- und medienkritisch: Keine Szene oder Bihne



124 2. Von der Formzum Geschehen: Verfahren und Erfahrungen

ohne Distanz und kein Verbergen ohne Szene! Keine Alchimie der Sexualitét
und keine Magie des Korpers! Im amerikanischen Universum der Visualitét
wird alles zur Oberflache, ,,aber in diesen oberfléchlichen Dingen gibt es kein
Geheimnis mehr. Das, was geheim gehalten wurde, [...] wurde mit aler Macht
ins Reale geworfen und [...] repréasentiert”.® Setzt Baudrillard Kultur mit ,, space,
speed, cinema, technology” gleich und argumentiert er, ,[that ijn America cine-
ma is true because it is the whole of space, the whole way of life that are cine-
matic. The break between the two, the abstraction which we deplore, does not
exist: life is cinema'’, so konstatiert auch Fowles Protagonist eine bemerken-
swerte Zweidimensionalitdt der amerikanischen Lebenswelt: ,,Nothing existed
except as a record of another pair of eyes, another mind; the perceived world
was as thin as an eggshell, afragile painted flat, a back-projection ... and behind,
nothing* (DM, 597). Doch Amerika ist nicht nur Schauplatz visueller , Authenti-
zitdt" — ,[€]verything looks real, and therefore it is real“® — und sich selbst be-
glaubigender Reprasentation, Amerika ist auch der Ort, an dem alles vermeint-
lich Authentische als Fiktion entlarvt und in seiner Irrealitét blofgestellt wird.
Da sich diese Wdlt, in der das (englische) Individuum seine Identitét zu verlie-
ren droht, ihrer Kunstlichkeit jedoch durchaus bewufdt ist, haftet ihr nicht nur
etwas Aufklarerisches an, sondern es stellt sich auch die Frage nach der , Natur’
dieser Realitét. Wenn Daniel Martin dann auch noch konstatiert: 1 do hate all
that politics based on image* (DM, 547), so evoziert dies die Présidentschaft des
ehemaligen Schauspielers Ronald Reagan genauso wie Disneyland, das nicht
nur Baudrillard as ein fir Amerika in toto stehendes Symbol interpretiert. °

Bietet sich Disneyland wie auch Fowles' mit Amerika koinzidierendes Bild von
Kalifornien auf einer ersten Ebene fir ane ideologiekritische Analyse an, so
konnen beide auch als ,wirkliches Amerika und as eine Schopfung gelesen
werden, deren Aufgabe es ist, ,to hide that it is the ,real’ country, al of ,real’
Americathat is Disneyland“.* Vidleicht ist esin einem Land der Hyperrealitét
gerade die Aufgabe von Disneyland oder Magic Mountain, die hyperreale All-
tagswelt Amerikas (wieder) real erscheinen zu lassen. Unabhéngig voneinander
interpretieren Baudrillard, Fowles und Eco Kalifornien als Metonymie fir Ame-
rika und als ,,,the world centre of the inauthentic.” Certainly it is: that is what
gives it its originality and power.“** Hier wird das , Falsche' zum , Echten’, wird
genau diese Binaritét subvertiert, werden zweidimensionale Comicfiguren drei-
dimensional und lebendig. Die Bilder aus dem Imagindren nehmen Form und
Substanz an, werden real und kehren as ,,a fixed, stereotyped, powerful fantasy”
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und als ,,a hallucinatory wish fulfillment* (Louis Marin) wieder. Wie auch in
den amerikanischen Museen erfolgt eine konsequente Abwertung des Originals,
um die Kopie als larger than life und besser als das Original aufzuwerten. Statt
,We are giving you the reproduction so that you will want the origina®“, gilt:
»We are giving you the reproduction so you will no longer feel any need for the
original.” Disneyland , tells us that technology can give us more reality than na-
ture can®,”” die Imitation ist so perfekt geworden, dass das Original nur enttau-
schen kann, und der Wunsch nach ,the real thing* fihrt zu dessen genauem Ge-
genteil, der Fabrikation des, absolut Falschen’.

Simultan hierzu wird auch die nicht erst seit Hayden White problematisch ge-
wordene Differenz zwischen Geschichte und Fiktion aufgehoben, ,for eve-
rything must equal redlity evenif [...] reaity was fantasy“.** Mit den Worten von
James Monaco:

In America between 1920 and 1950 [...] the movies provided the main cultural
format for the discovery and description of our national identity (television
gradually replaced movies after 1950). Historians argue whether the movies
simply reflected the national culture that already existed or whether they pro-

duced a fantasy of their own that eventually came to be accepted asreal .
In Daniel Martin wird es zunehmend unmdglich, aus der in Amerika erschaffe-
nen kiunstlichen Redlitét ,auszusteigen’. Den Protagonisten bleibt nur die Ak-
zeptanz von Disneyland bzw. Hollywood und deren Strategie, aus einem Man-
gel an Vergangenheit die Uberlegenheit der neugeschaffenen Kopie zu propa-
gieren und sie zum einzig ,Wahren' zu machen, 6ffnet doch jeder Widerstand
gegen das , Perfekte’ bzw. Artifizielle und jede Trauer um den Verlust des ver-
meintlichen Originals die Moglichkeit, die dabei zutage tretende Nostalgie zur
kommerzialiserbaren Ideologie einer ,unmittelbaren Erfahrung zu machen und
diese vermeintlich radikale Authentizitdt dem Menschen ausgerechnet mit Hilfe
der Bildmedien nahezubringen. Dass es sich hierbel um eine doppelte Illusion
handelt, resultiert daraus, dass die Existenz eines Ursprungs oder enes ,ur-
sprunglich Authentischen’ hdchst problematisch ist und dass dessen mediale
Ubertragung insofern unmdoglich wére, als das Medium selbst produktiv ist und
Einflul? auf das ,authentische’ Leben nimmt, das es Gbertragen soll. ,, Die immer
noch verbreitete Erwartung, TV bilde mimetisch ,Realitét’ ab, [ist allein] schon
in technischer Hinsicht Uberholt” (Werner Faulstich); vielmehr wird ein , Reales
produziert, das in dieser Form nicht nur nie existiert hat, sondern zudem noch
die Auddschung jeder ,vormedial-lebensweltlichen’ Redlitét einl&utet. Statt do-
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jektiv zu berichten, erschafft das Auge der Kamera eine mediale Redlitét, nach
der — ironischerwei se — die Gesellschaft als Entschédigung fur ihre medienindu-
zierte Lebensunfahigkeit geradezu verlangt.

Wenn es in einem anhand von Disneyland und Hollywood exemplifizierten
Land der ,,human folly*“ immer weniger Referenzpunkte gibt, dann wird auch
eine sich davon abgrenzende Illusion unmdglich. Fowles Amerika ist in eine
Ara eingetreten, in der Zeichen an die Stelle der , Originale' /Referenzen treten:
»[A]ll is sign but aspires to seem reality“.* In dieses Amerika der Bilder erge-
ben sich die Charaktere wie in einen Traum, und wenn Martins Freundin Jenny
erklart: , 1 was trying too hard to prove California was unreal, not me* (DM, 45),
so impliziert dies, dass zumindest in Daniel Martin der Kontakt mit ver-
schiedenen Realitéten deren langfristige Koexistenz im Individuum im Sinne ei-
nes Homi K. Bhabha evozierenden Migrantentums oder einer double vision aus-
schliefdt. Kompromisslos schiebt sich eine kinstlich generierte Bildlichkeit m-
mer starker an die Stelle der Objektwet, und immer wieder kritisiert Daniel
Martin die amerikanische , heresy that size and looks are everything, al other
values nothing’ (DM, 265). Die Zweidimensionalité eines Landes, in dem
selbst der Grand Canyon seiner Tiefendimension beraubt und zur ,toy gash*
wird, findet ihren Hohepunkt in der Bildlichkeit der Einkaufszentren, die auf-
grund ihrer GUbervollen Regalwande und Werbeplakate als riesige Zeichen-
flachen erscheinen und dem Blick des Verbrauchers keinen Ausweg bieten. In-
dem die shopping mall zum riesigen display grellbunter Verpackungen wird,
wird sie selbst zum Bild und steht als Pars pro toto fir die American reality.
Und wie bereits anhand des Fernsehens verdeutlicht, absorbiert der Konsument
auch hier die auf ihn einstromenden Bilder und Zeichen willenlos, um in seiner
Resignation die Manipulationsstrategien durch Indif ferenz ad absurdum zu fiih-
ren. Argumentiert Baudrillard,

[that t] he hypermarket cannot be separated from the highways that surround and

feed it, from the parking lots blanketed in automobiles, from the computer termi-

nal — further still, in concentric circles — from the whole town as a total func-

tional screen of activities,*
so muss in Fowles Roman eine immer menschenfeindlichere, ihren stadtischen
Charakter verlierende Metropole tatsachlich in Abhangigkeit von den sie wie
Satelliten umgebenden Einkaufszentren und Zufahrtsstral3en gedacht werden:
Amerika stellt das vom Roman eindeutig negativ bewertete, durch freeways
verbundene Geflecht einer metropolitan area dar, die amerikanische Nation
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wird als eine Ansammlung autofahrender Automaten portrétiert und die Bedeu-
tung der freeways kritisch hinterfragt: ,, What a joke that wordis: freeway (DM,
265).

Dass von Freiheit, Offenheit oder Kreativitdt keine Rede sein kann, verdeutlicht
nicht nur Jennys Frage: , Supermarkets save time. But for what?“ (DM, 265),
sondern auch die amerikanische Topographie. Ein Blick auf Fowles und
Baudrillards Los Angeles genauso wie auf Thomas Pynchons in The Crying of
Lot 49 entworfenes San Narciso zeigt, dass die medialen Verschaltungen schon
langst ihren réumlichen Niederschlag gefunden haben. So erscheinen Los Ange-
les/ San Narcisco und Irvine ds ein ,,network of incessant, unreal circulation**’
und as gewaltige Imitationen elektronischer Schaltkreise. Diese topographisch
anhand der Stadte wie auch der Einkaufszentren verdeutlichte Regel- und Mo-
dellhaftigkeit spiegelt nicht nur die zirkulare amerikanische , Medienlandschaft’
wider, sondern entpuppt sich als getreues Abbild der US-Gesellschaft in toto,
pragt sie doch deren Verhaten. Ein Verhalten, das vadllig intelligenzfrei von in
sich selbst geschlossenen ,[i]diotic cheap models of how successful people
should dress, speak, furnish their houses* (DM, 265) vorgegeben wird, das von
enthumanisierten, zur Mensch-Maschine — ,,[a]lways doing it by the book* (DM,
546) — degradierten Individuen kiindet und das die amerikanische Nation zu &-
ner ,nation of automata piling down the freeways in search of a life that isn't
worth having anyway“ (DM, 265) reduziert, ohne dass Fowles Roman einen
seiner luziden Diagnose dieser (Hyper)-Redlitét entsprechenden Losungsvor-
schlag anbieten konnte.™

1 Fowles, John, zit. n. Katherine Tarbox: The Art of John Fowles. Athens (GA)/London: The
University of Georgia Press 1988, S. 184.

> Fowles, John. Daniel Martin. London: Picador *1989, S. 294; im Folgenden direkt im Text ab-
gekirzt as DM plus Seitenzahl.

® Baudrillard, Jean: , The Work of Art in the Electronic Age. Interview with La Sept In: Gane,
Mike: Baudrillard Live. Selected Interviews. London: Routledge 1993, S. 145-151, 146.

Baudrillard, Jean: Die fatalen Srategien. Minchen: Matthes & Seitz 1991, S. 103.
Ebd, S. 12

Ebd., S. 77f.

Baudrillard, Jean: America. London u. New York (NY): Verso 1993, S. 101.

Eco, Umberto: , Travelsin Hyperreality”. In: Ders.: Faith in Fakes. Essays. London: Secker &
Warburg 1986, S. 1-58, 16.
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Lori Lantz

M ediale Wahrnehmungen: Auflebende Frauenstatuen in den Novellen
Venus und Pelzund Gradiva

In der Psychopathia Sexualis (1896) nannte Richard von Krafft-Ebing die sexu-
elle Befriedigung durch Schmerz oder Unterwerfung ,, Masochismus®* nach ei-
nem wiederkehrenden Motiv der Werke Leopold von Sacher-Masochs, das be-
sonders haufig in seinem Roman Venus im Pelz von 1870 zu finden ist.? Wil-
helm Jensens berihmteste Novelle, Gradiva: Ein pompejanisches Phantas e-
stiick® (1903), wurde von Sigmund Freud im Jahre 1907 as eine Art von fiktiver
Krankheitsgeschichte analysiert.* Freud versuchte damit, die Richtigkeit seiner
Methode der Traumdeutung zu beweisen. Solche, allein auf Tiefenpsycholo-
gisch-Sexuelles zielende Analysen lief3en die Werke in ihrer besonderen literari-
schen und kulturhistorischen Bedeutung in Vergessenheit geraten. Dabei bieten
gerade die Ahnlichkeiten im Handlungsablauf der beiden Erzahlungen Venusim
Pelz und Gradiva eine Moglichkeit, die Texte aul3erhalb eines auf das blof3 Psy-
chologische reduzierten Diskurses zu analysieren. Ein Vergleich beider Texte
verdeutlicht, dass Venus im Pelz und Gradiva Mediensysteme thematisieren,
und dies Struktur und Symbolik beider Texte pragt. Ein solcher medienastheti-
scher Vergleich steht im Mittel punkt vorliegender Studie.

Venus im Pelz stellt ein Netzwerk dar, in dem nicht nur Texte, sondern auch
Kunstgegenstdnde, wie Statuen, Malerei und Fotografie, reproduziert werden
und durch diese ,Reproduktion® sich in immer komplizierter werdenden,
gleichwohl statischen Konfigurationen widerspiegeln. Dagegen zeigt sich in
Gradiva, das als ein erstes Beispiel fur den Einfluss protokinematischer Wahr-
nehmung in der Literatur gelten muss, eine Faszination, die sich nicht nur auf
die Reproduzierbarkeit des Kunstwerks selbst bezieht, sondern auf das Prinzip
Bewegung Uberhaupt, und auf besondere Wahrnehmungsstrategien, Bewegung
zu analysieren und aufzunehmen.

Im Zentrum beider Geschichten steht ein junger Mann mit einer Vorliebe fir
welbliche Figuren aus Marmor und Stein. Sacher-Masochs Protagonist Severin
von Kusiemski verliebt sich in ein Venushild. Seine weibliche Gegenspielerin
Wanda von Dunagjew entdeckt Severins ungewohnliche Leidenschaft und Uber-
rascht den jungen Mann, als er heimlich seine steinerne Geliebte besucht. Seve-
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rin Uberredet Wanda, sein kaltes, grausames Frauenideal, das diese Statue fir
ihn verkdrpert, anzunehmen und seine ,, Despotin® zu werden.

Der Roman Venus im Pelz beinhaltet Severins gleich lautende erotische Jugend-
erinnerung. Diese gibt Severin seinem Freund zu lesen, nachdem er ihm von ei-
nem erotischen Traum von einer ,Venus im Pelz* erzahlt hat. Der Freund hat im
Roman die Erzahlerfunktion, bleibt jedoch namenlos — und sein Lesen bildet die
Rahmenhandlung des Romans. Am Ende dieser Lesung zeigt Severin dem
Freund einen Brief Wandas, in dem sie behauptet, ihre ,, Misshandlungen® haben
eigentlich therapeutischen Zwecken gedient. , Ich hoffe", schrieb sie, ,,du bist
unter meiner Peitsche gesund geworden. Die Kur war grausam aber radikal.“®
Diese Kur war zwar wirkungsvoll, fuhrt alerdings nicht tatséchlich zum ge-
winschten Resultat — vielmehr entschlief3t sich Sacher-Masochs Protagonist nun
mehr doch alle Frauen zu misshandeln. Severins ,, Bekehrung“ vom Masochis-
ten zum Sadisten bildet den krénenden Abschluss dieser durchweg ironisch ge-
schriebenen Novelle.

Die Hauptfigur in Gradiva, Norbert Hanold, ist ein besessener Archdologe. An
lebenden Frauen hat er kein Interesse; sein Ideal Frau sieht er in der griechisch-
romischen Plastik verkorpert. Von einem Reliefbild ist er derart beeindruckt,
dass @ sich davon einen Gipsabdruck im Arbeitszimmer aufhéngen l&sst. Das
Bild zeigt eine junge Frau, die er wegen ihrer besonderen Gangart als,, Gradiva'
bezeichnet. Hanold ist davon Uberzeugt, diese ,,im Schreiten Glanzende“ (aus
dem Griechischen) misse Pompeganerin sein. Fasziniert vom Bild, treibt es ihn
zu einer Reise in die Ruinenstadt, wo er diese ,,Gradiva“ auch tatséchlich trifft.
In den folgenden Tagen sucht Hanold in das Geheimnis dieser Frau einzudrin-
gen. Denn sie erscheint ihm nicht nur ,,lebendig® sondern auch gespensterhaft,
was ihn angstigt. Im Laufe der Novelle enthllt sich ihm ,Gradiva® als seine
vergessene Kindheitsgeliebte Zoé Bertgang. Und Hanold begreift, dass es offen-
sichtlich genau diese Ahnlichkeit zwischen Zoé und Gradiva gewesen ist — bei-
de halten beim Gehen ihren hinteren Ful3 senkrecht nach oben — die den unbe-
wussten Grund fur seine Besessenhelit dargestellt hatte. Indem Hanold sich die-
sen Konflikt jedoch bewusst macht, Uberwindet er seine Abscheu vor Frauen.

Beide Novelen vermitteln zwar Mittelmeer-Inhalte, ihre Geschichten jedoch
spielen in Nordeuropa. Anders as in sonstigen ,,Venus-Novellen“® sind aso ,,O-
rigina® schauplétze fir den Fortlauf dieser phantasievollen Geschichten nicht
mehr zwingend. Ebenso sind ihre ,,Hauptdarsteller* keine ,,Originale® im dbli-
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chen Sinn: Die Venusstatue ist eine Kopie (Severin bemerkt sogar ,,das Original
... st in Florenz* "), und seine Kindheitsgeliebte war eine Gips-Reproduktion aus
der Bibliothek seines Vaters. Hanold sieht seine ,, Gradiva® zwar zum ersten Ma
im Original in Rom, aber erst nachdem er einen Gipsabguss des Reliefbilds in
seinem Arbeitszimmer aufgestellt hatte, gewinnt die Figur ihre Macht Uber ihn.

Sowohl das Venushild, als auch das Gradiva-Relief — so kdnnte man sagen —
haben damit aber genau jene Qualitéat verloren, die Walter Benjamin in seinem
Ausfiihrungen Uber die ,, Reproduzierbarkeit von Kunstwerken das ultimative
Zeichen ,, Authentizitét“ nennt: esist ,,das Hier und Jetzt des Kunstwerkes — sein
einmaliges Dasein an dem Ort, an dem es sich befindet.“® (Die Einzigartigkeit
eines Kunstwerks sieht Benjamin gebunden an seinen kulturellen Ursprung, und
—wie er am Beispiel einer antiken Venusstatue ausfiihrte —, dass es in einem lo-
kalen und kultischen Zusammenhang steht). Benjamins Theorie von der Repro-
duzierbarkeit auf die Statuen-Problematik in Venus im Pelz und Gradiva ange-
wendet, lassen sich die Statuen dort a's von ihrem religi6sen-magischen Kontext
bzw. ihrer Aura ,entbl6/3te” verstehen. Denn sie werden nicht in einem kultisch-
religiés gebundenen Zusammenhang erlebt, jedoch — ganz im Gegensatz zu
Benjamins These — faszinieren sie trotzdem als erotische und auch als ,,Kultur-
Objekte.” Und mehr noch, es scheint sogar, as konnten die Statuen gerade erst
as Artefakte einer ,, Reproduktion Macht Uber ihre Protagonisten gewinnen.

