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Editorial

Die komplexen Interaktionen zwischen Zuschauern, Texten und Kontexten
stellen sich in der neueren medientheoretischen Diskussion als der zentrale
Fragenkomplex heraus. Es scheint ein Punkt erreicht zu sein, an dem die
Grenzen partikulirer Entwiirfe sichtbar werden und eine vermittelnde, aber
auch kontroverse Diskussion zwischen den theoretischen Orientierungen und
beteiligten Disziplinen not tut. Die Spanne der relevanten Ansitze ist sehr
groB, sie reicht von textzentrierten zu kognitivistischen, von dispositiv-orien-
tierten zu neoformalistischen, von strukturell-linguistisch bis zu experimen-
tell-psychologisch basierten Modellen. Vom ersten Heft an hat sich
montage/av zur Aufgabe gemacht, diese verschiedenen Ansitze vorzustellen
und die Diskussion zwischen ihnen anzuregen. Im vorliegenden Heft wird
dieses Bestreben fortgesetzt. Die einzelnen Artikel untersuchen zwar sehr
unterschiedliche Gegenstinde, loten dabei aber immer wieder die Frage des
Verhiltnisses zwischen Medium, Rezipient und Umfeld aus - als diskursive,
intertextuelle, kognitive oder kulturelle Beziechung.

Mit dem Beitrag von Christian Metz prasentieren wir im Vorabdruck einen
Teil der demniichst erscheinenden deutschen Ubersetzung seines letzten
Buches L'Enonciation impersonelle ou le site du film. Metz, der mit seinen
zunidchst an der strukturalen Linguistik und dann an der Psychoanalyse
orientierten Ansitzen die internationale Filmtheorie seit den sechziger Jahren
entscheidend prigte, entwickelt hier einen Begriff der "filmischen Enunzia-
tion", der nicht mechanisch sprachliche Modelle auf den Film anwendet,
sondern diesem spezifischen Medium adiquat ist. Filmische Enunziation wird
daher von Metz - in Abgrenzung zur Semiopragmatik - vor allem als ProzeB
innerhalb des filmischen Textes gefaft.

Die Artikel von Bill Nichols und Christof Decker beschiftigen sich mit
Fragen des Verhiltnisses zwischen filmischen Darstellungsweisen und sozia-
ler Realitit anhand des Dokumentarfilms !nach, In seinem Artikel nutzt
Nichols die Dimensionen Geschichte, Mythos und Narrativitit, um filmische
Realitdtsbeziige zu beurteilen. Seine Vorgehensweise hat den Vorzug, weder
von einem enggefaiten Genrebegriff des Dokumentarfilms noch von einer
a priori gesetzten Trennung zwischen Dokumentarfilm und Fiktion auszu-
gehen, sondern beide im Hinblick auf die theoretische Frage des Verhiltnisses
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zwischen filmischer Darstellung, Zuschauer und sozialer Ordnung zu orten.
Nichols fokussiert dabeti seine Fragestellung auf die Reprisentation des Kor-
pers im Film: Der Koérper wird zum Referenzpunkt fiir die Darstellung von
Realitit und Mythen. (Mit der Ubersetzung dieses Textes greifen wir ein
Thema aus Heft 2/1/1993 wieder auf: In seinem Artikel "Elvis: Body of
Knowledge" hatte dort John Fiske den Korper als Ort der Auseinandersetzung
um Wissen, Wahrheit und Macht in der Populdrkultur gedeutet.)

Decker setzt sich in seiner Uberblicksdarstellung mit Nichols' Theorie kritisch
auseinander und zeigt Ankniipfungspunkte und Differenzen zwischen diesem
Ansatz und den Standpunkten des Neoformalismus und den cultural studies
auf. Fiir Decker kann der Dokumentarfilm als Priifstein fiir die Filmtheorie
tiberhaupt dienen. Die von Nichols aufgeworfenen Fragen der historischen
Referentialitit, der Ideologie und der rhetorischen Kommunikationsformen
sind dabei von zentraler Bedeutung, miiBten jedoch mit Uberlegungen zur
empirischen Rezeption verbunden werden.

Ulrike Hick untersucht die Camera Obscura im historischen Kontext als ein
Dispositiv des Sehens. Unter Riickgriffen auf den philosophischen Diskurs
der Zeit zeigt sie, wie die optische Apparatur zum Modell der menschlichen
Perzeption wurde und so einen signifikanten Wandel in den Vorstellungen
von Wahmehmung und Subjektivitit markiert. An diesem Beispiel vermag sie
die Historizitdt der Wahmehmung aufzuzeigen und tritt damit statischen
Modellen von anthropologischen Konstanten entgegen.

Die Diskussion um "Spannung im Film" zielt wiederum auf die Frage, wie
eine bestimmte Sorte von Interaktion zwischen Text und Zuschauer zu
konzipieren ist. Die Auseinandersetzung dariiber wird mit dem Artikel von
Hans J. Wulff sowie mit den Diskussionsbeitrigen von Peter Ohler, Thomas
Rothschild, Karl Sierek, Reinhold Viehoff und Hans J. Wulff fortgesetzt. Wir
freuen uns, daB der Schwerpunkt in Heft 2/2/1993 diese kontroverse
Resonanz hervorgerufen hat. Sehr verschiedene Interessen am Gegenstand
und unterschiedliche methodische Vorgaben werden hier ersichtlich, so da
das Forschungsfeld der Spannungsanalyse sowohl zwischen Rezeptions-
asthetik und -geschichte wie zwischen empirischer Rezeptionsforschung und
Fragen der filmischen Dramaturgie bzw. der Reprisentation aufgespannt
erscheint.

Mit der Sammelbesprechung von Georg Maas zum Thema Filmmusik
schlieflich setzen wir die Reihe von Berichten iiber besondere Bereiche und
Topoi der Film- und Fernsehwissenschaft fort.

Dieses Heft ist nicht als Themenheft konzipiert worden, dennoch wird in den

unterschiedlichen Beitrigen ein gemeinsames Bemithen spiirbar: Film und
Medien nicht statisch und nicht als Demonstrationsbeispiele fiir vorgefertigte
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Theorien aufzufassen, sondern sie als lebendige, multidimensionale Prozesse
zu begreifen. Darin spiegelt sich auch die Lebendigkeit und Offenheit der
Film- und Fernsehtheorie heute, die, auch wenn sie globalisierende Modelle
verabschiedet hat, sich dennoch nicht entsagt, gréBere, iiber enge disziplinire
Grenzen hinausweisende Fragen nach den Zusammenhingen der Medien mit
sozialen, kulturellen, psychischen und historischen Prozessen zu stellen.
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Frank Kessler, Sabine Lenk, Jiirgen E. Miiller

Christian Metz und die Enunziation

Einleitende Anmerkungen zur Ubersetzung

L

"Kuck mal, wer da spricht!" - das ist, etwas salopp formuliert, die Problema-
tik, mit der sich die Studien zur filmischen énonciation befassen. Der Begriff
entstammt der Linguistik und wurde von Emile Benveniste geprigt. Kurz
gefaBt, geht es um das folgende: GewissermaBen in Ergdnzung zu der Saus-
sureschen Unterscheidung von langue und parole trennt Benveniste bei
sprachlichen AuBerungen zwischen dem Akt, der sie hervorbringt, (der énon-
ciation) und dem eigentlichen "Text" (dem énoncé). Die énonciation ist somit
einmal als Produktion zu verstehen, dann als Ubergang von der virtuellen In-
stanz des Sprachsystems zur konkreten, individuellen, tatséichlichen AuBe-
rung, schlieBlich als eine Aneignung, die die Instanz des Sprechenden (und
korrelativ die des Adressierten) voraussetzt.

Der letztgenannte Aspekt hat eine Reihe wichtiger Konsequenzen: Die Anwe-
senheit des Sprechenden im Innern seiner Rede ist konstitutiv fiir die énon-
ciation. Sie manifestiert sich vor allem tiber die Deixis, d.h. iiber Zeichen, die
auf den Sprechenden und seine Situation zuriickverweisen. Das sind zunichst
die Pronomen der ersten und zweiten Person, "ich"/"du", aber auch die Zeit-
formen des Verbs, lokale und temporale Adverben usw. Dariiber hinaus wird
s0 auch das Problem der "Subjektivitat” in der Sprache wieder thematisiert.
Unter anderem lidBt sich das Subjekt der énonciation (das "Ich", das sich
duBert) vom Subjekt des énoncé (das "Ich im Text") unterscheiden.!

Im Zuge seiner Uberlegungen zur énonciation prigt Benveniste noch zwei
weitere, auch fiir die Filmtheorie wichtige Begriffe. In der Untersuchung zu
den Zeitformen franzosischer Verben (1966, 237-250) kommt Benveniste zu

1 Vgl. zum Gesamtkomplex der énonciation vor allem Benveniste 1966, 237-250, 258-
266 und 1974, 79-88. Die Trennung von Subjekt der énonciation und Subjekt des
énoncé ist unter anderem fiir die Lacansche Psychoanalyse von Bedeutung. Diese Pro-
blematik wurde in den siebziger Jahren auch von der psychoanalytisch inspirierten
Filmtheorie aufgegriffen. Vgl. dazu den Abri8 in Lapsley und Westlake 1988, 49ff.
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dem Befund, daB es neben dér énonciation in der Form des discours, in der
der Sprechende sich deutlich manifestiert, auch noch eine andere Form gibt,
die der histoire, in der "die Ereignisse sich selbst zu erzihlen scheinen" (ibid.,
241). Diese Bemerkung war von groBer Tragweite fiir die Filmtheorie der
siebziger Jahre, die hierin die wesentlichen Merkmale des "transparenten
Erzihlkinos" (vor allem dem Hollywoodscher Prigung) erkannte.2

Die Problematik der énonciation erscheint somit zunichst in der Filmtheorie
im Rahmen der vor allem auch ideologiekritischen Auseinandersetzung mit
einem Kino, das die Spuren seiner Produktion verwischt. Dem manipulativen,
den Zuschauer gerade durch seine "Selbstverstindlichkeit" zurichtenden Hol-
lywood-Film wird ein Kino entgegengesetzt, das seine énonciation markiert,
sichtbar macht. Deshalb auch das emeute Interesse an den Theorien Brechts.

AuBer diesem sehr wichtigen Theoriestrang beschiftigt sich auch die Narrato-
logie in mehr oder weniger direkter Weise mit dem Problem der énonciation.
Ihr geht es dabei vor allem um die Produktionsinstanz des Textes, die in ver-
schiedenen Gestalten, als Erzihler, impliziter Autor usw., auftritt. In diesem
Zusammenhang wird dann auch die einfache Gegeniiberstellung von discours
und histoire deutlich ausdifferenziert (vgl. u.a. Genette 1969, 49-69).

In den achtziger Jahren wird die Diskussion um die énonciation emeut aufge-
nommen, nun aber vor allem in einer pragmatischen Perspektive. Die in erster
Linie deiktisch aufgefaBte Theorie der énonciation, die wohl am konsequen-
testen Francesco Casetti (1986) ausgearbeitet hat, versucht nun die Beziehung
zwischen Film und Zuschauer innerhalb eines eng umrissenen begrifflichen
Rahmens zu analysieren. Mit genau dieser Position setzt sich Christian Metz
in seinem Buch L'énonciation impersonnelle ou le site du film kritisch ausein-
ander.

II.

Wie nun die Benvenisteschen Begriffe iibertragen? Eric de Kuyper und Emile
Poppe (1980, 85-96) lassen sie in ihrer konzisen und iiberaus niitzlichen Ein-
fihrung in die Problematik uniibersetzt. Dominique Blilher und Margrit
Trohler (1990) entscheiden sich - mit guten Griinden - fiir "das Aussagen" und
"das Ausgesagte". Robert Riesinger iibersetzt mit "Aussageform"/"Aussage”
und weist darauf hin, daB in der Fachliteratur énonciation auch mit
"AuBerung", "AuBerungsakt", "Aussageweise" oder "das Aussagen", énoncé
mit "das Ausgesagte" oder "AuBerung" iibertragen wird (vgl. Odin 1990, 144,

2 Auch Metz hat in seinem Text Histoire/Discours (Note sur deux voyeurismes) (1977,
111-120) dieses Themna aufgegriffen.
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Anm. 14). Im Englischen findet man "enunciation"/"utterance" (bisweilen
auch "the enounced").

In unserer Ubersetzung wollten wir die Struktur der beiden Begriffspaare
énonciation/énoncé und énonciateur/énonciataire auch im Deutschen kennt-
lich machen und haben daher den Weg iiber an das Franzosische angelehnte
Neologismen gewihlt: "Enunziation"/"Enunziat” und "Enunziator"/"Enunzia-
tdr" (sowie in der Verbform: "enunzieren"). Ein Nachteil ist hierbei sicherlich
der artifizielle Charakter dieser Begriffsbildung, bei der es keinerlei Verbin-
dung mehr mit der Alltagssprache gibt - das genau ist der Grund, warum
beispielsweise Dominique Blither und Margrit Trohler eine andere Losung
gewihit haben. Uns schien jedoch, daB es gerade fiir eine Ubersetzung des
Buchs von Metz wichtig ist, den systematischen Zusammenhang der Begriffe
herauszuarbeiten. Dies wird nun (wie im Franzosischen) durch den allen
Termen gemeinsamen Wortstamm gewihrleistet. Den Begriff der marque
d'énonciation iibersetzen wir mit "(Enunziations-) Markierung".

Das zweite Begriffspaar, das Benveniste in diesem Zusammenhang einfiihrt,
histoirel/discours, haben wir mit "Geschichte"/"Diskurs" wiedergegeben. Das
mag zwar aufgrund der Mehrdeutigkeit dieser Ausdriicke bisweilen zu Ver-
wirrungen fithren, doch kénnen diese im Franzosischen, wenn auch etwas
anders gelagert als im Deutschen, ebenfalls auftreten.

Ein weiteres Problem stellt sich schlieBlich mit drei von Metz eingefiihrten
Begriffen. Um auch terminologisch der Gefahr einer anthropomorphen Auf-
fassung der Enunziation aus dem Weg zu gehen, wihlt er statt énonciateur
und énonciataire, die durch ihre Suffixe noch allzu leicht als eine Art
"Person" aufgefait werden konnen, die "unpersonlichen” Ausdriicke foyer
oder source fiir den produktiven Pol der Enunziation sowie cible fiir den
rezeptiven Pol. Hinsichtlich des erstgenannten verwendet Metz im Text selbst
iiberwiegend foyer. Im Worterbuch findet man dazu unter anderem die fol-
genden Ubersetzungsvorschlidge: Herd, Feuerstitte, Brennpunkt, Mittelpunkt,
Heim. Deutlich ist, daB Metz diesen Pol weder rein punktuell noch rein sta-
tisch fassen will und daher auf die doppelte Metaphorik von (Brand-) Herd
und Brennpunkt zuriickgreift, die in dem franzosischen Wort gleichzeitig auf-
scheint. Die Alternative source erscheint seltener, weil fiir Metz hier noch zu
stark die Idee eines Ursprungs mitklingt. Fiir die deutsche Ubersetzung schien
uns "Herd" allerdings wenig brauchbar, zumal in der Zusammensetzung
"Enunziationsherd". Wir haben uns daher nach langem Zogern zu einer Lo-
sung entschlossen, die es ermoglicht, den Gedanken eines nicht-punktuellen,
nicht-statischen Produktionspols zu evozieren, allerdings - gegen die Intention
von Metz - auch den Ursprungsgedanken in sich trigt: Wir haben den Aus-
druck "Quelle" durchgingig als Ubersetzung fiir foyer gebraucht und den
Alternativbegriff source mit "Sitz" wiedergegeben. Gegen diese Losung las-
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sen sich selbstverstiandlich eine Reihe von berechtigten Einwédnden vorbrin-
gen, doch schien sie uns in diesem Zusammenhang letztlich als die brauch-
barste. Den Ausdruck cible geben wir mit "Ziel" wieder (im Wérterbuch fin-
det man: SchieBscheibe, Zielscheibe). Die Uberlegung, diese drei Ausdriicke
uniibersetzt zu lassen, haben wir verworfen, weil dies unseres Erachtens die
Lesbarkeit des Textes zu sehr beeintrichtigt hitte.

IIL.

Dem nachstehend als Vorabdruck veroffentlichten Text zur anthropoiden
Enunziation kommt im Rahmen des Metzschen Konzepts der Enunziation
eine Schliisselfunktion zu. Er begriindet als einleitendes Kapitel des Buchs zur
unpersonlichen Enunziation die theoretische Basis der darauffolgenden Ana-
lysen enunziativer Figuren. Metz grenzt darin die Enunziation von Figuren
und Fakten der (empirischen und 'wirklichen') Kommunikation, etwa "Sen-
der-" und "Empfingermodellen”, ab und verweist auf den triigerischen und
irrefiihrenden Charakter anthropomorpher Konnotationen, die sich im allge-
meinen an die Begriffe von Enunziator und Enunziatér knitpfen. Er macht mit
allem Nachdruck deutlich, daBl das Konzept der Enunziation weder grundle-
gend deiktisch (d.h. anthropomorph) noch persdnlich (im Sinne der so be-
zeichneten Pronomina) ist. Es gilt vielmehr, das Risiko von Anthropomor-
phismus, linguistischer Ettiketierung sowie des (Ab-)Gleitens der Enunziation
in Richtung der Kommunikation zu vermeiden. Enunziator und Enunziatir
sind filmisch-textuelle, rekonstruierbare Figuren, die keinesfalls mit dem em-
pirischen Autor und Zuschauer verwechselt werden diirffen. So gesehen
informiert uns die eher metadiskursive denn deiktische Enunziation nicht iiber
bestimmte Gegebenheiten auferhalb des filmischen Texts, sondern vielmehr
iiber den Text, der in sich selbst seine Quelle und seine Zielrichtung tragt.

Diese Primisse bildet den Ausgangspunkt einer duBerst differenzierten Ana-
lyse enunziativer Figuren, die im Medium Film zu finden sind. Metz verfolgt
dabei weniger das Ziel (wie es etwa Casetti mit seinen vier Begriffsbestim-
mungen des enunziativen Apparats vorgeschlagen hat: 1. die "sogenannten
objektiven Ansichten”, 2. die "Interpellation”, 3. die "sogenannten subjektiven
Ansichten", 4. die "irrealen objektiven Ansichten"), mit einem umfassenden
System panoramisch das Ganze des Feldes abzudecken, vielmehr geht es ihm
darum, eine groBere Zahl enunziativer Figuren in ihrer Einzigartigkeit detail-
liert und sehr prizise zu erforschen. Dies geschieht in dem BewuBtsein, da
sich die Enunziation nicht auf einzelne lokalisierte (anthropoide) "Markie-
rungen” reduzieren 14Bt, sondern daf sie koextensiv in jedem Film vorhanden
ist und an der Komposition einer jeden Einstellung mitwirkt.
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Metz bereitet iiber die Auseinandersetzung mit der anthropoiden Enunziation
die Biihne fiir eine Analyse der enunziativen Orte im Film, deren Hauptrubri-
ken hier nur aufgelistet werden konnen und deren Relevanz fiir die Filmtheo-
rie und -analyse allein durch eine sorgfiltige Lektiire des gesamten Bandes
erschlossen werden kann. Metz untersucht die folgenden enunziativen Figuren
mit ihren Prozessen: adressierende Stimmen im Bild und Blicke in die Ka-
mera; aullerhalb des Bildes befindliche Stimmen der Adressierung und ver-
wandte Geriusche; schriftliche Adressierungen und adressierende Titel; ver-
doppelte Leinwinde und "Rechtecke im Quadrat"; Spiegel; das Zeigen des
Dispositivs; Film(e) im Film; subjektive Bilder und Téne, "Point of View";
Ich-Stimme und verwandte Tone; gerichtet-objektiver Modus, Enunziation
und Stil sowie schlieBlich sogenannte "neutrale” Bilder und Tone. Allein
schon diese Liste macht deutlich, daB es nicht méglich ist, der Komplexitat
des Metzschen enunziativen Universums in einem kurzen und einleitenden
Kommentar auch nur annidhernd gerecht zu werden. Wir miissen den interes-
sierten Leser daher auf die entsprechenden Kapitel der demnéchst erscheinen-
den volistindigen Ausgabe des Bandes verweisen.?

Dennoch sei im folgenden noch ein kleiner Hinweis gestattet, der auch eine
Verbindung zum vorangegangenen Heft von montage/av kniipfen will. Auch
wenn intermediale Prozesse keinen zentralen und deutlich markierten Schwer-
punkt der unpersdnlichen Enunziation darstellen, so finden sich bei Metz eine
Reihe verstreuter Bemerkungen zu Rolle und Bedeutung von Medialitit und
Intermedialitit fiir die filmische Enunziation. Als Indiz fiir diesen Sachverhalt
mogen z.B. einige der am Ende des ersten Kapitels formulierten Fragen (zum
kinematographischen Dispositiv, zur filmischen mise en abime, zum Zeigen
der filmischen Eigenschaften im Film) oder der wiederholte Rekurs auf die
Ergebnisse der medientheoretischen und #sthetischen Forschungen von
Jacques Aumont dienen. Auch wir kdnnen Metz nur beipflichten, wenn er
darauf insistiert, dal die filmtheoretische Diskussion der siebziger und
achtziger Jahre zur Autoreflexivitdt im Film hiufig zu kurz griff, indem sie das
bloBe Zeigen einiger Elemente des filmischen Dispositivs, wie etwa der
Kamera (die ohnehin niemals die autoreflexive Kamera eines Films sein kann,
da es ihr nur iiber den Einsatz eines Spiegels moglich wire, sich selbst zu
filmen) bereits als- ideologisch motivierte und ‘kritische’' - Reflexivitit
wertete. Vielmehr miissen Filmtheorie und -analyse hier auf das Wie der
medialen Reprisentation zielen und diirfen sich nicht damit begniigen, ledig-
lich die priisentierten Apparate des Dispositivs aufzulisten.

3 Unter dem Titel: Die unpersénliche Enunziation oder der Ort des Films. Miinster:
Nodus (Oktober 1994).
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Wenn eines der Hauptmerkmale der filmischen Enunziation darin liegt, daB
sich der filmische Text selbst und direkt kommentiert und dal dieser mittels
visueller und akustischer Komponenten zu sich selbst kommt, dann lassen
sich in der Tat eine Reihe von intermedialen Enunziationsmarkierungen her-
ausarbeiten, die diesen (textuellen) ProzeB initiieren. Metz fiihrt in seinem
Inventar dieser Markierungen und Figuren selbst so manches Beispiel an und
spricht etwa von der enunziativen Funktion von Stimme(n), Ton und Musik
sowie von schriftkonstituierten (Zwischen-)Titeln, medialen Konstruktionen

der mise en abime. Er hat somit in seinem Buch eine Spur intermedialer
“Enunziationsfiguren gelegt. Es bote sich an, in Form einer - gewil 'gegen den
Strich' seiner dominanten Argumentationen gerichteten - weiterfilhrenden
Lektiire dieser Thematik zu folgen.

Wir hitten Christian Metz noch geme gefragt, was er davon hielte, sein Re-
pertoire enunziativer Figuren um eine zwbélfte Rubrik intermedialer Prozesse
zu erweitern. Leider werden wir auf diese und eine Reihe anderer Fragen, die
im Verlauf unserer Arbeit an und mit seinem auBergewd6hnlichen Buch auf-
tauchten, nun keine Antwort mehr erhalten konnen. - Doch richten wir den
Blick nach vorne: Zunichst einmal gilt es, die elf Rubriken der unpersénli-
chen Enunziation mit ihren paradigmatischen Analysen zur Kenntnis zu neh-
men. Wenn dies im kommenden Herbst auch in deutscher Sprache moglich
sein wird, dann wiire dies fiir den Anfang ein erster und vermutlich nicht ganz
unbedeutender Schritt.
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Christian Metz

Die anthropoide Enunziation*

Das, was wir gewohnlich Enunziation nennen, ist nicht allein Gegenstand einer
Vielzahl unterschiedlicher Theorien, sondern enthilt selbst mehrere unter-
schiedliche Konzepte (wobei erstgenanntes Phanomen sicherlich auch zu
letztgenanntem beitragt). Zwet dieser Konzepte wurden in Greimas' und
Courtés' Dictionnaire verdeutlichtl: die Enunziation ist zugleich Produktion
und Ubergang, ein Ubergang von einer virtuellen Instanz (z.B. dem Code) zu
einer realen Instanz. Aber es gibt noch ein drittes Konzept, welches bet Ben-
veniste und Jakobson - und im Bereich der Narratologie bei Gérard Genette -
das erste ist.2

Der Begnff "Enunziation” bezeichnet (mit Benveniste, fir den das Paar
ICH/DU auf die "Korrelation der Subjektivitat” verweist) die Anwesenheit von
menschlichen Wesen, oder genauer gesagt, von Subjekten an den beiden
Enden' des Enunziats. GewiB, die Narratologie wird nicht miide, bestindig
darauf hinzuweisen, daB der Enunziator und der Enunziatir abstrakte und
strukturelle Instanzen, "Orte", sind, daB es unangebracht und dumm wire, sie
mit dem "empirischen" Sender und Empfinger (Autor, Leser...) zu verwech-
seln, daB sich die Enunziation theoretisch und praktisch von der Kommunika-
tion unterscheidet und so fort. Jean-Paul Simon, der als einer der ersten in
unserem Bereich diese Fragen aufgegriffen hat, duBert sich besonders klar zu
diesem Punkt: das Konzept der Enunziation postuliert kein "vollstindiges” und

*  Dieser Text bildet das erste Kapitel von Christian Metz' Buch L'Enonciation imper-
somelle ou le site du film. Paris: Mérndiens Klincksieck 1991. montage/av dankt
Meéridiens Klincksieck und NODUS-Publikationen fiir die freundliche Genehmigung
zum Vorabdruck des ersten Kapitels. Der gesamte Band wird im Herbst 1994 in einer
deutschen Ubersetzung von Frank Kessler, Sabine Lenk und Jirgen E. Muller bei
NODUS in der Reihe Film und Medien in der Diskussion erscheinen. Der Ubersetzer
des ersten Kapitels dankt Frank Kessler, Sabine Lenk und Robert Riesinger herzlich fir
wertvolle redaktionelle Vorschlige und fiir die sorgfiltige Durchsicht des vorliegenden
Textes.