Die Reproduzierbarkeit der Statuen ist nur das auffalligste Beispiel einer ,,Logik
von Verviefdtigung”, die sich auch in der Struktur beider Texte zeigt. Aller-
dingsist die Art und Weise der Anwendung der ,, Vervielfdtigung® als einer és-
thetischen Methode in beiden Texten unterschiedlich. Severins Phantasien ha-
ben ihren Ausgangspunkt in einer asthetischen Weltanschauung, in der die Rea-
litét in erster Linie auf eine Reihe reproduzierbarer Bilder reduziert wird. Nach
Deleuze, der tber Venus im Pelz schrieb, ,kulminiert alles Geschehen im Still-
stand der Bewegung“ und endet in den , starre Posen” der Hauptfiguren, die da-
durch Statuen oder Bildnissen dhneln.® Fragen von Reprasentation und Repro-
duktion spielen aber hierbel demnach nicht nur , darsteller-technisch®, sondern
auch in der Handlung selbst eine entscheidende Rolle: In einer zentralen Szene
des Buches steigt Wanda aus dem Bad, umhllt ihren nackten Koérper in einem
Pelz und setzt sich auf einen Diwan. Sie setzt einen Ful3 auf den vor ihr liegen-
den Severin und spielt, im Traume versunken, dabei mit der Peitsche. In diesem
Moment gelten Severins Gefuihle jedoch nicht Wanda, sondern ihrer beider
Spiegelbild: ,, Zuféllig glitt mein Blick Uber den massiven Spiegel an der Wand
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gegentiber, und ich schrie auf, denn ich sah uns in seinem goldenen Rahmen wie
im Bilde [...].“*° Dieses Spiegelbild wird, wenig spéter, und auf Anweisung
Wandas, zum Sujet fir einen Maler. Diesist , ein Bild, das ich selbst gemalt ha-
be", sagt Wanda zu ihm. ,, Sie sollen es mir kopieren.“** Die Spiegelbild-Szene
wird von Wanda und Severin , rekonstruiert” und der Maler schafft eine ,,Ko-
pie’ dieser Rekonstruktion. In der Rahmenerzéhlung von Venus im Pelz wird es
dann genau dieses Bild sein, das mit gleich lautendem Titel in Severins Arbeits-
zimmer hangt. Und Severins Gast wird das Bild zwar erst nach seinem Traum,
wie er sich selbst versichert, bewusst wahrnehmen, begreift dabel jedoch, dass
das Bild offensichtlich bereits in ihm gewirkt hatte, und seinen Traum von einer
Venus im Pelz Uberhaupt erst hervorgerufen hat.

Severins ,zufdlig® entdecktes (Spiegel-) Bild vermehrt sich nun in Folge wie
ein Virus durch den Text, in der Inszenierung fir den Maler, im gemalten Bild
und im Traum des Freundes. Dessen Fragen zum Bild im Arbettzimmer regen
wiederum Severin an, seinerseits seine Memoiren diesem Freund zu geben. Zu-
dem l&sst sich dieses Manuskript als ein weiteres metaphorisches Bild der Ve-
nus-Figur lesen, und zwar ganz im Sinne Severins, a's eine umrahmte Erzahlung
in ,frischen Farben, den Farben der Gegenwart.“** Weiterhin erinnert Wandas
Bewunderung des Spiegelbilds an Tizians Venus mit dem Spiegel, dessen Kopie
ebenfalls in Severins Arbeitszimmer, der gemalten Venus im Pelz gegentiber
héangt. Und nicht zuletzt bekommt Wanda gerade erst durch eine Fotografie der
Venus mit dem Spiegel, die sie zufdlig in einem Buch Severins findet, und das
dort auf der Riickseite verfasste Gedicht ,, Einblick” in Severins grausames Frau-
enideal, — was sie as einen ,Wink"“ Severins auffasst, diese Venusstatue nun
selbst zu verkorpern.

Diese hier beschriebenen vielfachen verschiedenen Widerspiegelungen und
Abwandlungen sind Teil ein- und desselben medialen Netzwerks von fortwah-
renden Projektionen und Refraktionen, in dem sich die jeweiligen Protagonisten
,orten. Sie stellen damit rein textuell gesehen, , blol3e‘ Funktionselemente der
Komposition dar. Wie das Venusbild, das in verschiedenen Variationen er-
scheint, wird Severins Bild auch von seinem Referent in der ,, Realitét” getrennt
und ist den vielfachen Moglichkeiten des Reproduzierens und/oder Modifizie-
rens unterworfen. Die daraus resultierende Gefahr fir seine Identitét als selbst-
begriindetes Ich kann er dadurch Uberbriicken, dass er sich den Wunsch gestat-
tet, von Wanda gepeitscht zu werden. Auch Michael C. Finke sieht diese Ver-
bindung zwischen der multiplikatorischen Asthetik des Romans und dem ,Ma-
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sochismus® des Protagonisten. Laut Finke stellt Venus im Pelz eine Entwicklung
dar, in der , aesthetic reproduction as a metastatic process can blur any distinc-
tion between aesthetic and ,real* objects.”** Wenn wir Kopien von Originalen
nicht unterscheiden kénnen, kdnnen wir wirklich wissen, wer wir sind oder -
gar, ob wir sind? Fur Finke bietet das Peitschen eine radikale ,,LAsung* dieser
Frage, weil es die sensiblen Grenzen zwischen Ich und Auf¥enwelt genau am Ort
des emotionalen Kaorpers fixiert und gerade dadurch erst seine Authentizitat g
rantiert.

Severins masochistische Phantasien suchen also stets nach konkreten physischen
Manifestationen: Er betet die Statuen an, kniet vor ihnen, presst seine Lippen
gegen den kalten Stein. Anders dagegen Hanold: statt das Gradiva-Reliefs anzu-
sprechen oder gar zu berthren, entwickelt er immer komplexer werdende Szena-
rien, in denen er sich Gradiva , lebendig” vorstellt, und sie sch allein nur vor
seinem inneren Auge bewegen lasst. Das Reliefbild bietet fir Hanolds Animati-
onsfantasien freilich ein @ul3erst dankbares Objekt. Denn die fast zweidimensio-
nale Form des Reliefbildes garantiert von vornherein eine eher visuelle Wahr-
nehmung. Die wesentliche Differenz zwischen Severins ,, masochistischer® Ein-
stellung und Hanolds , kinematischer* Sichtweise besteht in ihren unterschiedli-
chen &sthetischen Lokalisationen, in- bzw. eher auf3erhalb ihrer Phantasiewelten.
Dieswird am Beispiel einer Zugreise nach Italien, auf die sich die Protagonisten
beider Novellen begeben, deutlich.

Wahrend Wanda und Severin lediglich in der scheinbar in sich geschlossenen
Welt des Zugs ihr masochistisches Rollenspiel inszenieren (als , Diener Wan-
das fahrt der reiche Severin in der 3. Klasse, wéhrend Wanda in der 1. Klasse
thront) und Severins damit verbundene Lustempfindungen durch das Schaukeln
des Zuges™ potenziert werden, schaut Hanold aus dem Fenster und gibt sich den
vorbeirauschen Bildern und den durch die Zugfahrt kreierten visuellen Sensati-
onen hin. Dabei rihrte ihn ,ein Gefuhl an“: er sieht diese ihm eigentlich langst
bekannte Landschaft ,,zum ersten Mal in ihrer von der Sonne vergoldeten Far-
benfllle.***

Hanolds neuartige Eindrticke sind vermutlich auf die durch Gradiva in ihm er-
weckten erotischen Gefiihle zuriickzufiihren, werden jedoch durch die Zugfahrt
auf eine besondere Weise visuell gesteigert. Die neue Sichtweise Hanolds wird
von Schneider und Kittler in einer frilhen Analyse von Gradiva als ein Visionie-
ren von , Stummfilmen*** charakterisiert. Dabei verweisen die Autoren auf eine
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Affinitét in Gradivas thematisch-symbolischem Hintergrund und Entwicklungen
in pr& und frihkinematischen Technologien. Obwohl der grofdte Teil ihrer Stu-
die sich mit Interpretationen tiber Hanolds Einstieg ins deutsche Universitétssys-
tem beschéaftigt, weisen sie bereits auf eine Ubereinstimmung zwischen Hanolds
Interesse am Gradiva-Relief und den chronofotografischen Untersuchungen von
Bewegung hin, wie sie Eadweard Muybridge und Jules-Etienne Marey im spa-
ten 19. Jahrhundert durchfthrten. Denn Hanolds Faszination fur Gradivas scho-
ne Gangart, und ,,0b vielleicht die weibliche Gangweise sich von der ménnli-
chen unterscheide“'’ ist zweifellos von den bewegungsanalytischen Studien
Muybridges und Mareys inspiriert.

Hanolds Gradiva-Bild erinnert aber nicht nur an eine Muybridge Fotografie,
sondern auch an das tatsachlich existierende rémisch-griechische Original, das
Jensens Novelle inspirierte. Es ist eine klassische Reliefbildkomposition, von
der nur noch Teile existieren. Es lassen sich jedoch drei einander folgende Frau-
en erkennen. Gradiva fuhrt diese Frauengruppe an, und ist die einzige vollstan-
dig erhaltene Figur. Georg Leisten beschreibt den Effekt dieser Bildreihe fol-
gendermal3en:

Wahrend von der dritten Figur des Originals nur eine Hand erhalten blieb, fen-

len der zweiten noch Kopf und Ful3. Auch sie wird in Schrittstellung prasentiert

[...]: Der Effekt ist ein pseudokinematischer—die beiden weitgehend erhaltenen

Figuren konnen auch als Sandbilder eines Bewegungsablaufs aufgefasst wer-

den.lS
Gradiva enthdlt weitere Anspielungen auf die Sprache des neuen Mediums Ki-
no, wovon einige Beispiele hier erwéhnt werden. Als Hanold ,, Gradiva® zum
ersten Mal in Pompegji sieht, erstarrt er vor Staunen und ,,[njur mit den Augen
[...] hatte er Schritt um Schritt ihr kleiner werdendes Bild in sich aufgenom-
men.“** Genau wie die Figuren auf der Leinwand, die sich ,,weg" von dem Zu-
schauer bewegen, wird die losmarschierende Gradiva as ein immer kleiner
werdendes Bild, das Hanolds Auge wie eine Kamera ,,aufnimmt®, wahrgenom-
men. Spater stol3t er auf ein sich umarmendes Paar in den Ruinen und seine Au-
gen bleiben auf ,,dem lebenden Bild “* haften. Natirlich bietet dieses ,, lebende
Bild“ einen Verbindungspunkt zwischen der Iebendig gewordenen Gradiva und
frihen Filmen, die sehr haufig als ,,|ebende Bilder” bezeichnet wurden.

Aber im Kino bleibt dieses scheinbare ,Leben* freilich eine Fiktion, ganz
gleich, ob die Zeitgenossen die prékinematischen Instrumente mit Namen wie
,Zoopraxiscope® oder ,Zoetrope belegten. Auch Zoés Name enthdlt das grie-
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chische Wort fur ,,Leben®, aber ihre Figur beinhaltet fir Hanold immer zugleich
Redlitédt und Fiktion. Fir Hanold stellte dieser Unterschied zwischen Realitét
und Fiktion im Grunde keinen Widerspruch dar; in der Figur der Zoé ver-
schmelzen diese Perspektiven. Und es fragt sich, ob nicht, und wenn ja inwie-
welt, alle Filmzuschauer einem &hnlichen, unbewussten Prozess wie Hanold un-
terliegen.

Hanolds ,, Problem” wird nochmals deutlich am Ende des Romans. Obwohl Zoé
ihn ,, geheilt” hat, bleibt er beherrscht von seinen Phantasien. ES wird Zoés erste
Tat als seine Verlobte sein, Hanolds erste und oft wiederholte Phantasie tber
das Reliefbild zu rekonstruieren: ,,[M]it der Linken das Kleid ein wenig raffend,
schritt die Gradiva revivida Zoé Bertgang, vom ihm mit traumhaft dreinblicken-
den Augen umfasst [...], durch den Sonnenglanz Uber die Trittsteine zur anderen
Stral3enseite hintber.“*

»,Z08& brings Hanold back to life* war das ,,Happy-End-Ergebnis* bisheriger
Forschungsstudien?®’, aber es war eher undifferenziert. Denn das Besondere an
der Novelle besteht nicht darin, dass Zoé Hanold , rettet”, sondern darin, dass
Hanold seine visuell-erotischen Phantasien a's eine neue kinematische Sichtwei-
sein sain Leben integieren kann. Er ist der wahre Film-Zuschauer.
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Lisa Gotto
Stil Leben. Korperaffekt und M edienper formanz bei John Cassavetes

John Cassavetes' ablehnende Haltung gegentiber dem Hollywoodkino entsprang
seinen eigenen AuRerungen zufolge der Enttduschung, als Schauspieler den
technischen Zwéangen der Studioproduktion unterworfen zu sein — und zwar in
einer Weise, die die darstellerische Ausdrucksmaoglichkeit zugunsten einer aus-
gefeilten Licht- und Kameratechnik rigoros beschneidet. Nicht maschinelle,
sondern expressive Fahigkeiten sollten den Kern des Films bilden, nicht die Ge-
réte, sondern die Menschen im Zentrum stehen. Sein Selbstverstandnis als Re-
gisseur und Schauspieler beschreibt Cassavetes wie folgt: "Absolut fundamental
und elementar ist die Tatsache, dass Kinstler zu sein nichts anderes ist as das
Verlangen, als der rasende Wille nach einem vollstandigen, absoluten Ausdruck
unserer selbst."* Doch welchen filmischen Ausdruck findet der "Ausdruck unse-
rer selbst” in Cassavetes Kino, wie findet er Eingang in die Bilder und wie ver-
mag er sie zu formen und zu lenken? Welche Ausdruckstechnik generiert den
Ausdruck in der Technik und die Technik als Ausdruck?

Eine Sequenz aus Cassavetes Debutfilm Shadows (Schatten, USA 1959) soll
zur Erlauterung dienen. Es handelt sich um eine Szene, die unmittelbar nach
dem spontanen Geschlechtsverkehr zwischen Tony und Lelia, zwel New Yor-
kern, die sich gerade erst kennen gelernt haben, présentiert wird. Bereits hier
kindigt sich ein Konflikt an, den Lelia folgendermal3en umschreibt: "I thought
being with you would be so important, meaning so much, and afterwards two
people would be so close asit's possible to get. But instead we're just two stran-
gers.” Wie sich herausstellt, war der spontan vollzogene Geschlechtsverkehr Le-
lias erste sexuelle Erfahrung — weshalb Tony annimmt, ihre Verunsicherung sel
auf die soeben erlebte Entjungferung zurtickzufihren. Unfahig, den tieferliegen-
den Grund der Verletzung zu erfassen, versucht er sie 1&ssig zu trosten: "Don't
be so upset, sweetheart... Baby, it will be much easier next time." Doch Lelias
abwehrende Koérperhaltung, ihr hoffnungsloses "There isn't going to be a next
time" verdeutlichen nicht nur Tonys unsensible Fehleinschdtzung, sie weisen
ebenso auf einen unterschwelligen Konflikt hin, der Uber die sexuelle Initiation
hinausgeht. Lelias Unbehagen aul3ert sich dabel vor allem entlang von korperli-
chen Bewegungen — al's etwas Unaussprechliches, das durch die Worte nicht an-
gemessen artikuliert werden kann. Wahrnehmbar wird ihre Konfusion z.B.



138 3. Erzahlte Welten

durch den schnellen Wechsal der unterschiedlichen physischen Haltungen: Hatte
sie sich zunéchst schutzsuchend an Tonys Korper geschmiegt, wendet sie sich
kurz darauf von ihm ab, richtet sich auf, nimmt eine gekrimmte Sitzhaltung ein,
bewegt sich vor und zurtick, umklammert ihren Korper mit den Armen, streckt
sich, um sich danach zu ducken, fixiert Tony mit ihrem Blick, um kurz darauf in
eine nicht definierte Ferne zu schauen. Scheint sie im einen Augenblick Tonys
Zartlichkeit zu suchen, wehrt sie sie im ndchsten ab, scheint ihr Gesichtsaus-
druck zuerst vertraumt, wirkt er kurz darauf angespannt und nerves, versucht sie
zunéchst, ihren Gefiihlszustand verbal zu erkléren, verfdllt sie danach in nach-
denkliches Schweigen. Weit davon entfernt, eine eindeutige, restlos deutbare In-
terpretation ihrer Befindlichkeit zu liefern, bieten diese Momente ein Geflecht
von Unsicherheiten, das allein durch die Intensitét der vollzogenen Bewegungen
zusammen gehalten wird. Die Wirkungsweise der affektiven Intensitét erlautert
Brian Massumi wie folgt:

Intensity is [...] a nonconscious autonomic remainder. It is narratively de-

localized, spreading over the generalized body surface, like a lateral backwash

from the function-meaning interloops travelling the vertical path between head

and heart?
Deutlich betont Massumi die Unmdglichkeit, die Ausdrucksqualitét der Intensi-
tét zu lokalisieren oder in einen klar umrissenen Bedeutungsrahmen einzuftigen.
Autonom sai die Intensitét insofern, als dass sie weder erwartbar, noch formbar,
noch narrativ fassbar sei. In engem Zusammenhang mit diesem Konzept steht
die Untersuchung der Funktionsweise der Geste, die als Transformationsmittel
der Intensitét fungiert: "Von 'Gesten' und 'Gebarden’ ist auch dann haufig die
Rede, wenn eine besondere Ausdrucksintensitat beschrieben werden soll."* Ahn-
lich wie die von Massumi beschriebene Intensitét des Affekts ist auch das Gesti-
sche als autonomes, unstrukturiertes Zeichen zu verstehen, das sich jenseits der
intentionalen Nachvollziehbarkeit manifestiert. So gelangt Vilém Flusser in sei-
nem Versuch, die Geste phanomenologisch zu verorten, zu folgender Definition:
"Die Geste ist eine Bewegung des Korpers oder eines mit ihm verbundenen
Werkzeugs, fur die es keine zufriedenstellende kausale Erkléarung gibt."* Doch
so fllichtig der gestische Ausdruck sich auch generieren mag — wahrnehmbar ist
er insofern, als dass er sich as visuell zugangliche Korpersprache prasentiert.
Gilles Deleuze weist in Zusammenhang mit seinem Theorem des "K drperkinos"
darauf hin, dass Cassavetes Kino einen besonderen Wert auf die préarhetorische
Asthetik des materiellen Korpers legt — auf eine Zeichensprache, die sich jen-
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seits des gesprochenen Wortes entfaltet und somit Uber die narrative Konstrukti-
on der Diegese hinausgeht.® Sprachlos ist der Korper dadurch aber keinesfalls —
vielmehr findet eine Aufladung des Raums durch die Zirkulation der korperli-
chen Ausdrucksinstanzen statt, die sich als autonomes semantisches System -
ber die Ebene der strukturierten Narrative ausbreiten. Brian Massumi erlautert,
dass sich dieses Ausdrucksvermdgen entlang der Oberflachenbegrenzung des
Korpers manifestiert, als ein "spreading over the generalized body surface."®
Damit bezeichnet er die Haut als signifikante Trégerschicht eines Bedeutungs-
mechanismus, der potentiell unfassbar, als kutane Einschreibung jedoch wahr-
nehmbar wird. Entsprechend kann die autonome Operation des affektiven Aus-
drucks in ihrer Richtungslosigkeit zwar nicht gelenkt, als Oberflachenmanifesta-
tion jedoch fixiert werden. Dies bedeutet nichts anderes, als dass der unmittelbar
operierende Affekt im Medium seiner Darstellung beobachtbar wird. Die Vor-
gange des Inneren — emotionale und affektive Bewegungen, Stimmungen, Hal-
tungen — verlagern sich unausweichlich auf das AuRere, auf die Haut als Aus-
drucksflache. Didier Anzieu beschreibt diese Funktionsrelation wie folgt: "Die
Haut schiitzt unser inneres Milieu vor Stérungen von auf®en. In ihrer Ausfor-
mung, Oberfl&chenbeschaffenheit, ihrer Farbung sowie ihren Narben tragt sie
die Zeichen dieser Stérungen. In gewisser Weise entbl 63t die Haut diesen inne-
ren Zustand, den sie zu schiitzen vorgibt."”

Es ist genau dieser psychophysiologische Zusammenhang, der in der oben be-
schriebenen Sequenz ins Bild gesetzt wird. Lelias physische Haltungen, die ihr
verbales Ausdrucksvermogen tberlagern, gewinnen auf der Oberflache der Haut
eine eigene expressive Qualitdt. Der Schmerz, den Lelia empfindet, erschlief3t
sich auf der narrativen Ebene als subtile Andeutung von Unsicherheit; auf der
Oberflache des Korpers, der in dieser Sequenz zudem als unbekleideter prasen-
tiert wird, artikuliert er sich dariber hinaus als autonomes Zeichensystem. Die
Haut als Lokus der Bedeutung ist jedoch selbst durch den Status der Ambiva-
lenz gekennzeichnet, wie Didier Anzieu bemerkt: "Die Haut ist durchléssig un-
durchlassig, sie ist oberflachlich tiefgrindig, wahrhaft triigerisch."® Im Zusam-
menhang mit der von Lelia erstmals durchlebten sexuellen Erfahrung stellt die
Haut den Ort der Lust ebenso wie den des Schmerzes dar, sie ist libidings, aber
auch verwundbar, ihre Nacktheit steht fir sexuelle Erregung ebenso wie fir
Schutzlosigkeit. Diese Empfindlichkeit kommentiert Peter Jansen folgenderma-
[3en:
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Der Schmerz ist der Zwilling der Lust; beide sind, bei Cassavetes, Erfahrungen

der Haut. Es gibt nicht viele Filme, die diese Verschwisterung so besttirzend zur

Sporache bringen. In Shadows gelingt das, weil es die Sprache der Korper ist, die

physische Prasenz der Personen und der Bilder, aus denen erst das Wort e-

wéchst, das nur ausspricht, was die Haut schon lange weiR.’
Die wenigen Worte, die zwischen Leliaund Tony fallen, sprechen nur dagenige
aus, was die Haut schon lange weil3 — denn die Haut ist schneller als das Wort.
Sieist dazu in der Lage, kleinste Geflhlsregungen zu artikulieren, lange bevor
sie mittels der gesprochenen Sprache kommentiert werden. Die Prégnanz des
expressiven Ausdrucks prasentiert sich bel Cassavetes as Visualiserung einer
unwillkdrlichen Affektregung, als eine physische Bewegung, die sich auf der
Oberflache der Haut nachvollziehen lasst. Darauf, dass die Fllchtigkeit der
KOrpergeste jeden Interpretationsversuch in das Terrain der Unbestimmtheit U-
berfihrt, ist vermehrt hingewiesen worden. So bemerkt Hedwig Pompe im Zu-
sammenhang mit der Ausdrucksfahigkeit der Hand:

Die Ambiguitat [...] entfaltet sich so zwischen einer Rhetorizitét der Verstehbar-

keit wie einer Unlesbarkeit ihrer semantisch grenzwertigen Gestik, zwischen der

Referenzialisierbarkeit ihrer ikonischen und andere Zeichenrelationen ausspie-

lenden Handlungen und dem Entzug von Deutbarkeit in denselben Gesten, zwi-

schen anschlussfahiger Informationshaltigkeit und beilaufiger Mitteilung in In-

teraktionen.™
Betont werden muss jedoch, dass die vermeintlich immediate Korpergeste im
bildgebenden Verfahren des Films keineswegs unvermittelt in Erscheinung tritt
— vielmehr ist sie eingebettet in das Spannungsfeld von Physis, Schauspiel und
Filmaufnahme, sie bewegt sich innerhalb des Zusammenspiels von Inszenierung
und Kameraftihrung, von Raumkonzeption und Lichtfihrung, von Kadrierung
und Montage. Die scheinbare Authentizitét des leiblichen Ausdrucks ist somit
nicht interpretierbar ohne eine Beriicksichtigung der wechsel seitigen Kommuni-
kation von Korper, Bild und Blick. Hedwig Pompe erkl&rt:

So wie die sichtbaren Zeichen der Schrift als ein Bedeutung erzeugendes System
der Sprache auf eine sie grundierende Mundlichkeit verwiesen sind, so scheint
auch die Lesbarkeit der nonverbalen Koérpergestik an ihren Gebrauch im Kon-

text intermedialer und intermodaler Beziige angewiesen.™
Diese intermedialen Bezlige erweisen sich im Medium Film als eine Form der
Selektion, die den visuellen Kontext der Korpergestik vor den taktilen stellt.
Entscheidend fur die filmische Inszenierung des Gestischen ist der Modus der
Anschaulichkeit — denn die im Film reprasentierten Gesten sind einerseits ein-
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gebunden in das Kontinuum des Kérpers und des ihn umgebenden Raums, an-
derseits aber auch abhangig von einer Wahrnehmungsperspektive, die die Be-
wegung des Korpers in einen kommunikativen Rahmen tberfihrt. Die mediale
Vermittlung, die unabdingbar ist fir jede Form des gestischen Ausdrucks, wird
im Film Uber ein Blickangebot erreicht, das die selektive Perzeption der Korper-
bewegung ermoglicht. Dabel ist die taktile Qualitét des an der Hautoberflache
situierten Korperausdrucks zwar nicht unmittelbar erfahrbar, wohl aber mittel-
bar. Zwar sind im sichtbaren Bild die beriihnrbaren Koérper verschwunden, nicht
jedoch die Assoziationen von Korperlichkeit und Bertihrung, die in den Blick
mit eingeschlossen sind. Diesen Zusammenhang erlautert Maurice Merleau-
Ponty wie folgt:

Wir missen uns an den Gedanken gewthnen, dal? jedes Schtbare aus dem B>
ruhrbaren geschnitzt ist und daf3 es Ubergreifen und Uberschreiten nicht nur
2wischen dem Ber Uihrten und dem Ber Gihrenden gibt, sondern auch zwischen dem
Berthrbaren und dem Schtbaren, das in das Beruhrbare eingebettet ist, ebenso
wie umgekehrt dieses selbst kein Nichts an Schtbarkeit, nicht ohne visuelle Exis-
tenzist.”
Ubertragt man die von Merleau-Ponty beschriebene Uberschneidung von Be-
ruhrbarem und Sichtbarem auf die besondere Form der filmischen Blicklenkung,
SO ist zu erkennen, dass der Film den allgemeinen phanomenologischen Zu-
sammenhang von Blick und Beriihrung in eine genuine Form der Bedeutungs-
produktion zu Uberfihren vermag, dass er Mdglichkeiten bereit stellt, die die
Ausbildung einer eigenen Formsprache des Gestischen ermdglichen. Dadurch,
dass die Gestik des Korpers in ein spezifisches Ausdrucksmedium transformiert
wird, verliert sie einige der sie konstituierenden Eigenschaften, gewinnt gleich-
zeitig aber auch neue hinzu. Die kérperlichen Haltungen und Bewegungen wer-
den as filmische Einstellungen neu kontextualisiert; erst durch die kinema-
tographische Kombination und Komposition wird ihre visuelle Ausdruckskraft
generiert.

Ebendiese medientechnische Art der Bedeutungskonstitution ist entscheidend
fur das Korperkino des John Cassavetes und genau sie ist es, die es dem Regis-
seur erlaubt, das Thema der sexuellen und ethnischen Identitét jenseits der Nar-
rative in Form eines visuellen Kommentars ins Bild zu setzen. Bei Cassavetes
werden korperliche Gesten zum integrativen Bestandteil seiner Formsprache —
zu Bedeutungstrégern, die einerseits autonom operieren, deren Flichtigkeit an-
dererseits durch die filmtechnische Vermittlung arretiert und arrangiert wird.
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Aufféllig an der oben beschriebenen Sequenz ist beispielsweise die Kombinati-
on von Kdrpersprache und Lichtfihrung, die die Vielsprachigkeit des gestischen
Ausdrucks mit einer richtungsweisenden Filmdramaturgie konfrontiert. Im Ge-
gensatz zu den Ubrigen eher gleichmaliig ausgel euchteten Szenen setzt Cassave-
tes hier aufféllige Lichtakzente, die Lelias Hautfarbe zundchst tendenziell dun-
kel, in den Grol3aufnahmen des Gesichts jedoch sehr hell wirken I8sst. So hebt
sich das strahlend well3e Gesicht stellenweise deutlich aus der es umgebenden
Dunkelheit hervor, wahrend in anderen Einstellungen immer wieder Schatten
auf die sich im Bett bewegenden Korper fallen. Diese wechselnden Kontrastie-
rungen und Schattierungen, die durch unterschiedliche Lichteinfllisse erreicht
werden, prasentieren die Figuren im einen Moment als klar strukturierte Kontur,
im anderen wiederum as undeutliche Form. Cassavetes Inszenierung belésst
einige der korperlichen Bewegungen und Gesten im Bereich des Indefinitiven,
wahrend andere als deutlich umrissene Identifikationsflachen dargestellt wer-
den. Das Resultat ist ein Bildraum, der zwar ambivalent wirkt, dessen Ambiva-
lenz jedoch nicht richtungslos verlauft — denn sie |8sst sich einerseits auf die un-
sichere Situation des postkoitalen Dialogs beziehen, andererseits aber auch auf
die Briiche und Diskontinuitéten innerhalb der ethnischen Identitét, wie Cassa
vetes durch weitere visuelle Hinweise deutlich macht. Eingeleitet wird die Se-
quenz durch eine Einstellung, die eine an der Wand Uber dem Bett angebrachte
afrikanische Maske zeigt. Stephanie Watson interpretiert dies als eine visuelle
Metapher fur Lelias soziale Maskierung, durch die sich Tony téauschen lésst.*
Was Watson nicht berticksichtigt, ist die Tatsache, dass die Maske selbst bereits
as geteilte prasentiert wird: Lediglich eine Hélfte ist hell ausgeleuchtet, wah-
rend die andere in der Dunkelheit nicht zu sehen ist: Eine klar erkennbare Rah-
menbegrenzung fehlt, und was auf der einen Seite schwarz wirkt, gibt sich auf
der anderen als Weil3es zu erkennen. Bereits hier zeigt sich die Briichigkeit kul-
tureller Zuschreibungen, deren vorgebliche Geschlossenheit stets dem Prozess
unterschiedlicher Verhandlungsmdglichkeiten ausgesetzt wird. Homi Bhabha
konstatiert:

Die Bedingungen kultureller Bindung, gleichgiltig, ob diese nun antagonistisch
oder integrativ sind, ergeben sich performativ. Die Reprasentation von Differenz
darf nicht vorschnell als Widerspiegelung vor-gegebener ethnischer oder kultu-
reller Merkmale gelesen werden, die in der Tradition festgeschrieben sind.™

Das von Bhabha angesprochene performative Wesen kultureller Bedeutungs-
konstitution wird bei Cassavetes als bewegliches Schattenmuster inszeniert, als
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komplexes Interaktionsverhaltnis von korperlichem Affekt und technisch gene-
rierter Medienperformanz. VVon Bedeutung ist dabei einerseits die sich prozessu-
a entfaltende Semiotik des Korpers, die sich entlang des Gestischen erstreckt,
andererseits der Einfluss von Kameraarbeit und Beleuchtungsdesign auf das
physische Spiel der Akteure. Dabei spielt sowohl der Einfall des Lichts auf die
Korper as auch deren reflektierende Ruckwirkung auf das Kamerabild eine
wichtige Rolle. Denn der formale Akt des Filmens und die sich performativ
entwickelnde Darstellung der Schauspieler werden nicht als separate Einheiten
behandelt, sondern als kooperierende Prozesse, die erst in ihrer Interdetermi-
niertheit sinnerzeugend wirken.

Eine besondere Stellung nimmt unter den beschriebenen Effekten die Bewegung
der Schatten ein, deren Bedeutung John Cassavetes bereits im Titel des Films
programmatisch anktindigt. Sie sind Indizien fir die vielschichtige Problematik
der individuellen Identitét im Allgemeinen und fir das ethnische Dilemma der
Figuren im Besonderen: Als asthetische Markierungen lassen sie das komplexe
Zusammenspiel von Korper, Bild und Filmtext offensichtlich werden. Robert
Buschwenter konstatiert:

An der Oberflache 16sen sich im Spiel die gebrochenen Schatten und der schil-
lernde Widerschein der Lichtgestalten aus ihren Umrissen. Sie offenbaren ihre
Scheinhaftigkeit und halten damit die Erinnerung an die Kérper wach. Die O-
berflache ist der Ort, der die Korper wieder fangt, indem er deren Schein schau-
bare Wirklichkeit werden [&83t: im Spiel der von den eintauchenden Kérpern ge-
zeichneten Bewegung mit den gespiegelten Korpern des Lichts.™

Durch die Modulation des Lichteinfalls erzeugt Cassavetes unterschiedliche
Sinneffekte der filmisch reprasentierten gestischen Ausdrucksbewegungen. Da-
bel Ubertrdgt sich die medientechnisch konturierte Performanz des Gestischen
simultan auf die Charakterisierung der Figuren sowie auf die damit verbundene
Thematik der Identitétssuche. Ahnlich prozessual und inkonsistent wie die Kor-
pergestik verlauft die Selbsterkundung der Figuren: Sie unterliegt denselben
transformativen Qualitdten und erfahrt denselben Widerstand gegentiber ge-
schlossenen Interpretationsversuchen. Cassavetes Protagonisten entziehen sich
der schematisierten Figurenzeichnung: lhre rastlose Suche nach dem eigenen
Ich wird présentiert als unabschlief3bare Bewegung entlang moglicher Formge-
bungen — und damit als eine dezidierte Kritik an der statischen Definition des
Subjekts.
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Der von Cassavetes gewdhlte Darstellungsmodus 18sst sich nicht als autonomes
Zeichensystem begreifen; er ist eingebettet in einen Rahmen, der die vielféltigen
Austauschbeziehungen zwischen Bild und Korper, Text und Kontext als Interak-
tionsverhdtnis sichtbar macht. So kann auch das gestische Ausdrucksvermdgen
der Schauspieler niemals unabhangig von seiner kontextuellen Struktur betrach-
tet werden, die modellierend auf das Gesehene einwirkt. Das hier beschriebene
Verhdtnis von gestischer Performanz, medialer Vermittlung und soziokulturel-
ler Rahmung beschreibt eine Form der Sinnproduktion, die einen Zusammen-
schluss von souverdnem Ausdruck und kultureller Konvention forciert — dies je-
doch nicht als Opposition, sondern vielmehr al's prozessuale Kombination, in der
das eine stets auf das andere verwelst.
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Franziska Heller
Zeit und Zeit-Bilder in den Filmen von Alain Resnais

Erzahlerisches Pas comprisund die Koexistenz sinnlicher M oglichkei-
ten

Die Filme von Alain Resnais fordern die unterschiedlichsten Betrachtungswei-
sen und -perspektiven heraus. Oft dominiert hierbel eine auf Erinnerungsthema-
tik fokussierende Sichtweise. Allerdings werden die getroffenen Befunde selten
an die medienspezifischen Moglichkeiten des Films zuriick gebunden. Dies soll
indes im Folgenden an zwel Beispielfilmen versucht werden, indem dezidiert
die Frage nach der Visualisierung bzw. der Audio-Visuaisierung von Zeit und
Zeitlichkeit gestellt wird. Die Schlussszene von La vie est un roman (Das Leben
Ist ein Roman, 1983) illustriert fir diese Problemstellung entscheidende inhaltli-
che und formal-strukturelle Topoi: Drei Kinder sitzen in einem riesigen Baum
und unterhalten sich Uber einen Dialogsatz aus einem vorangegangenen E-
wachsenengespréch:

Der kleine Frédéric sagt: , Alors, elle a dit a papa: ,La vie n’est pas un ro-

man’“.

Das Madchen fragt zurtick: ,, ‘La vie n’est pas un roman’ — qu’ est-ce que ¢a veut

dire?”

, On comprendra quand on sera grand.”

» Quand est-ce que serais-je grand?”

, Quand tu auras mon age.” *
Die Wiederholung dieses Satzes wird von einem der Kinder gesungen, waobel in
eine Halbtotale auf den grof3en Baum geschnitten wird. Wéahrend sich im Fol-
genden die Kinderstimmen zu einem kanonischen Gesang vermehren, fahrt die
Kamera den aufragenden Baum in seiner vertikalen Linienfthrung hoch.
Schliefdlich erreicht die Kamera den Baumwipfel und die Kinderstimmen poin-
tieren den Schluss mit dem zweimaligen gesungenen Ausruf ,,Pas compris!®”.

Die Kinder diskutieren in dieser Szene inhaltlich ex negativo — La vie n’est pas
un roman — Das Leben ist kein Roman — den Titel des Films und dessen Bedeu-
tung; ob sie ihn verstehen oder nicht verstehen. Sie binden dies zuriick an ihre
Lebenszeit — an ihr Alter. Zeit und Verstehen, d.h. Sinn verlieren in diesem Ge-
sang ihre Eindeutigkeit bzw. Absolutheit. Sie werden in dieser Szene in der



146 3. Erzahlte Welten

sinnlichen Sphére des Gesangs zu relationalen Grof3en. Dies fuhrt direkt zu der
medienéasthetischen Fragestellung an die Filme von Alain Resnais. Es geht um
den Zusammenhang der Anordnung von Sinn in der Zeit und der kinema
tographischen Wahrnehmung. Die Grundidee, Zeit hierbei als relationale Grofde
wie auch als Mdglichkeitsordnung zu begreifen, wird bei den Philosophen Henri
Bergson und Gilles Deleuze entliehen. Dies bedarf zunéchst einer Erlauterung,
denn es stellt sich die Frage, auf welche Weise sich diese zeitphilosophischen
Ideen fur eine medienasthetische Analyse funktionalisieren lassen, ohne die
Filme als reine Vertextung der Ideen zu verstehen. An den beiden ausgewahlten
Beispielfilmen La vie est un roman und On connait la chanson (Das Leben ist
ein Chanson, 1997) werden unter den getroffenen konzeptuellen Vorzeichen
dann die Funktions- und Wirkungsweisen der Filme von Resnais analysiert.

1. Bergson, Deleuze und die Wahrnehmung (in) der Zeit — ene
funktionaliserende  Begriffsbestimmung in  mediendsthetischer
Per spektive

Ein grundlegender Aspekt, der die Philosophen Henri Bergson und Gilles De-
leuze fir die Film- und Fernsehwissenschaft so interessant macht, ist ihr Nach-
denken Uber Zusammenhange der (menschlichen) Wahrnehmung, dem Denken
und der Zeit. Entscheidend ist hierbei, dass Bergson , Zeit’ nicht nur als empiri-
sche physikalische Grof3e, as einen linearen Ablauf eines sukzessiven Vorher-
Nachher begreift, sondern daneben das Konzept der durée — der Dauer — ent-
wirft. Die Dauer beschreibt die subjektiv erfahrene, erlebte Zeit eines jeden. Die
Ordnung der Sukzession ist bel der Dauer unterminiert: Dies wird deutlich bei
Begriffen wie , Erinnerungen’ und , Gedéachtnis'. Bergson beschreibt, wie die ak-
tuelle Wahrnehmung der ,Welt auf3er mir’ immer impragniert wird von person-
lichen Erinnerungen (,Welt in mir’), wodurch ein individuelles Verhdtnis zur
Zeit geschaffen wird: Es kommt zu einer Gleichzeitigkeit der Eindrticke ,in mir’
und , aulRer mir’2.

Deleuze rezipiert u.a. diese Uberlegungen von Bergson, was vor alem in den
Untersuchungen Das Bewegungs-Bild (1983) und Das Zeit-Bild (1985) zu Bu-
che schlagt. Er identifiziert die oben angesprochenen zeitlichen Ordnungen —
sukzessiv und ssimultan — mit zwel unterschiedlichen Medien, die wiederum fir
ihn als Analogien fir zwel verschiedene Formen des philosophischen Denkens
stehen: Sukzession ist die hierarchische Ordnung der Sprache. Durch ihren
Tempusgebrauch — Festlegung der Zeiten in Vergangenheit, Prasens und Zu-
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kunft — funktioniere sie Uber Ausschlussverfahren. Dies entsprache dem Denken
der ,klassischen’ Philosophie, die auf einer linearen, sukzessiven Kausalkette
aufbaue; der so genannten Logik.®

Das moderne Film-Bild dagegen — gesehen als eine ,, Art Gegenverwirklichung
philosophischer Probleme** — bringt nach Deleuze die zeitliche Ordnung der
Simultaneitét zum Ausdruck, d.h. das Film-Bild vermittelt die Vorstellung eines
Denkens, das neben dem Aktualisierten immer auch gleichzeitig die Mdglich-
keit auf das Nicht-Gedachte offen 1&sst. In dieser Vorstellung des Denkens gibt
es keinen sinnhaften Ausschluss, sondern die Qualitét koexistierender Moglich-
keiten (die sich im variierenden Fluss befinden).

Die Uberlegungen von Bergson und Deleuze produktiv fir eine Filmanalyse zu
verwenden, stellt bereits eine funktionalisierende Interpretation eben jener Uber-
legungen dar. Im Folgenden werden Bergsons Ideen zu der Relationalitdt von
Zeit Ubernommen — in Anlehnung an die Konzeption der Dauer. D.h. die einzel-
nen Zeitschichten® erhalten ihre ,Funktion’ in einem interagierenden, dialekti-
schen Prozess. Vor diesem Hintergrund wird die Frage gestellt, wie in den zwei
Beispielfilmen die Relationen der Zeitschichten erzahltechnisch und inszenato-
risch organisiert werden.

Die Beschreibung der Rezeptionsvorgaben der Filme steht auch im Zeichen der
zwel Denk- bzw. Wahrnehmungsmodelle der zeitlichen Ordnung von Sukzessi-
on und Simultaneitét: Um bestimmte Effekte der Filme begrifflich zu fassen,
wird neben dem logischen Verstehen einer Geschichte auch die antihierarchi-
sche Vorstellung des Rhizoms in Betracht gezogen: Deleuzes Interpretin Patri-
cia Pisters funktionalisiert diesen Begriff, um die simultan koexistierenden
Moglichkeiten im ,sinnlichen Erfahrungsraum’ (post)moderner Filme beschrei-
ben zu kénnen.® Die Vorstellung des Rhizoms als sich im ewigen Wachstum be-
findenden organischen Wurzelgeflechts kann an dieser Stelle an das Bild des
Baumes am Ende von La vie est un roman erinnern — auch in der Kombination
mit der Absage an en (logisches) , Verstehen' — Pas compris

2. La vie est un roman: A-Chronologie der Gefiihle in einem
verraumlichten Er zahlmodell

Die Geliebten Livia und Raoul sind mit anderen gekommen, um der Enthtillung
des Kindheitstraumes des Grafen Forbeck beizuwohnen. Forbeck présentiert das
Miniaturmodell eines Schlosses, das ein Tempel des Glicks werden soll, in dem
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er und seine Freunde die vollkommene Harmonie feiern sollen. Doch dann
kommt der 1. Weltkrieg und ein paar Jahre spéter erst soll der Traum in dem nur
zum Teil gebauten Schloss realisiert werden. Doch das Experiment scheitert, da
sich ausgerechnet Forbecks grofie Liebe Livia verweigert.