1 Francesco Casetti (1983) hat dies bemerkt; vgl. Greimas/Courtés 1979, 125f.

2 Vgl Genette 1972, 226. Man kann dort lesen, daB Genette der Narration im Vergleich
zur linguistischen Enunziation einen "parallelen” Status beimift (so seine Worte) und
daB dieser seiner Ansicht nach wesentlich mit dem Aspekt der "Subjektivitat in der
Sprache", wie ihn Benveniste definiert hat, zusammenhingt.
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"transzendentes", sondern ein "kodiertes und kodierendes" Subjekt.3 Aber wir
miissen diese Beschwichtigungsrituale nicht wortlich nehmen oder sie bis zu
ihrem Ende verfolgen. Wenn es unstrittig ist, daB im allgemeinen der Erzihler
nicht mit dem Autor verwechselt werden darf (um nur ein Beispiel zu nennen),
dann laufen wir ebensowenig Gefahr, die Momente der Enunziation selbst, die
wir rein textuell fassen, als eine Art von Personen zu begreifen. Wir kénnen
uns diese nur iiber Instanzen der Inkarnation vorstellen, die gewohnlich ihren
realen Platz im UbermittlungsprozeB besitzen: so kann man mir noch so viel
vom Enunziatdr erzdhlen, wenn ich allerdings schlichtweg das verstehen will,
was man mir sagt, denke ich unmittelbar an den Zuschauer, der mit dieser
Rolle des Enunziatdrs (in der Theorie oder durch ein Wunder) verschmolzen
wird. Die Enunziation besitzt etwas Anthropoides.

Es wire deshalb eigentlich nicht notig, auf den enunziativen Apparat die
Merkmale seiner Inkarnationsinstanz zu iibertragen, wie es diejenigen Narrato-
logen tun, die, nachdem sie irgendeinen idealen Leser (sei er nun implizit oder
immanent, etc.) definiert haben, uns dann detailliert dessen Reaktionen mittels
eines human- oder roman-psychologischen Vokabulars beschreiben. Uberdies
besitzen Worte wie "Enunziator" und "Enunziatdr" mit ihren Suffixen anthro-
pomorphe Konnotationen, die sich kaum ausschalten lassen und die sich in
bestimmten Bereichen - insbesondere dem des Kinos, wo alles auf Maschinen
griindet - als Argernis erwiesen haben. Wenn wir die physische Einschreibung
der Enunziation in den Text anvisieren, sollten wir besser auf Namen von
Gegenstinden/Dingen zuriickgreifen. Ich schlage dafiir - vorldufig - folgende
Begriffe vor: "Sitz oder Quelle der Enunziation" und "enunziatives Ziel, De-
stination oder Intention". (Das menschliche Subjekt taucht auf, sobald jemand
die Quelle oder das Ziel besetzt hat.) Schon Albert Laffay bemerkt* sehr tref-
fend, daB man im Film mit seinen "ultraphotographischen Interventionen" und
seinen verschiedenen Manipulationen eine "virtuelle linguistische Quelle",
einen "Bilder-Zeiger", eine "fiktive Person" (wohlgemerkt: fiktiv), einen "Zere-
monienmeister”, einen "groBen Bilder-Macher" [grand imagier] und schlieB-
lich eine "Struktur ohne Bilder" findet. (Wobei letztere Bemerkung duBerst
scharfsinnig ist.)

Die Instanzen der Inkamnation korrespondieren nicht auf eine rein homologi-
sche Weise mit den enunziativen Momenten. So befindet sich der sogenannte
und (komischerweise) real apostrophierte Zuschauer, den man ausschlieBlich

3 Vgl Simon 1979, 96; vgl. auch Simon 1978. - Die Urspriinge dieses Bandes liegen in
einer Dissertation, L'énoncé dans I'énonciation: l'objet filmique et la place du specta-
teur dans le signifiant cinématographique, die 1975 abgeschlossen wurde. Diese
Arbeit zielt sowohl auf die Marx Brothers als auch auf die filmische Enunziation im
Allgemeinen.

4 Vgl Laffay 1964, 71 u. 80-83.
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auf der Seite des Ziels vermuten wiirde, sowohl auf der Seite der Quelle, indem
er mit der Kamera identifiziert wird, als auch auf der Seite des Ziels, indem ihn
der Film anblickt. Diese zweite Bewegung des Refluxes wurde von Marc
Vemet sehr prizise umrissen: Die dritte fiktive Dimension der Leinwand
kreiert einen perspektivischen Punkt, der sich auf uns richtet, "einen anonymen
Blick, der die duale Beziehung zwischen Zuschauer und Bild zerbricht und
negiert".5 Der Zuschauer erwiese sich demzufolge zugleich als ein ICH und ein
DU. Es wird allerdings sogleich deutlich, daB die Aussagekraft dieses
Vorschlages begrenzt ist: dies als ein erstes Zeichen der Unzulinglichkeiten,
die mit dem Gebrauch von Personalpronomen einhergehen, von Pronomina, die
lediglich eine Orientierung in Richtung einer deiktischen Konzeption der
Enunziation im Kino angeben kénnen, welche, wie mir scheint, nur in sehr
begrenztem MaBe an die Realititen des Films angepaBt werden kann. Diese
Theorie ist nichtsdestoweniger die gingigste auf dem genannten Gebiet. Sie
bleibt hiufig implizit, sogar oftmals mehr oder weniger unbedacht, und wir
finden sie - zum ersten Mal iiberzeugend artikuliert und sich ihrer selbst
bewuBt - beim herausragenden zeitgenossischen Forscher der filmischen Enun-
ziation, Francesco Casetti.6 Er faBt die Hauptkonfigurationen der Enunziation
zusammen, die er mittels "exekutiver Hyperphrasen" differenziert und deren
Ganzes eine Art deiktischer Formel konstituiert. So ergibt sich fiir den Blick in
die Kamera: "ICH (= Enunziator) und ER (= Personnage/Figur) blicken DICH
(= Enunziatir) an"; und ebenso verhdlt es sich bei den groBen "Formen",
welche die Enunziation hervorbringt.

Aber kann nicht ein ICH zu einem DU und dann wiederum zu einem ICH wer-
den? Diese Frage kann sowohl an den Psychoanalytiker (dessen Antwort vor-
auszusehen ist) als auch an den Linguisten (fiir den die Reversibilitit der bei-
den ersten Personen zu deren Definition gehort) gerichtet werden.

Diese Reversibilitit erweist sich als ein starkes Argument mit Blick auf den
miindlichen Austausch, der prototypischen Form des Benvenisteschen "Dis-
kurses" in Opposition zur Geschichte und nach dem Urteil desselben Autors als
Ausgangspunkt aller Reflexionen zur Enunziation.” In einer Konversation
gewinnt man den Eindruck, daf man Quelle und Ziel der Enunziation sehen

5  Vernet 1980, 232.

6 Vgl insbesondere Casetti 1983 und 1990 (italienisches Original 1986), die ich haufiger
zitieren werde. Vgl. ebenfalls den trefflichen didaktischen AbnB Analisi del film
(1990), den er gemeinsam mit Federico di Chio verfafit hat.

7 Vgl "Les relations de temps dans le verbe frangais" (1959) aufgenommen in Benveni-
ste 1966. Auf Seite 42 des Buches fithrt der Autor den Begriff Diskurs [discours] ein,
nachdem er Geschichte [histoire] definiert hat. Er erwahnt dort an erster Stelle die
gesprochene Sprache und gleich danach diejenigen geschriebenen Texte, die diese
reproduzieren oder imitieren (Romandialoge, Briefwechsel etc.).
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oder sogar beriihren kann, wenngleich sie sich in Wirklichkeit diesem Kontakt
entziehen, da beide lediglich in Form von grammatikalischen Pronomen
bestehen. Wir haben diese hier emeut mit ihrer Inkarnationsinstanz, mit den
beiden konversierenden Personen verwechselt: Das, was wir als Quelle der
Enunziation erachten, ist ein anderes, simultanes und mimisch-gestisches
Enunziat des sprechenden Subjekts, d.h. derselben Person. Und daher riihrt die
Konfusion. Es bleibt der Sachverhalt, daBl das MaB an Reversibilitiit der enun-
ziativen Pole im miindlichen Gespriach sein Maximum erreicht: Die Inkama-
tionsinstanzen sind reale menschliche Kérper, die auf eine erstaunliche Weise
zwei Modalititen von Prisenz kumulieren: Die Prisenz des einen fiir den ande-
ren und die Prasenz an ein und demselben Ort im Augenblick ihrer AuSerungen
(man beachte den Unterschied zum schriftlichen Austausch, zur Mitteilung auf
dem Anrufbeantworter etc. und insbesondere zur Literatur, zum Kino, zur
Malerei). Die Reaktionen des Enunziatirs konnen mittels der parallel vorhan-
denen und ihr logisch vorausgehenden Manege des Horens und Sprechens die
AuBerungen des Enunziators modifizieren und re-programmieren. Kurzum, die
Theorie der Enunziation entstand vor allem aus auBergewdhnlichen Situationen
und deren strukturellen Eigenschafien, aus Situationen, die allerdings sehr
haufig in unserem Leben auftauchen.

Die Reversibilitit der Personen bietet mit Blick auf geschriebene Dialoge,
Transkriptionen und andere Worterzihlungen eine schwichere Argumentation.
Bekanntlich haben Benveniste® und die literarische Narratologie? ihr Augen-
merk hierauf gerichtet. In all diesen Fillen gibt es kein reales feed-back mehr
des Ziels auf die Quelle, sondern (schriftliche) Enunziate, die andere (miind-
liche) Enunziate nachahmen und deren Retroaktion imitieren. Diese Imitation
wird durch die Identitit des globalen Codes der Sprache gewihrleistet, wobei
insbesondere die Identitit der deiktischen Begriffe, die 1m allgemeinen sowohl
im Miindlichen als auch im Schriftlichen dieselbe Form haben, diesen falschen
Eindruck verstarkt.

Es gabe sicherlich noch viele dieser Zwischen-Fille, mit denen sich die Prag-
matik, die bekanntlich auf alles Menschliche zielt, beschiftigt. Wie etwa das

8 Vgl zur Frage der Schriften, welche die Situation eines miindlichen Austausches imi-
tieren, die vorangehende Fufinote. Im selben Absatz fiigt Benveniste hinzu, dafBl dies
auf eine grofle Zahl von Texten zutrifft.

9 Vgl Genette 1972, 189-203 ("Récit de paroles"). Der Bericht [récif] von wértlicher
Rede bildet den einzigen Fall, wo ein literanischer Text in der Form von showing und
nicht in der Form von telling (um die bertihmte angelsachsische Unterscheidung aufzu-
greifen) organisiert ist. Er begniigt sich damit, zu "kopieren" (1972, 190), die Worte
schriftlich zu fixieren, von denen er berichten will. (Deshalb kdnnen wir entsprechend
der Logik der Genetteschen Konzeption mit Blick auf diese Textpassagen eigentlich
nicht mehr von einem récit sprechen.)
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ICH in einer offiziellen Ansprache, auf welches von niemandem eine Antwort
erwartet wird, obgleich der Sprecher allen bekannt ist, oder das ICH in einem
signierten Flugblatt, etc. Wir gelangen schrittweise zur "Geschichte”, wo die
Reversibilitit der Personen verschwindet, da im Prinzip allein die dritte Person
verwendet wird. Die "historische Enunziation", um eine weitere Formel von
Benvenistel0 zu gebrauchen, besitzt keine Markierungen. Im Sinne von Casetti
bedeutet dies, daB die Enunziation in bestimmten Fillen "vorausgesetzt”, durch
die schlichte Anwesenheit eines Enunziats postuliert wird, oder - in der Fiktion
- "diegetisiert” wird. (Aber auf dem anderen extremen Pol des Spektrums von
Variationen kann sie selbst enunziert werden.)!!

Bevor ich weiter voranschreite, mochte ich noch kurz an einige grundlegende
Elemente der eigentlichen Deixis der gesprochenen Sprache erinnem. Ich
werde das Beispiel der franzosischen Sprache wihlen und mich, da die genaue
Liste deiktischer Phinomene je nach Linguist variiert, auf die gingigsten Er-
scheinungen, Personal-, Possessiv- und Demonstrativpronomina,!? Zeit- und
Ortsadverbien und die Zeiten des Verbs beschrinken. Dabei werde ich nicht
aus den Augen verlieren, daB weitgehende Uberschneidungen zwischen den
Kategorien der deiktischen und der anaphonischen Formen bestehen; ich werde
deshalb vorliufig den Begriff "Index" verwenden, um beide abzudecken, ohne
dabei zu vergessen, daB die Anaphemn und Kataphern des Films, fiir die sich
Michel Colin!3 sehr interessierte, schon frith von Jean-Paul Simon!4 und spater
von Paul Verstraten!5, Lisa Block de Behar!¢ und anderen untersucht wurden.

Es lassen sich zunichst doppelte Indices von "einfachen" Indices unterschei-
den. Erstgenannte verfiigen iber jeweils eine Form fir den Diskurs und iiber
eine andere fiir die Geschichte: "gestern/tags zuvor”, etc. ("Gestern" ist deik-

10 Benveniste 1966, 239, im Artikel "Les relations de temps dans le verbe frangais".

11 Vgl Casetti 1990, 45 sowie 47f (énonciation énoncée), 46 und 49 (énonciation
diégétisée), 46 (die in den 'Voraussetzungen' [présupposés] des Films vorgetiuschte
Enunziation, die in diesem Fall ihr Geheimnis bis zu einem gewissen Grade wahrt). Wie
wir sehen kénnen, ibernimmt Casetti einige Begriffe von Greimas.

12 Und natiirlich auch auf die korrespondierenden Adjektive.

13 Einerseits in besonderer Weise in Colin 1980, mit Blick auf John Sturges' LAST TRAIN
FROM GUN HILL (1958) und andererseits in zahlreichen Abschnitten seiner Biicher
(1982-83; 1985 und 1992). (Die letzte Arbeit, 1988 vollendet, konnte leider nurmehr
posthum erscheinen.)

14 Vgl. Simon 1981.

15 Vgl. Verstraten 1988; zum "pseudo-deiktischen”: 99. Die uberzeugend durchgefiihrte
Analyse geht von den Konzeptionen von Greimas, Michel Colin und (weniger direkt)
von meinen Uberlegungen aus. - Der hier behandelte Film LETTER FROM AN
UNKNOWN WOMAN (Max Ophiils) stammt aus dem Jahre 1948.

16 Vgl. Block de Behar 1990. Dort findet sich auch eine sehr prazise Studie des Films
INTERVISTA.
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tisch, wohingegen "tags zuvor" anaphorisch ist; letztgenanntes bezieht sich
nicht melr auf einen Umstand der Enunziation, sondern auf eine vorausge-
hende Information, die im Enunziat enthalten ist.) Andere Indices hingegen
behalten ein und dieselbe Form fiir die Geschichte und den Diskurs bei, wie
z.B. die Personal- und Possessivpronomina der dritten Person und alle De-
monstrativa: auf "dies" zeigt man mit dem Finger, ebenso wie es im vorange-
henden Satz angezeigt werden kann Die Unterscheidung zwischen den
"doppelten” und den iibrigen Indices findet offensichtlich keine Entsprechung
in den Begriffen, die ausschlieBlich im Diskurs (Personal- und Possessivpro-
nomina der beiden ersten Personen) oder ausschlieBlich in der Geschichte
(passé simple oder passé antérieur) verwendet werden. Die Frage der Ver-
doppelung der Form stellt sich nur bei denjenigen Begriffen, die zwei Funktio-
nen besitzen.

Zweite grobe Differenzierung: bestimmte deiktische Elemente verdndern -
entsprechend der Umstiande der Enunziation - fiir ein und denselben Referen-
ten ihren Signifikanten, wihrend andere dies nicht tun. In einem Gesprich
heift Herr Durand ICH, wahrend er spricht, aber DU, wenn Herr Dupont mit
ithm spricht. Der 18. Juli wird "morgen” genannt, wenn wir uns am 17. Juli
schreiben, aber "gestern", wenn es der 19. Juli ist, etc. Diese Kategorie ent-
spricht ungefahr den "reflexiven Kenn-Zeichen" der Sprachphilosophen: Die
einzigartigen Merkmale einer jeden Enunziation (deren "Kennzeichen" und
deren Auftreten) reflektieren sich wechselseitig - so sagt man zumindest - bis
in den wortlichen Sinn des Enunziats. Um wissen zu konnen, auf welchen Ort
hier hinweist, muB man wissen, wo der Satz dieses Mal ausgesprochen wurde.
Diese Elemente gehoren in der Tat zur Gruppe der deiktischen Indices par
excellence (sie sind vielleicht sogar die einzigen dieser Art)!7, denn bei ihnen
findet sich ein besonderer Referenz-Mechanismus und sie enthalten die
Schlisselworter ICH und DU (die auch von Casetti genannt werden). Die
genannten Indices vermitteln uns Informationen iiber die Enunziation durch die
Enunziation selbst, sie sind deshalb - im Gegensatz zum Buch oder zum Film -
untrennbar mit bestimmten Verinderungen der Wirklichkeit verbunden. Wir
finden dort natirlich Personal- und Possessivpronomina der beiden ersten
Personen; in den Verben die Triade Priasens/Vergangenheit/Futur, um ein und
dasselbe Datum entsprechend dem Zeitpunkt des Sprechens zu markieren; in
den Adverbien "gestern/heute/morgen” oder "hier/dort” fiir ein und denselben

17 Entsprechend liegt fiir Benveniste die Definition der deiktischen Wérter darin, die
raum-zeitlichen Beziehungen mit Blick auf ein ICH zu organisieren und zu perspekti-
vieren. Es handelt sich demzufolge um Begriffe, deren Signifikant sich fir einen identi-
schen Referenten entsprechend der Redesituation verandern wird. So Benveniste
(1966, 262) in "De la subjectivité dans le langage" (urspr. 1958).
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Ort oder "rechts/links"1® usw. Diese Transformationsbegriffe stehen im Gegen-
satz zu anderen, deren Signifikanten nicht fiir einen einzigen Referenten
variieren, auch wenn sich die Koordinaten der Enunziation verandemn, d.h.
wenn der Satz etwa spiter, an einem anderen Ort oder durch jemand anderen
geduBert wird. Dies gilt z.B. fiir das a-temporale Prasens ("Die Erde ist rund.")
oder fir alle Demonstrativa, auBer fiir diejenigen, die sich in Paare des Typs
"nah/fern" sowie auch des Typs dieser hier und jener dort gruppieren.

Dieses Kurz-Exposé sollte lediglich die auBerordentliche Genauigkeit des
deiktischen Dispositivs beleuchten, auch wenn es auf seine einfachsten Grund-
ziige reduziert wurde. Wir finden alle diese Prozesse in den Dialogen eines
Tonfilms; ein Sachverhalt, der uns nicht iiberrascht, sind doch die gesproche-
nen Worte en bloc aufgezeichnet. Wir finden sie auch in den Dialog-Teilen
eines Romans, da die imitierende Transkription, von der ich sprach, immer
moglich ist. Ist es dagegen von Belang, ein ICH - dessen strukturelle Zwinge
ich gerade (andeutungsweise) erldutert habe, wobei diese Zwdnge auch seinen
Sinn ausmachen - als globale Quelle eines Films oder eines Romans zu
bezeichnen, ebenso, wie eines jeden nicht interaktiven Diskurses? Von einem
ICH zu sprechen, das bereits vergangen ist, bevor es prasent wird und welches
der Enunziation und dem Leser-Zuschauer keinerlei Moglichkeit der
Modifikation zugesteht, es sei denn die - rein 4uBerliche - Verianderung, das
Buch zu schlieBen oder den Ausschaltknopf des Femsehers zu betitigen?
Gianfranco Bettetini!® bezeichnet Diskurse dieser Art (und damit die Mehrheit
der klassischen Texte) als ausschlieBlich "in eine Richtung orientiert"
[monodirectionnels]. Ich werde diese Bezeichnung beibehalten.

Uberdies miissen wir bei diesen vorbereiteten und dann unverinderlichen
Diskursen zwischen solchen von linguistischer Art (z.B. literarische Erzihlun-
gen) und solchen von audiovisueller Art unterscheiden. In letzteren miissen
sich die Worte - die natiirlich unseren alltiglichen AuBerungen sehr nahe
kommen konnen - mit dem Bild verbinden, sie sind nicht die einzigen iibermit-
telnden Instanzen, ihnen entgleitet teilweise der Kérper des Textes. In einem
Roman ist nichts gesprochene Rede, sondern wird alles Schrift, aber die Spra-
che bleibt dennoch souverin, und das Idiom wird nicht verandert; so ist die
Sprache des Textes zugleich die gesprochene Sprache der Figuren und die der
Leser. Der Diskurs ist von "nachgeahmten" deiktischen Elementen ebenso
wie - insbesondere in den Abschnitten der "Geschichte" - von Anaphemn
durchsetzt. Beide werden oftmals durch ein und dasselbe Wort (wie z.B.

18 Dies gilt nicht fir alle Verwendungen dieser Beispiele; vgl. etwa: "Ich werde mich auf
die rechte Seite des Fahrers setzen", wo der Anhaltspunkt (der Fahrer) ein Drittes
bedeutet, dessen "rechte Seite" unabhingig von den Ortsverinderungen des ICH und
des DU ist.

19 Vgl Bettetini 1984, 98.
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das/dies) ausgedriickt, um weiterhin den Eindruck einer Einheit bestehen zu
lassen. Die spontane Wahmehmung des Unterschieds zwischen Geschichte
und Diskurs wird oft durch diese anaphorisch-deiktischen Begriffe vernebelt,
da sich der Diskurs, wenn wir uns an diesen halten wollten, durch die simple
funktionelle Rotation um eine Stufe ohne Verinderung irgendwelcher Signifi-
kanten in Geschichte verwandeln wiirde, wobei die Rolle der Situation
mechanisch durch die des Kontextes ersetzt wiirde. (In der Terminologie der
Pragmatik wiirde man dies als eine Substitution des Kontextes durch den Ko-
Text bezeichnen.) AuBerdem ist die Anapher in ihrer schriftlichen Form weni-
ger weit von der Deixis entfernt, da sie auf der Basis von "Situationen"
operiert, die selbst reine Produkte des Enunziats sind. Als Diskurs kann im
Romandialog eine Figur von "diesem Hund" sprechen, wenn wir aus dem Buch
wissen, daB sich im Augenblick einer im Zimmer befindet; als "Geschichte"
kann der Erzihler desselben Romans "dieser Hund"” sagen, wenn er sich auf
den vorangehenden Satz -bezieht, in dem wir erfahren hatten, daB sich in
diesem Augenblick ein Hund im Zimmer befand: in einem Fall haben wir es mit
einer rekonstituierten Deixis, im anderen Fall mit einer gewohnlichen Anapher
zu tun.

Die Geschichte kann demzufolge die Gestalt eines Diskurses annehmen oder
eine vage Zwitterform evozieren. Andererseits - denn die Dinge sind zwar
miteinander verbunden, aber dennoch verschieden - erweckt der geschriebene
Text immer in unterschiedlichen Graden den Eindruck einer enunziativen Pri-
senz. Er schlieBt in sich ein Element der deiktischen Enunziation ein, die uns
die vertrauteste ist. (Die linguistische Theorie der Enunziation hat nicht ganz
zufillig als Theorie der Deixis begonnen.) Dies gilt umso mehr fiir den reinen
"miindlichen Text", wie wir ihn bisweilen im Radio héren und wie es ihn seit
Jahrhunderten in der Tradition der Adden und anderer Erzihler gibt.

"Wenn _dies (zu mir) spricht, dann spricht jemand" - dies ist die allgemeine
Auffassung, auch wenn es sich dabei um ein Buch handelt. Aber das filmische
Aquivalent dieser inneren und unmittelbaren GewiBheit ist alles andere als
gesichert. "Wenn es Bilder zu sehen gibt, dann hat sie jemand arrangiert” - dies
findet nicht unbedingt die Zustimmung der Massen. Der Zuschauer schreibt
Filmdialoge spontan einer eingefiigten Instanz zweiten Grades zu; und dies gilt
auch fir die Worte eines eventuell vorhandenen Off-Erzihlers oder eines
anonymen und quasi souverinen Kommentators, die einem noch vagen und
ungewissen Ort der Enunziation zugerechnet werden, welcher ein wenig von
Bildern durchtriankt, oder zumindest von diesen verschleiert ist. (Man ver-
gleiche zu diesem Punkt die Bemerkungen von André Gaudreault2?, die mir
sehr zutreffend scheinen.) Der Zuschauer kann niemals etwas anderes tun als

20 Vgl. Gaudreault 1987, 17f.



3/1/1994 Die anthropoide Enunziation 19

annchmen, daB die erste, wahre Enunziation die des Laffayschen "Groflen
Bilder-Machers" sei, der die Bilder und sogar die Stimmen (und die Stimmen
als Bilder) ordnet, wobei dessen global extralinguistische Gangart kein Gefiihl
einer personalisierten enunziativen Priasenz aufkommen laBt. Aber in den
meisten Fillen denkt der Zuschauer nicht im genngsten an den Bilder-Macher.
Er glaubt allerdings auch nicht daran, daB sich die Dinge von selbst zeigen: Er
sient einfach Bilder. André Gardies, der (ebenso wie ich) nichtsdestoweniger
Anhinger einer Theorie der Enunziation im Kino ist, hat zeitweilig sehr starke
Zweifel2! und erklirt, dal das Konzept der filmischen Enunziation vielleicht
nur eine anthropomorphe Metapher sei. André Gaudreault weist darauf hin22,
daB eine linguistische AuBerung automatisch einer bestimmten Person - sei
diese nun zu identifizieren oder nicht - zugeschrieben wird und daB diese
GewiBheit ins Wanken gerit, sobald wir es mit nicht verbal-sprachlichen
Enunziaten zu tun haben. Wir miissen uns ibrigens daran erinnern, daB das
Verb "énoncer" in der franzosischen Alltagssprache nur fir den Sprech- oder
Schreibakt verwendet wird (man vergleiche dazu etwa die Wendung: "die
Darlegung [/'énoncé] des Problems") und somit der Uberzeugung Ausdruck
verleiht, daB die einzig wahre Sprache [langage] die Verbal-Sprache [langue]
sei. Wenn_David Bordwell den Begriff Enunziation fiir die Filmwissenschaft
ablehnt23, dann bedient er sich iibrigens eines sehr ahnlichen Arguments, nim-
lich dem der nicht-linguistischen Eigenschaft des Objekts. Dieses Argument
lieBe sich durch Gérard Genettes Bemerkungen untermauem?4, daB der Film
keine Erzihlung sein kann, da er nicht verbalsprachlicher Natur ist.