In einer marchenhaften Comicwelt wird im Innern eines Schlosses ein Baby vor
einem Tyrannen gerettet. Auf dem Neugeborenen ruht die Hoffnung, ,,I’ amour”
und ,, le bonheur® in einer Welt voller Zwerge und Drachen wieder herzustellen.
Dem herangewachsenen Prinzen gelingt es schliefdlich im Chor seiner bizarren
Mitstreiter , le regne de I’ amour” auszurufen.

In den 1980er Jahren (Jetzt-Zeit) findet im Schloss, das nun eine Internatsschule
ist, ein Kolloguium von Padagogen zum Thema Erziehung der Phantasie statt.
Es soll ein Weg gefunden werden, Kinder zu besseren Menschen zu formen.
Doch dieses wissenschaftliche Ansinnen gerét zunehmend ins Wanken, welil die
Kolloguiumsteilnehmer eher ihr personliches Liebesgliick bzw. ihr momentanes
sexuelles Begehren erflillen wollen. Das Kolloguium geht schliefdlich im Chaos
unter.

An dieser kurzen Synopse des Films wird deutlich, wie schwer esfallt, die drei
Handlungen des Films inhaltlich, narrativ-logisch aufeinander zu beziehen. Die
Einheit des Films wird Uber das (postmoderne) Schloss’ as narratives Zentrum
— Oms nennt es,le seul personnage central“ ® — gewahrt. Doch dieses Schloss ist
nicht einfacher Handlungsort. Dies wird schon in der Anfangssequenz deutlich.
Das Schloss ist auf vielen verschiedenen Ebenen — ob ,real’ im Bild oder imagi-
nér — prasent: Zunachst ist es ein Projekt, dass mit verschiedenen Worten (,, pro-
jets*, ,idées’, ,paais’, ,chéateau”) in Sprache und Gesang, d.h. in verschiedenen
— auch chorischen Rhythmen — von den geladenen Gasten in der Gruppe disku-
tiert wird. Dann wird das Schloss von Graf Forbeck als Modell enthillt. Dieses
Modell wird spéter ins Zentrum einer Kriegsszene gesetzt, in der die vorherigen
Personen verschwunden sind. In einer Kreisfahrt wird nun mit der Kamera an
dieses Modell heran gefahren und nach einem weiteren Schnitt wird es zum tat-
séchlichen Handlungsort, wenn man in der Comicwelt das erste Mal im Inneren
des Schlosses ist. Das Geschrel des geretteten Babys in den Armen der Amme
setzt sich im néchsten Bild in multiplizierter Form fort, wenn der Schulbus in
den 1980er Jahren abfahrt. Hinter dem Bus erkennt man duf3ere Teile des tat-
sachlich gebauten Schlosses. Als der Bus die Schlossallee entlangfahrt, tritt die
Amme aus einem der sdumenden Baume und verfolgt einen Weg quer durch das
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Bild weg von den ,readlistisch’ wirkenden Baumen hin zu einem Wald, dessen
Gewachse in ihrer exzessiven Farb- und Formaésthetik auf die schon eingefihrte
Comic-Welt verweisen. Es sind vornehmlich diese formalen, nonverbalen au-
diovisuellen Verbindungen, die die drei Handlungen aufeinander beziehen. Und
sie verweisen ale auf das Schloss: als Ort, als Idee oder Formengeber in Hin-
blick auf die vertikale Linienfihrung. An dieser Stelle bietet sich eine Begriffs-
verschiebung an: Das Schloss als narrativ organisierendes Zentrum erfahrt we-
niger eine Mise-en-scene als eine Mise-en-présence, die auf einem sono-
optischen Raum aufbauit.®

Dies bedeutet nicht nur, dass die Erzéhlinstanz in diesem Film entpersonalisiert
Ist, sondern dass sie zudem noch (audiovisuell) verraumlicht ist. Die einzelnen
Handlungen stehen in keinem kausal-logischen Verhaltnis zueinander, sondern
in der Dauer des Films — der Mise-en-présence des Schlosses — stehen die drel
Handlungen in diesem Sono-Opto-Raum zeitlich koexistierend nebeneinander.
Durch diese Gleichzeitigkeit werden etliche Mdglichkeiten der Beziige der drei
Handlungen untereinander offen gelassen, die sich vor allem im sinnlich, &-
fahrbaren Bereich verorten und sich begrifflich schwer fassen lassen.

Diese Fokussierung der Wahrnehmungsstruktur des Films auf sinnliche Rezep-
tionsmodi findet ihre Entsprechungen in bestimmten wiederkehrenden Topoi in
den drei Handlungen: Immer wieder kommen Diskussionen vor, in denen u-
menschliche Gefiihle und Sehnsiichte wie, Liebe’, ,Glick’ und , Phantasie’ zum
Ausdruck gebracht werden. Resnais versucht gar nicht erst diese sinnlichen Er-
fahrungen und Gefiihle in beschreibende Begriffe zu fassen, sondern verlagert
die Thematisierung der menschlichen Erfahrungen in die sinnliche Wahrneh-
mungsstruktur seines Films. Deshalb werden auch am Ende die Worte gesun-
gen: Pas compris!

In On connait la chanson wird Resnais den Zuschauer noch nachhaltiger gerade
mit seinen eigenen Zeiterfahrungen sinnlich einbeziehen. Dies geschieht para-
doxerweise Uber eine Form der Narration, die sich, oberflachlich betrachtet,
vergleichsweise konventionell gibt.

3. On connait la chanson. Depression in der narrativen Sukzession

Das fur die Kritik hervorstechende Merkmal von On connait la chanson (1997)
Ist die Tatsache, dass Sprache und Gesang — genauer gesagt: Sprache und Chan-
son (Schlager) — miteinander vermengt werden. Die Chansons , brechen' in den
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erzahlerischen Reprasentationsmodus, der von den Dialogen bestimmt wird, ein.
Auf den ersten Blick bringen sie zunéchst vor allem einen Rhythmuswechsel in
der Artikulation mit sich. Dennoch gliedern sie sich in die Handlung ,sinn-
voll*ein, selbst wenn weder Geschlecht noch Personennamen zum Kontext pas-
sen.’ Doch dieses ,sinnvoll’ soll im Folgenden nicht begrifflich kategorisiert
werden. Deshalb kann es auch nicht darum gehen, den jeweiligen Einsatz des
Chansons als narratives Element wie einen Traum, eine unerflllte Sehnsucht
oder wie einen tatséchlichen Dialogteil zu begreifen und zu beschreiben. Hier
geht es vielmehr um das Verhdltnis der narrativen Sukzession der Handlung zu
den sich erdffnenden Polyvalenzen, d.h. der Sinnvielfalt, die sich simultan in
den eingelagerten Chansons auftut. Diese raum-zeitliche Struktur einschliefdich
ihrer Formierung der Zuschauerwahrnehmung bindet sich — dhnlich wie schon
bei La vie est un roman—an thematische Gegenstande des Films zurick.

Der Film zeigt die wechselnden Begegnungen gutburgerlicher Pariser, die dle
auf verschlungene Welse miteinander verbunden sind. Nach aul3en hin présen-
tieren sich Odile, Camille, Nicolas, Claude, Marc und Simon al's selbstbewusste
Erfolgsmenschen, die ihr Leben glicklich im Griff haben. Doch je mehr man
den einzelnen Begegnungen an den unterschiedlichsten Orten in Paris beiwohnt,
desto starker kristalisiert sich heraus, dass sich standig Missverstandnisse und
Verwechslungen ereignen, gerade well sich eigentlich niemand chez soi (bei
sich) fuhlt: Das Selbstbewusstsein und die Zufriedenheit erweisen sich as Rol-
lenspiel, um die angenommenen Erwartungen des Gegentibers erfillen zu kon-
nen. So zerbricht z.B. Camille fast an der Tatsache, dass sie nach ihrer bravou-
rés bestandenen Doktorprifung doch eigentlich gltcklich sein musste, aber es
einfach nicht ist. Dieses Motiv der depressiven Haltlosigkeit findet sich im To-
pos der sténdigen Wohnungssuche und -besichtigung wieder. Der Film endet
mit einer Wohnungseinweihungsparty, bei der es zu einer raumlichen Verdich-
tung kommt: Das erste Mal treffen alle Protagonisten aufeinander. Doch anstatt
nun eine Ordnung in die Verhdltnisse zu bringen und bel sich selbst anzukom-
men, gerét nicht die Handlung, sondern der filmische Raum aul3er Kontrolle.

Die Figuren, die mit ihren Dialogen bis dahin Tréger der narrativen Sukzession
sind, haben am Schluss des Films die Kontrolle tber ihre Selbstbilder und -
Inszenierungen verloren. Dies Ubersetzt sich in die Raumstruktur des Films. Der
Raum von Odiles Appartement 10st sich auf, die menschliche Rhythmik der H-
guren wird durch die wabernden, nicht-gerichteten Bewegungen von Quallen
Uberblendet. Die Raumkonsistenz begriindenden Kader werden zunehmend ge-
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kippt. Die Bewegungen der Quallen bestimmen den Montagezusammenhang. So
erfahrt die Raum- und Zeitwahrnehmung des Zuschauers durch die simultan e
xistierenden Elemente im Bild eine dhnliche Ziel- und Haltlosigkeit, wie sie die
Figuren in der Diegese empfinden. Dies wurde im Verlauf des Films schon an-
gedeutet durch die subtile, sinnliche Verunsicherung des alltaglich ,erzahiten’
Universums der Pariser Bourgeoisie. Vor alem das Einbrechen der Chansons
|6st einen Irritationseffekt aus. Die Chansons fungieren as komplexe Funkti-
onsgrofde in Hinblick auf die Ausbildung von Polyvalenzen; sie brechen ein in
die kausal-logisch, linear gebundene Narration, die auf die Eindeutigkeit von
Sinn zielt.

Zunéchst erweitern die Chansons als Ausdrucksmittel der Figuren den Bedeu-
tungsraum einer sprachlichen Aussage hin zu einer sinnlich-rhythmischen Arti-
kulation. Sie illustrieren damit eine emotionale Situation oder Befindlichkeit der
Figuren — aber sie bedeuten nicht! Anders alsin La vie est un roman™ handelt es
sich hier nicht um eigens fur den Film komponierte Lieder, sondern um Schla-
ger, die im kollektiven Wissen verankert sind (zumindest fir Franzosen). Dieses
kollektive Wissen macht sich Resnais zunutze, um den Zuschauer, der auch die-
se Lieder kennt, in seiner eigenen Zeitlichkeit und Subjektivitét, vor allem emo-
tional mit in die Narration des Films einzubeziehen.*? Der filmische Text und
die subjektive Wahrnehmung (Erinnerung) konstituieren diesen Mdglichkeits-
raum: Die Chansons aktivieren beim Zuschauer zwel koexisitierende Zeitebe-
nen: zum einen die der augen-blickhaften Wahrnehmung, in der das Chanson in
den aktuellen Kontext der Handlung integriert wird; zum anderen haben die
Chansons uberdies noch eine eigene historische Dauer, da sie Lieder aus einer
bewusst vergangenen Zeit sind. Dies hért man — auch wenn man z.B. als Deut-
scher nicht alle Schlager kennen sollte. Resnais macht sich paradoxerweise kol-
lektives Wissen zunutze, um den Zuschauer mittels der Chansons mit seiner per-
sonlichen Dauer, seiner individuellen Zeitlichkeit in die Narration mit einzube-
ziehen. Dadurch werden die Emotionen des Zuschauers bewusst rhizomartiger
Bestandteil der Narration. Auf diese Weise wird am auffélligsten die sukzessive
Narration as lineare Abfolge von Sinn-Einheiten unterminiert.

Claude beschlief3t den Film mit dem Lied Chanson Populaire. In diesem Schla-
ger scheinen ale hier getroffenen Befunde inhaltlich, strukturell, formal im Ti-
ming und sinnlich synthetisiert. Inhaltlich werden in diesem Lied emotionale
Befindlichkeiten wie ,Liebe’ und ,Glick’ des Menschen an die Erinnerungs-
funktion eines Chansons gebunden: Sie kommen und gehen wie Ohrwirmer.
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Die Emotionen brechen in den Alltag ein, sie unterliegen keiner Logik, keinem
Sinn und Zweck, d.h. sie sind begrifflich nicht fassbar. Tatsachlich bricht die
schnellere Rhythmik dieses Liedes in die des vorherigen Liedes ein. Fir den Zu-
schauer ist das Bild von Claude und Odile Uberlagert mit wabernden Quallen:
Subjektive, aus den Ufern gelaufene Raum- und Zeitkonsistenz im Zusammen-
hang mit Sinnlichkeit und Gefiihlen simultan in einem Film-Bild: eine Erfah-
rung fur den Zuschauer.

4. Resliimee

Hinter dem Anliegen, Zeit und Zeit-Bilder in den Filmen von Alain Resnais un-
tersuchen zu wollen, steht die Grundidee, sich nicht mehr auf eine einsinnige,
inhaltliche Interpretation der Filme zu konzentrieren, sondern die vielschichti-
gen Mdglichkeiten der raum-zeitlichen Konstruktion des audio-visuellen Medi-
ums zu fokussieren. Diese in ihrer Relationalitéat und die darin liegenden Mog-
lichkeiten zu begreifen, weist einen Weg, der Komplexitét der Filme Resnais
gerecht zu werden — diese jenseits einer begrifflich-sprachlichen Einschrénkung
eben auch angesichts der aussersprachlichen Qualitéten in ihrer Funktionsweise
zu untersuchen.

Diese Qualitét scheint darin begriindet, dass die Filme wesentliche menschliche
Erfahrungen wie etwa ,Liebe', ,Gluck’ oder ,Depression’ zum Gegenstand he-
ben, jene Erfahrungen aber nicht einer sinnsukzessiven Narration unterworfen
werden. Die Komplexitéat beruht darauf, dass in den Filmen die Sinnlichkeit der
Erfahrungen nicht nur thematisch, sondern zugleich auch nachhaltig in der au-
diovisuellen Struktur und Vermittlungsform manifest wird. La vie est un roman
und On connait la chanson werden im Kino vom Zuschauer weniger ,verstan-
den’ asvielmehr ,erfahren’. Dahinter steht nicht die Konstruktion von linearem
Sinn, sondern die bewusste Koexistenz von sinnlichen Mdglichkeiten —wie e-
ben bei der Vorstellung eines Rhizoms, man vergleiche das bewegte Bild des
Baumes im Eingangsbeispiel.

! Also hat sie zu Papa gesagt: , Das Leben ist kein Roman’™. , Das Leben ist kein Roman’ —was

soll das heil}en?* ,Man wird es verstehen, wenn man grof3ist?* , Wann werde ich grof3 sein?*
,Wenn du o alt bist wieich* (Ubs. F.H.).

> Vgl. Bergson, Henri: Materie und Gedéchtnis. Eine Abhandlung (iber die Beziehung von Kér-
per und Geist. Hamburg: Meiner 1991, S. XI11-XXXV.
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Vgl. Schaub, Mirjam: Gilles Deleuze im Kino. Das Schtbare und das Sagbare. Miinchen: Fink
2003, S. 19.

Ebd, S. 21.

Der Begriff der (Zeit)Schicht ist von Deleuze entlehnt, er gebraucht ihn im Zusammenhang sei-
ner Analyse von Resnais' Filmen (vgl. Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt a. M.
Suhrkamp 1997, S. 140).

Vol. Pigters, Patricia. The Matrix of Visual Culture. Working with Deleuze in Film Theory.
Stanford: Stanford University Press 2003, S. 216-224.

Das AuRere des Schlosses als Sammelsurium der unterschiedlichsten architektonischen Stile sei
hier aus Griinden der Okonomie nur am Rande erwahnt. Vgl. dazu Jansen, Peter W. und Wolf-
ram Schiitte (Hg.): Alain Resnais. Wien: Hanser 1990, S. 201.

Oms, Marcel: Alain Resnais. Paris, Marseille: Editions Rivages 1988, S. 146.

Der Begriff , Sono-Opto’ -Zeichen stammt aus dem Vokabular von Deleuze. Er beschreibt mit
diesem Ausdruck die korrellierende Zeichenform zum Zeit-Bild, in dem Anschlisse nach einer
sensomotorischen Bewegung obsolet werden (vgl. Deleuze: Zeit-Bild. S. 349). Die Verwen-
dung dieser Begrifflichkeit bei der Beschreibung der Resnaischen Raumstruktur in diesem Film
wirkt genauer, als die Formulierung Jansens von einem ,,Ort* (Jansen und Schiitte: Resnais S.
196). Mit der Begrifflichkeit von Deleuze l&sst sich die audiovisuelle Komponente des , Rau-
mes als filmisches Konstrukt préziser zum Ausdruck bringen.

Vgl. Bouquet, Stéphane: ,,Lavie n’est pas un roman. On connait la chanson d’ Alain Resnais®.
In: Cahiersdu Cinéma, 1997, Nr. 518, S. 47-49.

Wo auch aufZer in den genannten Beispielen viel gesungen wird und Gesang in den Dialog ein-
bricht.

Oliver Fahle stellt ebenfalls in einem Aufsatz eine Verbindung zwischen dem Einsatz der Chan-
sons und Gilles Deleuzes Kristallbild- bzw. Zeitbild-Konzeption her. Allerdings liegt sein Fo-
kus und Pladoyer mehr auf der Entwicklung einer Medienphilosophie denn auf einer auf die
Narration bezogenen medienésthetischen Analyse (vgl. Fahle, Oliver: ,Zetspatungen. Ge-
déchtnis und Erinnerung bel Gilles Deleuze”. In: montage/av 11, 2002, S. 97-112).
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Sophie Rudolph

Ein Spiel von Liebe und Zufall — Smoking/No Smoking von Alain Res-
nais

Il ne peut y avoir de communication qu’a traversla forme. Sil n’y a pas de forme, on ne

peut pas créer d émotion chez le spectateur.*

[Alain Resnais]

Wahrscheinlich stellt sich jeder Mensch im Laufe seines Lebens die Frage, was

geschehen wére, wenn er sich in einer bestimmten Situation anders entschieden

hétte. Nur wissen werden wir es nie. Alain Resnais spielt in seinen beiden Fil-

men Smoking/No Smoking (1993) mit der Frage ,, Was wére wenn...?* und |&sst

seine Figuren in einer komplizierten Versuchsanordnung insgesamt zwolf ver-
schiedene Varianten einer Geschichte mit demselben Anfang durchleben.

Ausgehend von der Entscheidung, ob Celia Teasdale, die Frau des Schuldirek-
tors des englischen Dorfchens Hutton Buscel, eine Zigarette raucht oder nicht,
nimmt nicht nur ihr eigenes Leben einen anderen Verlauf.

Zugleich lassen sich die Filme a's Selbstreflexion des Mediums Film und seiner
Entstehung lesen. So wie sich der Verlauf der Erzahlung danach richtet, ob sich
Celia Teasdade eine Zigarette anziindet oder nicht, entscheidet zu Beginn der
,Zuindende Gedanke" des Autors oder Regisseurs Uber die spezifische Asthetik
und die Moglichkeiten der Ausgestaltung der Formen.?

Die Struktur der Filme ist symptomatisch fir die Filme von Alain Resnais. Er ist
bekannt fir ein ,Kino des Gehirns*?, das stets aufs Neue versucht, die uner-
grindlichen Strukturen des Denkens zu erforschen. Seine Filme sind immer
Versuchsanordnungen, und mit Ausnahme von Mélo (1986) ist seinen Spielfil-
men gemeinsam, dass sie immer wieder chronologisch-lineare Erzahlstrukturen
aufbrechen.

Im Folgenden wird des darum gehen, den Begriff der Intermedialitét anhand der
Verfahren der beiden Filme zu diskutieren. Dabei scheint es sinnvoll, sich nach
Joachim Paech auf die zunéchst von Fritz Heider angedachte und von Niklas
Luhmann systemtheoretisch weiterentwickelte Unterscheidung zwischen Medi-
um und Form zu berufen.* Medium und Form bezeichnen dabei keine (physika-
lischen, geistigen oder sonstige) Wesenheiten, sondern unterschiedliche Grade
der Koppelung von Elementen. Das Begriffspaar erleichtert die Unterscheidung
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zwischen Medium und Medialitét, d. h. den spezifischen Vermittlungsleistungen
des Mediums, die nur durch die Form stattfinden konnen. In diesem Sinne ist
das diesem Text vorangestellte Motto zu begreifen. Die Form des Films und
somit seine Struktur sind der Ort, an dem Intermedialitdt als TransFORMation
[Herv. S.R.] sich manifestieren kann.