Diejenigen, die der Ansicht sind, daB "Enunziation im Kino" etwas bedeutet,
diirfen dieses in der Tat sehr starke Argument nicht auf die leichte Schulter
nehmen. Es zwingt uns zu einer wichtigen Modifikation: namlich von einem
enunziativen Apparat auszugehen, der nicht grundlegend deiktisch (und damit
anthropomorph) ist, nicht personlich (wie die so bezeichneten Pronomina) und
der das eine oder andere linguistische Dispositiv nicht aus zu groBer Nihe
imitiert. Die linguistische Inspiration bietet bekanntlich aus der Ferne die bes-
seren Chancen. "Der Film markiert seine Beziehung zum Publikum oftmals
dadurch, daB er betont, ein Film zu sein (ein aus Bild- und Tonaufnahmen be-
stehendes Objekt), ohne dabei auch nur das geringste Indiz von Subjektivitit
ins Spiel zu bringen." So Pierre Sorlin?3; er fahrt fort: "In einer groBen Zahl
von Filmen verweisen Enunziationsmarkierungen auf kein dahinterliegendes
Subjekt." Wenn sich im Kino die Enunziation im Enunziat zu erkennen gibt,

21 Vgl Gardies 1984.

22 Vgl Gaudreault 1984, 87.

23 Vgl Bordwell 1985, 16-26.

24 Vgl Genette 1983, besonders 12 und 29.

25 Vgl. Sorlin 1987. Die beiden zitierten Sitze finden sich auf den Seiten 43 und 49.
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dann geschieht dies nicht oder zumindest nicht prinzipiell durch deiktische
Markierungen, sondern durch reflexive Konstruktionen. (Frangois Jost hat in
einem Artikel, auf welchen ich am Ende dieser Erérterungen zuriickkommen
werde26, eine sehr dhnliche Idee geduBert.) Der Film erzihlt uns von sich selbst
(oder vom Kino) oder von der Position des Zuschauers??; es findet also diese
Verdoppelung der AuBerung statt, ohne welche in keiner Theorie iiberhaupt
nur die Rede von einer Enunziation sein kann. Wir verdanken Robert Stam
nach seiner Dissertation aus dem Jahre 1975 zwei Biicher von hoher Qualitit,
welche die "Reflexivitat" in dieser sehr breiten Weise definieren.2® Die
deiktische Verdoppelung, die darin besteht, zugleich (und in fiktiver Weise,
wenn es sein muf3) drinnen und drauBen zu sein, ist nicht die einzig mégliche.
Die inteme metafilmische (oder metadiskursive) Verdoppelung kann auch zum
reinen Selbstzweck eine vollstindige enunziative Instanz enthalten. Diese
Doppel-Schichtung kann, wie ich zu zeigen versuchen werde, viele reflexive,
aber auch kommentierende Formen annehmen, die wir hiufig genug im Film
antreffen, um sie mit der gingigen Nomenklatur der enunziativen Sachverhalte
zu fassen. Film im Film, off- oder in-Adressierung, subjektives Bild, SchuB-
GegenschuB, Flashback, etc. Das Beispiel des Kinos fordert uns (ebenso wie
einige andere Beispiele) dazu auf, unser Konzept der Enunziation zu erweitern;
der Filmtheorie bote sich damit die Méglichkeit (7), auf die Semiologie und
allgemeine Linguistik zuriickzuwirken. Es ist sicherlich nicht tiberraschend,
daB die bestehenden und so unterschiedlichen Typen des Diskurses auch
unterschiedliche Enunziations-Dispositive anbieten, und es wire sicherlich
trivial, dies festzustellen, wenn die Enunziation nicht in manchen Képfen auf
recht automatische Weise an die Deixis gebunden wire. Oder, anders gesagt,
was ist die Enunziation zberhaupt? Sie ist nicht immer und notwendigerweise
ein "ICH-HIER-JETZT", sondem ganz allgemein die Fihigkeit vieler
Enunziate, sich stellenweise zu filteln, hier und da als Relief zu erscheinen,
sich kleine Hautchen abzuschuppen, in die einige Indikationen einer anderen
Natur (oder eines anderen Niveaus) eingraviert sind und die sich auf die
Produktion und nicht auf das Produkt beziehen bzw. die - wenn wir es so
formulieren wollen - in das Produkt von der anderen Seite her hineingewoben
sind. Die Enunziation ist der semiologische Akt, durch_den bestimmte Teile

26 Vgl. Jost 1980.

27 Der Begriff "Autoreflexivitit" im Kino (wobei mir iibrigens aufo redundant erscheint)
wurde unter einer breiteren Perspektive als in den ublichen enunziativen Studien (im
technischen Sinne des Wortes) grindlich von Reynold Humphries (1982) am Beispiel
der amerikanischen Filme von Fritz Lang untersucht. Dies geschah ebenfalls in einer
franzosischen Dissertation auf der Basis der theoretischen Schriften der Zwanziger und
DreiBiger Jahre zum Kino, die vom jungen japanischen Forscher Takeda Kiyoshi ver-
faBBt wurde (Takeda 1986).

28 Vgl Stam 1981 und 198S.
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eines Textes uns diesen als Akt erscheinen lassen. Es ist nicht notig, auf den
komphznerten und nahezu umnachahmiichen Mechanismus der Deixis zu
rekurrieren. Die moglichen Markierungen der Enunziation sind sehr unter-
schiedlich. Bei der Orchestermusik liegt eine derartige Markierung z.B. im
charakteristischen Timbre der Instrumente. Wenn die Oboe erklingt, spielt sie
nicht allein ihren Satz, sie gibt sich auch als Oboe zu erkennen. Die musi-
kalische Botschaft hat sich in zwei Informations-Schichten mit unterschied-
lichem Status aufgespalten. Wenn die Figuren eines Films Ereignisse durch ein
Fenster beobachten, reproduzieren sie meine eigene Situation als Zuschauer
und erinnem mich so zugleich auch an das Wesen und an die Beschaffenheit
dieses Geschehens - eine Filmvorfiihrung, eine Vision®* in einem Rechteck -
und an meine Rolle darin. Aber die textuelle Konstruktion, die mich daran
erinnert hat, ist metafilmischer und nicht deiktischer Art. Oder vielmelr ist sie
bei diesem Beispiel metakinematographisch, da die rechteckige Leinwand das
Kino als solches auszeichnet. Allgemein und mit Frangois Jost?? und Jean-Paul
Simon3? gesprochen, besitzt das Kino keine feststehende Liste enunziativer
Zeichen, sondern verwendet beliebige Zeichen (wie das Fenster in meinem
Beispiel) in enunziativer Weise, wobei diese Zeichen aus der Diegese extra-
hiert werden konnen und sogleich wieder zu dieser zuriickkehren konnen. Fir
einen Augenblick gewinnt die Konstruktion einen enunziativen Wert.

Gianfranco Bettetini bemerkt zu Recht, daB sich der Film, trotz all seiner
gesprochenen Worte, immer auf der Seite des Geschriebenen und niemals auf
der Seite des Miindlichen befindet.3! Er tut dies zumindest in einem kapitalen
Punkt: Der Enunziator und der Enunziatir (des globalen Werkes, nicht der
eingefiigten Dialoge) tauschen keine Merkmale im Verlauf des Weges aus und
letztgenannter modifiziert weder seine eigenen Reaktionen und Absichten,
noch die des erstgenannten. Dies trifft auch dann zu, wenn mit Nachdruck
(auch das geschieht) kanonische Enunziations-Zeichen, wie die extradiegeti-
schen Kommentare, die das Publikum mit "Sie" ansprechen, auftauchen. Aber
dieses "Sie" wird niemals antworten koénnen. (Umgekehrt erinnert dieses Bei-
spiel daran, daB die deiktischen Elemente, seien sie auch noch so abge-
schwicht, in der kinematographischen Enunziation niemals ohne Funktion

*  Anm.d.U.: In diesem Falle schien uns dieser Begnff in Anlehnung an Zielinskis Kon-
zept der "Audiovisionen" angebracht; vgl. dazu: Siegfried Zielinski (1989) Audiovisio-
nen. Kino und Fernsehen als Zwischenspiele in der Geschichte. Reinbek: Rowohit.

29 Vgl Jost 1980, 125-127; 1988, 148; 1989, 36.

30 Vgl Simon 1979, 113. In diesem Abschnitt stiitzt sich Jean-Paul Simon auf einige mei-
ner fritheren Analysen (d.h. auf die Tendenz der "grammatikalischen" Markierungen,
sich zu diegetisieren), um diese fortzusetzen. Vgl. dazu auch Simon 1981, 63: Das
Kino kennt keine zeitlichen deiktischen Wendungen, es kann diese nur indirekt konstru-
teren, z.B. iber den flash-back.

31 Vgl Bettetini 1984, 106.
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sind.) Dominique Chateau stellt fest, dal das Kino eine "unzusammenhédngende
Kommunikation"3? begriindet, wobei sich die beiden Pole, Enunziator und
Enunziatir nicht miteinander austauschen oder gar einander beriihren kénnen.
Die Ubermittlung ist in zwei Momente aufgespalten: in Aufnahme und Projek-
tion, die durch verschiedene technologische und kommerzielle vermittelnde In-
stanzen voneinander getrennt sind. Marc Vernet beschreibt in iiberzeugender
Weise33 den Blick in die Kamera als Symbol der Begegnung zwischen Realitiit
und Zuschauer, als eine Begegnung, die immer begehrt wird und dennoch
zugleich miBlingt, deren Hauch wir bisweilen ganz sacht verspiiren und welche
das Fundament des _K\inos bildet.

Ich kehre zu Bettetini zuriick. Seine sehr konsequente Position mit Blick auf
die genannten Probleme, die er in seinem bemerkenswerten Buch La conver-
sazione audiovisiva erlautert, ist zugleich aber auch sehr paradox. Er be-
schreibt den Film als eine "Konversation" - so der Titel seines Buches - zwi-

schen einem Slmulalqmqu;s Senders und einem Simulakrum des Empfangers
wobel beide dem Text inharent smd Konstituenten seines Enunziationsappara-
tes darstellen, einen Austausch vortiuschen und so den Weg fiir spitere tat-
sidchliche Interaktionen bereiten. In diesem Fall liegt das Paradoxon darin, die
Konversations-Metapher fiir Diskurstypen gewihlt zu haben, welche radikal
von dieser abweichen; und iiberdies insistiert dieses subtile Werk selbst hiufig
auf der genannten Differenz: der Film ist nicht interaktiv, er erlaubt keine Ant-
wort; die Konversation, von welcher Bettetini spricht, ist imaginar, um nicht zu

sagen, phantastisch. Ich werde dieser - zweifellos verfiihrerischen - Argu-
mentation nicht weiter folgen.

So enthilt der Film kein Aquivalent deiktischer Elemente, auBer natiirlich in
der gesprochenen Rede und in den schriftlichen Elementen und auBer in einer
Art globaler und permanenter - und offen gesagt, sehr atypischer - Deixis, in
der Form eines "Hier ist" der Aktualisierung34, welches in vager Weise demon-
strativ, immer stumm und anwesend ist und iibrigens eher eine Eigenschaft des
Bildes denn des Films darstellt. (Das Bild eines Objektes prdsentiert uns
dieses Objekt, es enthlt etwas schlecht differenziert Designatives.) Abgesehen
davon besitzen die bewegten und tonenden Bilder nichts, was den Zeiten der
Verben, den Personal- oder Possessivpronomina, dem "dort" oder "ibermor-
gen" dhnlich ware. Allerdings sollten wir nicht dem Irrtum verfallen, der Film
sei nicht fihig, raum-zeitliche Beziehungen dieser Art auszudriicken, er kann
dies jedoch allein auf anaphorische Art und Weise, in seinem (eigenen)

32 Vgl Chateau 1976, 2-4.

33 Vgl Vernet 1988, 17f.

34 Ich hatte dies 1964 in "Le cinéma: langue ou langage?" (vgl. Metz 1968, 72) bemerkt,
aber ohne das Phianomen deutlich auf das Problem der Enunziation zu beziehen.
Frangois Jost (1983, 195) greift diesen Sachverhalt in priziserer Form wieder auf.
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Inneren, zwischen seinen verschiedenen Teilen und nicht zwischen sich und
irgend jemandem oder irgend etwas. Eine geeignete Konstruktion von Bildern
kann uns sagen "am darauffolgenden Tag" (man evoziert die dazwischen-
liegende Nacht, man weist darauf hin, daB es nur eine war, usw.), aber sie kann
uns nicht "morgen" - im Sinne von: ein Tag nach dem Tag, an dem Sie diesen
Film sehen - sagen. - Auf eine allgemeinere Weise wird es immer einen
wesentlichen Unterschied zwischen textuellen Arrangements, welche die Figur
des Autors oder des Zuschauers evozieren, und Wértern wie ICH oder DU
geben, die ausdriicklich die korrespondierenden Personen einer Konversation
bezeichnen.

Francesco Casetti hilt ohne Zégern daran fest, daB der Film, im Gegensatz zu
allem Skeptizismus der Mehrheit seiner Kommentatoren (ich geselle mich
geme engagiert zu diesen), tatsichlich iiber eine gewisse Anzahl deiktischer
Konfigurationen verfiigt.33 Er erwihnt jedoch nur zwei davon. Zunichst die
technischen Spuren, die mehr oder weniger absichtlich die Bild- und Tonarbeit
enthiillen und die im endgiiltigen Filmstreifen noch vorhanden sind: Dort findet
sich in der Tat eine freilich metafilmische Enunziationsmarkierung, ein Dis-
kursfragment zweiten Grades, das uns vom Diskurs berichtet; dieses Zeichen
besitzt, abgesehen davon, daB es alles aufruft, was uns etwas zeigt oder was
uns auf etwas hinweist, keinerlei deiktische Qualitit. Vor- und Nachspann des
Films sollen, so der Autor, ebenfalls an der Deixis teilnehmen. Mein "metadis-
kursives" Argument lieBe sich, sobald wir vom Vor- und Nachspann sprechen,
hier in trefflicher Weise wieder aufgreifen. Und iiberdies sind diese ginzlich
sprachgebunden, sei diese Sprache nun geschrieben oder gesprochen. Freilich
trift es zu, daB Vor- und Nachspann uns, wenn schon nicht iiber die
Wirklichkeit der Produktionstitigkeiten, dann doch iiber die Namen der Mitar-
beiter, des Autors (wiirde dieser Punkt zu Konfusionen beitragen?), zum Teil
iber die Drehorte und zumeist iber das approximative Datum des Films
informieren. Aber diese Auskiinfte werden uns nicht in deiktischer Form gelie-
fert. Wenn ich mir im Jahre 1988 einen Film aus diesem Jahr ansehe, sagt mir
sein Vorspann nicht "Dieses Jahr gedreht”, sondemn er enthilt den Vermerk
1988 (wenn er ihn enthilt), der von allen ohne besondere Information iiber die
Umsténde der Enunziation verstanden werden kann. Hier miissen die deikti-
schen Mechanismen geradezu vermieden werden, da sie in ihrer reinsten Form
(variabler Signifikant fiir einen einzigen Referenten) dazu zwingen wiirden, den
Filmstreifen bestindig zu retouchieren. (Man mége mir diese karikaturartige
Hypothese und diese ein wenig trivialen Feststellungen verzeihen, die eine
Reaktion auf den MiBbrauch ibertragener und ausgedehnter Bedeutungen
darstellen.)

35 Vgl Casetti 1983, 82.



24 Christian Metz montage/av

AnlaBlich des Vor- und Nachspanns erinnert Casetti36 an den inzwischen
berithmt gewordenen Satz aus THE MAGNIFICENT AMBERSONS (USA 1942),
"My name is Orson Welles", der von Orson Welles selbst gesprochen wird.
Die Reflexivitit wird unmittelbar deutlich. Sie verbindet sich zunéchst mit
einer authentischen Deixis, da wir ansonsten, wenn dieser Nachspann von
einem Reprisentanten der R.K.O. gesprochen worden wire, den Satz erhalten
hatten: "Sein Name ist Orson Welles." (Und damit befinde ich mich nun wirk-
lich bei absurden Annahmen.) Der Film integriert in bewundemswerter Weise
dieses Possessivpronomen in seine Gesamtkonstruktion: Die Rolle von Welles'
Stimme “greift" die Erzihler-Stimme der Geschichte "wieder auf" und sittigt
souveran die letzten Minuten des Filmstreifens. Aber ihrem Wesen nach ist
diese deiktische Konstruktion nicht kinematographisch, sie ist rein linguisti-
scher Art und als solche interveniert sie so effizient im Film.

Das von Francesco Casetti vorgeschlagene "System" (es ist in der Tat ein
solches von groBer intellektueller Kraft) ruht ginzlich auf bestimmten Kardi-
nal-Punkten auf, die er als die grundlegenden enunziativen Konfigurationen des
Kinos bzw. als "Koordinaten" der Enunziation - wie er sie nennt - betrachtet.
Er ist sich natiirlich dessen bewuBt, daB der Film eine Vielzahl anderer enun-
ziativer Positionen prasentiert, wie z.B. die verschiedenen Formen subjektiver
Kadrierung, die Edward Branigan3? mit bemerkenswerter Griindlichkeit unter-
sucht hat und die bei Casetti wahrscheinlich als dazugehérige Varianten oder
abgeleitete Fille behandelt werden wiirden. Sein Ziel ist bewuBt ein anderes,
synoptisches und allgemeines, wie eine Luftaufnahme. Er greift wiederholt
Bettetinis Vorschlige auf, aber er will das Ganze 'technischer’ halten, und er ist
der erste, der formalisierende Elemente vorschligt fir den gesamten enunzia-
tiven Apparat des Films, welcher in seinen groBen Konturen betrachtet wird.
Ich reagiere deshalb auch nicht zufalligerweise auf ihn.

Wenn wir zwel Phinomene, die das Buch getrennt untersucht38, beiseite las-
sen, den Flashback und den Film im Film - eine andere Verbindung ein und
derselben Begriffe, auf die ich noch zu sprechen kommen werde -, dann sehen
wir, daB Casetti die folgende Quadriga vorschligt3:

1. Sogenannte objektive Ansichten (die "nobody's shots” der angelsichsi-
schen Tradition), deren Formel lautet: ICH (Enunziator) und DU
(Enunziatar), wir sehen ES (das Enunziat, die Figuren, den Film) uns an.

2. "Interpellationen” (d.h. Kamerablicke und unterschiedliche Anreden): ICH
und ER, wir blicken DICH, der dazu bestimmt ist zuzusehen, an.

36 Vgl. Casetti 1990, 60.

37 Vgl Branigan 1984.

38 Vgl Casetti 1990, 137ff.

39 Vgl Casetti 1983, 89-91 und 1990, 83-89 (Kapitel "Les quatre regards").
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3. Sogenannte subjektive Ansichten: DU und Er seht das, was ICH euch
zeige.

4. ‘"Irreale objektive Ansichten” (dh. eigenartige Autorenblickwinkel, die
keiner Figur zugeschrieben werden konnen, und andere Konstruktionen
derselben Art): "Wie wenn DU ICH wirst."

Der zweite Fall enthiilt eine Variante, bei der der Enunziator nicht in das
ER/SIE einer Figur, sondern in das ES der gesamten Szene gleitet, so wie es
bei der Leinwand in der Leinwand, bei Spiegeln, Fenstern, spanischen Win-
den, usw. der Fall ist. (Wobei mir diese Verbindung ein wenig locker vor-
kommt.) Die Formel lautet: "DIES ist fiir DICH, es ist Kino, d.h. das bin ICH."
Man wird in einer von deiktischen Elementen dominierten Gesamtkonzeption
die Idee von Reflexivitiit, "das ist Kino" bemerken - und dies in einer sehr viel
stirkeren Weise, als es der Autor zugibt. Casetti erklirt zunichst, daB fiir ihn
die Personalpronomina einfache "Aquivalenzen mit indikativem Charakter"40
sind, aber in der Folge gamieren ausschlieBlich sie sein Formelbuch und arti-
kulieren seine Partituren, bis zu dem Moment, wo man sich dessen bewuBt
wird, daB sie mehr als nur reine Metaphern waren und thre Funktion die Indi-
kation bei weitem iiberstieg: Casetti schreibt dann auch in der Tat gegen Ende
seines Buches4!: "[In der Enunziation] bemachtigt sich jemand einer Sprache
[langue] [...]; Figuren duBemn sich (die Aneignung gestattet ein ICH, DU und
ES zu unterscheiden), usw.": Wir befinden uns nun (fast) in den Fangen von
wirklichen Personalpronomina. - Ich werde nicht auf die anderen Aspekte des
Werkes eingehen. Casettis Vorschlag ist sehr viel umfassender und erhellt mit
dem Register der Metadiskurses*? mehr als nur einen Aspekt des Films.

Jede Konzeption der Enunziation, die zu sehr von der Deixis markiert ist, bein-
haltet, sobald wir die Untersuchung der gesprochenen Rede verlassen, drei
grundlegende Risiken: Anthropomorphismus, linguistische Etikettierung und
das Gleiten der Enunziation in die Richtung der Kommunikation (d.h. zu realen
und extratextuellen Beziehungen). Casetti erliegt diesen Versuchungen nicht
oft; er wamnt sogar vor ihnen, aber in der Theorie bleibt das Risiko bestehen.
(Ich schreibe bewuBt "das Risiko" im Singular, denn die drei genannten sind
eigentlich nur eines und untrennbar miteinander verbunden.)

40 Vgl Casetti 1983, 88.

41 Seite 142 von Dentro le sguardo (1986; die Ubersetzung stammt von mir). In der fran-
zosischen Ausgabe: D'un regard l'autre (Casetti 1990), befindet sich die Passage auf
Seite 196: "c'est dans I'énonciation que se dévoile une subjectivité (quelqu'un
s'approprie une langue) et que des personnes s'articulent entre elles (cette appropriation
permet de distinguer un JE d'un TU et d'un IL)."

42 Vgl zur Reflexivitat besonders die Seiten 181-184 der franzosischen Ausgabe.
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Zunichst gibt es im allgemeinen, wenn ein Film liuft, (zumindest) einen Zu-
schauer. Die Inkamationsinstanz des Ziels ist folglich anwesend. Aber die der
Quelle - der Filmemacher oder die Produktionsmannschaft - ist zumeist abwe-
send. Bettetini miBt dieser Dissymmetrie*3, ebenso wie ich, groBe Bedeutung
bei. Denn sie ist die Ursache dafiir, daB das wirkliche téte-a-téte sich in bezug
auf die von der Sprache pritendierten Personen als gefilscht erweist. Es findet
nicht zwischen einem Enunziator und einem Enunziatir, sondem zwischen
einem Enunziatir und einem Enunziat, zwischen einem Zuschauer und einem
Film, d.h. zwischen einem DU und emem ES statt, wobei sich deren Bedeu-
tung in dieser Rollenaufteilung triibt, da das einzige menschliche Subjekt, das
bei diesen Prozessen anwesend ist und dazu in der Lage ist, ICH zu sagen, nun
gerade das DU ist. Es ist ibrigens auch eine Annahme, die von allen - mit
Ausnahme des besonderen Lagers der Cineasten - geteilt wird, daB der Zu-
schauer das "Subjekt" ist. Die Werke der psychoanalytischen Semiologie, die
sich ausfiihrlich mit dem "Zuschauer-Subjekt" befassen, geben ein beredtes
Zeugnis von diesem Eindruck.

Fiir Casetti sind - ebenso wie fiir Branigan** - die enunziativen Pole Rollen, die
im Verlauf der tatsichlichen Ubermittlung von Kérpern*S ausgefiillt werden.
Auch Bettetini gebraucht denselben Begriff 46 Dennoch gibt es auf der Seite
des Enunziators keinen K6rper. Und da es zutrifit, daB Rollen (oder ihr Aqui-
valent in einem anderen theoretischen Rahmen) eine Inkamation fordem -
wobei das Wesen dieser Aufforderung iibrigens immer ein wenig enigmatisch
bleibt -, inkamniert sich der "Enunziator” in den einzig verfiigbaren Kérper, den
Text-Korper, d.h. in eine Sache, die niemals ein ICH sein wird; die keinen
Rollentausch mit irgendeinem DU durchfithren kann, aber die eine bleibende
Bild- und Tonquelle ist. Der Film ist der Enunziator, er ist als ein solcher ori-
entiert und bedeutet eine Aktivitit. Und so argumentieren auch die Leute: Das,
womit der Zuschauer face-to-face konfrontiert ist, mit dem er es zu tun hat, ist
der Film. Casettis Vorstellung, daB man einen Kérper fiir den Enunziatir und
den Enunziator bendtige, ist von den beiden ersten Personen des Verbs in

unserer Sprache inspiriert.

Nachdem die Quelle der Enunziation kein ICH ist, konstituiert sie ebensowenig
das Gegeniiber eines DU oder ER/ES auf der Leinwand. Das Enunziat, der
Film selbst, die Figuren etc., besitzen nicht die Eigenschaften eines ER/ES,
entsprechend der abwesenden Benveniste'schen "Nicht-Person". Der Film ist

43  Vgl. Bettetini 1984, 90 und 100.

44 Vgl zB. Branigan 1984, 40.

45 Vgl. z.B. Casetti 1983, 78 und 84 oder 1990, 50.

46 Vgl. Bettetini 1984, 110. Er spricht mit groflerer Vorsicht (und von der anderen Seite
kommend) vom Inkorporiert-Sein [incorporéité] des Enunziators und des Enunziatirs,
soweit sich diese auf textuelle GréBen reduzieren lassen.
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nicht abwesend. ER/SIE/ES ist vor allem das Abwesende, von dem zwei
Anwesende "ICH" und "DU" sprechen. Der Film, der alles andere als ein zwi-
schen zwei Anwesende gezwingtes Abwesendes ist, erschiene vielmehr insge-
samt als ein Anwesendes, das zwischen zwei Abwesende (den Autor, der nach
der Fertigstellung verschwindet, und den Zuschauer, der zwar anwesend ist,
seine Anwesenheit jedoch durch nichts manifestiert) gezwangt ist, denn er
kann nichts iiber seine Ohnmacht erfahren.

Ein anderes Problem legt in den beiden sehr wichtigen Handlungen "an-sehen"
und "zu-sehen”, da es sich hier ja bekanntlich um Kino handelt. Casetti ge-
braucht diese Verben bisweilen mit dem enunziatorischen Subjekt des ICH, so
z.B. fiir die objektive Kadrierung den Satz: "Ich und Du, wir sehen es an." Ich
kann in seinem Buch allein den Kérper oder die Rolle des Cineasten bezeich-
nen. Wenn dies nun der Cineast selbst (sein Kérper) sein soll, dann sieht er
nichts an, er hat etwas angesehen. (Und auch dies ist noch nicht ganz zutref-
fend, denn er hat gefilmt und aus diesem Grunde etwas angesehen; der
"Sender" sieht sich seinen Film nicht an, er macht ihn.) Wenn dies die wahr-
scheinlichste Rolle des Enunziators ist, bleibt es unverstindlich, wie diese
idealtypische Figur, die sich gewissermaBen im Quellgebiet des Films befindet,
etwas ansehen kann; auf der Seite der Quelle gibt es nichts, das an-sehen
wiirde; diese Quelle produziert, strahlt aus, zeigr. Die zwischen diesem Enun-
ziator (im Beispiel der objektiven Kadrierung) und dem sehenden Enunziatir
gezogenen Parallelen erweisen sich als ein durch die deiktischen Symmetrien
eingefiihrter Artefakt. Die Ausrichtung an der Deixis hat dieses von einer
authentischen Neuheit strotzende System, das einen groBen Beitrag auf seinem
Gebiet geleistet hat, mit Blick auf verschiedene Punkte in subtiler Weise ver-
filscht. So verliert z.B. die Konzeption des Zuschauers als Interlocutor?? -
entsprechend einer schon seit lingerem in der Textsemiotik vorhandenen Vor-
stellung - in dem Augenblick ihre provozierende Kraft, wo sie dessen entklei-
det wird, was sie ja gerade auszeichnet, namlich der Vorstellung der Méglich-
keit einer unmittelbaren Interaktion. Und wenn der Kino-Zuschauer schon ein
Interlocutor sein muB, welchen Namen wird man dann dem Benutzer wirklich
interaktiver Medien, wie sie schon existieren, geben? Wissenschaftliche Be-
griffe sind nicht von der Verpflichtung nach einem Minimum an Konformitit
mit der Alltagssprache entbunden, zumindest sollten sie nicht im Widerspruch
zu ihr stehen.

Ich habe es vorgezogen, die Fixpunkte des Ziels und der Quelle mit der vagen

verweist auf den Sachverhalt, daB - wenn es zutrifft, daB Quelle und Ziel im
Grunde nur Orientierungen des Textes sind, welche eine duffere Unterstiitzung

47 Vgl Casetti 1990, 20-25 (Kapitel "Du décodeur a l'interlocuteur”).
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fordern - diese Unterstiitzung trotzdem noch nicht real ist. Oder zumindest ist
sie dies nur - und dann haben wir es endlich mit dem "empirischen" Zuschauer
oder Autor, wie man ihn nennt, zu tun - in empirischen Studien und deren
methodologischem Apparat von Umfragen, Fragebogen sowie der Veranstal-
tung experimenteller Vorfithrungen. Die Forschungen zur Enunziation haben
indes keinen Zugriff auf derartige Methoden; sie griinden zumeist auf der
Analyse von Filmen und bleiben 'intern’. Nichtsdestoweniger miissen sie sich
fortwihrend eine Figur des Zuschauers vor-stellen, und wir konnen in jeder
Zeile dieser Biicher u.a. lesen, dafl die Kamera auf den Zuschauer gerichtet ist
(oder besser auf den Enunziatir, da der idealtypische Charakter des ersten
Begriffs die vorgeschlagene Unterscheidung verschleiert), daB der Zuschauer
auf die linke oder rechte Seite des Bildes blickt, daB er sich mit dieser und
nicht mit etner anderen Figur verbunden hat, usw. Insgesamt gesehen, sind die
beiden "wirklichen" Pole, Sender und Empfinger, selbst imaginir und deshalb
als mentale Kriicken fiir die Filmanalyse unerlaBlich. Unter der Bedingung, dal
wir uns dessen bewuBt bleiben, daB dieses "Wirkliche" nur das Imaginire des
Forschers ist, sind sie nicht nur unerldBlich, sondern auch von legitimem Nut-
zen. Er konstruiert seinen "Zuschauer" und "Autor" in der Tat auf der Basis
von zwel Informationsstrémen, dem Verlauf des Films und den Reaktionen
eines einzigartigen (und wirklichen...) Zuschauers, nimlich von sich selbst -
eines Zuschauers, der sich iiberdies sagen wird, daB diese oder jene briiske und
unmotivierte Bewegung des Apparates zweifellos auf eine "Intention des
Autors" zuriickzufithren sein muB. Es ist sicherlich zutreffend, daB es sich im
Film so verhilt, oder zumindest kénnen wir uns dies nur so vorstellen; aber
niemand kennt die wahre Intention des Cineasten, des Hermm X. Das Werk
stellt, wie es Edward Branigan sehr treffend formuliert, keinen Kontext8
bereit, keinen "frame" oder "Rahmen", in welchem wir die Figur des Autors
verorten konnten. Um einen Text zu lesen, sind wir gezwungen, einen
entsprechenden imaginiren Autor zu produzwren ebenso wie der Autor be1
Bemerkungen scheinen mir, ebenso wie Bettetinis Insistieren auf dem phan-
tastischen Charakter der Protagonisten der "audiovisuellen Konversation"s0,
sehr wesentlich. Ich werde auf diese noch zuriickkommen.

In sehr schonen Passagen, die auf die visuelle "Interpellation"5! zielen, erklért
Francesco Casetti, daB der Ort des Enunziatirs beim Blick in die Kamera der
leere Raum vor der Leinwand ist, welcher durch dieses blinde Anvisieren

48 - Vgl. Branigan 1984, 40.

49 Vgl. Branigan 1984, 39.

50 Vgl Bettetini 1984, besonders 110 und 120.

51 Vgl Casetti 1983, 79 und 1990, insbesondere 40, 91, 100.
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geschaffen wird; er bildet das einzige hors champ®, das niemals champ werden
kann. Diese scharfsinnige Analyse einer filmischen Konfiguration kann uns
dennoch nichts garantieren (und hiitet sich ubrigens auch davor), was die
effektiven Reaktionen der Zuschauer betnfft, die ja im Pnnzip durch diesen
Enunziatir reprasentiert werden und dessen Ort so bestimmt wurde. Wir hitten
guten Grund zu wetten, daf sich das Publikum in seiner Mehrheit eine weitaus
weniger subtile Vorstellung (oder iiberhaupt keine Vorstellung) vom Kamera-
Blick macht und daB dessen "instinktive", affektive und visuelle Antworten
entsprechend der Personen und Augenblicke betrachtlich variieren. Es gibt
sicherlich bei ein und demselben Filmbild keinen Punkt auf der Leinwand (oder
sogar um diese herum), der nicht der "Ort" eines oder mehrerer Zuschauer
werden kann. Daher riihrt die Nutzlosigkeit bestimmter empirischer Forschun-
gen, die auf potentiell austauschbare oder nebensichliche Faktoren zielen.

Textstudium bleibt Textstudium, selbst wenn es enunziativ sein sollte. Wenn
wir Informationen iiber das Publikum oder den Cineasten erhalten wollen,
miissen wir sie vor Ort suchen und kommen nicht um Experimente oder das
Versammeln von Fakten umhin. Es ist nutzlos, mit aller gebotenen Zuriickhal-
tung bekannt zu geben, daB die Kenntnis von Enunziator und Enunziatir
zumindest Wahrscheinlichkeiten oder einen allgemeineren Rahmen liefert, um
die Intentionen des Autors und die Reaktionen des Zuschauers besser fassen zu
konnen. Denn diese Voraussagen sind dermaBen allgemein, daB sie durch
keine empirische Studie fundiert werden und fiir jeden Zuschauer falsch sein
kénnen, auch wenn sie eine partielle Tendenz ausdriicken, die von vielen
geteilt wird. Dies riihrt daher, daB wir es mit zwei heterogenen Stufen der
Wirklichkeit zu tun haben, mit einem Text (d.h., ich wiederhole mich, einer
Sache) und mit Personen, mit vielen unterschiedlichen Personen und einem
einzigartigen Text. Die Pragmatik muB sich, zumindest wenn sie sich auch an
den Text hilt, mit dieser Einschrankung arrangieren, was nicht ehrenriihrig ist,
auch wenn es sie manchmal ein wenig argert. Der Zuschauer ist einer Vielzahl
von Einfliissen unterworfen, die bei der filmischen Planung offensichtlich noch
nicht anwesend waren, und es ist kein Widerspruch zugleich festzustellen, daB
der Film den Enunziatar auf die rechte Seite der Leinwand "positioniert”, auch
wenn der Zuschauer seinen Blick auf die linke Seite gerichtet hat. (Bettetinis

*  Anm.d.U.: Unter champ wird in der franzésischen Filmtheorie gemeinhin der reprisen-
tierte und sichtbare Raum verstanden, der vom jeweiligen Bildrahmen konstituiert wird.
Dieser Raum, der sich jenseits der Leinwand auszudehnen scheint, ist das Resultat
unterschiedlichster Verfahren des kinematographischen Dispositivs. Hors champ be-
zeichnet demzufolge den nicht im champ eingeschlossenen Raum (welcher unmittelbar
und direkt sichtbar ist), der aber dennoch als quasi 'naturliche' Fortsetzung desselben
eine diegetische Funktion erfullt. Zu diesen und anderen Definitionen vgl.: André
Gardies / Jean Bessatel (1992) 200 mots-clés de la théorie du cinéma. Pans: Eds. du
Cerf.
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Theorie 148t breiten Raum fiir Abweichungen dieser Art.)>2 Enunziative For-
schungen bewahren meines Erachtens aus all den genannten Griinden ihre
Niitzlichkeit und ihre Autonomie. Thre "realistischen” Anwandlungen sind eher
absichtliche Augenblicks-Illusionen, die schon aus geringem Abstand wieder
explizit dementiert werden. Francesco Casetti erklirt z.B., dal das DU den
interface gewihrleistet zwischen der Welt der Leinwand und der Welt, deren
begrenzter Teil die Leinwand ist>3 (d.h. die Enunziation, so vermutet man,
wire wirklich in einem Zwischen-Zustand, sie hitte wirklich ein Bein in der
Welt...)54, aber nur eine Seite zuvor hatte er uns daran erinnert, daB das empi-
rische DU definitiv auBerhalb der Reichweite des Films liegt.55 Dies trifft
sicherlich zu, aber wie verhalt es sich mit dem interfazialen DU? (Der Autor ist
sich hier iibrigens sehr wohl des unbequemen und "bindegewebsartigen" Cha-
rakters des gesamten pragmatischen Unterfangens bewuBt. )56

Eine weitere Prizisierung eriibrigt sich. Wir behaupten hier nicht, daB die
enunziativen Konfigurationen keinerlei EinfluB auf das zu beobachtende Ver-
halten der Zuschauer haben. (Diese Hypothese ist ebenso unwahrscheinlich
wie die der unausweichlichen Determination durch den Film.) Aber um den
ausgeiibten EinfluB zu messen, miissen wir ihn uns erst ansehen, d.h. wir
missen aus dem Text treten.

Die filmische Enunziation ist immer auch eine Enunziation iber den Film.
Nachdem sie eher metadiskursiv denn deiktisch ist, informiert sie uns nicht
iiber irgendwelche Gegebenheiten auBerhalb des Textes, sondemn iiber einen
Text, der in sich selbst seine Quelle und seine Zielrichtung trigt. Edward
Branigan geht davon aus, daB die Narration im Spielfilm sich im Verhiltnis
zum Erzihlten in der Position einer Metasprache befindet.5” Wir werden all-
mihlich sehen, daB diese "Metasprache” (man muB sie trotz allem in Anfiih-

52 Vgl Bettetini 1984, insbesondere Kapitel 4, “La conversazione testuale", 95fF.

53 Vgl. Casetti 1990, 198fF; das letzte Kapitel des Buches mit demn Titel "L'interface".

54 Francesco Casetti gibt mehrmals in seinem Buch zu verstehen (wobei dieser Sachver-
halt eines seiner groBen, zugleich insistierenden und ambigen Themen darstellt), daB
das DU in gewisser Weise ein Vermittler zwischen dem Film und der Welt sowie der
Ort eines fortwihrenden Kommens und Gehens vom einem zur anderen wire. Aber
ansonsten schlieft das gesamte Werk zu Recht den empirischen Zuschauer in einer Art
und Weise aus, daB der Status dieses zugleich evozierten und verschmihten Vermittlers
im Ungewissen bleibt. - Gianfranco Bettetini erinnert im Gegensatz dazu ganz schlicht
(aber nicht ohne Nutzen) daran, daf} die Reaktionen des Destinatirs - im Gegensatz
zum Prinzip des miindlichen Austausches - nicht die Abfolge des Textes verindem
konnen (1984, 109).

55 Vgl. Casetti 1990, 197.

56 Vgl Casetti 1990, 32.

37 Vgl. Branigan 1984, 3.
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rungszeichen setzen) einmal ein Kommentar, einmal ein Reflex oder manchmal
beides zugleich ist.

Zwei Freunde tauschen in einer Konversation das ICH und DU entsprechend
der physischen Wirklichkeit der Abfolge ihrer Redebeitrige aus. Der Film
"spricht" ganz allein und die ganze Zeit; er 1aBt mich nichts sagen und kann
nicht aus sich heraustreten. (Er ist ein fiir allemal vor-fabriziert.) Wenn der
Cineast, wie es Hitchcock in seinen Filmen macht, im Bild erscheint - eine dem
Anschein nach zugleich reflexive und deiktische Figur -, dann sehen wir nicht
den Filmemacher und Cineasten-Autor (als "externe" Instanz) Hitchcock, um
eine weitere Bemerkung Branigans aufzugreifen3®, sondern einen gefilmten
Hitchcock, eine Figur, ein kleines Stiick des Films. Dies ist eine metafilmische
Konstruktion, denn nichtsdestoweniger erkennen wir sogleich diesen Cinea-
sten. Es kommt immer ein Augenblick, darauf insistiert Branigan, wo der Film
die Bedingungen seines Entstehens nicht mehr kundtun kann und wo wir uns
auf eine "unpersonliche Komponente"5? stiitzen miissen. (Ich finde dies eine
schone Wendung, da sie deutlich macht, daB es sich immer noch um die Sache
"Film" handelt.) Branigan kommentiert ebenfallss® den berihmten Vorspann
Godards von TOUT VA BIEN (1972), wo wir Hande sehen, die Schecks unter-
schreiben. (Der Cineast wollte die Rolle des Geldes bei der Filmproduktion
und unter anderem bei der Produktion seines Films zeigen...) Fiir den unerbitt-
lichen amerikanischen Forscher - aber er hat in der Tat Recht und nicht dieje-
nigen, nach deren Ansicht Filme wirklich "das Dispositiv zeigen kénnen" - sind
diese gemn als verheerend betrachteten Bilder noch eine gewéhnliche Szene des
Films, denn der Akt, der uns diese zeigt, wird selbst nicht gezeigt. Allgemeiner
(und einfacher) gesagt, lieBe sich festhalten, daB sich die Kamera ohne Zuhil-
fenahme eines Spiegels niemals selbst filmen kann (sie ist wie unsere Augen,
die wir nicht sehen) und daB das pritendierte auBer-textuelle Bild* deshalb nur
ein verdoppelter Text, nur ein Metatext sein kann. Bernard Leconte hat auf
sehr iiberzeugende Weise gezeigtél, daB die reflexiven Figuren im Fernsehen

58 Vgl. Branigan 1984, 40.

59 Branigan 1984, 40; vgl. dazu auch 172.

60 Vgl Branigan 1984, 172.

*  Anm.d.U.: Unter hors-texte wird im Franzosischen gewohnlich eine in einen gedruck-
ten Text eingefiigte Bild-Tafel verstanden.

61 Vgl insbesondere Leconte 1990. Leconte fuhrt eine neue Unterscheidung zwischen
einer schlichten “televisierten" [télévisée] Reflektion und einer tieferen “televisuellen”
[télévisuelle] Reflektion ein. Auf der einen Seite befinden sich zum Beispiel die zahlrei-
chen Sendungen, deren Thema das Medium selbst ist: das Aushindigen von Auszeich-
nungen oder Anregungen, /ive zu telephonieren, etc.; auf der anderen Seite das Zeigen
der elektronischen Macht des Mediums, wenn z.B. in APOSTROPHES Biicher den Bild-
schirm ausflillen oder dann durch ein Fenster verschwinden, durch das man wiederum
den Autor sieht, der sich iiber diese Szene auslaft.
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immer einen gréBeren Raum als im Kino einnehmen. Er hat schon einige von
diesen beschrieben und definiert. Dahinter verbirgt sich die Annahme, daB sich
das Fernsehen darum bemiiht, die Gelegenheiten und entsprechenden Formen
zu vervielfiltigen, um uns vom Fernsehen zu erzahlen.

Der textuelle EinschluB der filmischen Enunziation wird besonders bei gangi-
gen und sozusagen anonymen Figuren deutlich. So beschreibt man uns nur ein
kleines Durcheinander, wenn wir, wie so hiufig, erfahren, daB sich der Enun-
ziator voriibergehend in der "ersten sprechenden Person” der Stimme eines der
Protagonisten bedient hat. Denn die enunzierte Markierung des Enunziators
(siehe Casetti), die "Stimme" der Figur, die Anwesenheit einer expliziten Nar-
ration usw., ist nur ein Beispiel unter vielen unterschiedlichen metadiskursiven
Filtelungen und verschiedenen Formen, weiche die filmische Enunzation
konstituieren und welche die verschiedenen Komponenten des Films iiberein-
ander aufschichten, so wie man eine Serviette auf unterschiedliche Weise falten
kann.

Die Quelle und das Ziel sind in ihrer wértlichen Bedeutung und in ihrer dis-
kursiven Identitit keine Rollen, sondemn Textsticke oder Textaspekte oder
Textkonfigurationen. (So hebt sich der SchuB-Gegenschu8 aus einer allgemei-
nen Organisation der Bilder hervor.) Es handelt sich daher eher um Orientie-
rungen, um Vektoren innerhalb einer textuellen Topographie und um abstrak-
tere Instanzen, als man dies im allgemeinen zugibt.

Wenn wir vom Sitz oder der Quelle eines Textes sprechen, dann sprechen wir
immer von diesem als Ganzem, von seinem Quellgebiet aus, bis in seine Tal-
regionen - und dies in der idealtypischen Folge, in welcher er sich dort ein-
zeichnet. In Casettis Buch ist dies eine seiner Seiten, die des "Sich-Ma-
chens” .62 Die Destination eines Textes liegt, vom Unterlauf gesehen, strom-
aufwiirts, dort, wo dieser sich imaginir auflost und abgeliefert wird: Casettis
Moment des "Sich-Gebens".

Letzterer wihit ein oder zweimal das Beispiel®3 einer beriihmten Szene aus
GONE WITH THE WIND (USA 1939, Victor Fleming), wo eine deutlich mar-
kierte und spektakulare Kamerariickfahrt Scarlet - direkt nach der Schlacht von
Atlanta - inmitten von Tausenden von Toten und Verwundeten, die auf dem
Boden liegen, "verliert". Seiner Ansicht nach verbildlicht diese Kamerabewe-
gung zugleich die Art und Weise, wie die Szene konstruiert ist (d.h. den
Enunziator) und die Art und Weise, auf welche sie um Dechiffrierung fragt
(d.h. den Enunziatir). Dies lieBe sich zwar von der gesamten Sequenz sagen,
aber es i1st sicherlich zutreffend. Nur miissen wir, um von einer dieser

62 Im Italienischen farsi und darsi ("Sich-Geben") - Begriffe, die im Buch allgegenwirtig
sind.
63 Vgl Casetti 1990, 95-97.
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Figurationen zur anderen zu gelangen, den Text umdrehen und ihn vom
anderen Ende her betrachten, selbst wenn wir damit nur zwei ginzlich parallele
Konstruktionen erhalten wollen. (Uberdies entziffert der Leser im Prinzip
nichts anderes als das, was der Schreiber hinterlegt hat, aber ihre entspre-
chenden Akte zielen dennoch jeweils in die umgekehrte Richtung.)

Ein weiterer Fall: die subjektiven Bilder. Nach Casettié* spielt der Enunziator
bei diesen eine verdeckte Rolle; der Enunziatir dagegen wird dort noch her-
vorgehoben, da er sich in einer konkreten Figur, namlich derjenigen, mit deren
Augen wir das sehen, was wir sehen, "synkretisiert” und er deshalb ein Be-
trachter ist. Dies steht auBer jedem Zweifel. Aber wenn wir den Text umdre-
hen, dann trifft es ebenfalls zu, daB der Enunziator in dem MaBe seine alte
Bedeutung zuriickgewinnt, in dem die Quelle in eine Figur "gegossen" wird,
die nicht allein Betrachter (wie der Zuschauer), sondemn Zeiger wie der
Cineast, der sich hinter ihm befindet, ist. Diese Figur hat ein Auge auf der
Stim- und auf der Riickseite des Kopfes; sie empfingt von beiden Seiten
Lichtstrahlen, und wir kénnen das Bild auf zwei verschiedene Arten nach-
empfinden, wie dies bei bestimmten Zeichnungen der Fall ist, bei denen Figur
und (Hinter-) Grund kippen kénnen.

Casetti ist im ibrigen offen fiir diese Kraft der genannten "Kipp-Phénomene",

wennglelch er sie nicht als solche behandelt. Er betont, daB der "Point of
View" im Kino65 der Ort der Kamera und der Ort des Zuschauers sein kann
(wobei sich diese Orte iibrigens iiberlagern konnen, ohne dabei jemals mitein-
ander zu verschmelzen), so daB sich die Enunziation insgesamt in ein Zeigen
und in ein Sehen aufspaltet. Ich mochte aus einer psychoanalytischen Perspek-
tive hinzufiigen, daB der Effekt der primiren Identifikation mit der Kamera
darin liegt, sie in einen retroaktiven Vertreter des zukiinftigen Zuschauers zu
verwandeln (André Gaudreault hat dieses Konzept sehr gut herausgearbeitet)66
und daB die projektiven/introproduktiven Eigenschaften dieser Maschine, die
zugleich Aufzeichnungsapparatur und eine gerichtete Waffe ist, sie ebenso
ambivalent wie die Ansicht selbst machen, von der man nicht sagen kénnte, ob
sie nun aktiv oder passiv ist, da sie zugleich empfangt und beleuchtet. Daher
rithrt eine Symmetrie, eine Reversibilitdt von Quelle und Ziel, von der ich eini-
ge Beispiele genannt habe und die vielleicht die Ursache fiir den theoretischen
Rekurs auf deiktische Elemente ist, da diese in der Sprache auch reversibel
sind. Aber es handelt sich hier um zwei sehr unterschiedliche Reversibilitten,
selbst wenn es in unserer Sprache keine zwei Worter gibt, um sie zu unter-
scheiden. In einem Fall vertauschen die Signifikanten im physischen Sinne

64 Vgl Casetti 1990, 88.
65 Vgl Casett1 1983, 81f.
66 Vgl Gaudreault 1984, 93.
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ihren Ort und beginnen sich wirklich zu bewegen; im anderen Fall kehrt der
Zuschauer oder Analytiker, ohne auch nur irgend etwas zu beriihren, seine
Blickrichtung um.

Der Kamera-Blick, von dem ich sprach, ist ein weiteres frappierendes Beispiel.
Er ist offensichtlich eine Figur des Ziels. Der Destinationspunkt koinzidiert
voriibergehend mit dem Ort der Kamera (da er betrachtet wird), und es ge-
schieht recht selten, dal man sich auf so explizite Weise um die Empfangsin-
stanz des Films bemiithen wiirde, d.h. daB der Zuschauer direkt durch eine
diegetische Intervention angegangen wird. Aber diese Konstruktion betont in
den Augen der Zuschauer-Figur die fiir einen Augenblick deutlich figurative
Quelle, die sich mit dem Vektor dieses Blicks verbindet und ihn verdoppelt.
Nachdem Casetti diesen Sachverhalt bemerkt hat, geht er davon aus, daB sich
das ICH einen Gesprichspartner geschaffen hat (woher auch die starke Anwe-
senheit des DU riihrt) und von diesem profitiert, um sich umfassend selbst zu
bestitigen.67 Aber dies wire bereits die Skizze eines kleinen Romans, dessen
Figuren sich in der Suche nach psychischen Wohltaten zu ibertreffen suchen.
Und in der Tat, wenn der reale oder imaginire Zuschauer und Forscher (der
immer noch als ein wirklicher gilt...) den Text in dieselbe Richtung wie der
diegetische Betrachter drehen, dann dient letztgenannter sowohl als Quelle wie
auch als Ziel, denn er befindet sich unter dem Feuer (!) der Kamera. Und wenn
wir den Text mental in dieselbe Richtung wie die Kamera onentieren, dann
wird diese das Ziel des Betrachters und generiert zugleich den Blick selbst, da
sie die Kamera ist und daher die Quelle des Ganzen bildet.

Wir konnen nicht behaupten, daBl alle Enunziationsfiguren reversibel sind.
Wenn ich einige hervorgehoben habe, die dies sind, so geschah das, um den
zugleich abstrakten und textuellen (perzeptiven) Charakter der beiden "Orte",
welche ich im Augenblick Quelle und Ziel nenne, zu verdeutlichen. Diese sind
nicht wie Enunziator und Enunziatir fiktive Personen; sie sind - genau genom-
men - auch keine Dinge, sondern Richtungen innerhalb der Geographie des
Films, vom Analytiker aufgedeckte Orientierungen. Denn es trifft in einem
gewissen Sinne zu, daB sich die Aktivitit des Films ganzlich zwischen zwei
Polen oder zwei plots entfaltet, da es notwendigerweise diejenigen gibt, die ihn
gemacht haben, und diejenigen, die ihn sich ansehen - wie auch immer deren
Benennung nun lauten mag. Aber sobald sie sich in einen spezifischen Punkt
des Films einschreiben, wird es wichtig, die Trasse dieser nunmehr ent-
personlichten und in den Zustand einer Landschaft mutierten Spur zu
beschreiben. Selbst wenn sich der Cineast mittels der Off-Stimme einer Figur,
eines anonymen und alles beherrschenden Kommentators an uns wendet,
resultiert daraus im Text eine verbale Reise auf einer EinbahnstraBe, deren

67 Vgl Casetti 1990, 197f.
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Quelle dieses unergriindliche Organ ist und welche sich angesichts des Fehlens
einer "Ziel-Markierung" (wenn wir die Abwesenheit eines jeden diegetischen
Zuhorers voraussetzen) auf der gesamten Oberfliche des Bildes verbreitet hat
und es wie ein Belag iiberzieht.