Alain Resnais lehnt es ab, den Film als eigenstandiges Medium zu betrachten.
Er geht sogar so weit, den Film im Vergleich mit anderen Kunstformen als
»primitiv zu erachten, auch und vor alem aber im Vergleich mit der Komplexi-
té des menschlichen Denkens.® Seine Arbeitsweise ist dadurch gekennzeichnet,
dass die anderen Kinste immer als strukturelles Gestaltungsprinzip in seinen
Filmen wieder zu finden sind. Auffallend hierbei ist, dass Resnais keine Hierar-
chie zwischen den Kiinsten etabliert. Es gibt in seiner Wahrnehmung keinen Un-
terschied in der Wertigkeit zwischen einem Comic und einem Gemalde, zwi-
schen einem Musical und einem Roman. Der Intellektualismus, der ihm biswei-
len von der Kritik vorgeworfen wird, ist daher keine Frage des , Niveaus‘ im
Sinne einer elitdren Weltanschauung. Vielmehr bringt die Konstruktionsweise
der Filme den Zuschauer dazu, ,mit dem Kopf statt mit den Nerven zu reagie-
ren”, wie Francois Truffaut es in einer Besprechung des Dokumentarfilms Nuit
et brouillard (Nacht und Nebel, 1955) einmal formuliert hat®.

Auch wenn Resnais selbst die Eigensténdigkeit des Mediums Film anzwelfelt,
erscheinen die Formen seines Schaffens eindeutig als Medium Film, da alle Bil-
der durch dieselbe technische Apparatur gegangen sind. Wenn er betont ,,ce que
j’aime bien dans le cinéma, c'est que c’est un art impur qui mélange de tas de
choses'’ scheint er dem Medium Film an sich eine heterogene Verfasstheit zu-
zuschreiben. Heterogenitét ist bel Resnais immer ,, Ausdruck einer experimentel-
len Gesinnung, die den Entwurfcharakter hoher einstuft als das geschlossene
Kunstwerk: Wére es nicht amiisant, wenn....“®

Im Folgenden ist nun interessant zu sehen, wie andere Medien an der ,, Formu-
lierung von Formprozessen“® beteiligt sind.

Die strukturelle Nahe zum Theater scheint in dem Doppelfilm Smoking/No
Smoking scheint apriori gleich dreifach gegeben:

Die Filme beruhen auf dem Theaterstiick Intimate Exchanges von Alan Ayck-
bourne und haben ihre Struktur von diesem geborgt. Das Originalstiick besteht
aus acht Theaterstiicken mit demselben Beginn, also insgesamt 16 verschiede-
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nen Verlaufen, vier mehr als in der Verfilmung. Da die Theaterstiicke in ihrer
Gesamtheit kaum je aufgefihrt werden, denn der Zuschauer misste in diesem
Fall an acht aufeinander folgenden Abenden das Theater besuchen, scheint die
Verfilmung ein adaquates Mittel, die Stiicke vor einem grof3eren Publikum zur
Auffihrung zu bringen.

Die Adaption fur den Film schrieb das Autorenpaar Agnes Jaoui und Pierre Bac-
ri, die kurze Zeit vorher mit ihrem eigenen Theaterstiick Cuisine et dépendances
(Und abends Gaste, UA 1991) auf der Biihne standen. Die beiden Darsteller Sa-
bine Azéma und Pierre Arditi, die ale neun Rollen spielen, sind ausgebildete
Theaterschauspieler. Die Frage ist nun aber, wie das Theaterdispositiv im Film
konstruiert wird. Zunéchst liegt auf der Hand, dass sich das Theater als dtere
Form des Spektakels im Kino fortgesetzt hat. , Die dispositive Struktur der An-
ordnung des (Zuschauer-)Blicks bildet die intermediale Figuration zwischen
Theater und Kino.“**Wie in frihen Studiofilmen ist das szenische Arrangement
In Smoking/No Smoking &hnlich einer Theaterblihne gestaltet. Der Film wurde
ausschliefdich im Studio in einer Kulisse gedreht, obwohl ale Geschichten in
Exterieurs spielen. Augenfdlig ist dabei vor allem der gemalte Himmel und das
kinstliche Licht, die das Artifizielle des Dekors Uberdeutlich hervorheben. In-
nerhalb der einzelnen Episoden wird stets die Einheit des Ortes gewahrt.

Das Medium Theater wird hier als Form einer theatralischen Inszenierung mit
den Mitteln des Mediums Film umgesetzt. Jean-Michel Frodon spricht hierbel
von der , mise en scene cinématographique de la mise en scéne théétrale* . In
der daraus resultierenden Dopplung der Form der Inszenierung figurieren die
Medien Theater und Film in ihrer Differenz. In Folge der Uberschreibung zwei-
er Formen treten die spezifischen Vermittlungsleistungen, also die Medialitéten
des Theaters und des Films in den Vordergrund.

Alain Resnais verzichtet bewusst auf jegliche Art filmischer Tricks. Er hdlt sich
an durch die Regeln des Theaters vorgegebene Konventionen (obwohl es tech-
nisch moglich ware, sind die von derselben Person gespielten Figuren nie
gleichzeitig anwesend), gleichzeitig lotet er aber auch die Mdoglichkeiten des
Films aus, die Kamera bewegt sich anders durch die R&ume, als dies auf einer
Blihne moglich ware. Zudem wird der Einsatz des hors champs verstéarkt.'? Die
Figuren kdnnen so miteinander sprechen, auch wenn sie nicht zusammen im
Bild erscheinen.
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Der kinstliche Studiodekor mischt sich mit authentischen Tonaufnahmen (Mo-
wengeschrei, Kinder auf dem Sportplatz, Glockenlduten, Kirchenlieder, die an
Originalschauplétzen in Y orkshire aufgenommen wurden). Eine der Endszenen
in Smoking zeigt deutlich die Grenzen des Einsatzes dieses Mittels. Celia Teas-
dale und Lionel Hepplewick passen auf die Kinder des Paares Sylvie/Lionel
auf, die sténdig etwas fallen lassen oder getrostet werden missen. Celiaund Li-
onel gelangen im Dialog mit den Kinderstimmen oft an den Rand des Bildes
und die Kunstlichkeit der Szenerie wird Uberdeutlich.

Der Einsatz des hors champ ist an sich aber noch kein Spezifikum der filmi-
schen Représentation. Gerade das Stlick Cuisine et dépendances von Agnes J-
oui und Ferre Bacri spielt mit im Nebenzimmer anwesenden Personen, die auf
der Buhne, auf der nur die Klche zu sehen ist, nicht auftauchen, wohl aber im
Diadlog der in der Kiche befindlichen Personen , erscheinen und dadurch
durchaus présent sind und eine Rolle spielen, indem sie die Geflihlslage der an-
deren beeinflussen.

Das Verhdtnis von szenisch-theatraler und filmischer Représentation gerét nicht
zuletzt durch die flr den Zuschauer erkennbare ,wandlungsféhige Perfor-
manz‘*® der Darsteller ins Blickfeld. Die Schauspieler wechseln in ihren unter-
schiedlichen Rollen zwar Kleider, Frisuren, Stimmlage und Korperhaltung,
bleiben aber dennoch as Personen identifizierbar. Dadurch findet eine Dopp-
lung der Austauschbarkeit der Lebendlaufe statt: Nicht nur kann dieselbe Figur
in derselben Zeit auch etwas anderes erleben, alle Personen sind in ihrer B-
scheinung durch eine gheime (ihnen selbst verborgene) Identitét miteinander
verbunden. Der Zuschauer wird damit zum Komplizen des ihm vorgefihrten

Spiels.

Das Wieder erkennen der verschiedenen Figuren wird durch Comiczeichnungen
erleichtert, mit denen am Anfang des Films, unterlegt mit dem Kommentar einer
Off-Stimme, das ganze Personal vor Beginn der Handlung vorgestellt wird. Der
zeitliche Rhythmus wird durch die Absténde ,,5 Sekunden spéter”, ,,5 Tage spa
ter*, ,5 Wochen spater und ,,5 Jahre spéter” vorgegeben, die die Intervalle in-
nerhalb einer Episode bestimmen. Diese , Zeitspringe® und ihre jeweiligen Al-
ternativen (ou bien...) werden jeweils durch Zwischentitel in Form der Zeich-
nungen und dazugehdriger Schrift angezeigt. Diese unterbrechen die Bewegung
der Filmbilder und bringen den Zuschauer an einen anderen Ort innerhalb der
Handlungsstruktur. Die Zeichnungen von Floc'h sind einfach und klar und rep-
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résentieren die Orte und Figuren der Inszenierung. Sie erinnern selbstredend an
Stummfilme, aber ebenso an die Interludien in L’ Amour a mort (Liebe bis zum
Tod, 1984). Auf Tonebene bleibt jedoch eine Kontinuitét durch die Schreie der
Mowen, die weiterhin zu hdren sind, erhalten.

Einziger Unterschied: Am ersten Knotenpunkt, der den identischen Anfang der
beiden Filme beendet, ndmlich der zentralen Entscheidung, ob Celia Teasdale
rauchen wird oder nicht, wird ihr Zoégern durch einen >freeze framex verdeut-
licht. Dabel ist eine Grol3aufnahme der gedffneten Zigarettenschachtel (der
Marke PLAY ERS) im Bild. An dieser Stelle kann man von einer Figuration des
Mediums Film im Sinne von einem Bruch oder énem Intervall sprechen. Das
Innehalten der Bewegung macht fir einen Moment die Spezifik des Films als
»bewegtes Bild“ bewusst.

Bei aldem scheint es Alain Resnais ,,nicht um ,filmisch’ oder ,unfilmisch’
schlechthin zu gehen, vielmehr mdchte er die Moglichkeiten des Films und der
kinematographischen Sprache ausloten und in Kombination mit anderen media-
len Forderungen an ihre Grenzen gelangen.'* Seine Freude am Montieren und
Vermengen unterschiedlicher (auch gegensdtzlicher) Elemente kann man auch
als Spiel begreifen, das jedoch endet, wenn der Film fertig gestellt ist. Nachdem
das Spiel mit der Kamera auf den Filmstreifen fixiert und anschlief3end montiert
wurde, kann de facto keine Transformation mehr stattfinden, nur noch eine
Wiederholung in der Projektion auf der Leinwand.

Intermedialitét findet an einem virtuellen Ort statt, sie kann sich im Film mani-
festieren, intermediale Transformationsprozesse sind aber eher im Entstehungs-
prozess des Films zu verorten. Sie figurieren dort, wo der Film seine eigene
Spezifik in Frage stellt und sind Zeichen einer postmodernen Selbstreflexivitét
des Mediums.

Die Struktur der Filme kann somit nicht zuletzt als Spiel mit der Unwiederhol-
barkeit des Lebens gelesen werden. In einem Interview stellt Alain Resnais die
Verbindung zum Anfang von Milan Kunderas Roman ,, Die unertrégliche Leich-
tigkeit des Seins* her.™ Dort heif?t es: , Es ist unmoglich zu Uberpriifen, welche
Entscheidung die richtige ist, well es keine Vergleiche gibt. Man erlebt alles
unmittelbar, zum ersten Ma und ohne Vorbereitung. Wie ein Schauspieler, der
auf die Buhne kommt, ohne vorher je geprobt zu haben. Was aber kann das Le-
ben wert sein, wenn die erste Probe fir das Leben schon das Leben selber ist?
Aus diesem Grunde gleicht das Leben immer einer Skizze. Auch ,Skizze' ist
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nicht das richtige Wort, weil Skizze immer ein Entwurf zu etwas ist, die VVorbe-
reitung eines Bildes, wahrend die Skizze unseres L ebens eine Skizze von nichts
ist, ein Entwurf ohne Bild.“1°

Die Filme von Alain Resnais behalten den Charakter eines Entwurfs. Diese
Skizze lasst einen Raum entstehen fur die eigenen Gedanken des Betrachters.
Der oft als fehlend empfundene Sinn der Filme liegt vielleicht genau darin be-
grundet, dass zwischen seinen Bildern ein Raum des Denkens entsteht, der sich
aus der Dialektik der empfundenen Differenz und Entsprechung entwickelt.

Eine weitere Verbindung des Denkens von Alain Resnais und Milan Kundera
liegt nicht allein darin begrindet, dass Resnais vor Smoking/No Smoking ein
gemeinsames Filmprojekt mit Kundera entwickelte, das Entwurf geblieben ist.
Im Zusammenhang mit Alain Resnais Filmen ist der Begriff der , Existenz®, wie
ihn Kundera in L’Art du roman (Die Kunst des Romans, 1987) erklart, interes-
sant. Die Existenz ist demnach nicht das, was geschehen ist, sondern die Menge
der menschlichen Méglichkeiten, das heil3t alles, was der Mensch werden kann
und zu was er fahig ist.*” Folgerichtig sieht Claire Vassé die Filme Alain Res
nais als Ubergang vom , Zeitalter des Miftrauens’ zum , Zeitalter des Mogli-
chen“*®, die somit eine Moderne des Films einlauten. Gleichzeitig zeigt diese
Fortschreibung aber auch, wie sehr das Kino von Alain Resnais in der Literatur
und der Sprache verwurzelt ist. Die Beobachtung der Figuren, die in den von
den Autoren erfundenen Verzweigungen ihres Lebens umherirren, erinnert auch
an den analytischen Blick des Verhaltensforschers Henri Laborit in Mon oncle
d Amérique (Mein Onkel aus Amerika, 1980), der anhand der Lebend&ufe dreier
Personen das menschliche Verhaten mit dem von Ratten vergleicht. Biogra-
phien werden hier in eéinem Versuchdabor auseinander genommen und neu zu-
sammengestellt. Emile Zolas naturalistische Methode des experimentellen Ro-
mans ist nicht weit entfernt. Und auch die Figuren Luigi Pirandellos (auf der
Suche nach einem Autor) lassen sich hier erahnen.

Die Wiederholung der (moglichen) Enden ist nun keinesfalls eine Darstellung
des vollkommenen Potentials der Geschichten, im Gegenteil: sie sind nur der
Ausdruck einer moglichen Alternative. Die weiteren Kombinationsmoglichkei-
ten tendieren ins Unendliche. Die Verzweigungen der Geschichte fiihren jedoch
in der engen Welt des Theaterdekors, in der die Figuren sich immer wieder be-
gegnen, zu keinem Ausweg. Auch wenn die immer wieder auftauchenden
Schriftziige ,,ou bien“, begleitet von einer frohlichen Erkennungsmusik und ei-
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ner Zeichnung, die den Zuschauer wieder an einen anderen Ort der Handlung
zurUckfuhrt, den Figuren die Moglichkeit geben, eine Situation noch einmal und
diesmal anders zu durchleben, fallen sie am Ende immer wieder in &hnliche
Schemata zurtick und treffen sich auf dem Friedhof wieder. Auf diese Weise
entsteht ein Raum fir Unsicherheit, fur Ellipsen und fir die Unbestimmtheit der
Geftihle.® Es gibt zwar verschiedene Moglichkeiten, aber keine Lésung. Die
Szene in No Smoking, in der der Nebel schliefdlich vollkommen die Sicht ver-
gperrt und die Figuren auf der Suche nacheinander hilflos umherirren, ist in die-
sem Sinne charakteristisch fir den ganzen Film. Die verschiedenen Verlaufe der
Geschichte widersprechen sich nicht, sondern Uberlagern sich in einem nebul6-
sen Palimpsest. Man fuhit sich an die labyrinthische Struktur von L’ année der-
niere a Marienbad (Letztes Jahr in Marienbad, 1961) erinnert. Auch hier beruht
das Zusammentreffen der Figuren auf Hypothesen aus der Vergangenheit. Am
Ende ist nicht sicher, was wirklich stattgefunden hat. Ursprtinglich sollte der Ti-
tel einer der beiden Filme ,,C' est comme ca ou autrement” lauten. Das trifft es
ziemlich genau. Resnais zeigt uns, was geschehen koénnte und was vielleicht ge-
schehen ist oder geschehen wird. Aber am Ende |asst er den Zuschauer genau
wie seine Figuren dlein.
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Kerstin Volland
| nnenschau des Vergessens. Eternal Sunshine of the SpotlessMind

Im Ruckblick auf das vergangene Kinojahr fallt Michel Gondrys Film Eternal
Sunshine of the Spotless Mind (Vergiss mein nicht, 2004) nicht unbedingt als
Publikumsmagnet, sondern eher als cineastisches Kleinod auf. Trotz seines &s-
thetischen Facettenreichtums und seiner ideenreichen Bilddramaturgie hat Eter-
nal Sunshine bisher erstaunlicherweise nur geringe filmwissenschaftliche Be-
achtung erfahren — was vielleicht auch an Gondrys Bekanntheitsgrad als Filme-
macher liegt. Bislang hat er sich vor allem einen Namen gemacht als Regisseur
von Videoclips und Werbespots.! Diese Herkunft schlagt sich auch in Eternal
Sunshine nieder, in dem vielfaltige Montageformen und eine aul3erst suggestive
Bildsprache kombiniert werden, um eine Geschichte Uber das Spiel aufschel-
nender und verldschender Erinnerungen zu erzahlen. In den folgenden Ausfiih-
rungen mochte ich dieses Spiel und seine Bedeutung nachzeichnen. Als Hinter-
grund meiner Uberlegungen werde ich zunachst Teile des zeitlich komplex
strukturierten Filmplots skizzieren, der Zeitspriinge, verschachtelte Ruckblen-
den, Zeitumkehrungen und einen temporalen Zirkelschluss aufweist. Eternal
Sunshine spielt zeitgleich an zwei Schauplédtzen — in der Aul3en- und der Innen-
welt des Protagonisten. Filmskizze und -betrachtung konzentrieren sich auf die
Vorgange in der Innenwelt.

Die Story entziindet sich an der Idee, wie es wohl wére, wenn sich ungliickliche
Erlebnisse aus dem Gedéachtnis tilgen lief3en. In der Anfangssequenz sehen wir
Joel Barrish (Jim Carrey), der sich am Vaentinstag kurz entschlossen von der
Arbeit abmeldet, um den Zug nach Montauk zu nehmen. Dort trifft er auf die
flippige Clementine Kruczynski (Kate Windlet). Die beiden kommen ins Ge
spréch, sie verabreden sich und genief3en einen nachtlichen Ausflug auf den zu-
gefrorenen Charles River. Dieser Auftakt einer romantischen Liebesgeschichte
bricht allerdings jdh ab: Unvermittelt reiht der Film fragmentarisch und a
chronologisch Sequenzen aneinander, die einen verzweifelten Joel zeigen, der
mit gebrochenem Herzen durch die Stadt irrt, der eine groteske Begegnung mit
Clem hat, die ihn offensichtlich nicht erkennt und der bei Freunden einen a-
schreckenden Hinweis auf Clems merkwirdiges Verhalten findet. Diese
Bruchstticke fligen sich schliefdich zu folgender Erkl&rung zusammen: Der Arzt
Dr. Howard Mierzwiak (Tom Wilkinson) hat ein innovatives Verfahren zur L6-
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schung von Gedéachtnisinhalten entwickelt. Clem, die sich durch Joel eingeengt
und gelangweilt fuhlte, hat dieses Verfahren in Anspruch genommen, um Joel
aus ihren Erinnerungen zu entfernen — im Film wurde ein Zeitsprung vollzogen
zum radikalen Ende einer Beziehung, die doch gerade zu beginnen schien. Tief
verletzt entschliefdt sich nun auch Joel, Clem aus seinem Kopf und damit aus
seinem Leben zu streichen. Diese Ausléschung der Erinnerungen wird nun in
Eternal Sunshine eingefangen und bebildert. Der Film taucht ab in Joels subjek-
tives Erinnerungsuniversum und schreitet hier im Zuge des Vergessens in der
Zeit zurck. Die Geschichte von Joel und Clem wird so vom schmerzlichen En-
de her aufgerollt bis zu ihrem beschwingten Anfang. Je heiterer sie wird, desto
stérker bereut Joel den Ldschauftrag. So werden wir Zeugen einer ebenso aben-
teuerlichen wie vergeblichen Flucht vor dem Vergessen. Als das letzte Anden-
ken an das einstige Gltck erlischt, beférdert uns der Film zurtick aus der Innen-
in die AulBenwelt — aus den Tiefen der Vergangenheit in eine gelauterte Gegen-
wart. Joel erwacht an einem tristen Vaentinstagsmorgen, an dem es Clem fir
ihn nicht mehr gibt. Vielleicht ist es dieses unbestimmte Gefihl der Leere, das
ihn dazu veranlasst, spontan nach Montauk zu fahren, um dort Clementine
Kruczynski erneut kennen zu lernen. So wird der Faden der Eingangsszene wie-
der aufgenommen und der Kreis schliefdt sich.