Im Gegensatz zu den vorhergehenden, ist diese Figur nicht reversibel, sie mar-
kiert allein die Quelle: die "Bewegung" der Stimme macht nur in eine Richtung
Sinn (wenn ich so sagen darf), und es gibt kein Mittel, den Text umzudrehen,
da keine kohirente Konstruktion denkbar ist, in welcher die Off-Stimme das
Ziel wire. Nicht-reversible Figuren sind zahlreich und gingig. Zu ihnen zihlen
gewiB alle filmischen Adressierungen (als halb-diegetische Off- und In-
Stimme, als Titel und Texte). Ebenso - ohne Vollstandigkeit behaupten zu
wollen - die bereits erwahnten "objektiv irrealen" Kadnerungen, welche spiir-
bar deformieren, aber nicht auf eine Figur bezogen werden kénnen und deshalb
mit einer direkten Intervention des "Autors" korrespondieren. Das klassische
und immer wieder aufgegriffene (und insbesondere von Frangois Jost
nuancierte)®8 Beispiel sind die systematischen Gegen-Schiisse von Orson
Welles. Hier kann der Begnff der Orentierung beinahe wortlich verwendet
werden, da das Enunziations-Zeichen aus einem ungewéhnlichen Koeffizienten
der Bildneigung besteht. - Die "Manier” eines Werkes ist ein fortwihrender
Kommentar dessen, was das Werk sagt. Dieser ist freilich ein nicht
entwickelter Kommentar, der im Bild eingeschlossen ist. Er bildet einen nicht
komprimierbaren Koeffizienten einer enunziativen Intervention und den
Geburtsakt der metatextuellen Geste, die noch zur Hilfte in dem eingeschlos-
sen ist, was sie uns in Kiirze zeigen wird. Ebenso ist dieser in noch ungeteilter
Form die Prifiguration eines "Stils"*. - Aber mit Blick auf Quelle und Ziel
wollte ich lediglich festhalten, daB beide immer nur aus Bewegungs-Formen
oder wahmehmbaren (audiovisuellen) Positionen bzw. aus Formen von
Anhaltspunkten bestehen, die es uns gestatten, diese Bewegungen und Posi-
tionen zu beschreiben.

Die Validitit, welche die textuellen Enunziations-Studien auszeichnet, konnte
bis zu einem gewissen Grad mit der der semio-psychoanalytischen Forschung
verglichen werden. Hier wie dort geht man davon aus, im Besitz des notwendi-
gen Instrumentariums an Kenntnissen und Methoden zu sein, wobei der
gesamte Wert der Arbeit von personlichen Fahigkeiten des Analytikers ab-
hangt, denn er ist Forscher und zugleich mit dem Film auch Gegenstand der
Forschung. Er kann behaupten, daf} das spezifische Vergniigen am Spielfilm in
einem fetischistischen ProzeB der BewuBtseinsspaltung, in einer Mischung von
Glauben und Unglauben griindet. Er braucht dafiir keine Probanden zu

68 Vgl Jost 1983, 198f.
*  Anm.d.U.: Vgl dazu die Seiten 154-159 im franzosischen Original.



36 Christian Metz montage/av

befragen, die eine derartige Frage ohnehin kaum beantworten kénnten. Es
handelt sich hier um eine generelle oder priziser um eine generische Wahrheit.
Sie betnfft DEN Zuschauer. Jeder kann sie in sich selbst finden, und sie sagt "
uns - zum Beispiel - nicht, ob der Glaube bei diesen oder jenen unmittelbar
zum Unglauben fiihrt und ob im Gegensatz dazu bei anderen der Unglaube
dominiert. Darin liegt nicht der geringste Widerspruch. Die generische
Feststellung behilt, wie ich denke, ihre iibergeordnete Relevanz gegeniiber
ithren Varianten oder ortlichen Modalititen. Aber um den Kreis dieser
Fluktuationen, die untrennbar mit dem Auftreten der "realen Zuschauer” ver-
bunden sind, zu schlieBen, sind allein empirische Methoden geeignet, da auch
die Fragestellung eine rein empirische ist. Und genau an diesem Punkt hat der
generische Zuschauer - der ebenso wie der Enunziatir der Pragmatik eine Figur
des Analytikers ist - nicht mehr viel zu sagen.

Ich werde mich deshalb auf das Terrain zuriickbegeben, wo er etwas zu sagen
hat, und mich dem Studium einer Enunziation widmen, die sich selbst akzep-
tiert und die darauf verzichtet, aus dem Film zu springen, um die Folgsamkeit
des Publikums zu kontrollieren. Kurzum, ich kehre zuriick zur textuellen
Enunziation im strikten Sinne, die mit dem Text und allein mit diesem verbun-
den ist. Wir haben gesehen, daB Francesco Casetti ein System mit vier prizise
definierten Begriffen vorschlagt, welches das Verdienst besitzt, panoramisch
das Ganze des Feldes "abzudecken" und welches, so scheint mir zumindest,
gegenwiirtig im Rahmen der ihm eigenen Logik kaum verbessert werden kann.
Mich reizt hingegen eine andere Vorgehensweise, die nicht im Widerspruch zu
Casettis Vorschlag steht und die sich (am Anfang) nicht um die allgemeine
Disposition der enunziativen Orte kiimmert, sondern die darauf zielt, eine
groBere Zahl davon im Detail und in ihrer Einzigartigkeit zu erforschen. Diese
Zahl bleibt jedoch weit unterhalb dessen, was uns die Filme anbieten. Denn die
Enunziation reduziert sich, wir miissen emeut daran erinnern, nicht auf
lokalisierte und quasi-unverbundene "Markierungen" (dies wire die anthropo-
ide Konzeption: FuBabdriicke und Spuren von Zehen des halb-menschlichen
Film vorhanden und wirkt an der Komposition emer jeden Einstellung mit;
selbst wenn sie nicht immer markiert ist, ist sie immer am Werk.

Warum sollten wir, nachdem wir uns bei dieser mobilen Topographie engagiert
haben, z.B. nicht mit Blick auf den klassischen "Film im Film" (welcher selbst
in wielerlei unterschiedlichen Modalitaten besteht, von denen wir einige
umreien werden) die Anwesenheit einer fremden profilmischen Instanz
unterscheiden, da diese Szene aus einem anderen Film, der gerade gedreht
wird, in spiirbarer Weise die Wirkung des zweiten Films auf den ersten Film
beeinflussen wird? Warum sollten wir nicht denjenigen Sequenzen, die den
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kinematographischen Apparat, einen Film en abime* oder, im selteneren Fall,
dessen Eigenschaften zeigen, ein (distinktes) Los zuweisen? Warum sollten wit
uns nicht fragen, welches die Elemente des Dispositivs sind, das wir sehen:
zeigt man uns Sonnenlicht oder will uns das gefilmte Motiv (it einer schon
ganz andersartigen Geste) an die Flachheit der Leinwand erinnern? Wendet
sich der Film in expliziter Weise an den Zuschauer und wenn ja, in Form einer
Off- oder In-Stimme. - Ich werde im folgenden das Feld dieser und anderer
Enunziationsfiguren durchlaufen und mein Augenmerk auf die wechselnde
Geographie der Blickwinkel richten, unter denen sich der Text seinem
Zuschauer prasentiert und dabei den Akzent eher auf Beschreibung denn auf
mogliche Systematisierungen legen. Ich werde mich ohne Streben nach
Vollstandigkeit auf die gangigsten Konstruktionen beschrianken, die die Filme
verwenden oder die hiufig verwendet werden und die zu einer Art kollektivem
und geregeltem Erbe gehoren, wie dies oftmals schon deren Namen (hors
champ, Zwischentitel etc.) bezeugen. Diese Namen spiegeln eine ganze Tradi-
tion wider, die wir bisweilen prizisieren oder redefinieren miissen, aber die ich
auf keinen Fall per Dekret ablehnen méchte. Die Marschroute, die ich gewihlt
habe, wird mich - im Eilschritt - zu einem paar Dutzend enunziativen Orten
fithren, die ich unter zehn Rubriken sowie eine elfte falsche (ich werde dies
erlautern) gruppiert habe. Aber nun geben wir die Biihne frei fiir die erste!

Aus dem Franzdsischen von Jiirgen E. Miiller
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Bill Nichols

Geschichte, Mythos und Erzihlung
im Dokumentarfilm*

Der Dokumentarfilm befolgt wortgetreu die junistische Bestimmung habeas
corpus. "Man muB den Korper haben" - ohne ihn kommt der junstische Vor-
gang zum Stillstand. "Man muB den Kérper haben" - ohne ihn fehlt der primére
Referent dokumentarischer Tradition: der (die) reale(n) soziale(n) Akteur(e),
von dessen (deren) Beteiligung an der Geschichte die Rede ist. In zugespitzter
Form stellt der Dokumentarfilm die stets aktuelle Frage, wie man mit Men-
schen umzugehen hat, wie sie zu reprasentieren sind bzw. wie der menschliche
Korper als filmischer Signifikant entsprechend seinem Status im Ensemble
sozialer Beziige dargestellt werden kann.

Diese Fragen nehmen in ROSES IN DECEMBER (1982, Ana Carrigan und Ber-
nard Stone) eine spezifische Gestalt an.! ROSES versucht, einem vergangenen
Leben Bedeutung wiederzugeben - dem Leben Jean Donovans, einer Laien-
Missionarin, die zusammen mit drei nordamerikanischen Nonnen von einem
Todesschwadron der Regierung El Salvadors ermordet wurde. ROSES greift die
Probleme und Fragen auf, die sich hinsichtlich der Stereotypisierung, Dramati-
sierung oder Mythologisierung eines menschlichen Lebens stellen. Der Film
vermeidet jene ideologisch regressive Reaktion, die auf die Zerstorung des
Space Shuttles "Challenger” erfolgte: Hier diente ein ProzeB extremer Mytho-
logisierung dazu, sowohl die peinliche Abwesenheit der Astronauten-Korper
als auch die iiberwiltigende Priasenz von engstimigem Professionalismus, Kor-

*  Dieser Aufsatz ist zuerst unter dem Titel "History, Myth, and Narrative in Documen-
tary" in Film Quarterly 41,1, 1987, pp. 9-20, erschienen. montage/av dankt Bill
Nichols fur die freundliche Genehmigung zur Ubersetzung und Veroffentlichung. Der
Autor dankt Julianne Burton, Vivian Sobchack und Michael Renov fur zahlreiche dus-
serst wertvolle Kommentare und Anregungen.

1 Mehrere Filme haben bei diesen Fragestellungen eine wichtige Rolle gespielt, z.B. das
Dokumentarvideo von John Alpert HARD METALS DISEASE, SALVADOR (1986, Oliver
Stone), FRANK: A VIETNAM VETERAN (1981, Frank Simon und Vince Canzoneri), LAs
MADRES DE LA PLAZA DE MAYO (1985, Susana Munoz, Lourdes Portillo), WITNESS TO
WAR (1985, Deborah Schaeffer), A MAN MARKED TO DIE: TWENTY YEARS LATER
(1984, Eduardo Coutinho). AuBerdem wurde ein Fernsehfilm gedreht, der sich mit Jean
Donovans Leben und Ermordung beschiftigt, und ein Buch uber sie verfait. Ich hatte
jedoch noch keine Gelegenheit, diese beiden Texte einzusehen.
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ruption, Spektakel und biirokratischer Unmenschlichkeit zu kompensieren. Die
sieben Astronauten wurden als zeitlose lkonen fiir das kollektive Gedachtnis
"eingefroren". In ROSES wird der abwesende Korper der ermordeten Jean
Donovan wieder in die Geschichte eingesetzt [re-placed], anstatt ihn in itheri-
sche Ewigkeit zu verschieben [dis-placed].

ROSES IN DECEMBER weckt unser Verlangen, eine barbarische Handlung zu
verstehen, um ein komplexes Gewebe von "Predigten” iiber die Beziehung
zwischen Individuum und Gemeinschaft, das Wesen des religiésen Zeugnisses
und des Dienstes am Menschen, die - zumindest in Lateinamerika bestehende -
Verbindung von Religion und Revolution, sowie die ethischen/politischen
Dimensionen des Todes und seines Gedenkens zu entfalten. Durch seine quasi-
narrative Geschlossenheit - er beginnt mit der Ausgrabung von Donovans Kér-
per aus einer unmarkierten Grabstelle und endet, ein Jahr spéter, mit der ge-
fithlsbetonten "Abschiedszeremonie” zu Ehren neuer Volontire fir den Kir-
chendienst in Zentralamenka - bietet der Film ein Gedenken an Jean Donovan
und widmet sich ihrer christlichen Einstellung. Auf diese Weise kann der Film
eine Zuschauerinvolvierung erzeugen und befriedigen, und zugleich 148t er uns
erkennen, daB eine vollstindige Befriedigung nur durch weitere Handlungen in
der historischen Welt, auf die der Film verweist, erzielt werden kann. Die erste
Szene verwendet Archivmaterial, das die Entdeckung der Grabstelle und die
Ausgrabung der vier Frauenkorper dokumentiert. Die teilweise bereits verwe-
sten Uberreste beunruhigen den Zuschauerblick zutiefst. Die Kamera verletzt
Tabus, indem sie diesen Akt der Grab6ffnung, der die Toten emeut dem Blick
der Lebenden preisgibt, ausfiihrlich zeigt. Jeder dieser Kérper ist greifbares
Zeugnis eines Selbst, das nicht mehr in der imaginiren Einheit des Subjekts
eingebunden ist, nicht mehr aktiv Handelnder ist, sondern lediglich ein auf
brutale Art entseelter Uberrest, der Zeugnis iiber die Handlungen anderer ab-
legt.

Dariiber hinaus ist ROSES IN DECEMBER eine komplexe Mischung aus
(1) Dokumenten wie z.B. Amateur-Aufnahmen, miindlichen Aussagen von
Freunden, filmischem Nachrichtenmaterial ber die Exhumierung und 6ffent-
lichen Erklirungen von offizieller Seite, (2) narrativen Strategien wie bei-
spielsweise die imaginative Rekonstruktion des Verbrechens und die von den
Filmemachern vorgenommenen Nachforschungen (weniger um festzustellen,
wer es getan hat, als vielmehr, um herauszufinden, was man aus einer solchen
Situation, in der ein Mord geschehen ist, lemen kann) und (3) mythologisie-
renden Strategien einer Ikonographie der Verehrung sowie moralischen
Uberlegungen zum Thema personlicher Opferhaltung, altruistischem Dienst am
Menschen und dem Potential selbstgewihlter Mirtyrerschaft. All diese
Elemente lassen sich natiirlich nicht nur bei ROSES finden, auch ist der Film in
seiner gesamten Struktur nicht gerade bahnbrechend. Er demonstriert jedoch
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exemplarisch, wie der menschliche Kérper durch ein Geflecht aus Materialien
reprasentiert werden kann, die im Film einen toten Menschen vertreten.

Wie kann der Kérper eines Individuums im Dokumentarfilin reprasentiert wer-
den? Mit welcher Begrifflichkeit kénnen wir den Kérper - seine Erscheinung
und seine Handlungen - mit Bedeutung fiillen? Wenn all unser Wissen inner-
halb von konzeptuellen Rahmen oder Diskursen, innerhalb von Doménen des
Verstehens existiert, dann trifft dies sicherlich auch auf unsere Kenntnis des
menschlichen Korpers zu, soweit dieser fiir uns selbst wie auch fiir andere
Bedeutung und Signifikanz tragt. ROSES IN DECEMBER weist auf drei Maoglich-
keiten hin, die m.E. allen Dokumentarfilmen zugrundeliegen. Der Film hilt alle
drei in einer komplexen Schwebe und vermeidet die Probleme, die bei der
Betonung einer der Moglichkeiten zu Lasten der anderen zwei entstehen. Diese
drei méglichen Bezugsrahmen sind (1) der Verweis auf den historischen Kor-
per eines sozialen Akteurs, (2) die Reprisentation einer narrativen Figur und
(3) die Transformation des Kérpers durch die Ikonographie des Heroischen
oder Mythischen. So stellt ROSES z.B. den Korper Jean Donovans als lebende
Person, als narrative Figur und als exemplarische Persona wieder her, ohne
Jjedoch einen dieser Aspekte auf Kosten der anderen zwel hervorzuheben.
Herkémmliche Biographien, die so gemne als "Ein Leben” présentiert werden,
bewegen sich mit der glatten Form ihrer narrativen Dramatik kontrir zum
wechselhaften Verlauf des realen Lebens. Sie sollten besser "Eine Erzédhlung"
[a story]® genannt werden. Ihre Einheit und Geschlossenheit sind unvereinbar
mit der Offenheit und Inkohirenz gelebten Lebens. ROSES IN DECEMBER
dagegen operiert in der Kluft zwischen einem gelebtem und einem erzihlten
Leben. Den fiktionalen Historienfilmen vergleichbar, erzihlt uns ROSES eine
Lebensgeschichte, ohne die Distanz zwischen den beiden Bezugsrahmen zu
verdecken; die Geschlossenheit bleibt unvollstindig und das Gefiihl histori-
scher Kontingenz besteht weiterhin. ROSES widmet sich unmittelbar der Frage,
wie der Korper darzustellen ist, wie der in der Geschichte situierte Mensch
innerhalb eines Textes, der als Erzihlung strukturiert ist und zur Mythenbil-
dung beitréigt, strukturiert oder prasentiert werden kann.

Im Gegensatz zu fiktionalen Historienfilmen sehen sich Dokumentarfilme nicht
mit einem "iberzihligen" Kérper konfrontiert. Sobald ein Schauspieler eine
historische Person verkorpert, deutet bereits die bloBe Anwesenheit seines
Korpers auf die Kluft zwischen dem Text und dem Leben, auf das er sich
bezieht. Ein zweites Individuum nimmt den Platz ein, den ein anderer besetzt
hatte, doch kann keiner der beiden zum jeweils anderen werden, noch diese

*

"A Story" - eine Geschichte oder eine Erzéhlung. Hier wird "story" als "Erzahlung"
ubersetzt, damit der deutsche Begriff "Geschichte" durchgangig zur Ubersetzung des
englischen Begriffs "History" dienen kann [Anm. der Ubers ].
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Unmoglichkeit durch schauspielerische Leistung ignorieren. Im Dokumen-
tarfilm besteht das umgekehrte Problem, einen Korper zuwenig zu haben.
Innerhalb eines narrativen Feldes muB der Film einen historischen Menschen
(Agent sozialer Aktivitit) als Figur (Agent narrativer Funktionen) reprisen-
tieren und zwar innerhalb eines mythischen oder kontemplativen Feldes als
Ikone oder Symbol (Empfanger identifikatorischer Aktivititen).

Personliche Begegnungen mit mythischen Figuren wie z.B. berithmten Persén-
lichkeiten oder Stars kénnen uns dhnlich erschiittern wie die Konfrontation mit
einer Leiche: Ihre Korper reprasentieren den Platz, an dem wir gewdohnlich eine
Fille von Bedeutungen verorten, doch in der Realitdt ist dieser Platz be-
angstigend leer. Stars und Models, also Menschen, deren mythischer Status
eher auf ihrer hdufigen Erscheinung in "Vehikeln" statt auf ihren persénlichen
Leistungen im historischen Bereich beruht, kénnen "in Person", "leibhaftig"
seltsam leer und ausdruckslos erscheinen. Die Kérper von Stars und Models
aus der Werbebranche sind der lebende Schauplatz eines getamnten Zum-
Objekt-Machens [objectification]. Paradoxerweise werden ihre realen Kérper
verdinglicht, damit Moglichkeiten der Prisentation eines idealen Selbst
suggeriert werden kénnen. Doch welcher Art ist dieses Selbst, das in Form
einer Jkone, eines Objektes oder, noch schhimmer, einer Ware prisentiert
werden muB? Wie der Akt klassischer Olgemilde sind solche Kérper dazu
verdammt, niemals sie selbst zu sein. Dies ist eine vorgespielte Form des
Todes, eine Art Selbst-Kasteiung oder -Repression. Obwohl Star und/oder
Model "aufgemacht” statt "aufgebahrt"”, geschminkt statt einbalsamiert, in Pose
gestellt oder prasentiert statt begraben und durch das fixierte Abbild eines
Fotos eher wiederbelebt denn exhumiert werden, erfihrt der Korper eine
Behandlung, die auf verstérende Weise den Prozessen eines Begribnisrituals
ahnelt. Um den K6rper zur kone oder zum Ideal zu machen, muB ihm ein Teil
des historisch Kontingenten entnommen werden. Wir kénnen die Abwesenheit
des Provisonischen, der Kontingenz spiiren, wenn auch nicht so stark wie die
Abwesenheit des Lebens, wenn wir dem Tod in Form einer Leiche begegnen.
Die Verdinglichung ist vollkommen; eine Mythologisierung kénnte folgen.

Der mythische Status historischer Figuren beruht nicht auf der Reprisentation
ithrer Kérper an anderer Stelle, sondem auf ihrer politischen oder ethischen
Situierung in der Geschichte selbst sowie auf der Art und Weise, wie Texte -
z.B. Dokumentarfilme - diese Situierung vornehmen. Bei sozialen Akteuren
wie Jean Donovan (oder Charlie Clements, der Ex-Air-Force-Pilotin, die
zunichst Arztin und Quikerin wurde und dann ein Jahr lang die Landbevolke-
rung El Salvadors medizinisch behandelte - die Hauptfigur in Deborah Schaef-
fers WITNESS TO WAR) liegt die mythische Qualitat des Lebens in dem zwei-
dimensionalen Raum von Geschichte und interpersonaler Identifikation, der
uns in narrativer Form dargestellt wird. Bei Stars und Models bewegt sich das
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Mythische im zweidimensionalen Raum von Narrativitit und psychischer Iden-
tifikation, verstarkt durch die imaginire Referenz auf Historisches. Daraus
folgen sehr unterschiedliche Beziehungen zwischen dem Kérper und unserer
psychischen Beteiligung an seiner Reprisentation.

Da ROSES IN DECEMBER sich mit einem verstorbenen Menschen befaBt, kann
der Film seinen zentralen Charakter lediglich als strukturierende Abwesenheit
darstellen, die als narrative Figur (individualisiertes Subjekt einer Reihe von
narrativen Priadikaten) und als exemplarische Persona wiederherzustellen ist.
Hier unterscheidet sich ROSES stark von Interview-Dokumentarfilmen wie THE
LIFE AND TIMES OF ROSIE THE RIVETTER oder BABIES AND BANNERS, die beide
weniger das Leben eines Menschen als vielmehr eine historische Episode
rekonstruieren, wobel sie lange nach dem Ereignis vor allem Aussagen von
Zeitzeugen heranziehen. (Hinsichtlich Struktur und "Stimme" ist ROSES jedoch
eher den Interview-Filmen zuzuordnen als ihren selbst-reflexiveren und expe-
rimentelleren Nachfolgem.2)

ROSES dhnelt Spielfilmen, die ein verloschenes Leben rekonstruieren wollen
und dazu an einem Punkt beginnen, der uns fragen liBt: "Wie ist es dazu
gekommen?" In diesem Sinne weist ROSES eine leichte strukturelle Ahnlichkeit
zu Filmen wie YOUNG MR. LINCOLN (1939, John Ford), THE POWER AND THE
GLORY (1933, Preston Sturges) und MiSHIMA (1985, Paul Schrader) auf. Noch
stirkere Analogien bestehen zu CITIZEN KANE (1941, Orson Welles), insbe-
sondere in der Betonung des Enigmatischen, im Einsatz eines groBtenteils
unsichtbaren Reporters, der weit reist, um einen Einblick in das Innenleben der
Personen zu erhalten, die die Figur kannten, in der Vielzahl der Stimmen und
Beweisquellen und in der katalytischen, elektrisierenden Kraft, die dem
Moment des Todes innewohnt. Ein wichtiger Unterschied besteht aber darin,
daB der Reporter in ROSES zwar manchmal sichtbar, jedoch zu keiner Zeit
identifiziert wird (wir sehen Co-Regisseurin Ana Carrigan), anstatt identifiziert,
aber selten sichtbar zu sein wie im Falle der fiktiven Figur des "Thompson".
Dieser Unterschied resultiert aus verschiedenartigen filmischen Praktiken:
einerseits der dokumentarischen Praxis der beobachtenden Filmemacher, deren
Verzicht auf Identitit ihre Funktion als stellvertretende Zuschauer fordert (wir
sehen das, was wir gesehen hitten, wenn wir tatsichlich vor Ort gewesen
wiren), und andererseits der narrativen Praxis, den Blickwinkel einer
individualisierten Figur einzunehmen (wir sehen das, was Thompson sah, als er

2 In "The Voice of Documentary" habe ich vier Grundstrukturen des Dokumentarfilms,
die in Beziehung zur Stimme des Filmemachers gesetzt werden, beschrieben. In vieler-
lei Hinsicht ist dieser Artikel eine Fortsetzung des fritheren, indem er emeut den Kor-
per thematisiert. Allerdings liegt hier die Betonung nicht auf dem Korper des Filmema-
chers. Eine solche Fokussierung wiirde uns zum personlichem Essay, zum Tagebuch
und zu zahlreichen expenmentellen Formen fithren.



44 Bill Nichols montage/av

vor Ort war). Der nur minimal dargestellte Korper eines untersuchenden
Subjekts verstirkt die Behauptung eines Films, Zugang zum Realen, zum
Historischen zu haben, ohne auf stark individualisierten, subjektivistischen
oder selbst-reflexiven Interpretationen zu bestehen.

Natiirlich wird diese Unterscheidung in vielen Filmen nicht starr aufrecht erhal-
ten. Einige Dokumentarfilme nihemn sich stirker der narrativen Praxis von
CITIZEN KANE, wobei der Filmemacher oder die Filmemacherin selbst zu einer
Figur wird und unsere Beteiligung an der Welt des Films von ihrem oder sei-
nem subjektiven Standpunkt aus erfolgt. Ein besonders verbliiffendes Beispiel
findet sich in Jon Alperts HARD METALS DISEASE, worin Alpert, genau wie
Ana Carrigan, seine eigene Prisenz als Forschender zugibt, doch dabei nicht so
sehr zum Ersatz-Zuschauer als vielmehr selbst zur Filmfigur und zum sozialen
Akteur wird. Er entwickelt diese Tendenz iiber die aktivistische Form hinaus,
die z.B. Michael Rubbo in seinen Filmen des National Film Board of Canada
eingenommen hat.3 Alpert, der sowohl Ton als auch Bild selbst auf Videoband
aufgezeichnet hat, wird hier selbst zu einem Beteiligten. Er ist eine zentrale
Handlungsfigur von HARD METALS DISEASE, in dem es um die Bemiithungen
von Frank Johnson und weiteren Opfern geht, andere Arbeiter vor dieser
Industrie-Krankheit zu bewahren. Die Kamera mimmt, dhnlich der stark
subjektivierten Kamera in LADY IN THE LAKE (1946, Robert Montgomery), den
Platz einer Filmfigur ein. Der von seiner Handkamera reprasentierte Alpert
scheint als Voice-Off innerhalb des Bildkaders bzw. in diesen hinein zu
sprechen, sozusagen als eine/r von vielen Figuren oder sozialen Akteuren und
nicht so sehr als Voice-Over aus dem Bildkader heraus bzw. von einem Platz
auflerhalb dessen, wie es traditionell der Kommentator als "Stimme Gottes",
der Interviewer oder der Augenzeugen-Journalist tut. Nur gelegentlich erha-
schen wir einen Blick auf Alpert, wenn sein Arm durch den Bildkader wedelt,
doch die Einbeziehung seiner eigenen Kommentare und die Reaktionen anderer
auf ihn lassen die Kamera zu einer Figur mit transparentem Korper werden und
machen den Filmemacher ebensosehr zu einem sozialen Akteur wie die
Personen, die er filmt. Der Effekt iiberzeugt weitaus stiirker als in LADY IN THE
LAKE, wo die Abwesenheit des Schauspieler-Korpers im narrativen Rahmen
unsere Identifikation behindert.

Alperts Beteiligung als narratives und soziales Agent wird deutlich durch eine
Sequenz illustriert, in der Frank Johnson und einige andere Arbeiter nach

3 Rubbos Filme fiir den NFB wie z.B. WAITING FOR FIDEL (1974) und SAD SONG OF
YELLOW SKIN (1970) betonen seine Rolle des neugierigen, ein wenig einfiltigen For-
schenden, mit dem sich die Zuschauer identifizieren sollen, wihrend sie zugleich iiber
dessen Grenzen, Schwichen oder Vorurteile in Kenntnis gesetzt werden. In NOT A
LoVvE SToRY: A FILM ABOUT PORNOGRAPHY (1981) - ebenfalls ein NFB-Dokumentar-
film - nimmt Bonnie Klein eine dhnliche Position ein.
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Mexicali fahren, um die Arbeiter einer Valenite-Zweigstelle (d.h. jener Gesell-
schaft, die sie zu diesem Zeitpunkt bereits vergiftet hat) von den sie bedrohen-
den Gefahren in Kenntnis zu setzen. Frank kommt zunichst nicht weiter: die
mexikanischen Arbeiter sprechen kein Englisch. Doch dami hért man plétzlich
Alperts Stimme in Spanisch. Er ibersetzt Johnsons Wamungen, wobei in sei-
ner Stimme ebensoviel Leidenschaft mitschwingt wie in der Johusons. Hier
gibt keiner vor, unbeteiligter Beobachter zu sein. Kurz danach tnifft die Polizei
ein und nimmt die Arbeiter mit zur Wache. Alpert versucht, den gesamten
Ablauf filmisch festzuhalten. Als Johnson entlassen wird, ist Alpert da, um ihn
zu begriiBen. Wihrend Johnson an dem sich langsam bewegenden Alpert vor-
iibergeht, benichtet er, daB die Polizei thm unmiBverstandlich klargemacht
habe, er solle sich nach Hause begeben. Seine Gestik entspricht der eines
Menschen, der erfolgreich von einem Vorhaben abgehalten wurde.

Alpert interveniert: "Aber du wolltest doch mit den Arbeitern sprechen.”
Stumnm blickt sich Johnson in Richtung Kamera und Alpert um. Schnitt. Wieder
sprechen wir mit den Arbeitern drauBen vor der Fabrik! Wir sehen das
Ereignis, an dem Alpert teilnimmt und das er gleichzeitig mit Hilfe seines eige-
nen visuellen Feldes, der Kamera, an uns iibertragt. Viele Dokumentarfilmer
schneiden ihre eigenen Fragen heraus. Daran ist nichts auszusetzen: Sie fiigen
so den Geschichten der Interview-Partner nichts hinzu. Doch Alpert nimmt die
Rolle eines Interviewers gar nicht ein; er ist Beteiligter, nicht Beobachter.
Seine Arbeit ladt zu weiterer Beschaftigung mit der essayistischen Dokumen-
tarfilm-Tradition und mit den ausgepragten Modulationen der dokumentari-
schen Form ein, die durch die "1. Person Singular-Stimme" des Filmemachers
zustande kommen.4

ROSES IN DECEMBER walrt die Fiktion, die Kamera sei ein nicht-teilnehmender
bzw. ein beobachtender Zeuge. Der Filn bemiiht sich, die Merkmale und
Bedingungen gelebten Lebens festzuhalten, doch ist sein erstes Hindernis
bereits der Tod, mit dem der Film beginnt. Der Kérper - ein Terminus, dem die
gewaltige Ambiguitit innewohnt, sowohl aktives Agent als auch inaktives
Objekt zu sein, Lebensemblem und Todesbeweis* - muB neu beseelt werden,
damit wir uns mit ihm beschaftigen kénnen. Seiner Oberfliche mufl Bedeutung
eingeschrieben, seine Form in der Geschichte verankert werden.

In ROSES ist diese "Einschreibung” hauptsichlich dem Menschen Jean Dono-
van verhaftet, die ihr Leben in einem Land verlor, dessen Regierung wenig
Skrupel hat, dieses Leben auszuléschen, und betrifft weniger die Persona

4 Inihrem Aufsatz "Democratizing Documentary: Modes of Address in the Latin Ameri-
can Cinema, 1958-1972" hat Julianne Burton einige Moglichkeiten der "1. Person Sin-
gular-Stimme" im Dokumentarfilm untersucht.

“"body" = Korper und Leiche [Anm. der Ubers.].
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"Jean Donovan", die die Umwandlung eines menschlichen Koérpers in ein
transzendentes, mythisches Bild reprasentiert. Dieses mythische Bild erfahrt im
narrativen Kino seine Apotheose als Star: als sidkulare Gottheit, die eine
Idealisierung der Erscheinung - Aussehen, Benehmen, Bewegungen, die Art,
sich in Raum und Zeit zu bewegen - reprisentiert, mit der wir uns identifizieren
konnen.5 Doch am wichtigsten und zudem paradox ist, dad ROSES den Kérper
von Jean Donovan in Form einer komplizierten Balance aus Mensch, Persona
und narrativemn Agent reinkamiert, wobei ihn keine dieser Mdaglichkeiten allein
fassen kann. Die visuelle Substanz [substance] des histonischen Menschen
liefert die semiotische Substanz [sub-stance] fir eine narrative Figur und
mythische Persona.é

ROSES IN DECEMBER mobilisiert alle drei Achsen, an denen entlang der
menschliche Kérper konzeptualisiert werden kann. Diese Achsen - der Termi-
nus "Achse" ist eine geometrische Metapher fiir etwas, das genaugenommen
ein poetischer oder ideologischer Akt semiotischer Konzeptualisierung ist -
kénnen als das substrukturelle Geriist eines jeden Filmes gedacht werden. Ich
stelle sie mir rechtwinklig zueinander vor: (1) der narmrative Bereich motivierter
Zeit mit dem Koérper als kausalem Agenten, (2) der indexikalische Bereich
historischer Zeit mit dem Koérper als sozialem Akteur und (3) der mythische
Bereich der Zeitlosigkeit mit dem Kérper als identifikatorischer Ikone (zusam-
men mit einer untergeordneten "primiren Identifikation" mit den projizierten
Bildemn als solchen).” Als vierten Bereich, der eher in reflexiven und experi-
mentellen Dokumentarfilmen als in ROSES wirksam ist, konnte man den Be-

5  Stephen Heath unterscheidet Person, Schauspieler, Handelnder/Agent, Charakter, Star
und Figur und hat dies ausfiihrlich in seinem Aufsatz "Body, Voice" (1981) diskutiert.
"Figur" bezeichnet dabei eine Reprisentationsform, die die Achsen der Geschichte, der
Erzihlung und des Mythos' so verbindet, daB sie destabilisiert werden. Eine weitere
niitzliche Diskussion dieser Begriffe leistet Barry King in seinem Aufsatz "Articulating
Stardom" (1985).

6  Die Unterscheidung zwischen substance als der materiellen Faktizitit und sub-stance
als dem Trager von etwas stammt von Kenneth Burke bzw. Frank Lentricchia. Die -
vergleichbaren Konzepte der "Metapher, die gemeint ist" von Gregory Bateson und der
in meinem Buch Ideology and the Image erlauterten "Systeme zweiter Ordnung" ver-
weisen ebenfalls auf diese Auflosung einer selbstverstindlichen Priasenz in kontextab-
hingige Paradoxien, die allein innerhalb eines dialektischen Bildes auflgsbar sind.

7 Der mdexlkahsche Berejch subsumlert hier das, was lCh msbesondere in Ideology and
sche. Dlskui‘s-emkommen beide dem Illusmmsmus einer Erzahlung, die ihre Produktion
verhiillt. Sie bestitigen ihren Status als Diskurs, verweisen aber auch auf einen Bereich
aufBerhalb ihres eigenen Rahmens. Wihrend die Exposition auch in fiktionalen Texten
anzutreffen ist (eine Voice-Over-Erzahlung ist ein gutes Beispiel), lenkt das Indexikali-
sche, wo immer es auftritt, unsere Aufmerksamkeit nicht nur auf sich selbst als Repra-
sentation, sondern krafl seiner Ahnlichkeit auch auf das, was es reprasentiert.
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reich des Ironischen oder Poetischen nennen; er kénnte als ein Arrangement
dieser drei Achsen reprisentiert werden, das durch distanzierende Mittel oder
formale Strategien des Textes von den urspriinglichen Beziigen abgelost wird.8
Diese Achsen bilden die konzeptuelle Basis fiir die strukturellen und stilisti-
schen Merkmale, die Form - also die konkrete Materialisierung von Inhalt -
erzeugen. Sie stellen eine Pri-Figuration der physischen Kérpertopographie dar
und nicht so sehr ein Repertoire der Stile (diese entstehen eher im Gefolge die-
ses ersten Konzeptualisierungsvorganges). Ebenso wie klassische Tropen -
beispielsweise Metapher und Ironie - eine pri-figurative Basis fiir die Darstel-
lung der Geschichte bilden, so bieten diese Achsen einen pri-figurativen
Bezugsrahmen fiir die Reprisentation des Kérpers.?

Betrachten wir die Erzihlung als Achse "X", die Achse der Handlungsgestal-
tung. In ihrer klassischen Form unterdriickt die narrative Linie Differenzen und
erzeugt Geschlossenheit. Sie fiihrt zu Losungen. Widerspriiche tauchen auf und
verzweigen sich nur, um iberwunden zu werden. Identifikationen und Re-
ferenzen richten sich aus an einer fortlaufenden Kette von Ereignissen,
Handlungen und Ritseln, die ziigig (oder gemichlich) einem SchluB entge-
genstreben. Komplexe Strategien "narrativer Arbeit", d.h. rhetorischer Uber-
redungs- und Illusionierungskunst, treiben die Geschichte auf ihr Rendezvous
mit dem SchluBpunkt zu, der als diffuses Ziel bereits im Anfang angelegt war.

8  Esist auBerdem moglich, diese vier Achsen in Beziehung zu den vier wichtigsten Tro-
pen der Rhetorik zu setzen. Das Historische wiirde dann mit der Metonymie korre-
spondieren, die Erzihlung mit der Metapher, das Mythische mit der Synekdoche und
das Ironische mit der Ironie; vgl. White 1973.

9 Im Anschlufd an die Konzeptualisierung dieser drei Achsen werden die Parallelen zu
Hayden Whites Vorstellung einer Pri-Figuration der Geschichtsschreibung deutlicher,
und zwar weniger hinsichtlich der spezifischen Kategorien - sie unterscheiden sich ent-
sprechend der Differenz zwischen der Historiographie des 19. Jahrhunderts und der
zeitgenossischen Dokumentarfilmpraxis - als vielmehr hinsichtlich der Annahme eines
Bereichs der Pri-Figuration iiberhaupt. Fragen des Stils und der Form sind erst zu kla-
ren, nachdem der Text im Verhdltnis zu den drei Achsen verortet wurde. Der Beteili-
gung des Filmemachers liegt kein bewufter Akt zugrunde, sondem der gleiche
"poetische Akt", den White den Histortkern zuschreibt, wenn diese sich pra-figurativ
innerhalb der Méglichkeiten eines linguistischen Feldes verorten. Seine Definition von
geschriebener Geschichte bedarf nur einer geringfiigigen Modifikation, um auf den
Dokumentarfilm ibertragen werden zu kénnen: "[...] eine verbale Struktur in Form
eines narrativen prosaischen Diskurses, der vorgibt, ein Modell oder Ikon vergangener
Strukturen und Prozesse zu sein, um zu erkldren, was sie waren, indem sie sie reprd-
sentieren" (1973, 2). Dieser letzte Halbsatz veranlafit White zudem, eine iiber eine
Seite lange FuBnote anzufiigen, in der er sich der schwierigen Realismusproblematik
zuwendet. Hinsichtlich der indexikalischen und historischen Elemente der Fiktion
gleicht Whites Betonung der kinstlerischen Elemente der realistischen Historiographie
hier meiner Beschiftigung mit den narrativen und mythischen Elementen des Doku-
mentarfilms.
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Als Achse der Referentialitit filhrt uns die "Y"-Achse zuriick zum Histon-
schen. Das stets unbeendete und kontingente Historische legt rechtwinklig zur
narrativen Geschlossenheit. Als geschlossenes System scheint die Erzahlung
Konflikte zu lésen, die aber innerhalb des historischen Bereichs ungelost blei-
ben. Indexikalische Referentialitdt durchbricht die hermetische Abgeschlos-
senheit der Erzihlung und bewirkt, dal wir uns den in starkem MaBe konkret
lokalisierten Situationen und Praktiken zuwenden, aus denen eine Geschichte
sich entwickelt.

Die "Z"-Achse liegt rechtwinklig zu den anderen zwei Achsen, wobei sie eine
dritte Dimension etabliert, die sich zusammensetzt aus Mythos, Schauspiel und
Identifikation mit dem Bild als Objekt des Schauens. Die "Z"-Achse unterstiitzt
eine Form des Stillstands, wie sie Mythos und Schaulust gemein ist:
Identifikation entzieht sich dem zeitlichen Ablauf der Geschichte oder der
Erzihlung. Sie versucht einen einzigen Moment zu ergreifen und zu verewigen.
Wenn dieser ProzeB entsprechend stark ausgepragt ist, blockiert er sowohl die
Erzahlung als auch die historische Referentialitit. Paradoxerweise entspricht
dies natiirlich auch einem Moment unserer gewohnlichen Art und Weise,
Erzihlungen und Geschichte zu erfahren. Wichtige Momente auf dieser Achse
betreffen das klassische Hollywood-Kino, die Reprasentation von Frauen als
fetischisierten Lustobjekten und das transzendente Star-Image. Wie Laura
Mulvey (1980) erortert, kann diese Identifikationsachse sogar den narrativen
(oder expositorischen) FluB anzuhalten drohen, so daB das mythische oder
ikonische Objekt narrativ motiviert werden muB (z.B. als Showgirl).

Solche Fixierungen der Identifikation widersprechen den Unbestindigkeiten
der Geschichte. Sobald eine lebende Person als ewiges Symbol mythisch
komplettiert wird, verliert sie ihre provisorische Position innerhalb des histori-
schen Feldes, wie André Bazin (1985) feststellt. Das Historische erstarrt im
Mythischen. In ahnlicher Weise erstarrt der soziale Akteur zum spezifizierba-
ren Typus, er wird insofern zum "Charakter", als er ein bestimmtes Repertoire
von Eigenschaften aufweist, die eine spezielle, konventionalisierte Konzeption
des Menschlichen exemplifizieren.

Wenn man die geometrische Metapher etwas weiter ausdehnt, dann kénnen
Texte entlang jeder dieser Achsen sowohl negative als auch positive Werte
annehmen. Ein gegebener Text kann die scheinbare Vollstindigkeit und totale
Prasenz anfechten, die gemeinhin mit positiven Werten assoziiert wird. Die
"klassische" Erzahlung, der Kérper als Ikone, Mythos oder Gottheit, Referen-
tialitat als direktes, komplettes Eins-zu-Eins-Verhiltnis: Jede dieser Konzep-
tionen gerit ins Schwanken, wenn der Text sich zum anderen Ende der Achsen
hinbewegt: (1) die Gegen-Erzdhlung der Modeme; (2) die Selbst-Referen-
tialitat eines Diskurses, der aus der Sprache ein Gefingnis macht; eine signifi-
zierende Praxis, deren Logik und Bedeutung 1m Spiel mit den Differenzen liegt,
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die sie selbst produziert; und (3) die textuelle "Figur" der Zerstreuung, die eine
perfekte Deckung von Mensch (sozialer Akteur), narrativem Agenten und
filmischem Charakter, Persona oder Star verhindert. Mit sehr unterschiedlichen
Ergebnissen richten mittlerweile viele Filmemacher ihr Interesse auf diesen
"negativen Raum".!0 Negative Werte entlang dieser Achsen fithren jedoch
nicht zur Abschaffung von Interferenz-Mustern zugunsten einer dekonstruktivi-
stischen Eintonigkeit: Auch diese Texte tragen deutliche Widerspriiche in sich,
die uns auf verschiedene Art ansprechen. Dariiber hinaus brechen sie die
geometrische Metapher auf, indem sie die Idee eines Ursprungs oder Zentrums
verwerfen, also einen Null-Punkt, den weniger expenimentelle Arbeiten durch
ibr Vertrauen in die Codes des Realismus setzen.

Jeder Dokumentarfilm wird sein eigenes Koordinaten-Gefiige entlang dieser
Achsen haben. Allgemein 148t sich sagen, daB die meisten Dokumentarfilme
die "Y"-Achse der historischen Referenz betonen, wihrend fiktive Filme die
"X"-Achse narrativer Handlungsstruktur bevorzugen. Zwei weitere Filme, die
sich ebenfalls gedanklich mit dem menschlichen Koérper auseinandersetzen,
sind niitzlich, um sich die Balance der verschieden gewichteten Achsen in
ROSES vor Augen zu fiihren: Stan Brakhages THE ACT OF SEEING WITH ONE'S
OWN EYES (1971), ein lang anhaltender, poetischer, hartnickig priifender Blick
auf die Leichen in einem Pittsburgher Leichenschauhaus, und Robert Gardners
FOREST OF BLISS (1985), eine formalistische Wiedergabe von Bestattungsritua-
len in der indischen Stadt Benares. Beide konzentrieren sich auf die poetische
Wiederaufarbeitung der indexikalischen Verbindung zwischen Bild und Refe-
rent und vermitteln eigentlich kein Gefiithl narrativen Wirkens. (In FOREST OF
BLISS lassen sich noch letzte erzihlerische Spuren entdecken, doch Gardner
lehnt es ab, Szenen in enger Anlehnung an aktuelle Ereignisse zu strukturieren
und setzt keine Untertitel ein, welche die von ihm so sorgfiltig synchron auf-
gezeichneten Dialoge erkliren wiirden.) Brakhage gelingt eine wirkungsvolle
Meditation iiber den Anblick des menschlichen Kérpers hauptsachlich dadurch,
daB er so standhaft jegliche mythische oder narrative Dimension ablehnt.

10 Zwei hervorragende feministische Beispiele fiir solche "negativen Untersuchungen"
sind Kay Armatages SPEAK BoDY (1979) und Brenda Longfellows THE Two
MARILYN'S (1987). Armatage présentiert die Stimmen von Frauen off screen, wihrend
wir Teile ihrer Korper sehen und ihren Erfahrungen mit Abtreibungen zuhéren. Long-
fellow beschiftigt sich mit dem kulturellen, maskulinen Gebrauch der Korper "unserer
Marilyn" - der Kanadierin Marilyn Bell, die als erster Mensch den Lake Ontario durch-
schwamm - und "ihrer Marilyn" - der Marilyn Monroe, deren Kérper eine vollkommen
andere Zusammenstellung von Haltungen und Vorstellungen reprasentiert. Der Film
benutzt Archivmaterial und Neuinszenierung, um den normalen dramatischen Bogen -
die Betonung des Mittelteils von Bells Schwimmstrecke im Gegensatz zu Einstieg oder
Ankunft - umzukehren und mit den mythischen Bedeutungen zu brechen, die jede die-
ser Marilyns umgeben.
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Gardner dagegen vermittelt eine ausbeuterische oder subversive Haltung,
indem er Ansitze identifikatorischen oder narrativen Engagements anbietet, die
er jedoch nicht weiter unterstiitzt. (Sein Film kann ebenso als Ausbeutung
sozialer Akteure gelesen werden, die als "Material" fiir seinen eigenen Poeti-
zismus!! herhalten miissen, wie auch als resolute und subversive Weigerung,
den ethnographischen Aspekt dieser Bemithungen zu rechtfertigen, indem er
Ereignissen keine kulturelle Bedeutung zuweist.) Brakhage 146t narratives und
mythisches Engagement nicht zu, wihrend Gardner héchstens Ansatze einer
Erzihlung anbietet und eine anti-mythische Dematerialisierung des Korpers nur
andeutet. SALVADOR (s.u.) subsumiert den historischen Menschen ginzlich im
narrativen Rahmen. ROSES 1aBt alle drei Bereiche ineinander itbergehen, so daB
die Identifikation mit einer Figur und das BewulBtsein narrativen Wirkens auf
eine poetische Struktur treffen, die aus dem historischen Material geschaffen
wurde.

Obwohl sich ROSES IN DECEMBER um narratives Wirken und eine exemplari-
sche Figurencharakterisierung bemiiht, vermeidet er doch Stereotypen und mit
ménnlicher Schaulust verbundene Probleme des Voyeurismus oder Fetischis-
mus. Laura Mulvey und Gaylyn Studlar haben die These aufgestellt, daB Sa-
dismus und Masochismus ihre jeweils eigene Erzihlung erfordern. Aber auch
die Historie erfordert Erzihlung (vgl. Mulvey 1980; Studlar 1985; White
1980). Erklirungen erfolgen immer in Form von Erzdhlungen (als Ketten von
kausalen Ereignissen, die zeitlich angeordnet sind), und einige enthalten die
psychischen Unterténe, dic Mulvey und Studlar konstatieren. Doch ROSES
interessiert sich weniger fiir eine sadistische oder masochistische Geschichte
als vielmehr dafiir, eine Erklarung fiir die mutwillige Beendigung eines Lebens
zu finden.

Durch Handlungen, die zumeist beschrieben statt gespielt werden - da dieses
Portrit von ihr erst nach ihrer Ermordung erstellt wird -, erhilt Jean Donovans
Leben im Film eine narrative Kohiirenz. Wir erfahren, daB sie eine frohliche
Kindheit hatte, wie sie Freunde gewinnt, ihr Leben genieBt, daB sie dann ihre
Prionititen dndert, sich intensiv um andere kiimmert, eine wichtige Beziehung
hat, sich den Armen in El Salvador widmet und deswegen von regierungs-
treuen Soldaten vergewaltigt und umgebracht wird. Private Filmaufnahmen,
Schnappschiisse, filmisches Archivmaterial und die Aussagen anderer miissen
die narrative Handlungslinie nachzeichnen, die Donovan in der Retrospektive
selbst gelebt zu haben scheint. Das gelingt auch, nicht so sehr aus irgendeinem

11 Liest man Gardners FOREST OF BLISS als Ausbeutung, so kontrastiert der Film auf eine
faszinierende Art und Weise mit dem é&uflerst moralisierenden Film NoT A LOVE
STORY. Wenn NOT A LOVE STORY eine ethnographische Pornographie ist, dann ist
FOREST OF BLISS eine pornographische Ethnographie.
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psychopathischen Grunde, sondemn hauptsichlich aufgrund der von White
vorgeschlagenen Erklarung:

Wenn jede abgeschlossene Geschichte, wie auch immer wir diese vertraute,
doch konzeptuell schwer fafibare Einheit definieren, eine Art Allegorie ist, auf
eine Moral verweist oder Ereignisse, egal ob reale oder imaginierte, mit Bedeu-
tung belegt, die diese als einfache Aufeinanderfolge nicht besitzt, dann 148t sich
feststellen, daB jede historische Erzdhlung den latenten oder manifesten Zweck
hat, die von ihr thematisierten Ereignisse zu moralisieren (1980, 14f;
Herv.i.0.).

In der Anfangssequenz aus Nachrichtenmaterial, das die Entdeckung der
Grabstelle und die Ausgrabung der vier Korper zeigt, kiindigt ROSES IN
DECEMBER sehr deutlich seine Absicht an, etwas iiber die historische Welt
auszusagen. Der Voice-Over-Kommentator (John Houseman) erklirt uns, daB
der Film von Jean Donovan sprechen wird, der Person, die in El Salvador aus
Griinden starb, die zum Teil in threr eigenen Vergangenheit liegen und zum
Teil in der Geschichte dieses Staates - in der Kollision von individuellem Altru-
ismus und staatlichem Autoritarismus.