Gondrys Film dringt in die subjektive Vorstellungswelt seines Protagonisten ein.
Er produziert die Innenschau eines Erinnerungsverlusts, indem subjektive Ge-
déachtnisphanomene visuell erforscht und auf formal-asthetischer Ebene imitiert
werden. Eternal Sunshine experimentiert mit erzahltechnischen wie filmastheti-
schen Ausdrucksmoglichkeiten mentaler Prozesse und sucht nach filmischen
Metaphern fur das Wechselspiel aufscheinender und schwindender Erinnerun-
gen. Die filmische Inszenierungsweise dieser inneren Zeitvorgange stiitzt sich
sowohl auf die Metaphorik der Bildebene as auch auf Montage- und Erzahl-
technik. So spielt das Stilmittel der Montage eine zentrale Rolle bei der Erzeu-
gung subjektiver Filmwelten im Allgemeinen und des individuellen Erinne-
rungsuniversums in Eternal Sunshine im Besonderen. Die Montage organisiert
Filmbilder in der Zeit und fungiert so als Instrument zur temporalen Strukturie-
rung. Die temporale Strukturierung wiederum ist grundlegend an der Evozie-
rung subjektiver Wahrnehmungswelten beteiligt: Die Realitésillusion eines
Films kann empfindlich gest6rt werden durch die Manipulation des alltagsprak-
tischen, linearen Zeitbegriffs. In dem Moment, wo die Montage eine linear-
chronologische Abfolge nicht mehr tragt, sondern sie untergrabt, aufbricht und
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zerstreut, wird der Anschein objektiver Redlitét verfremdet und das Filmgesche-
hen in ein subjektives Licht gesetzt. Ebendiesen Zweck erflllt die eingangs an-
gerissene komplexe Zeitgestaltung in Eternal Sunshine. Anhand verschiedener
Montagetechniken ahmt Gondry die Logik von Erinnern und Vergessen nach
und generiert so den Eindruck einer subjektiven zeitlichen Dynamik. Ein klassi-
sches Verfahren, von dem Gondry Gebrauch macht, sind komprimierte Monta-
gesequenzen. Diese zielen nicht auf kontinuierliche Bildanschliisse, sondern rei-
hen Einstellungen assoziativ aneinander, um das unkontrollierte Einstrémen und
Zerfallen von Erinnerungszeichen einzufangen. Gepaart mit Zeitraffer und ho-
her Schnittfrequenz macht das Verfahren das Vergessen in seiner verstérenden
Wucht nahezu korperlich splrbar.

Fur die Kreation einer subjektiven Zeitdynamik ist neben der Einstellungs-
montage auch die Montage von Sequenzen relevant. Diese grofden Montagemus-
ter konfigurieren den temporalen und narrativen Gesamtaufbau eines Films. In
Eternal Sunshine bringen verschachtelte Riickblenden und die Umkehr der Er-
eignischronol ogie eine subjektive Erinnerungsgeschichte hervor. Die linear ges-
taltete Exposition des Films, die die Annaherung von Joel und Clem schildert,
wird abrupt beendet durch eine Folge verschachtelter Rickblenden. Zunéchst
verunklaren diese das Filmgeschehen erheblich. Als Zuschauer fUhlt man sich
aus der , Zeitbahn, der Ereignisse geworfen und einem unverstandlich geworde-
nen Bilderreigen Uberlassen — ein Echo auf Joels hilflose Verwirrung, dessen
Welt zerbricht, al's Clem ihn nicht wiedererkennt. Absurditét und Konfusion bil-
den allerdings nicht den Endzweck der verschachtelten Rickblenden (Eternal
Sunshine lasst sich durchaus chronologisch rekonstruieren). Sie sind vielmehr
Symptome, die den Ubergang von einer AufRen- in eine Innenzeit begleiten. Mit
der Aufkiindigung der Chronologie wird die AulRenperspektive auf das Gesche-
hen verabschiedet und der erste Schritt in einen subjektiven Kosmos vollzogen.
Die verschachtelten Rickblenden markieren den Einstieg in Joels Gedéachtnis-
zeit, sie fuhren hinein in das Dickicht seiner Erinnerungen, beleuchten verschie-
dene Ebenen der Vergangenheit und motivieren D§ja-vu-Effekte. Sie lassen ein
Schichtwerk der Vergangenheit erahnen, das Joel in seinem Liebeskummer dem
Vergessen preisgeben will.

An dieser Stelle setzt die zwelte subjektive Zeitbewegung des Films ein: Die
Umkehr der chronologischen Ordnung. Sie kennzeichnet das temporale Organi-
sationsprinzip des Vergessens, wie wir von Dr. Mierzwiak erfahren. Er infor-



166 3. Erzahlte Welten

miert Joel in seiner Praxis Uber den Verlauf des Léschvorgangs, der bei den
jungsten Vergangenheitsschichten ansetzt und von dort aus zu den dteren vor-
dringt. Erinnerungen werden in umgekehrter Zeitfolge durchlaufen, Joels und
Clems Geschichte vom Ende her ausradiert. Die Dynamik des Vergessensist je-
doch von ambivaenter Wirkung. Die Umkehr des Zeitpfeils begrindet eine Dia-
lektik aufscheinender und verschwindender Erinnerungen, der zufolge Joel den
ersehnten Gedéachtnisverlust schon bald bereut: Die rezenten, deprimierenden
Erinnerungen werden Schicht um Schicht abgetragen und geben die Sicht frei
auf seine anfangliche Begeisterung fur Clem. Der Loschvorgang fuhrt also zur
Auffindung einer glicklichen Vergangenheit, die unter dem traurigen Ende der
Beziehung verschittet lag. Das Vergessen initiiert die Wiedererinnerung ener
verlorenen Zeit. Ebendieser mentale Prozess der Wiedererinnerung ist es, wel-
cher im Film mit Hilfe von Riickblendenschachtelung und Chronologieumkehr
simuliert wird. Die Verfahren produzieren Versatzstiicke, die sich allméahlich
zur Geschichte von Joel und Clem aneinander fligen, ganz so, als ob sich Joel —
und mit ihm auch das Kinopublikum — Stiick fur Stlick seiner Vergangenheit
entsinnen wirde. In der Dialektik aufscheinender und schwindender Erinnerun-
gen ist die Wiederentdeckung der Vergangenheit alerdings nur ein Zwischen-
spiel. Die Wiedererinnerung bildet lediglich eine schmerzliche Vorstufe des
endgultigen Vergessens. Joel wird gleichsam ein letztes Ma vor Augen gefihrt,
was er dem Vergessen Uberantwortet. Dabei |asst die vorgeschaltete Aktualisie-
rung der Erinnerung ihren endgultigen Verlust umso intensiver spiren. In der
Logik des Loschvorgangs wird Joels Vergangenheit nur wiederbelebt, um an-
schlief3end vernichtet zu werden. Alle Gedachtnisinhalte, die im Zuge der ver-
schachtelten Ruckblenden und der Umkehr des Zeitpfells aufscheinen, werden
umgehend getilgt. Der Moment ihrer Epiphanie ist zugleich der Moment ihrer
Aud0schung. Erinnern und Vergessen werden enggefihrt und in Eins gesetzt:
Vergessen ist Erinnern, Erinnern ist Vergessen — eine tragische Gleichung.

Erinnern und Vergessen werden in Eternal Sunshine jedoch nicht nur als Vor-
gange in der Zeit inszeniert. Neben der temporalen bzw. narrativen Komposition
des Films, welche die Dialektik der VVorgange einfangt, artikuliert sich das Ph&-
nomen des Gedachtnisverlusts auch auf der Bildebene. Hier wird die Auslo-
schung von Erinnerungen optisch umgesetzt als Ausl6schung von Filmbildern.
Diese verblassen, verwittern, oder verlieren ihre Scharfe. Bildelemente, Figuren
und Szenerien werden ausgeblendet und Einstellungen regelrecht ausgewischt.
Mit der Parallelisierung von Erinnerungs- und Filmbildern wird eine Anaogie
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von Film und Gedéchtnis etabliert. Einerseits schdpft Gondry aus dieser Analo-
gie die visuelle Metaphorik des Erinnerungsverlusts. Dabei wird durch die
Gleichsetzung schwindender Erinnerungs- und schwindender Filmbilder aller-
dings weniger das Potenzial des filmischen Mediums ins Licht gertickt, die Ver-
gangenheit zu bewahren, sondern vor allem das Risiko ihres (chemischen) Zer-
falls. Andererseits verweist die Analogie auf die imaginative Kraft und den oft
kinematographischen Charakter von Erinnerungen. Wenn sie Revue passieren
und vor dem inneren Auge ablaufen wie ein Film, findet Kino individuell und
privat im Kopf statt.

Uber die Gleichung von Film und Gedachtnis hinaus, wird mit der Bildasthetik
In Eternal Sunshine eine spezifische Vorstellung Gber Gedéchtnis und Gedacht-
niszeit entworfen. Die Kontemplation in Erinnerungen geht auf der Bildebene
einher mit der &sthetischen Verrédumlichung von Zeit. Kraft seiner visuellen Me-
taphorik verleiht Eternal Sunshine dem Gedéachtnis einen Raumcharakter. Die
hier gespeicherten Erinnerungen werden as Erinnerungsraume ins Bild gesetzt,
die Wiederentdeckung der Vergangenheit als Wanderung durch diese Raume
inszeniert. Der Film zeigt Joels personliche Zeitreise, die ihn durch die Windun-
gen seines Gehirns zu fuhren scheint. Durch diistere Gange und Tunnel begibt er
sich im wahrsten Sinne des Wortes zurlick in vergangene Zeitraume: Er sucht
Orte und Schauplétze auf, an denen er sich haufig mit Clem aufgehalten hat, wie
z.B. seine Wohnung, das gemeinsame China-Stammrestaurant, den Buchladen,
in dem Clem arbeitet, das Autokino oder das Strandhaus in Montauk. Die raum-
liche Verfassung des Gedéchtnisses manifestiert sich auch im Ubergang von ei-
ner Erinnerung zur anderen. Wenn Joel eine Erinnerungsstétte durch einen Tir-
rahmen verl&sst und eine neue betritt wird die Uberschreitung einer Zeitgrenze
explizit als Raumwechsel in Szene gesetzt. Andere Sequenzen wiederum kenn-
zeichnen den zeitlichen Ubergang, indem sich Objekte eines Erinnerungsraumes
mit denen eines anderen mischen. Die raumliche Ausstattung veréndert sich und
markiert eine temporale Verschiebung, so z.B. als sich Joel mit Clem zurick in
die Gefilde seiner Kindheit fantasiert. Hier vermischen sich Objekte verschiede-
ner Erinnerungsraume, so dass Attribute unterschiedlicher Zeiten in einem Bild-
raum présent sind. Auf diese Weise treten Erinnerungen nicht in temporaler
Manier nacheinander, sondern in réaumlicher Manier smultan zu Tage.

Im Gedéachtnis schlieffen sich zahlreiche Erinnerungsraume zu einem Erinne-
rungsuniversum zusammen. Auch die in diesem subjektiven Universum herr-
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schende Zeit weist Charakteristika des Raumes auf: Die Gedachtniszeit zeichnet
sich aus durch die raumtypische Simultaneitét der Momente. Wie sich zeigt, e-
xistieren in Joels Gedachtnis Erinnerungsraume nicht nacheinander, sondern ne-
ben- und miteinander. Sein Gedachtnis gleicht einer Erinnerungslandschaft, in
der Schauplétze, Orte und R&ume vergangener Erfahrungen gleichberechtigt ne-
beneinander liegen und von ihm betreten werden kdnnen. Joels Erinnerungen
konstituieren also keine zeitliche Folge, sondern eine raumliche Koexistenz.
Diesem Strukturmerkmal der Gedachtniszeit kommt nun im Verlauf des Films
eine wichtige Bedeutung zu. Die Smultaneitét diverser Erinnerungsrdume ist
mit dem eindimensionalen Zeitpfeil des Vergessens nicht kompatibel und genau
diesen Umstand versucht Joel zu nutzen, as er sich gegen das Vergessen zur
Wehr setzt. Dr. Mierzwiaks Loschverfahren tberfiihrt die Gleichzeitigkeit der
Erinnerungen in eine Abfolge. Um im Bild rédumlicher Metaphorik zu bleiben,
koénnte man auch formulieren, dass der Léschvorgang die Topologie der Erinne-
rungen in eine lineare Ordnung presst, in der ein Erinnerungsraum nach dem
anderen zerfélt. Das Vergessen gleicht einem Pfad der Zerstérung, den Dr.
Mierzwiak durch Joels Erinnerungslandschaft legt. Als Joel diesen Pfad ab-
schreitet und dort auf glickliche Begebenheiten mit Clem stof3t, andert er seinen
Entschluss und setzt alles daran, um Clem vor dem Vergessen zu retten. Er
weicht vom linearen Pfad des Vergessens ab, durchstreift seine Gedachtnisland-
schaft und fltchtet sich mit Clem in koexistente, abwegige Erinnerungsraume.
Er versucht sie in den hintersten Winkeln seiner Kindheit in Sicherheit zu brin-
gen, in denen Clem aus linear-chronologischer Sicht nichts verloren hat. Um der
linearen Bewegung des Vergessens zu entfliehen aktiviert Joel ein anders struk-
turiertes, subjektives Zeitformat. Er macht sich die Eigenart der Gedéachtniszeit
zunutze, dass Erinnerungsraume gleichzeitig prasent sind. Sie missen nicht
zwangslaufig in chronologischer Abfolge betreten werden, sondern ganz so, wie
es beliebt. Die gedachtnistypische Simultaneitét verschiedener Vergangenheits-
bereiche wird dem linearen, wissenschaftlichen Zeitbegriff, mit dem Mierzwiak
operiert, entgegengesetzt. Joel spielt die dynamische Koexistenz von Erinnerun-
gen gegen den linearen Regress des Vergessens aus. Irgendwann kommt Dr.
Mierzwiak dieser Strategie auf die Schliche. Er durchschaut Joels Taktik, in pe-
riphere Gedéachtnisnischen zu entschlUpfen und passt das Loschprogramm sei-
nen individuellen Erinnerungsbewegungen an. Das Vergessen beginnt sich zu
verzweigen und dringt in entfernte Winkel der Vergangenheit vor. In bildlogi-
scher Konsequenz wird dieser Prozess als Zerstérung von Erinnerungsraumen
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gestaltet: Sie verfallen, werden leergefegt, Uberschwemmt oder abgerissen und
hinterlassen eine karge Eindde. Die Innenschau des Vergessens wird als Zu-
sammenbruch der Erinnerungsarchitektur inszeniert.

Mit dem Strandhaus in Montauk, in dem Joel und Clem das erste Mal zusam-
mentrafen, geht das dlteste und letzte Andenken an Clem zugrunde. Das Haus
stirzt ein und begrabt Joels und Clems gemeinsame Vergangenheit unter sich.
Trostlicher Welse Uberlasst Eternal Sunshine dem Vergessen jedoch nicht das
letzte Wort, sondern endet mit einer weiteren dialektischen Gegenbewegung.
Bevor Clem fiur Joel erlischt, verspricht sie ihm ein Wiedersehen in Montauk.
Als Joel dann aus dem Schlaf des Vergessens erwacht, ist es kein bewusster
Plan, sondern eine melancholische Sehnsucht, die ihn an diesen Ort zurlickkeh-
ren lasst. Diese Sehnsucht ist dem Vergessen nicht zum Opfer gefallen, viel-
mehr wurde sie erst durch das Vergessen selbst hervorgerufen. Erst das Auf-
leuchten harmonischer Erinnerungsbilder und hr anschlief3ender Verlust haben
die wehmutige Stimmung geweckt, die Joel nach Montauk treibt. Diese Wehmut
Ist es auch, die Clem und Joel erneut zusammenfihrt. Nach ihrem Wiedersehen
begleitet der Film die beiden noch ein kleines Stiick. Sie finden heraus, dass sie
eine geteilte Vergangenheit haben 16schen lassen und beschlief3en, die verlore-
nen gltcklichen Momente miteinander in der Zukunft zu suchen — mdglicher-
weise der Auftakt eines erneuten Umlaufs der Zeitschleife, zu der sich der Film
geschlossen hat.

Gondrys Film Eternal Sunshine kreist um den fragwiirdigen Segen des Verges-
sens. Der Film taucht in die Innenwelt einer Figur ein und erforscht dort die Fa-
cetten eines Erinnerungsverlusts. Dieses mentale Phanomen wird zum Form-
prinzip des Films erhoben und prégt sowohl seine Gesamtkomposition als auch
seine visuelle Gestaltungsweise. Es entsteht eine filmische Meditation Uber Er-
innern und Vergessen, die der Film in einen dialektischen Bezug zueinander
setzt. Er schildert die wechselseitige Abhangigkeit beider Pole und |adt sie da-
durch mit Bedeutung auf. So erscheinen Erinnerungen angesichts ihrer drohen-
den Vernichtung umso kostbarer. Der Schatten des Vergessens potenziert ihren
Wert, wodurch wiederum die Tragik des Erinnerungsverlusts unterstrichen wird:
Wenn man einen Menschen vergisst, dann ist es nicht nur so, als ob er aufhorte
ZU sein — es ist so, as ob er niemals gewesen wére. Das Vergessen offenbart
sich als radikale und umfassende Ausléschung der Existenz. Die wachsende
Wertschatzung der Erinnerung, der Schrecken ihres Verlusts sowie ihr unauf-
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|6sbares Ineinander sind es, die der Film kraft seiner Bilder und Bildkombinati-
onen einfangt und uns eindringlich spiren lasst.

! Video Clips z.B. fiir Bjérk, Rolling Stones, White Stripes, Chemica Brothers, Stardust, Radio-
head. Werbespots z.B. fir Levis, Nike, Coca Cola, BMW. Kinofilme: Human Nature (Human
Nature —Die Krone der Schopfung, 2002), The Science of Seep (in Produktion).
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Dominik Orth

Die M oglichkeit von Erzahlungen — Narrative Strategien zur Kon-
struktion moglicher Welten im Film

Leben, um davon zu erzihlen:' so nennt sich die Autobiographie des kolumbia-
nischen Schriftstellers und Nobel preistrégers Gabriel Garcia Marquez. Ein Titel,
der auf eine anthropologische Grundkonstante verweist, die unsere Alltagswelt
in vielen Situation bestimmt: das Erzéhlen. Satzwendungen wie ,,Ich muss Dir
etwas erzéhlen® oder , Erzahl mir was* zeugen von der Bedeutung des Erzéh-
lens. Doch nicht nur die Menschen, auch die Medien erzahlen uns die eine oder
andere Geschichte und der grof3e Erfolg von literarischen und filmischen Erzah-
lungen sowie die stetig steigende Anzahl an verfligbaren narrativen Texten oder
Filmen verweist auf den Hunger der Menschen nach Geschichten.

Seit es Geschichten gibt, finden auch Auseinandersetzungen Gber ihren Status
statt: handelt es sich bei Erzahlungen um Tauschungen und Llgen, wie Platon
es artikuliert hat, oder um notwendige anthropologische Ausdrucksformen, um
algemeine Prinzipien menschlichen Handelns erkennen zu kdnnen, wie Aristo-
teles meinte? Wie ist der ontologische Status von erzahlten Welten? Das Ver-
haltnis von Fiktionalitét und Realitét ist in diesem Zusammenhang wohl der ent-
scheidende Aspekt und so verwundert es nicht, dass die Auseinandersetzung
dartiber innerhalb der Erzahlforschung, der Narratologie, unvermindert anhdlt.

Die Fiktionalitatstheorie bildet den theoretischen Rahmen meiner Uberlegungen.
Dreh- und Angelpunkt ist dabei eine aus der Philosophie stammende Theorie,
die seit den 1970er Jahren fir die Narratologie fruchtbar gemacht wurde und das
Verhédltnis von Erzéhlungen zur Realitdt angemessen zu beschreiben vermag:
die possible-worlds theory, die Theorie der méglichen Welten. Nach dieser
Theorie entwerfen Erzahlungen erzéhlte Welten, die as Parallelwelten zu unse-
rer Lebenswirklichkeit a1 verstehen sind: diese Welten werden als mogliche
Welten bezeichnet.?

Doch geht es mir nicht nur darum, mit Hilfe dieser Theorie die Bezlige von fik-
tionalen Welten zur Redlitét darzulegen, vielmehr besteht mein Ansatz darin, die
Narrationen néher unter die Lupe zu nehmen, die mehrere explizite erzahlte
Welten implizieren und damit den Status moglicher Welten auf besondere Art
und Weise thematisieren. Wenn eine Erzahlung mehrere mogliche Welten kon-
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struiert, gilt es zu fragen, mit welchen Erzéhlstrategien die Pluralitét erzahlter
Welten erzeugt wird und ob und wie eine der moglichen Welten als narrative
Wirklichkeit etabliert wird. Es soll also insbesondere darum gehen, mit welchen
narrativen Strategien mogliche Welten innerhalb von Erzdhlungen konstruiert
werden, um die Theorie der mdglichen Welten mit Erkenntnissen der Erzéhlthe-
orie zu verkntpfen.

Warum die Theorie der moglichen Welten besonders daflir geeignet ist, werde
ich im Folgenden darlegen, wenn ich die Grundannahmen dieser Theorie und
ihre bisherigen Applikationen auf die Erzahlforschung vorstelle. Daran an-
schliefRend werde ich narrative Strategien fir die Konstruktion méglicher Wel-
ten im Film ansprechen, die ich anhand einer kleinen Typologie von Narratio-
nen, die die Konstruktion mehrerer erzahlter Welten anregen, aufzeigen méchte.

Die Theorieder mdglichen Welten

Der Grundgedanke der philosophischen Theorie der moglichen Welten, die auf
eine Theorie des Philosophen Gottfried Wilhelm Leibniz zuriickgreift, ist, dass
die Dinge sich anders hétten entwickeln kénnen, als sie es tatsachlich haben. Die
Wirklichkeit wird as System begriffen, das neben der tatséchlichen Welt, in der
wir leben, von moglichen Welten gepragt ist, die die Wirklichkeit as Alterna-
tivwelten umkreisen. Diese virtuellen Welten werden ds mdégliche Welten be-
zeichnet.

Im Rahmen der Fiktionalitatstheorie wird der Gewinn einer Ubertragung dieser
philosophischen Theorie auf Erzéhlungen schnell deutlich: demnach entwerfen
Erzéhlungen in der Regel eine erzahlte Welt, die innerhalb der Erzdhlung als
tatsachliche Welt fungiert. Von der Welt der Rezipienten aus gesehen fungiert
die erzéhlte Welt as eine mégliche Welt, innerhalb der Narration entspricht sie
jedoch der —wie ich esin Anlehnung an Carola Surkamp nennen mdchte — ,, nar-
rativen Wirklichkeit* 3. Narrationen entwerfen also alternative Welten, sie bilden
Redlitédt nicht mimetisch ab, sondern entwerfen eine Parallelwelt zur tatséchli-
chen Welt der Rezipienten. Allerdings fungiert diese erzéhlte Welt innerhalb der
Erzahlung als tatsachliche Welt, als narrative Wirklichkeit und ermdglicht es
dadurch, Aussagen innerhalb der Erzahlung auf ihren Wahrheitsgehalt innerhalb
der Narration — nicht in Bezug auf die Lebenswelt der Rezipienten — zu Uberprii-
fen. Diese Redlitétsebene der Erzahlung dient als Wahrheitsmal3stab fir Aussa-
gen innerhalb der Erz&hlung. Die narratologische Theorie der moglichen Welten
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ermoglicht es demnach, die Fakten und die Redlitét der narrativen Wirklichkeit
Zu bestimmen.

Dartiber hinaus ermdglicht es diese Konzeption, bel Erzahlungen, die mehr als
eine erzéhlte Welt anregen, diese zusétzlichen Welten as mogliche Welten an-
zuerkennen, die sich nicht mit der narrativen Wirklichkeit decken. Diese erzahl-
ten Welten konnen a's subjektive oder Alternativwelten in die Analyse mit ein-
bezogen werden, die in Bezug auf die narrative Wirklichkeit der Erzahlung nur
maogliche Welten darstellen. Insbesondere fur Erz&hlungen, die also die Kon-
struktion mehrerer moglicher Welten beim Rezipienten anregen, bietet die The-
orie der moglichen Welten ein Beschreibungssystem, mit der die teilweise recht
komplizierten Verhdtnisse von Redlitét und Nicht-Redlitét innerhalb von Narra-
tionen umschrieben werden kénnen.

Was bislang noch nicht eingehend untersucht wurde, ist die bereits angespro-
chene Frage, mit welchen narrativen Strategien, also mit welchen Erzahltechni-
ken mehrere mogliche Welten innerhalb filmischer Erzéhlungen entstehen und
ob und wenn ja auf welche Art und Weise die Erzahlung die Etablierung einer
der erzahlten Welten a's narrative Wirklichkeit anregt oder auch verweigert. Es
Ist zu analysieren, welche Erzahltechniken in diesem Zusammenhang eine Rolle
spielen. Welchen Funktionen nehmen beispiel swelse das Erzahlverhalten, Foka-
lislerungsformen, Strategien der Subjektivierung, der Schlussgebung und der
Authentizitétszuschreibung von Erzahlinstanzen und Figuren ein?

Narrative Strategien zur Etablierung einer moéglichen Welt als narrative
Wirklichkeit

Bevor man sich jedoch mit Erzahlungen auseinandersetzt, die mehrere mdgliche
Welten etablieren, gilt es kurz darauf einzugehen, wie Erzéhlungen Uberhaupt
narrative Wirklichkeiten entwerfen. Durch welche Erzahlstrategien erscheint
uns as Rezipienten eine erzdhlte Welt als moglich und somit als narrative Wirk-
lichkeit? Welche V oraussetzungen muissen dafir erfillt sein?

Als grundlegendes und eines der wichtigsten Aspekte ist die Einhaltung von
physikalischen und logischen Gesetzen zu nennen. Ein nachvollziehbares
Raum- und Zeitgeflige ist unabdingbare Voraussetzung daftr, dass wir Erzéh-
lungen verstehen kdnnen, dass wir also eine narrative Wirklichkeit konstruieren
koénnen. Dartiber hinaus missen Aussagen entweder wahr oder falsch sein, sie
durfen nicht beides gleichzeitig sein. Eine weitere Rolle kdnnen Bezlige zu rea-
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len Begebenheiten, wie beispielsweise dem Untergang der Titanic, oder Hand-
lungsorten wie Paris spielen. Grundsétzlich gilt: Je mehr Bezilige zur Lebens
wirklichkeit der Rezipienten aufgezeigt werden, desto moglicher erscheint uns
die erzéhlte Welt.*

Mit der narratologischen Brille betrachtet wird eines schnell deutlich: die Stra-
tegien zur Etablierung einer moglichen Welt als narrative Wirklichkeit betreffen
allesamt den Bereich des ,Was' einer Erzdhlung, also das, was erzéhlt wird. Das
\Wie der Erzéhlung spielt in diesem Zusammenhang keine Rolle: die Etablie-
rung der narrativen Wirklichkeit in Erzahlungen, die nur eine erzahlte Welt e-
tablieren, hangt ausschliel3lich damit zusammen, was erzahlt wird.

Anders verhélt es sich jedoch, wenn man den Blick etwas weitet und Erzahlun-
gen in den Blick nimmt, die mehr as eine erzéhlte Welt konstruieren: dann
namlich spielt es eine sehr grof3e Rolle, \Wie' das Geschehen vermittelt wird,
denn nur durch das ,Wi€' der Erzahlung ist es moglich, mehrere erzahlte Welten
zu konstruieren. Die Analyse von Narrationen mit mehreren moglichen Welten
kann also einen Beitrag dazu leisten, den Zusammenhang zwischen dem ,Wie
und dem ,Was' einer Erzdhlung zu erhellen.

Kleine Typologie von Narrationen mit mehreren méglichen Welten

Es scheint mir verschiedene Typen von Erzdhlungen zu geben, die auf ganz un-
terschiedliche Art und Weise mehrere mogliche Welten entwerfen und die eine
oder andere dieser Welten als narrative Wirklichkeit etablieren oder auch nicht.
|ch mdchte im Folgenden meinem Erachten nach sehr auffélige Typen von Er-
zéhlungen mit mehreren moglichen Welten ansprechen und die wichtigsten nar-
rativen Strategien andeuten. Die Theorie der moglichen Welten erlaubt es, die
jeweils auftretenden Welten zu unterscheiden und in Bezug zueinander zu set-
zen, wahrend die Narratologie dazu beitrégt, die Art und Weise zu erklaren, mit
welchen erzahlerischen Kniffen mehrere mogliche Welten konstruiert werden.

Die interne Tauschung — Unzuverlassiges Erzéhlen

Eine sehr beliebte Form der Etablierung mehrerer moglicher Welten bildet das
SO genannte unzuverlassige Erzéhlen. Dabel wird eine erzéhlte Welt etabliert,
die so lange von den Rezipienten als narrative Wirklichkeit angesehen wird, bis
offenbart wird, dass es sich lediglich um eine mogliche Welt innerhalb der Er-
zahlung handelt, die nicht der narrativen Wirklichkeit entspricht. Die Rezipien-
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ten werden in der Konstruktion der narrativen Wirklichkeit getduscht, eine sub-
jektive mogliche Welt wird als narrative Wirklichkeit ausgegeben, bis deutlich
wird, dass es sich um eine subjektive Welt handelt, die jedoch als narrative
Wirklichkeit getarnt wurde. Ein gutes Beispiel fir diese Form des Erzéhlens wé-
ren Filme wie The Sxth Sense (1999) oder Fight Club (1999).

Die narrativen Strategien solcher Erzahlstrukturen sind offensichtlich: Die B-
zahlinstanz gibt etwas als objektiv aus, was im Grunde genommen nur subjektiv
ist, bis schliefdlich durch die Verdeutlichung der narrativen Wirklichkeit erkenn-
bar wird, dass die Rezipienten einer Tauschung unterlagen. Insbesondere die
Schlussgebung ist hier als Strategie zu nennen, weil erst dadurch die Rekon-
struktion der wirklichen narrativen Wirklichkeit bel den Rezipienten angeregt
wird. Die Erzéhlinstanz nimmt Uber weite Teile der Erzahlung den Blickwinkel
einer Figur an, ohne dies zu kennzeichnen, so dass das Geftihl vermittelt wird,
die narrative Wirklichkeit wirde vermittelt werden und erst zum Schluss wech-
selt die Erzadhlinstanz den Blickwinkel und offenbart die ,wirkliche, narrative
Wirklichkeit.

Die externe Tauschung — Bewusste Konstruktion einer moglichen Welt inner-
halb der Erzahlung

Ein weiterer Typus des Erzéhlens mit mehreren moglichen Welten ist die exter-
ne Konstruktion einer erzahlten Welt, die einen Gegenentwurf zur narrativen
Wirklichkeit darstellt. Kennzeichen dieser Erzahlform ist die Etablierung einer
maoglichen Welt, die extern konstruiert wird, also nicht an die subjektiven
Wahrnehmungen einer Figur gebunden ist. Innerhalb der narrativen Wirklich-
keit wird eine mogliche Welt etabliert, die darauf angelegt ist, Figuren der narra-
tiven Wirklichkeit zu tduschen. Beispiele flr diesen Typus wéaren nicht nur die
The Truman Show (Die Truman Show, 1998) und Good Bye Lenin! (2003) son-
dern auch die Matrix-Trilogie (1999-2003).

Die erzahltechnische Strategie bei dieser Form ist, im Gegensatz zum eben an-
gesprochenen unzuverléssigen Erzéhlen, das friihzeitige allwissende, also aukto-
ridle Erzahlverhalten der Erzahlinstanz. Die Erzahlinstanz nimmt nicht die Per-
spektive einer Figur ein, sondern einen externen Standpunkt. Dadurch wird den
Rezipienten oft sehr schnell verdeutlicht, dass eine mogliche Welt bewusst kon-
struiert wird, um bestimmte Figuren innerhalb der narrativen Wirklichkeit zu
tauschen. Fur diese Figuren wird eine mogliche Welt etabliert, die sich nicht mit
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der narrativen Wirklichkeit deckt; dartiber wissen die Rezipienten aber in der
Regel friihzeitig Bescheid.

Die Nicht-Etablierung einer narrativen Wirklichkeit

Bel diesem Typus werden mehrere mogliche Welten etabliert, ohne dass eine
davon as narrative Wirklichkeit angedeutet wird. Es entsteht eine Pluralitét von
Wirklichkeitsentwtirfen, die die Rezipienten meist in der Entscheidung dleine
lassen, welchen der Entwiirfe sie a's narrative Wirklichkeit wahrnehmen sollen.
Diese Form des Erzdhlens mit mehreren moglichen Welten visualisiert den
Grundgedanken der Theorie der moglichen Welten auf Uberzeugende Art und
Weise: die Dinge hétten sich anders entwickeln kénnen, als sie es haben. Lola
rennt (1998) oder Siding Doors (Se liebt ihn, sie liebt ihn nicht, 1998) sind
Beispiele fur diese Erzéhlform mit mehreren moglichen Welten, die bal diesem
Typus ohne Hierarchisierung gegentiber gestellt werden.

Hier ist insbesondere die Frage interessant, wodurch die Etablierung einer der
moglichen Welten als narrative Wirklichkeit verhindert wird. Die verschiedenen
Weltentwirfe werden als gleichberechtigt vorgestellt, die Erzahlinstanz halt sich
gewissermalden aus einer Beurtellung heraus und Ubertragt dies auf die Rezi-
pienten, die fur sich entscheiden miissen, ob und wenn ja welchem Entwurf der
narrativen Wirklichkeit sie den Vorzug geben wirden. Die Erzéhlinstanz ke
schrankt sich darauf, die verschiedenen Weltentwiirfe vorzustellen, liefert aber
keinen oder kaum einen Hinweis darauf, eine dieser Welten als narrative Wirk-
lichkeit zu etablieren.

Die wandelbare Wirklichkeit

Als ein weiterer Typus des Erzdhlens mit mehreren mdgliche Welten konnen
Erzéhlungen gelten, bel denen die Etablierung mehrerer moglicher Welten zu
einer angepassten narrativen Wirklichkeit fuhrt: Die jewells ausgel oteten Kon-
sequenzen einer Handlung fuhren dazu, dass sich die narrative Wirklichkeit an-
dert. Die narrative Wirklichkeit ist in solchen Filmen nicht statisch, sondern un-
terliegt Veradnderungen, die daraus resultieren, dass bereits vollzogene Handlun-
gen verandert werden. Zuletzt wurde diese Erzdhlform eindrucksvoll bei The
Butterfly Effect (2004) eingesetzt, aber auch Back to the future (Zurtck in die
Zukunft, 1985-1990) steht fir diesen T ypus.

Der Aspekt der Zeit spielt hierbel eine aul3erordentlich grof3e Rolle, denn eine
bereits vollzogene Handlung wird nachtraglich korrigiert, was zu der Verande-
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rung der narrativen Wirklichkeit fihrt. Die narrative Wirklichkeit wird nach &-
ner geanderten Handlung also gleich aktualisiert, wodurch die weitreichenden
Konsequenzen einer Handlung deutlich gemacht werden. Wie schon beim Ty-
pus der Nicht-Etablierung einer narrativen Wirklichkeit werden mehrere Ent-
wicklungsweisen vorgestellt, aber nicht in dem Sinne, dass die narrative Wirk-
lichkeit undeutlich bleibt, sondern in der Form, dass sie sich jeweils andert.

Die Dekonstruktion moglicher Welten

Schliefdlich wére noch der Typus der unmoglichen Welten anzusprechen. Bel
dieser Erzéhlform werden weder mdgliche Welten, noch die narrative Wirklich-
keit in sich schlUssig erzahlt. Es werden mehrere erzahlte Welten etabliert, die
jedoch jewells in sich widerspriichlich sind. David Lynchs Lost Highway (1997)
ware als ein Beispiel zu nennen.

Die narrative Strategie besteht darin, durch die Aufhebung grundlegender Bezui-
ge zur Lebenswirklichkeit der Rezipienten die Konstruktion mdglicher Welten
bewusst zu verhindern. Die Unvereinbarkeit von Zeit und Raum, erzéhlerische
Inkoh&renzen und Widerspriiche lassen weder eine narrative Wirklichkeit, noch
mogliche Welten erkennen und fihren zur Etablierung unmoglicher Welten,
womit ich die finf meines Erachtens nach wichtigsten Formen vom Erzéhlen
mit mehreren maoglichen Welten angesprochen hétte.

Alleskonstruiert?

Die Verknipfung der Theorie der moglichen Welten mit der Erzahltheorie a-
moglicht es, narrative Strategien fur die Konstruktion méglicher Welten im Film
offen zu legen. Die zumeist strukturalistische und narrationsimmanente Narrato-
logie gewinnt durch die Bezugsetzung zu den moglichen Welten einer Erzéh-
lung eine Dimension, die die Rolle der Rezipienten mit einbezieht und erfillt
damit eine der wichtigsten Forderungen der neueren Erzahltheorie. Dartiber hin-
aus erlauben die zu analysierenden Erzéhlungen, die ihnen impliziten Aussagen
Uber den Status von Realitét und Fiktion offen zu legen. Denn dieses Thema ist
alen vorgestellten Typen des Erzéhlens mit mehreren moglichen Welten imma-
nent: es werden Aussagen Uber den Status von Realitét und Fiktion getétigt, die
wiederum in Bezug zu unserer Lebenswirklichkeit gesetzt werden kénnen: wie
real oder fiktional ist unsere Lebenswirklichkeit, wie fiktional oder real sind un-
sere Erzahlungen?
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Erzahlungen sind von unschétzbarer Bedeutung fur unser alltagliches Leben,
sowohl unsere eigenen, als auch die medialen. Wenn ich von der Moglichkeit
von Erzdhlungen spreche, so meine ich damit zweierlei: zum einen die MOg-
lichkeit im Sinne einer Denkbarkeit der erzahlten Welten, die mit Hilfe der The-
orie der mdglichen Welten passend umschrieben werden kann, und zum anderen
Im Sinne davon, was Erzdhlungen und insbesondere Erzéhlungen mit mehreren
erzéhlten Welten zu leisten imstande sind. Sie sorgen daflr, dass wir Uber uns
und unsere Realitéat reflektieren, moglicherweise beeinflussen sie sogar unser
Handeln.

Und unsere Gier nach Geschichten liegt nicht nur darin begriindet, dass wir le-
ben, um davon zu erzéhlen, sondern auch in etwas, das Robert Musil in seinem
»,Mann ohne Eigenschaften” aul3erst treffend formuliert hat und womit er den
Zusammenhang zwischen Realité und Fiktion pointiert auf den Punkt bringt:

Und als einer jener scheinbar abseitigen und abstrakten Gedanken, die in sei-
nem Leben oft so unmittelbare Bedeutung gewannen, fiel ihm ein, dass das Ge-
setz dieses Lebens, nach dem man sich, Uberlastet und von Einfalt tr&umend,
sehnt, kein anderes sei als das der erzahlerischen Ordnung!®

GarciaMarquez, Gabrid: Leben, um davon zu erzihlen. Frankfurt a. M.: Fischer 2004.

Vgl. einfihrend zur possible-worlds theory, sowie zu ihrem Zusammenhang zur Narratologie
insbesondere Ryan, Marie-Laure: ,,Possible Worlds in Recent Literary Theory.” In: Syle 24,
1992, H. 4, S. 528-553 sowie Surkamp, Carola: ,, Narratologie und possible-worlds theory: Nar-
rative Texte als alternative Welten.” In: Ansgar und Vera Nunning (Hg.): Neue Ansétze in der
Erzahltheorie. Trier: WVT 2002, S. 153-183, auf die ich mich zu einem grol3en Teil bel der
Darlegung der theoretischen Grundlagen beziehe.

Surkamp: ,,Narratologie und possible-worlds theory’, S. 159.

Vgl. zur Bedeutung nichtfiktionaler Konzepte fur die fiktionale Erzéhlliteratur insbesondere
Blume, Peter: Fiktion und Weltwissen. Der Beitrag nichtfiktionaler Konzepte zur Snnkonstitu-
tion fiktionaler Erzahlliteratur. Berlin: Erich Schmidt Verlag 2004.

®> Musil, Robert: Der Mann ohne Eigenschaften. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1978, Bd. 1, S.
650.
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Bj6rn Bohnenkamp

Epidemisches Erzahlen. Larsvon Triers Epidemic als Reflexion filmi-
schen Erzahlens

Lars von Triers Film Epidemic (1987) beginnt mit einer Ansteckung.® In einer
dokumentarisch anmutenden Rahmenhandlung haben von Trier und sein Dreh-
buchautor NielsVVorsd nur funf Tage Zeit, ihr von einem Computervirus zer-
stértes Drehbuch ,Der Bulle und die Hure® zu rekonstruieren. Mit den ersten
Zeilen auf der Schreibmaschine beginnt ihre Recherche. Die fixe Idee dieser
Geschichte hat sie eingenommen, sie sind angesteckt.

Das rote Epidemic-Logo, das wie ein Brandzeichen von nun an den Film beglei-
ten wird, markiert die Krankheit: Der Virus ist nun im Korper der Handlung
prasent, nur noch eine kurze Inkubationszeit von finf Tagen — und die Epidemie
wird ausbrechen. Epidemic zeigt auf zwei narrativen Ebenen zwei miteinander
verwobene Szenarien der Ausbreitung. In der Binnenhandlung wird die Ge-
schichte des idealistischen Arztes Dr. Mesmer erzahlt, der sich — gegen den Wil-
len seiner Kollegen — in ein verseuchtes Gebiet aufmacht, um die Menschen mit
Aspirin zu retten. Nicht nur, dass er selbst auf dieser Reise zum Ubertrager des
Virus wird — er geht schliefdlich auch selbst zu Grunde. Es wird dabei nahe g
legt, dass diese Geschichte die von Vorsel und von Trier imaginierte, neue
Drehbuchfassung darstellt.