Der historische Realismus - der ein Effekt der indexikalischen Qualitit des
fotografischen Bildes und der Konventionen dokumentarischer Formen ist -
erhilt seinen deutlichsten Ausdruck in dem Wochenschau-Material, mit dem
der Film beginnt. Die klinische Natur des Kamera-Blickes bzw. -Starrens ist
zutiefst beunruhigend. Der Anblick von Kérpemn, die mit Seilen aus ihrem Grab
gezogen werden, um dann schwerfillig auf den staubigen Boden zu sacken, die
physischen Uberreste von etwas, das einmal ein Menschenleben gewesen war,
ist nur schwer ertriglich. Solche Bilder belegen die Problematik des "pro-
fessionellen Blicks".12 Welcher ethische (oder politische) Standpunkt erlaubt
solch einen Blick? Vivian Sobchack stellt fest:

Der professionelle Blick ist von ethischer Ambiguitidt gekennzeichnet, von
technischer und maschinenhafter Kompetenz angesichts eines Ereignisses, das
nach anderer, humanerer Reaktion verlangt [...]. Das Bemithen darum, ein kla-
res und unverstelltes Bild zu erhalten, und der Glaube daran, daB es méglich
sei, dieses Bild, diese Reprisentation von menschlicher Voreingenommenheit,
Perspektive und Ethik zu befreien und es so zu "objektivieren", schreibt sowohl
der menschlichen Sterblichkeit als auch dem visuellen Tabu unausléschlich den

12 Vivian Sobchack (1984) beschreibt sechs verschiedene visuelle Formen, in denen die
Begegnung von Filmemacher und Tod oder Sterben gefafit werden kann und die alle
unterschiedliche ethische Implikationen beinhalten. Der "professionelle Blick" ist eine
dieser Formen.
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professionellen Blick mit der ihm eigenen problematisch-ethischen Perspektive
ein (1984, 298).13

Wenngleich ROSES IN DECEMBER dieses Wochenschau-Material mehrfach
wiederholt, weigert sich der Film jedoch, den professionellen Blick gutzu-
heiBen. Statt dessen bietet er eine zusitzliche, moralische Reaktion, die Tatsa-
chen und Bewertung, Kérper und Bedeutung vermischt und den durch klini-
schen Professionalismus oder Voyeurismus entstandenen Bruch zwischen dem
Selbst und dem anderen heilt. Die Struktur des Films als Klagelied gibt dem
Leben seine Wiirde zuriick, die ihm von dem Wochenschau-Material so dra-
stisch versagt wurde. ROSES situiert die Person als historisch handelnde, ohne
sie lediglich in eine Funktion imaginirer Identifikation zu transponieren. Histo-
rische Situierung und Kontingenz bleiben als aktive Krifte erhalten.

In Ansitzen, aber ohne sie véllig zu iibernehmen, wendet ROSES auch die
Strategie einer kontrollierenden Stimme an, die Ordnung in die widerspriichli-
chen Stimmen innerhalb des Textes bringt. Eine soiche Einddmmungsstrategie
ist dafiir verantwortlich, daB ein Film wie CITIZEN KANE lediglich den An-
schein eines Durcheinanders zeigt, denn letztlich weist die narrative Triebkraft
des Films selbst - der Auteur "Orson Welles" - den ungleichen Aussagen und
Beweisen ihren Platz zu. ROSES IN DECEMBER verbindet mehrere Stimmen,
ohne sie ginzlich einer Bedeutung oder einem Thema anzupassen. Sogar John
Housemans Voice-Over-Kommentar ist auf ein Minimum reduziert und kei-
neswegs ein ironisches, Ritsel l6sendes Aquivalent zu Welles abschlieBender
Kamerafahrt auf das in Flammen aufgehende "Rosebud”-Emblem.

Eine heterogene Mischung autorisierter Stimmen versorgt den Film mit Infor-
mation und destabilisiert den Eindruck eines einheitlichen, fiktiven Raumes.
Donovans Briefe, die ihr Bruder vor laufender Kamera liest, sowie Ausziige
aus ihrem Tagebuch, die Susan Stevens im Voice-Over liest; private Aufnah-
men von einer reitenden Jean - in Zeitlupe - mit dem Voice-Over-Kommentar
threr Reitlehrerin; die Aussagen ihres Freundes, anderer Freunde und ihrer
Eltern iiber ihre Personlichkeit und ihre Lebensanschauung; kontextualisieren-
de Passagen, die Archivinatenial sowie speziell fiir den Film aufgenommenes
Material verwenden, um auf die Geschichte militarischer Repressionen und
Gewalt in El Salvador anzuspielen, Presse-Interviews und offentliche Aussagen
hoher U.S.-Amtstriger wie dem damaligen AuBenminister Alexander Haig

13 Vgl auch Schudson (1978), der die These vertritt, daf} der "professionelle” oder
"objektive” Reportagecode sich ironischerweise herleitet von einem Vertrauensverlust
in die Gegebenheit der Welt - eine Geisteshaltung, die in Folge des Ersten Weltkriegs
entstand. Wenn die Welt schon offen fir Manipulationen ist, dann ist es besser, sich
abseits zu halten und blofle "Fakten" zu berichten. Objektivitit wird so zu einem inter-
nen Code als Maf3stab fiir das professionelle Verhalten, unabhingig von den Wertvor-
stellungen, die den Fakten zugeschrieben werden.
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oder UN-Botschafter Jean Kirkpatrick - all diese Stringe tragen zu einer
Bezugsebene logischer Ordnung bei, ohne jedoch vollige Geschlossenheit zu
erreichen. Kirkpatricks Behauptung (die vier Frauen seien nicht "bloB Non-
nen", sondern "politische Aktivistinnen" gewesen - als wiire das, selbst wenn
es stimmen wiirde, Grund genug fiir eine Gruppenexekution) iibt eine Art Sog
aus, wie man ihn aus Interviews vieler Emile de Antonio-Filme kennt. Die
Giiltigkeit der Bemerkung kann innerhalb des sie umgebenden Rahmenwerks
nicht aufrechterhalten werden; sie fiihrt einen neuen konzeptuellen Rahmen ein
und annuliert ihn gleichzeitig, indem sie seine groteske imphzite Logik
bloBlegt.

Die radikale Kraft von Frederic Jamesons Behauptung iiber die Natur der
Geschichte wird in diesem Film - auf unausweichlich parteiische Art - in Form
der Kluft zwischen dem Diskurs der Regierungsvertreter und den Ereignissen,
die sie wegzurationalisieren versuchen, veranschaulicht:
Geschichte ist kein Text, keine Narration, weder als Schliisselerzihlung noch
sonstwie. [...] Geschichte [ist] das, was schmerzt, was das Begehren zuriick-
weist und individueller wie kollektiver Praxis [...] unerbittliche Schranken setzt
(1988, 29 und 91; Herv.i.O.).

Ein UberschuB bleibt bestehen. Ein Teil davon ist die Frage nach der inneren
Subjektivitit, die ROSES IN DECEMBER in den Raum stellt, jedoch nur, um sie
unvollstindig zu lassen. Eine fiktionale Erzahlung kann eher die Frage beant-
worten, was es heift, in einem bestimmten Kérper zu leben, eine bestimmte
Persona darzustellen, sich auf der Trennlinie zu bewegen, die das mythische
oder schauspielerische Moment der kérperlichen Préasentation eines Selbstbil-
des von solchen narrativen Momenten unterscheidet, die sich auf die Handlun-
gen einer Figur beziehen. Die Verkoérperung von Figuren durch andere Men-
schen (soziale Akteure) bindet uns an die Oberfliche der Subjektivitit, derge-
stalt daB sich innere Befindlichkeiten auf der Haut des Akteurs zeigen miissen.
Doch wie der Roman verfiigt auch das Kino iiber Méglichkeiten, subjektive
Befindlichkeiten hervorzurufen, die sich stiarker im Innenleben abspielen. Das
ganze Gewicht des kinematographischen Apparates kann zur Emmichtung einer
fesselnden Subjektivitit eingesetzt werden (Riickblenden, Erinnerungen, sub-
jektive Einstellungen, Musik, Toneffekte - diese und andere Kunstgriffe kén-
nen dazu dienen, 'Subjektivitit' zu erzeugen). Barry King stellt fest:
Die Projektion von Innerlichkeit hat immer weniger ihren Ursprung im Schau-
spieler, sondern gehért in zunehmendem MaBe zum Entscheidungsbereich der
Regie oder der Montage. Wihrend der Film die Schliisselposition des Schau-
spielers oder der Schauspielerin im SignifikationsprozeB bekriftigt, kann die
formative Kraft des Mediums ihn gleichermafien darauf beschrianken, nur noch
Trager von Effekten zu sein, die er bzw. sie nicht herstellt oder nicht herstellen
kann (1985, 45).
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Ein wichtiger Aspekt der Erzeugung imaginirer Innerlichkeit durch den kine-
matographischen Apparat findet im auBerfilmischen, doch kinematographi-
schen Diskurs iiber Stars statt. Dieser Diskurs - in Form von Fan-Magazinen,
Klatsch-Kolumnen, Presseverdffentlichungen, popularen Biographien etc. -
verleiht den disparaten Rollen, die ein Star spielt, eine durchgangige Einheit,
indem er die charakterliche Konsistenz des Stars betont. Ironischerweise kén-
nen sich Dokumentarfilme mit Betonung der "Z"-Achse des Mythischen nicht
auf einen solchen Diskurs als Hilfsmittel verlassen (es sei denn, es handelt sich
um einen Dokumentarfilm iiber einen Star oder eine dhnliche kulturelle Hel-
denfigur). Sie kénnen nur den auBer- oder nicht-filmischen Diskurs heranzie-
hen, der Menschen umgibt, deren historische Rolle 6ffentlich beachtet wird.
GroBere Suggestivkraft hat allerdings der eigene Diskurs, den solche Doku-
mentarfilme uber diese Menschen erzeugen, um der von ihnen konstruierten
Filmfigur groBere Kohérenz zu verleihen.

Ein Film wie ROSES verbindet also zwei Elemente, die im klassischen Holly-
wood-Film und seinem unterstiitzenden Apparat gewohnlich getrennt bleiben.
Einerseits reprisentiert er die Codes des sozialen Rollenspiels, mit denen ein
Mensch sich selbst vor anderen darstellt. Diese Codes bewegen sich nahe an
den Schauspiel-Codes des Realismus. Andererseits erzeugt der Film Aussagen
iiber die charakterologischen Dimensionen dieser sozialen 'Performance’ bzw.
dieses Lebens. Aussagen, die fir den Film herangeholt werden und dazu
bestimmt sind, ein BewuBtsein von einer komplexen, individualisierten Per-
sonlichkeit im Verhiltnis zu ihrer Geschichte herzustellen, kontrastieren mit
Aussagen auBerhalb von fiktionalen Filmen, die jedoch innerhalb des kine-
matographischen Apparates erzeugt werden. Im letzteren Fall produzieren
solche Aussagen quasi mythische Identifikationsfiguren (oder Figuren voyeu-
ristischer, fetischistischer oder masochistischer Faszination) durch die Zirkula-
tion von Klatsch oder populirem Wissen und durch die Forderung solcher
Praktiken wie Imitation und Emulation, der Nachahmung von Kleidung, Gestik
und Sprechweise. (Fiir viele seiner Augenzeugen-Interviews benutzt ROSES
auch eine reich ausgestattete, sorgfiltig ausgeleuchtete und komponierte niise-
en-scéne. Diese Strategie unterstreicht die quasi-narrative Fabrikation einer
Filmfigur, ohne jedoch die Anbindung dieses Prozesses an die historische
Person Jean Donovan aufzulésen.)

ROSES IN DECEMBER verbindet den Koérper Jean Donovans wieder mit der
Vorstellung eines komplexen Charakters, ohne dazu auf ahistorische Modi
mythischer Formulierung zuriickzugreifen. Donovans Leben wird weder als
Rolle gespielt (durch die schauspielerische Leistung eines anderen), noch in die
Apotheose erhoht (indem es aus der Geschichte herausgelsst wird). Das
interpretative Feld, das in ROSES durch die Aussagen anderer sozialer Akteure
hergestellt wird, durchbricht die imaginire Einheit der Figur. Wihrend des
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ganzen Films bleibt die duBerliche, in seiner historischen Umgebung beste-
hende exzentrische Identitit des Subjekts offensichtlich.

Der Dokumentarfilm nimmt traditionellerweise eine ambivalente Haltung
gegeniiber inneren Verfassungen ein - besonders im cinéma vérité, wo Korper-
oberfliche und AuBerungen eine aufgeladene Wichtigkeit des Natiirlichen
erhalten -, doch eines der sich wiederholenden Themen in neueren Arbeiten
wie ROSES besteht im Bemiihen, Innerlichkeit zu strukturieren. In scharfem
Kontrast zum Film 28 Up (1985, Michael Apted), einer feature-langen Kompi-
lation aus vier Interview-Komplexen iiber die Dauer von 21 Jahren, drangsa-
liert ROSES IN DECEMBER seine Figuren nicht, um ihre Charaktere zu verdeutli-
chen. Statt dessen tendiert ROSES zu einer subjektiveren Beschwérung von
Innerlichkeit, die uns mit Hilfe von Identifikationsprozessen fiir ihn einnimmt.

ROSES bietet vor allem eine imaginative Rekonstruktion der letzten Stunden
von Jean Donovan in El Salvador - beginnend bei ihrer Fahrt zum Flughafen,
um die anderen Nonnen abzuholen, iiber ihre Festnahme an einer StraBen-
sperre, ihre Entfiihrung und Vergewaltigung bis zur kaltbliitigen Exekution. All
dies ist in eingefirbtem SchwarzweiB aufgenommen und benutzt dramatische
Kamera-Einstellungen, um eine bedrohliche Spannung zu erzeugen. Die
Sequenz verldBt sich deutlich auf den kinematographischen Apparat, um
Marker firr "Innerlichkeit” zu setzen, und beruht weniger auf schauspieleri-
schen Leistungen zur Reprisentation der vier ermordeten Frauen. De fakto
kann niemand [no-body] die Korper ersetzen, die historisch ausgeloscht wur-
den. Niemals sehen wir individualisierte Filmfiguren oder die Gesichter
irgendwelcher Schauspieler. Das einzige Zeichen menschlicher Aktivitit, das
wir wihrend dieser ganzen Sequenz sehen, ist eine einzelne Hand auf dem
Lenkrad eines Kleinbusses. Narrative Handlungen sind nur minimal mit
schauspielerischen Vorgingen verbunden. Der kurze Blick auf die Hand ist
eigentlich kaum mehr als ein physischer Marker zum Standort narrativen
Wirkens. Die Mérder sind strikt de-individualisiert; sie erhalten keine Nahauf-
nahmen, keine Dialoge, keine kérperlichen Bewegungen, die als Zeichen von
Expressivitit gelesen werden konnten. Genaugenommen sind sie iiberhaupt
nicht sichtbar und ihre implizierte Prasenz dient lediglich dazu, den Eindruck
zu vermeiden, das Ereignis wiirde sich aus sich selbst heraus entwickeln.

Wegen des Dilemmas der vier iiberzihligen Kérper wiirde eine schauspieleri-
sche Wiedergabe stark verwirren. Fiktives Schauspiel wiirde sich vom indexi-
kalischen Vertrag entfernen, der einer dokumentarischen Rezeption zugrunde
liegt. Diese fast unsichtbaren Schauspieler sind kaum mehr als das, was Heath
"beseelte Wesen" [animated entities] genannt hat, um das Fehlen einer Indivi-
dualisierung zu betonen, die als das eigentliche Merkmal des narrativen Agen-
ten/Schauspielers gelten kann. Die Sequenz bringt den Kérper Jean Donovans
an den Ort, an dem der Film anfingt und dem Bedeutung zuzuschreiben es gilt
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und dabei erzeugt sie eine subjektive Sicht darauf, wie bestimmte historische
Individuen mit dem Moment ihres eigenen Todes konfrontiert werden.

Diese Sequenz steht in aufschluBreichem Gegensatz zu einer parallelen Se-
quenz in SALVADOR, Oliver Stones dramatischer Darstellung der jiingeren sal-
vadoreanischen Geschichte, wie sie ein amerikanischer Journalist - gespielt von
James Woods - als Augenzeuge erlebt hat. Woods Figur ermoglicht eine "Sie-
sind-dabei"-artige Aufbereitung historischer Ereignisse - dhnlich wie Thomp-
son in CITIZEN KANE. Der Mord an Erzbischof Romero passiert z.B. gleich,
nachdem Woods und seine salvadoreanische Freundin die Kommunion em-
pfangen haben. Er wird Augenzeuge der darauf folgenden Massenverstim-
melung, als Regierungstruppen die Trauernden bei Romeros Begrabnis attak-
kieren, und er stellt uns den liberalen, doch labilen amerikanischen Botschafter
vor, der im entscheidenden Moment gegeniiber seinen Ratgebern kapituliert
und dem salvadoreanischen Militir Zugriff auf amerikanisches Kriegsmaterial
gewihrt, das diese zur Verteidigung gegen die Hauptoffensive der Revolutio-
nire benétigen.

Unter Woods Bekannten ist eine forsche junge Frau, die mit den Armen und
Versehrten arbeitet. Sie bleibt ziemlich am Rande der filmischen Entwicklung,
bis sich der Film von Woods entfernt, wie er das schon bei anderen Figuren
getan hatte, um ihr eine Zeitlang zu folgen. Der gewihite Moment ist natiirlich
ein entscheidender: Er beginnt damit, daB sie zum Flughafen fihrt, begleitet sie
wieder, als sie und die drei Nonnen abfahren, und schlieBt mit ihrer brutalen
Vergewaltigung und Ermordung durch Soldaten in Zivilkleidung. In der nich-
sten Szene (wir wissen jedoch nicht, wieviel Zeit vergangen ist) wird ihr Grab
entdeckt, der Botschafter trifft ein, erteilt Anweisungen und driickt seine Em-
pérung aus - und stellt die Hilfe ein, die er spiter wieder bewilligen wird. Die
Kérper werden mit Seilen aus ithrem gemeinsamen Grab gezogen, und James
Woods kommt hinzu, um die Leiche der jungen Frau in seine Arme zu nehmen
und ihren Tod zu betrauern.

Die Sequenz wirkt unheimlich. Zum einen, weil sie nicht erwartet wird (wir
haben nur minimale Hinweise darauf, da diese Figur Jean Donovan reprisen-
tiert), und zum anderen, weil das Ereignis - insbesondere die Entdeckung und
Exhumierung - mit Kameraeinstellungen und Dialogen dargestellt wird, die
dem Nachrichten-Archivmaterial in ROSES verbliiffend dhneln. Doch trotz die-
ser Ahnlichkeit entsteht eine vollig andere Wirkung.

In SALVADOR dient der Tod der Figur hauptsachlich dazu, uns AufschluB iiber
die Erzihlung zu geben, insbesondere iiber den Charakter des Protagonisten -
sein Mitgefiihl und seine Anstiandigkeit entgegen eines dufieren Scheins und
der unmoralischen Charaktermerkmale der ihn Umgebenden. "Cathy", die Jean
Donovan-Figur, fungiert als "Helfer" [donor]. Sie verleiht der Figur des Helden
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Komplexitit, indem sie den moralischen Kontrast zwischen ihm und der
salvadoreanischen Regierung verschirft. Stone unterstreicht diesen letzten
Punkt, indem er die Vergewaltigung ausfitlirlich bebildert. ROSES erwihnt sie
nur verbal. Stone geht sogar so weit, in einem giinstig plazierten Lichtstrahl zu
zeigen, wie einer der Frauen die Bluse aufgerissen wird. Der Blick auf ihre
entbloBten Briiste schockiert und lenkt vom Thema ab. Dieses Bild 148t beun-
ruhigende Fragen nach dem Voyeurismus und Sensationalismus im Film
entstehen. Der Schockeffekt aus ROSES IN DECEMBER, wo wir sehen, wie vier
tote Korper aus dem Boden gezogen werden, wird durch eine voyeuristische
und sadistische Inszenierung ersetzt, die offen ist fir all jene Kritiken an der
Darstellung weiblicher Figuren als Objekte des Blickes, die ROSES so ge-
schickt vermeidet.

Diese Sequenz in SALVADOR "authentiziert" die Erzahlung auch, indem sie
diese an die Rekonstruktion eines historischen Ereignisses koppelt. Jean
Donovans Tod dient in ROSES vorwiegend dazu, uns etwas iiber diesen Men-
schen zu erzihlen, insbesondere iiber die Art ihres Lebens und die Griinde fiir
ihre Ermordung. Die Betonung liegt darauf, was der Film uns iiber ein Leben
vermitteln kann, und nicht umgekehrt, wie ein Leben fiir den Film funktionali-
siert werden kann: In SALVADOR wird das Ereignis zu einem Beispiel fiir das
fiktionale Universum und seine Figuren; es bleibt in einem diegetischen Rah-
men eingeschlossen, den es nur metaphorisch iiberwindet (wie im wirklichen
Tod, wie der wirkliche Tod Jean Donovans), anstatt als Filmbilder einen tat-
sidchlichen Tod zu dokumentieren. Der Film kann ohne Unterbrechungen auf
seiner narrativen Achse voranschreiten, ohne anzuhalten, um die Frage zu
erértern, der ROSES sich widmet. Es ist nur einer von vielen fiktionalen
Todesfillen - méichtig in seiner Wirkung, informativ in seiner Plazierung,
beunruhigend in seiner Reprisentation, doch auf fundamentale Weise der
historischen Sphire enthoben, auf die er metaphorisch verweist.14

Die Reprisentation des menschlichen Kérpers in einem Dokumentarfilm muf3
im Verhiltnis zur narrativen Figur, zur mythischen Ikone und zum sozialen
Agenten plaziert werden. Der Versuch, persénliche Bedeutung und subjektive

14 Vivian Sobchack macht eine dhnliche Unterscheidung in ihrer Beschreibung der Repr-
sentation des Todes im Kino: "Wenn der Tod eher als ein fiktiver denn als realer darge-
stellt wird, wenn seine Zeichen so strukturiert und angeordnet sind, daB sie ironisch
und symbolisch fungieren, dann ist davon auszugehen, daf nur das Simulakrum eines
visuellen Tabus verletzt worden ist. Wenn jedoch der Tod als realer reprisentiert
wurde, wenn seine Zeichen so strukturiert und eingesetzt sind, daf sie indexikalisch
fungieren, dann ist ein visuelles Tabu verletzt worden, und die Darstellung muf3 Wege
finden, diese Verletzung zu rechtfertigen” (1984, 291). Dies ist exakt die Strategie von
RosES: Der Film offeriert eine umfassende Rechtfertigung fiir den Anblick, mit dem er
beginnt, die Ausgrabung der vier Kérper.
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Erfahrung zu konstruieren, treibt ROSES in die imaginare Koharenz von tat-
sichlichem Menschen und fiktionaler Ikone. Dennoch besteht ROSES auf der
Demontage genau dieser Kohirenz. Fir den Dokumentarfilm handelt die Per-
son als geschichtlicher und nicht als narrativer Agent, unabhangig davon, wie
beharrlich wir dem Ersten mit Hilfe des Zweiten Bedeutung zuweisen. Die
Gestaltung dieser Relation représentiert ein Krisenmoment im Dokumentarfilm.
Die vollstiandige ideologische Kohirenz der Erzihlung konnte sich aufdringen
und die Person in die imaginidre Form der narrativen Figur stoBen; der kine-
matographische Apparat zur Erzeugung des Schauspielers-als-Star kénnte die
Verbindung zwischen diesem Menschen und semer/ihrer geschichtlichen
Bezugsebene auflosen, oder der rohe, ungeordnete FluB der Geschichte kénnte
das textuelle System iiberwiltigen und den Menschen dem sinnlosen Strudel
des Anekdotischen und Episodischen subsumieren.

ROSES IN DECEMBER vollfiihrt einen schwierigen Balanceakt. Jean Donovan
erhilt die Attribute einer Filmfigur (die sich hier um die Reise als spiritueller
Odyssee, den gefihrlichen Dienst fiir die Armen als potentieller Pfad zur Mir-
tyrerschaft und die begleitenden Rituale von Zeugenschaft und Selbstentfaltung
gruppieren) und einer mythischen Ikone (hier assoziiert mit Merkinalen der
Hingabe, Aufopferung und Barmherzigkeit), doch sie bleibt auch als Agent
innerhalb der historischen Arena situiert, in die uns die Hartnickigkeit der
indexikalischen Geridusche und Bilder des Films stindig zuriickversetzt. Das
Resultat unterminiert die imaginire Soliditit des Fiktiven und Mythischen und
bestitigt die notwendige Allianz zwischen Widerspruch und Geschlossenheit in
der Erzihlung, zwischen Vollstindigkeit und dem Imaginiren im Mythos. Ein
Moment des Widerstands stellt sich ein. Spannungen verschaffen sich Geltung,
die die lineare Anordnung Mensch/Figur/Ikone als eine Verletzung des Kérpers
der sozialen Akteure erscheinen lassen. Solche iiberschreitenden Identifika-
tionsmomente und fetischistischen oder voyeunstischen Momente der Schau-
lust tragen ein Potential zur Unterbrechung und Beendigung des temporalen
Flusses in sich. Sie iiberschreiten insbesondere das historische Feld, das alle
Versuche vereitelt, es festhalten zu wollen, wie kurz diese Momente auch sein
mogen.

Die Bergung der sieben Korper aus dem Space Shuttle "Challenger" war
extrem peinlich. Die offensichtlich verdunsteten Kérper erforderten auBeror-
dentliche Akte des Gedenkens und der Mythologisierung. Sobald diese voll-
bracht sind, benétigen solche Mythen keine physischen Koérper mehr, kein
durch Zeit und Raum limitiertes Fleisch und kein Blut, keinen Charakter und
keine Subjektivitit, keine tatsichlichen Leistungen und keine Zeugenschaft
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anderer.15 Wihrend die Riickkehr des historischen Korpers Jesus' seinen Status
als Chnstus, Sohn Gottes markierte, signalisierte die Riickkehr dieser sieben
Kérper ihren Status als allzu menschliches Fleisch, der Verinderlichkeit der
Zeit unterworfen, anstatt diese zu transzendieren. Im Gegensatz dazu bedeutete
die Bergung von Jean Donovans Korper keine Blamage - auBer fiir ihre
Moérder -, sondern Anklage. Die Bergung aller vier Korper leitete einen Prozef
der moralischen, rechtlichen und politischen Urteilssprechung ein, den dieses
komplexe Dokumentar-Amalgam aus Geschichte, Mythos und- Erzihlung
erzeugen soll. Wenn ein politisches UnbewuBtes durch den Text von ROSES IN
DECEMBER flieBt, so ist es eines, das mit der Geschichte eines einzelnen
Lebens eine Affimnation des utopischen Impulses hervorruft, der, weder
imaginir noch mythisch, in der geschichtlichen Sphire selbst angesiedelt ist.