In der Binnenhandlung wird die Ideenfindung selbst thematisiert, die Recher-
chen von Regisseur und Drehbuchautor in Archiven, in Krankenhdusern und bei
einer Fahrt nach Deutschland. Beide entwerfen mittels eines Zeitstrahls den
Verlauf ihres geplanten Films. Von Trier hat mehrfach betont, wie wichtig ihm
personlich der Film Epidemic ist und durch paratextuelle Interviews ausgestellt,
dass er als Reflexion filmischen Erzéhlens lesbar ist.? Verknipft man diese Ver-
ortung des Filmes durch von Trier mit dem Topos der Epidemie, die den Film
auch in seiner Rahmenhandlung durchzieht, l&sst sich die These aufstellen, dass
dieser Film fast parabelhaft das Erzahlen als Epidemisches Verfahren skizziert
und so auch den Stil anderer Filme von Triers charakterisiert.

Weas verbirgt sich hinter diesem Begriff des Epidemischen Erzahlens? Die Epi-
demie gehort zu einem interdiskursiven Feld, das schon seit langem in kultur-
wissenschaftlichen Debatten eine grof3e Wirkméchtigkeit erhalten hat. So hat
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unter anderem Brigitte Weingart das Zirkulieren von Viren as Kollektivsymbol
untersucht.® In unterschiedlichen naturwissenschaftlichen und kulturellen Dis-
kursen werden mit viralen Strategien Prozesse des Eindringens und Umkodie-
rens umschrieben, dem inneren Kampf des eigenen Ichs gegen einen unsichtba-
ren Endringling. Der enorme ,Marktwert” dieses Kollektivsymbols sei nicht
zuletzt damit zu begrtinden, dass er auf ein ,,Denken der Ansteckung’ verweise,
zu dem sich beispielsweise die von Jacques Derrida beschriebenen Praktiken der
Dekonstruktion zéhlen lieffen, so Weingart.* Dieses Denken wird nicht mehr von
bestimmbaren, kontrollierten Ideen inspiriert, sondern von unsichtbaren, flchti-
gen Viren angesteckt.

Lektlreversuche konnen bel textuellen Strukturen wie dem Film daher auch
keine reine |dee herausdestillieren, die sinnvolles Substrat einer Erzéhlung ist.
Der Versuch, eine Story aus einem Plot herauszul 6sen, gleicht Versuchen der
Sichtbarmachung eines Virus in seinem Wirtskorper. Im filmischen Wirtskorper
nisten sich virale Ideen ein, deren Ubertragungsmechanismen anschlielRbar sind
an Konzepten zu filmwissenschaftlichen Debatten des Autors und der Rezepti-
on.

Spétestens seit Michel Foucault ist die Kategorie des Autors vom |etzten genia-
len Nimbus befreit und lediglich as Diskurs-Effekt konzipiert.> Auch von Trier
als so kezeichneter Autorenfilmer gesteht Regisseur und Drehbuchautor keine
genialischen Qualitdten mehr zu. In Epidemic zerstort ein Computer-Virus, eine
informatorische Erkrankung, die urspriinglichen Ideen — und das von beiden er-
strebte Drehbuch zu ,Der Bulle und die Hure* wird nie geschrieben. Die Figur
des Arzt-Regisseurs Dr. Mesmer kann sich einer ironischen Lesart nicht erweh-
ren, so beispielsweise in seinem heroischen Abgang aus der Arztezunft oder in
seinem Flug Uber die verseuchten Wiesen, wadhrend er in Superman-Pose an d-
ner Rot-Kreuz-Fahne hangt.

Wirkung hingegen zeigt ein gruppendynamischer Prozess, dessen Teamkreativi-
tét eher mit Begriffen der Actor-Network-Theory zu beschreiben ist, Aktanten
und Nicht-Aktanten wirken gemeinsam in einem interdependenten Prozess.® Ste-
fan Rieger, der das wechselseitige Bedingungsverhaltnis von Medienkonzepten
und Menschprojektionen beleuchtet hat, hat im Zuge dessen den Menschen als
»Medium der Medien bezeichnet.” Menschen und Medien kdnnen beide Wirts-
korper fur bakterielle oder virale Ideen sain, die keinen Ursprung mehr haben,
sondern nur in ihrer Zirkulation beobachtet werden kénnen. Sie wandern von
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einem Text zum néchsten: Intertextualitét ist damit nur die Beschreibung eines
Geflechtes von unkontrollierten Ansteckungsprozessen, in denen Autoritét keine
Rolle mehr spielt. Weingart weist darauf hin, dass eine postmoderne Zitatkultur,
bei der die Eigentumsverhaltnisse von Texten prekar werden, von viralen Prak-
tiken durchzogen ist: Texte nisten sich ein, werden umkodiert und nisten sich
weiter ein.

Auf diese Art und Weise entwickelt sich auch das Drehbuch von Forsel und von
Trier: Kein grof3artiger Entwurf fligt im Film Motive und Bilder, 1deen und Cha-
raktere zusammen. Schon die Entstehungsgeschichte l&sst sich als ein Insistieren
auf der parasitdren Logik filmischer Ideen lesen: Da fir ein grof3 angelegtes
Filmprojekt der erwiinschte Zuschuss von neun Millionen Kronen nicht zu a-
halten war, stellte von Trier zwel Forderantrage fur je funf Millionen. Nach a-
ner Bewilligung entstand die Notwendigkeit, einen zweiten billigen Film zu
drehen, um den Richtlinien zu entsprechen. Dieser zweite Film wurde schlief3-
lich Epidemic, wahrend der , Wirtsfilm’, dessen Idee fir die Entstehung von E-
pidemic notwendig war, nie gedreht wurde.®

Im Film wird das Fehlen einer autoritéren Fihrung vor alem durch das Tempo
und die Zusammensetzung der Sequenzen inszeniert. Die Figuren Vérsel und
von Trier arbeiten kaum stringent einen Handlungsverlauf aus und Gberlegen
sich Konflikte und Auflésungen, eher beildufig entwickeln sie Ideen zum Film.
Es lasst sich kaum eine drangende Bewegung des Filmes feststellen, gemald
klassischer Narrationsmuster von einem Problem zu einer Ldsung zu streben.
Stattdessen verlaufen die einzelnen Szenen dokumentarisch langsam und bauen
kaum aufeinander auf. Sie lassen sich weniger as Elemente einer Kausalkette,
sondern eher als eine Relthung unterschiedlicher motivischer Symptome fiir den
Zustand des Films lesen.

Seit dem Moment, in dem die Idee, dass Kreuze als Markierung verseuchter
Hauser verwendet werden, ins Bild gesetzt wird, zieht sich dieses Motiv in im-
mer neuen Varianten durch den Film. Ma anaogisiert es religitse Ergebenheit
mit Krankheit, mal verweist es auf das deutsche Bayer-Werk, dann tritt es in
Form des Roten Kreuzes wieder auf — und immer gibt es einen Hinwels darauf,
dass die Krankheit weiter fortgeschritten ist.

Damit wird der Autor zum Diskurseffekt degradiert: Die Zuschreibung von Au-
torschaft ist denunziatorisch; es geht darum, einen Schuldigen fir ein Werk zu
finden. Statt den Virus, die Bakterie zu visuaisieren, die die Krankheit ausgel 6st
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hat, wird der Regisseur beschuldigt — als Wirtskorper, als derjenige, der den
Film und damit den Zuschauer angesteckt hat.

Der Autor, im Filmsystem verkorpert durch Regisseure, Produzenten oder
Drehbuchautoren, kann eher wie Dr. Mesmer, der Protagonist von Epidemic,
charakterisiert werden — gespielt von Lars von Trier. Er funktioniert als eine
Doppelfigur von Arzt und Krankem — er ist jemand, der die Krankheit in sich
tragt und sie gleichzeitig erforschen will. Er blickt in sich und recherchiert nach
aulen, um zu erfahren, was die Krankheit ausmacht. Nach Luhmann verféhrt
das Gesundheitssystem nach dem Code Gesund/Krank —wobel wichtig ist, dass
hier das Kranke dagenige ist, was Anschlusskommunikation hervorruft.® Der
Arzt interessiert sich nicht fir Gesundheit, sondern fir Krankheit, nur daran ori-
entiert sich seine Aufgabe. Der Regisseur als Arzt verfahrt ebenso: Nur das, was
auffallt, was aus der gesunden Ordnung heraus fallt, interessiert ihn, provoziert
ithn zu einer Untersuchung und setzt ihn der Gefahr aus, sich selbst anzustecken
und die Kontrolle tGber die Krankheit zu verlieren.

Seine Story trégt er in sich, sie wuchert und bildet Metastasen. Seine Krank-
heitserreger — und die der anderen am Kreationsprozess beteiligten — Ubertragen
sich immer weiter auf den Film, der so — nach einer Inkubationszeit, in der das
Filmmaterial entwickelt wird — fertig gestellt wird. Aber dieses fertige Produkt
ist selbst nur das Sichtbare der eigentlichen Krankheit, ein Symptom — das Un-
sichtbare wiitet unter der Oberflache der Handlung.

Und dieses Unsichtbare, diese Beherbergung von Krankheitstragern, 1asst Filme
wie Erzéhlungen anderer Medien so geféhrlich sein, dass auch der Rezeptions-
prozess als epidemisch zu beschreiben ist. Dies wird bel Filmen Larsvon Triers
besonders deutlich. Nicht umsonst charakterisiert Peter Schepelern von Trier as
einen , Spieler und Experimentator, den vor alem emotionale Wirkungen und
Effekte interessieren, im Kino wie in der Kirche.“* Von Triers Filme sind dar-
auf angelegt, den Zuschauer anzustecken — nicht nur geistig, sondern vor alem
korperlich.*

Der dunkle Kino-Raum erzeugt nicht nur eine rdumliche Anaogie zum Traum,
sondern auch eine zeitliche Anaogie zur Krankheit. Wahrend einer Inkubati-
onszeit von wenigen Stunden wird der Zuschauer angesteckt, wer sich nicht ge-
nugend immunisiert, erkrankt. Wenn Zielinski das Kino-Dispositiv als Ort ke
schreibt, an dem die Zuschauenden zu Untertanen werden und wehrlos einer
fremden Welt ausgesetzt sind*?, dann ist dieser Anordnung auch noch die Eigen-
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schaft einer hohen Infektidsitét zuzuschreiben: Wer wehrlos in seinem Kinoses-
sel sitzt, kann den Krankheitserregern nicht entkommen, ob er direkt von der
L einwand angesteckt wird oder schliefdlich den Tranen nicht entkommt, weil um
ihn herum die anderen Zuschauer die Zirkulation des Tranenerregers beschleu-
nigen. Wer sich in den Kinosaal begibt, kann krank werden, erleidet eine Infek-
tion in Fiktion und kann von Filmen so befallen werden, dass er sie nie mehr
vergisst und ihre Viren ein Leben lang mit sich herum trégt.

Dies wirft auch einen neuen Blick auf die Genre-Bezlige bei von Trier. Denn
diese lassen sich ebenfalls as Krankheitserreger lesen. Die Motive des Musi-
cals, des Film Noir, der Filme Dreyers haben von Trier angesteckt — nach seinen
Kinobesuchen trug er sie mit sich herum und Ubertrug sie schliefdlich auf andere,
seine eigenen Filme, wie etwa Dancer in the Dark (2000) oder Medea (1988).

Auch die beiden anderen Filme der Europa-Trilogie von Triers, The Element of
Crime (1984) und Europa (1991), operieren mit dhnlichen Verfahren. Stets
schleichen sich bakterielle oder virale Elemente ein, die eine Integritét bedro-
hen. Hier werden menschliche Korper, Volkskdrper oder Handlungskorper be-
droht durch Kriminalitét, durch Terrorismus, durch subversive Ideen — die sich
einschlief3en und schliefdlich den gesamten Ko6rper umcodieren konnen. Die Pro-
tagonisten begeben sich auf Reisen, in denen sie etwas suchen, nach einer Sache
forschen. Mal ist es das Element des Verbrechens, mal eine filmische Idee, mal
die Uberbleibsel der Nazi-Diktatur. Doch dieses Ziel der Suche und der Unter-
suchung ist ihnen schliefdich ndher als sie denken, sie konnen sich in diesem
Prozess das BOse nicht vom Leib halten. Im Inneren der Figuren wuchern diese
Krankheiten — nach auf3en hin stecken sie an. Subversiv dominieren diese Ele-
mente des Bdsen schliefdich den Handlungsverlauf, nehmen tberhand und fuh-
ren schliefdich unabdingbar in eine Katastrophe. Der Ausbruch der Krankheit
aul3ert sich immer in einem Exzess — so wie in Epidemic Produzent, Drehbuch-
autor und Regisseur an der Krankheit sterben, tber die sie ihren Film schreiben
wollten.

In Europa verfolgt der idealistische Amerikaner Leopold Kessder im Nach-
kriegsdeutschland eine Gruppe von Werwdlfen, einer patriotischen deutschen
Untergrundorganisation. Er lernt Katharina, eine ehemalige Terroristin kennen,
geht ein Verhdtnis mit ihr ein und ist schliefdlich derjenige, der eine Bombe
zUndet und gemeinsamen mit vielen Menschen in den Tod geht. In The Element
of Crime infiziert sich ein junger Detektiv mit dem Virus der Kriminalitat. Auf
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der Suche nach einem M6rder und seinen Motiven folgt er ihm, wohnt in dessen
Hotels und schl&ft mit dessen Freundin. Doch auch hier setzt die virale Logik
ein, codiert das eingedrungene Virus sein Verhalten so um, dass er schliefdlich
selbst zu dem von ihm urspriinglich verfolgten Bésen wird und ein kleines Kind
ermordet.

Nicht nur die Europa-Filme, sondern auch die Dogmafilme Lars von Triers
knipfen an das Konzept des Epidemischen Erzéhlens an. Das Dogma-Manifest
behauptet, sich von auktorialen Fantasmen zu |6sen und die Welt abzubilden, so
wie sie wirklich ist. Dabei entstehen , Filmwelten® **, deren einziges und zugleich
die Filme untereinander verbindendes Konsistenzprinzip die Metapher der
Krankheit ist.* Wenn Erzdhlungen ,,mdgliche Welten“*> kongtituieren, dann
verweist diese ,Moglichkeit, nicht auf ein geschlossenes Set von Axiomen und
logischen Folgerungen, sondern aif eine mogliche Krankheit. Der Film ver-
sucht, dem Erreger auf die Spur zu kommen, ihn sichtbar zu machen und zu un-
tersuchen, welche Grenzziehungen zwischen ,krank’ und ,gesund’ durch ihn e-
tabliert werden. So lassen sich die vielfdtigen Spiegelungen in Breaking the
Waves (1996) und Idioterne (Idioten, 1998) immer auch als Ausleuchtungen
dessen verstehen, was krank ist — Beth und die Idioten oder die Konventionen
des vermeintlich gesunden Lebens um sie herum? Die Filme reflektieren nicht
nur konkrete geistige oder korperliche Krankheiten, vielmehr deuten sie Krank-
heit als ein gesellschaftliches Leitprinzip zur Organisation von Ausschlusspro-
zessen, indem eine Grenze zu dem gezogen wird, was nicht mehr zur gesunden
Welt gehdren darf. Hier ist die Handkamera das Operationsgerdt des Arzt-
Regisseurs, das immer ndher herangeht an die Mitspielenden, so nah, dass es
weh — aber so nah, wie es notwendig ist, um die Krankheit klarer zu diagnosti-
zieren. Die Leidenswege von Selma und Beth werden in ihrer ganzen Lange gg-
zeigt bis zum Tode. Bei Dancer in the Dark kommt hinzu, dass der Musical-
Charakter des Films as virale Strategie sichtbar wird. Im sich zuspitzenden E-
lend von Selma und dem Verschwinden ihrer visuellen Welt sind es alein akus-
tische Reize, die sie noch erreichen, die in ihrem Kopf mogliche Welten entste-
hen lassen. Das kann eine Maschine sein oder ein Schritt, alle Gerdusche kdnnen
sich inihr einnisten und zu einem Lied werden, das die Grausamkeit der Situati-
on umcodiert und in eine harmonische Rahmung des Musicals einflgt.

Larsvon Triersjungster Film Dogville (2003) zeigt einen @nlichen Krankheits-
verlauf. Eines Nachts tritt Grace in die geschlossene Idylle des Dorfes ein. Der
soziale Korper der Dogville-Bewohner wandelt sich. Es bleibt ambivalent, wel-
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che Wirkung das eingeschleuste Pharmakon hat. Zunéchst zeigen sich positive
Symptome, die Menschen haben Zeit fir etwas, woflr sie sich bisher keine Zeit
nehmen konnten — doch schliefdlich kippt die Situation. Grace wird nicht als das
eigene wahrgenommen, sondern bleibt immer die Fremde und ist schliefdich
immer groferen Anfeindungen ausgesetzt. Die Dorfbewohner nutzen sie aus
und zeigen sich von ihrer bosartigsten Seite.

Diese Oszillation, dieses ,, Vexierbild“*¢, wird auf die Spitze getrieben, wenn das
néchste Pharmakon eingesetzt wird. Die Dorfbewohner laden die Verbrecher zu
sich ein, die Grace verfolgt haben, um den Krankheitserreger wieder loszuwer-
den. Zunéchst erscheint niemand. Die Symptome der neuen Krankheit zeigen
sich erst langsam in einem verénderten Licht, das auf die Stadt fallt. Doch diese
mehrtagige Inkubationszeit zeigt ihre Wirkung. Als die Gangster schliefdich ein-
treffen, ist die Wirkung verheerend. Anstatt wie ein Medikament den Zustand
der sozialen Gesundheit wiederherzustellen, befreien die Gangster Grace und
vernichten den vormaligen Wirtskorper in einem Exzess. Alle Dorfbewohner
werden erschossen. Dieser Exzess wiederum hat die Mdglichkeit, den Zuschau-
er anzustecken — von dem Handlungsverlauf hoch emotionalisiert, empfand bei-
spielsweise ich go6lte Genugtuung, als schliefdlich die kleinen Kinder der Reihe
nach getdtet wurden. Der Virus, nicht mehr Gber Recht und Unrecht urteilen zu
konnen, hatte mich befallen.

Fur viele ansteckende Anregungen mdchte ich mich bei Brigitte Weingart und Miriam Jakobs
bedanken.

Vgl. von Trier in Forst, Achim: Breaking the Dreams. Das Kino des Lars von Trier. Marburg:
Schiiren 1998, S. 44.

Vgl. Weingart, Brigitte: Ansteckende Worter. Reprasentationen von AIDS. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 2002.

* V. ebd., S. 89.
® V. Foucault, Michel: ,Wasist ein Autor?. In: Ders. (Hg.): Schriften zur Literatur. Frankfurt
a M.: Fischer 1988, S. 7-31.

Vgl. beispielsweise Gell, Alfred: Art and Agency. Towards a new anthropological theory, Ox-
ford: Clarendon Press 1998.

Rieger, Stefan: Die Individualitdt der Medien. Eine Geschichte der Wissenschaften vom Men-
schen. Suhrkamp: Frankfurt a. M. 2001, S. 17.

® Vgl. Forg, Breaking, S. 43.
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Vgl. Luhmann, Niklas: ,Der medizinische Code", in: Ders., Soziologische Aufklarung 5 Kon-
struktivistische Perspektiven, Opladen: Verlag fir Sozialwissenschaften 1993, S. 183-195.

So Scheperlen im Interview mit Achim Forst, vgl. Forst, Breaking, S. 151.

Da mir empirische Studien Uber das Zuschauerverhalten bel der Betrachtung von Lars von
Triers Filmen fehlen, muss ich an dieser Stelle auf eine personliche Erfahrung zuriickgreifen.
Nach der ,Hausaufgabe’ in einem Filmseminar an der Universitét zu Kéln, sich den Film
Dancer in the Dark anzuschauen, variierten die Einschatzungen des Films betréchtlich. Fast al-
len gemein war jedoch, dass man sich den Tranen nicht entziehen konnte.

Vgl. Zielinski, Siegfried: Audiovisionen. Kino und Fernsehen als Zwischenspiele in der Ge-
schichte. Reinbek: Rowohlt 1989, S. 93.

Vgl. Mller, Marion: Vexierbilder. Die Filmwelten des Lars von Trier, St. Augustin: gardez!
Verlag 2000.

Vgl. Sontag, Susan: Die Krankheit als Metapher, Frankfurt a. M.: Fischer 1993.

Vdl. hierzu z. B. Surkamp, Carola: ,Narratologie und Possible-Worlds-Theory: Narrative Texte
als aternative Weltent*, in: Nunning, Ansgar/Nudnning, Vera (Hg.): Neue Ansétze in der B-
zahltheorie, Trier: WVT 2002, S. 153-183.

Vgl. Miller, Vexierbilder.
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