Aus dem Amerikanischen von Elke Brechmann
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Christof Decker

Grenzgebiete filmischer Referentialitit

Zur Konzeption des Dokumentarfilms bei Bill Nichols

Es entbehrt nicht einer gewissen Ironie, daB in dem Moment, da durch die
Digitalisierung medialer Informationen und durch die Vervielfaltigung der
Fernsehkanile das Zeitalter der Simulation vollends erreicht zu sein scheint,
eine Renaissance zumindest des amerikanischen Dokumentarfilms zu beobach-
ten ist. Dieser wird seit den spiten achtziger Jahren im Kino fiir ein anwach-
sendes Publikum wieder salonfihig und 148t in unterschiedlichen Ausprigun-
gen der Intertextualitit - d.h. in einer Riickkehr zu Mischformen der Nach-
Inszenierung, des Interviews und der teilnehmenden Beobachtung - die Pro-
blematisierung der Grundbegriffe des Realen, Fiktionalen und seiner Interde-
pendenzen aktuell werden.! Sowohl im Bereich der Filmproduktion als auch
aufgrund der steigenden Beachtung durch den akademischen Markt zeigt sich,
daB der Dokumentarfilm als klassifikatonische Kategorie und als ein Phinomen
Bestand hat, das auf eine spezifische Weise mit Wirklichkeitsbeziigen zusam-
menhingt und innerhalb der Filmtheorie einer eigenstindigen Verhandlung
bedarf. Ob es dabei eine Theorie des Dokumentarfilms geben kann, die ihren
Gegenstand als autonomes Feld zu reklamieren imstande ist, und wenn ja, wie
diese auszusehen hitte, ist jedoch genauso unklar wie die Frage nach den sich
durch die Digitalisierung des filmischen Reprasentationsfundaments umstruk-
turierenden Konstitutionsbedingungen des Genres. Im Unterschied zum Spiel-
film, der durch die Innovationen der special effects mitunter an expressivem
Potential gewinnt, wird der Dokumentarfilm durch Verinderungen im techno-
logischen, 6konomischen oder politischen Umfeld seiner Produktion oftmals
auf seine gesellschaftlichen Funktionen und auch auf die Grenzen seines Gel-
tungsanspruchs zuriickverwiesen. Das ist fir die Auseinandersetzung mit dem
Genre nichts Neues, bekommt aber durch den absehbaren Wandel der Authen-
tizitAtskriterien filmischer Reprisentation eine unmittelbare Aktualitit. Neben
die Frage der Praxis, wie sich ein filmisch oder femsehmedial vermittelter Dis-
kurs mit Kriterien der Historizitit, der Referenz auf AuBerfilmisches und der

1 Vgl Williams 1993 und Arthur 1993, die sich auf THE THIN BLUE LINE (1983, Errol
Morris), ROGER AND ME (1989, Michael Moore), PARIS Is BURNING (1990, Jennie
Livingston), SHERMAN'S MARCH (1986, Ross McElwee), LIGHTNING OVER BRADDOCK
(1988, Tony Buba) u.a. beziehen.
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Beweisfiihrung iiber politische Ereignisse auseinandersetzen kann, tritt fir die
Theorie das Anliegen, welchen Gegenstandsmerkmalen sich eine analytische
Behandlung der Filme widmen sollte.

Wie sich die Spezifik des Signifizierens und der auflerfilmischen Referentialitit
fir den Dokumentarfilm darstellt, ist innerhalb der amenkanischen Theoriebil-
dung vor allem durch Bill Nichols herausgearbeitet worden. Sein Ansatz, der
eine Verbindung von formalistischen, ideologiekritischen und kulturtheoreti-
schen Modellen versucht, soll in diesem Aufsatz vorgestellt und perspektiviert
werden. Er reprisentiert nicht nur eine breit angelegte Erorterung unterschied-
licher Argumentationsstrategien des Dokumentarischen, sondern auch das
Bemiihen, diese mit einer Theoriebildung zu verbinden, die ihren gesellschaft-
lichen Ort reflektiert und Paradoxien, die dem Gegenstand und seiner Behand-
lung innewohnen, nicht im 'wissenschaftlichen Primat' der scheinbaren Wider-
spruchslosigkeit einebnet. Dabei ist es schwierig und letztlich vielleicht nicht
hilfreich, die Eigenstindigkeit einer Theorie des Dokumentarfilms zu postulie-
ren, wie dies bei Nichols implizit vorgenommen wird. Das Genre und seine
enge Anbindung an institutionelle, politische und soziale Praktiken stellt je-
doch - so die Ausgangsthese - den Priifstein fiir jeden filmtheoretischen Ansatz
dar, da es eine addquate Beriicksichtigung der formalen und gesellschaftspoli-
tischen Aspekte der Filme erforderlich macht, die in abgewandelter Form auch
fiir Spielfilme gelten muB.

L

In der neueren Filmtheorie hat sich eine pragmatische Wende vollzogen, die,
wie von Stephen Lowry (1992) ausgefithrt, nach den psychoanalytisch und
poststrukturalistisch geprigten Ansitzen nun dem neoformalistischen zum
Durchbruch verholfen hat. In der Formulierung ihres exponiertesten Vertreters
David Bordwell? soll sich eine Theorie durch vier Kriterien auszeichnen: innere
Kohirenz, empirische Breite, Ausschluffahigkeit und eine Beachtung histori-
scher Veranderungen (vgl. Bordwell 1985, xiii). Dieser Katalog findet bei Bill
Nichols ein Echo, der fiir eine Theorie des Dokumentarfilms veranschlagt, daB
sie alle strukturellen Elemente eines Films erfassen miiBte, sich durch eine
logische, analytische und explizierende Konsistenz auszeichnen und das Wis-
sen um die historische Kontingenz der wissenschaftlichen Arbeit mit dem

2 Am neoformalistischen Projekt sind - im Rahmen der Publikationen und éffentlichen
Debatten - neben David Bordwell auch Kristin Thompson und Janet Staiger beteiligt.
Da sich Nichols in seiner Auseinandersetzung mit einer "historischen Poetik" des Kinos
vor allem auf Bordwell bezieht, werden die Beitriage von Staiger und Thompson hier
nicht weiter ausgefiihrt. Vgl. zum methodischen Programm jedoch auch Thompson
1988 und die Uberblicksdarstellung von Wulff 1991,
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BewuBtsem iiber deren institutionelle Zweckbezogenheit verbinden sollte (vgl.
Nichols 1991, xii/xii). Eine Konzentration auf isolierte, dabei als symptoma-
tisch erachtete Details oder eine pure Ubernahme des kritischen Instrumentari-
ums aus einer benachbarten Disziplin reichen nach Nichols fiir eine adiaquate
Theorie nicht aus. Diese miite sich statt dessen stirker an die behandelte
Filmpraxis anlehnen. Beide Positionen sind Ausdruck einer Unzufriedenheit
mit Theorieansétzen der spaten sechziger und siebziger Jahre, die sich im Netz
ihrer komplizierten Sprachspiele von dem zu entfernen schienen, was ‘eigent-
lich' ihr Gegenstand sein sollte, und die dem Film ein diffuses Potential der
ideologischen, geschlechtlichen oder psychischen Subjektpositionierung zu-
schrieben (vgl. Bordwell 1989a; 1989b, Nichols 1991). Wihrend Bordwell
seine Arbeit als methodologisches Gegenmodell zu den dominanten poststruk-
turalistischen Positionen versteht, strebt Nichols allerdings eine Vermittlung
zwischen der Untersuchung von Bauprinzipien des filmischen Textes und ihrer
iibergreifenden gesellschaftlichen Relevanz an.

Lowry nimmt in seinem Beitrag zu den kognitionspsychologischen und psy-
choanalytischen Subjektkonzeptionen und den divergierenden Theorierichtun-
gen, die auf sie zuriickgreifen, eine Skizzierung des Publikums vor, bei der auf
der einen Seite der beherrschte, rationale und zweckonentierte Zuschauer
steht, auf der anderen ein von unbewuBten Trieben gebeuteltes, irrationales und
ideologischen Positionszuweisungen ausgeliefertes Subjekt. In der Tat ist an
jenen Modellen, die kybernetische oder konstruktivistische Analogien fiir die
Akte der Filmrezeption zugrundelegen, die Faszination an der von Emotion und
Interpretation scheinbar freien Datenverarbeitungsmaschine auffillig. Die Sinn-
figur des Computers als Wahrmehmungsapparat und als Programmanwendung
durchzieht die Uberlegungen zum Verstehen der Filme oder aich zur kulturel-
len Produktion im allgemeinen. Bei Bordwell etwa erreicht der fiktionale Film,
daB das Publikum seine sensorischen Kapazititen auf eine spezifische infor-
mationelle Wellenléinge einstellt und vorhandene Daten in eine Fabel iibersetzt;
der Zuschauer ist eine hypothetische Entitdt, die bestimmte Operationen
ausfiihrt und je nach Bedarf Unterprogramme aufruft (vgl. Bordwell 1985, 46f).
Die problematischen Pramissen des neoformalistischen Ansatzes sind dabei
das Ausklammern der affektiven Leistungen und das auflerhalb des theoreti-
schen Horizonts liegende Vorwissen der Zuschauer (vgl. Lowry 1992, 115).
Dariiber hinaus ist, wie Nichols ausfiihrt, auch die Annahme einer von ge-
schlechts-, klassen- und identititsspezifischen Kriterien gereinigten Datenver-
arbeitung eine Abstraktion, die das theorierelevante Feld von dynamischen,
kontextgebundenen und einer kontroversen Verhandlung unterliegenden Erziih-
lungen unzulissig beschrinkt:

Bordwell proposes a poetics, or science, that comfortably excludes feminist

theory and regards the viewer as a sexless, genderless, classless, stateless,
"hypothetical entity.” He also biases viewer activity to favor information
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processing over parallel acts of engagement (empathy, identification, scopophi-
lia, etc.) and interpretation (Nichols 1989a, 502).

Die Zusammenfithrung der Analyse filmischer Erzihlformen mit den bewuBten,
unbewufBten und intersubjektiven Verstindigungsprozessen stellt sich fiir die
Verbindung der poetologischen und kulturtheoretischen Ansitze demnach als
ein zentraler Ansatzpunkt dar. Ihre Verschrankung muB letztlich Giiltigkeit fiir
Filme mit fiktionaler urnd dokumentarischer Appellstruktur haben, doch soll im
Zusammenhang dieses Aufsatzes der Dokumentarfilm im Mittelpunkt stehen.
Dessen Verhandlung hat Bill Nichols in den vergangenen zwanzig Jahren - mit
einem Schwerpunkt auf amerikanischen Produktionen - vorgenommen und
zuletzt in Representing Reality kontinuierlich und umfassend betrieben (vgl.
Nichols 1980; 1981; 1983; 1993). Seine Arbeit versucht, die kognitionspsy-
chologischen Annahmen einer aktiven Sinnkonstitution durch die Zuschauer
mit den Bereichen der auf Lacan rekurrierenden Psychoanalyse, des Feminis-
mus, der Peirceschen Semiotik und der Ideologiekritik zu verbinden, ohne da-
bei die Film- und Fernsehtexte wie die gesellschaftliche Determiniertheit der
Sinnstiftungsprozesse aus den Augen zu verlieren. Seine Theorie des Doku-
mentarfilms griindet auf drei Primissen: 1. daB die indexikalische Referenz der
Bilder die Zuschauer iiber den Film auf die auBerfilmische Realitit verweist,
d.h. daB die aktive Sinnbildung diesen Bezug mit einschlieft; 2. daB der Reali-
titseffekt einem historischen Wandel unterliegt, der sich in unterschiedlichen
Reprisentationsmodi niederschligt; und 3. daB die dokumentarische Kodierung
einen Wissenszuwachs verspricht, der als lustvoll besetztes Objekt die
Realititsreprisentation mit einem Machtpotential ausstattet (vgl. 1991). Das
Dokumentarische entsteht damit durch die Uberschneidung von drei Ebenen:
einer institutionellen, die einen spezifischen Wirklichkeitseffekt autorisiert und
verwaltet, einer fextimmanenten, die das Wissen und die sozialen Akteure in
spezifische Ordnungen und Kausalverhiltnisse der Sicht- und Hérbarkeit
bringt, und einer zuschauerbezogenen, die als Erwartungshaltung eine spezifi-
sche Lust am Wissen voraussetzt. Die Kodierung des Genres erfolgt innerhalb
einer Zuschauer-Text-Interaktion, sie ist aber nach Nichols, sobald das
Dokumentarische etabliert wird, vom Fiktionalen primidr durch den Verweis
auf die Historizitit des AuBerfilmischen unterschieden. Der Dokumentarfilm
postuliert eine Agentur, die iiber Informationen und Wissen verfiigt, einen
Text, der es vermittelt, und ein Subjekt, das es erwerben kann (vgl. 1991, 31).

Eine Ablésung des Verstehens vom Interpretieren und emotionalen Aufnehmen
ist fiir Nichols nicht méglich, da der Film und seine strukturellen Momente im
Rezeptionskontext in ein soziales Gewebe integriert sind, das mit seinen
widerspriichlichen und widerstreitenden Kriften den auBerfilmischen Bezug
weder einheitlich noch allgemeingiltig herstellt, sondern den ProzeB des Ver-
stehens oder Lesens bereits durchwirkt hat. Auch die Reprasentationsmodi sind
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in diesem Sinn nicht als eindeutige Leseanweisungen zu verstehen. Sie stellen
sich vielmehr als wandelbare Strategien dar, die in einem gesellschaftlichen
Umfeld an der diskursiven Auseinandersetzung iiber Realititswahmehmungen
partizipieren. Nichols verbindet im Unterschied zu Bordwell die Informations-
verarbeitung des Subjekts mit einem gesellschaftlich relevanten Aspekt der
Zweckhaftigkeit und der existentiellen Erfahrung:

For humans, information processing is linked to purpose on more than one level
and more than locally. Aspects of a sign, or of the syuzhet, are brought into
pertinence, foregrounded, purposefully. The qualities made pertinent by the
ground, by the context marked out by the constraints of a discursive formation
and the history of the subject, have to do with rhetoric, ideology, contradiction,
and struggle. In science and in culture, the interpretant and its ground (the sig-
nifier and its context, the syuzhet and style) do not anchor denotative truths so
much as existential meanings (1989a, 507).

Nichols isoliert dabei fiir den Dokumentarfilm vier Reprisentationstypen, die
zugleich eine historische Entwicklung implizieren: den expositorischen der
direkten Ansprache, den beobachtenden der postulierten Nichtintervention, den
interaktiven und den reflexiven oder meta-dokumentarischen. Jeder Modus
behauptet sich auf eine spezifische Weise im grundsétzlich von allen einge-
nommenen Feld der Rhetorik: Die Textstrukturen werden argumentativ geord-
net, mit einer eigenen Logik versehen und in ein Netz von materialbedingten,
emotionalen oder demonstrativen Beweisen eingebunden, das die Marker der
Authentizitit und Plausibilitdt verteilt (vgl. 1991, 32-75). Damit manifestiert
sich in der dokumentarischen und zumeist an Erzihlkonventionen des realisti-
schen Textes angelehnten Appellstruktur nicht nur ein argumentativer Entwurf
iiber historische und soziale Phinomene, sondemn auch ein imaginiires Szenari-
um der Sprecherpositionen, der implizierten Subjektivititen und der Stimmen,
d.h. eine Modellierung kommunikativer Konstellationen. Die Untersuchung der
Ethik des Dokumentarischen wendet sich den Organisationsprinzipien dieser
Konstellationen zu: hierbei interessiert nicht nur das Wie der Blickrichtungen,
ebenso wichtig sind die Fragen, wer fir wen spricht, wer zum Objekt des
Blicks gemacht wird, und wie sich der Gegenstand des Wissens als ein geord-
neter und beherrschbarer herstellt (vgl. 76-103). Der Theorieansatz von Bill
Nichols versucht insofern, die desknptiven Elemente der Textanalyse mit den
interpretatorischen in immer weiter ausstrahlenden konzentrischen Kreisen zu
vermitteln und gleichermaflen die problematische Vorannahme einer neutralen
Beobachterposition mitzudenken. Denn was fiir den beobachtenden Modus des
Direct Cinema gilt, 148t sich auch auf die filmwissenschaftliche Arbeit iibertra-
gen: daf} diese nicht von ihrem institutionellen und sozialen Umfeld gereinigt
als transzendente behandelt werden kann. Die Vermittlungsversuche von
Nichols sollen im folgenden unter Beriicksichtigung seines Theoriebegriffs, der
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Ideologiekonzeption, Reprisentationskategorien und des Schwerpunktes auf
Korperdarstellungen ausgefiihrt werden.

IL

Was Nichols bei Bordwells Projekt einer formalistischen Poetik vermifit, mar-
kiert jenen theoretischen Kontext, den er mit seinen dokumentarfilmtheoreti-
schen Konzepten einzuschlieBen anstrebt: Fragen nach den Manifestationen
stereotyper Geschlechterrollen oder der skopophilen Ausstellung des weibli-
chen Kérpers, Annahmen zum Verhiltnis zwischen Klassenstruktur und gesell-
schaftlicher Macht und die filmische Legitimation oder Kritik politischer Kon-
stellationen. Fiir Nichols kann die theoretische Aktivitit nicht von ihrem sozia-
len Umfeld abgelost und auf 'autonome’ Gegenstinde angewendet werden,
sondem sie stellt eine politische Praxis dar, die sich unweigerlich im Kriftefeld
institutioneller Praktiken positionieren muB. In seiner theoriegeschichtlichen
Entwicklung zeichnet sich dabei ein bestindiges Oszillieren ab: wihrend er fiir
die textanalytische Arbeit auf semiotische, formalistische und erzihltheoreti-
sche Ansitze zuriickgreift, ist die kulturtheoretische Analyse der Klassenstruk-
tur und Ideologie in einen marxistischen Rahmen eingebettet. Diese Mischung
aus Semiotik, amerkanischem Pragmatismus und Marxismus findet sich in der
ersten groBeren Arbeit zur Praxis des radikalen Filmkollektivs Newsreel
(Nichols 1980), sie zieht sich aber auch durch die Auseinandersetzung mit dem
Verhiltnis zwischen Ideologie und Bilderproduktion (im fiktionalen, dokumen-
tarischen und ethnographischen Film) in Ideology and the Image bis zur Aus-
arbeitung seiner Dokumentarfilmtheorie in Representing Reality. Im Gegensatz.
zu poststrukturalistischen Ansitzen, die mitunter das Rationalititspotential
wissenschaftlicher Arbeit schlechthin bezweifeln, hilt er dabei an Kriterien der
Verifizierbarkeit fest - auch wenn er das Machtpotential des westlichen Ratio-
nalismus anerkennt und gerade fiir den Dokumentarfilm als zentrales Problem
herausstellt. Dariiber hinaus ist sein ideologiekritisches Engagement von einer
pragmatischen Grundtendenz affiziert: Es bleibt ein unverzichtbares Mittel zur
Analyse verschleiernder und verfilschender Reprisentationsformen, aber es
wird auf ein dynamisches und nicht widerspruchsfreies Prinzip des Ideologi-
schen bezogen. Nichols orentiert sich insofern an einem Theoriebegriff, der
die analytische Arbeit als eine soziale Praxis begreift, die sich auf spezifizier-
bare Textstrukturen bezieht, diese Strukturen aber auf einen gesellschaftlichen
Kontext riickbeziehen muBl, der an der Konstitution eines auf Ungleichheit,
Privilegien und 6konomischer Ausbeutung beruhenden sozialen Systems parti-
zipiert. DaB die marxistischen Erklarungsmodelle dieser Ungleichheit dabei -
neben feministischen, dekonstruktivistischen u.a.- keinen Absolutheitsan-
spruch besitzen und sich ihre utopischen Losungen nur durch das bessere Ar-
gument durchsetzen koénnen, wird als Zugestindnis an die postmoderne Abnei-
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gung (des amerikanischen akademischen Kontextes) gegen Vereinheitlichungs-
bewegungen immer deutlicher. An die Stelle des Klassenkampfes ist eine poli-
tics of affinity getreten, die eine iibergreifende und langfristige Gemeinsamkeit
des 'Klasseninteresses' auszuschlieBen scheint.

Fiir Nichols' Theorie des Dokumentarfilms zeigt sich demnach zweierlei: zum
einen, daB der Dokumentarfilm fiir ihn vor allem als ein Mittel der politischen
Information und (marxistischen) Aufklirungsarbeit zum theonewiirdigen
Gegenstand wird; zum anderen, daB die Veranderungen der marxistischen
Kulturtheorie fiir die Theonebildung bestindig mitreflektiert werden - vor
allem, da Nichols die amerikanische Linke akademisch zu begleiten beginnt,
als diese sich Mitte der siebziger Jahre in einer deutlichen Krise befindet. Inso-
fern hebt er in Representing Reality hervor, daB sein Theoriemodus vor allem
den Gebrauchswert der vorgestellten Konzepte erhhen soll, wihrend sich das
kritische Interesse weniger auf starre Klassenanalysen richtet als auf die Frage,
wie aus dem dokumentarfilmischen Wissen ein Machtgefille entstehen kann
und wie der menschliche Kaorper reprasentiert wird, d.h. wie die Historizitit
der individuellen Erfahrung ihren filmischen Niederschlag erhilt. Diese Verfei-
nerung der Machtanalysen stellt eine Weiterentwicklung der ideologiekriti-
schen Grundkonzepte dar.

DaB Nichols trotzdem immer wieder auf dem Herausstellen gesellschaftlicher
Widerspriiche und theoretischer Paradoxien besteht, scheint dabei zum Teil auf
jene Pramisse zuriickzugehen, daB der Dokumentarfilm als Teilphinomen eines
politischen Kampfes von Interesse sei. Denn durch die Genauigkeit der semio-
tischen Textanalyse wird Nichols' Ansatz von Anbeginn mit dem Dilemma
konfrontiert, daB die behandelten Filme zwar als politisch unterstiitzenswert
eingeschitzt, durch die Aufdeckung ihres diskursiven, rhetorischen und damit
auch ideologischen Charakters aber in ihrer persuasiven Kraft eingeschrankt
werden. Das politische Programm, dem Nichols sich verpflichtet fiihit (und das
er durch die theoretische Arbeit beférdern méchte), wird letztlich von der
Textanalyse tendenziell unterminiert und relativiert. Die parteiergreifende For-
schung verstrickt sich so in einen eigentiimlichen Selbstwiderspruch, der fiir
den appellativen Charakter des Dokumentarfilms besonders signifikant wird.
Um dem Dilemma zu begegnen, versucht Nichols in Representing Reality, die
Dokumentarfilmtheorie mit aufsteigender Komplexitit auszubreiten, so daB die
Definitionskriterien des Genres und die textuellen Reprasentationskategorien
einen deskriptiven und pragmatischen Wert besitzen, wihrend spatere Kapitel
sich stirker der sozialen Macht des Genres widmen. Doch das Dilemma bleibt
auch fiir die textanalytischen Kategorien als Problem virulent, denn die vor-
gebliche Allgemeingiiltigkeit der Reprisentationstypen und die Partikularitit
des politischen Programms kollidieren unweigerlich miteinander. Das Verspre-
chen des Dokumentarfilms, mit gesellschaftlichen Realititen 'umzugehen',
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scheint insofern Definitionsversuche zu provozieren, die auf einer impliziten
Annahme tiber den adéquaten und erstrebenswerten Umgang mit dieser Reali-
tat beruhen. Die potentiell vorhandene politische Sprengkraft des Genres affi-
ziert die vorgebliche Objektivitit seiner akademischen Behandlung - ein Um-
stand, der bei Nichols jedoch zumindest deutlich und damit auch verhandelbar
wird.

Das von Nichols seiner Dokumentarfilmtheorie zugrundegelegte Ideologiekon-
zept ist aus zwei Griinden von unmittelbarer Bedeutung: zum einen, weil es
den Versuch darstellt, die materialistische Kategorie einer kérperlichen Fiihl-
barkeit und Erlebbarkeit historischer Prozesse, die Nichols im Anschlu8 an
Frederic Jameson als zentrale Erfahrungsgrofe voraussetzt, mit den Kriterien
der filmischen Historizitdt (und deren ideologischer Verfilschung) kurzzu-
schlieBen; zum anderen, weil es als ideologische Funktionsmechanismen eine
diskursive Subjektpositionierung postuliert, die auch innerhalb filmischer Texte
durch ihre Adressierungsverfahren vorgenommen wird. Die erste Ebene the-
matisiert die Korrespondenz zwischen dem filmisch konstruierten, historischen
Ereignis und der auBerfilmischen Erfahrung - ihre Interdependenzen, Briiche,
Ubersetzungsdefizite und Verzerrungen -, die zweite widmet sich der sozialen
Ordnung, die ein Text fiir Sprecherpositionen, Anspracheformen und Blick-
hierarchien als scheinbar natiirliches System etabliert. Beide bekommen eine
ideologische Funktion, wenn sie (6konomische, interpersonale oder geschlech-
terspezifische) Ausbeutungsverhiltnisse verschleiern oder legitimieren, aber sie
bleiben dabei immer anfechtbar. Das Ideologische bei Nichols ist zwar eine
allgegenwirtige Relationierungsform, diese konstituiert jedoch weder einheitli-
che noch eindimensionale Subjekte, sondem vielschichtige und gespaltene.

In /deology and the Image stellt sich Ideologie als eine repressive Kraft dar,
die spezifische Positionszuweisungen innerhalb der Gesellschaft vornimmt und
bestehende Produktionspraktiken legitimiert. Nichols formuliert mit Hilfe eines
Rickeriffs auf die Unterscheidung des Imagindren und des Symbolischen bei
Lacan und deren Verbindung mit der durch Althusser vorgenommenen Verla-
gerung der Wirkungsweise des Ideologischen auf den Bereich der imaginiren
Beziehungen ein Ideologiekonzept, das durch die Macht der Reprasentation
operiert. Diese zeichnet sich weniger durch das zwanghafte Zuweisen von
Subjektpositionen aus als durch das vermeintlich Naturgegebene ihrer Darstel-
lung: "Ideology appears to produce not itself, but the world. It proposes
obviousnesses, a sense of ‘the way things are,’ within which our sense of place
and self emerges as an equally self-evident proposition” (1981, 2).

Die soziale Ordnung mit ihren Positionsbestimmungen und die Konzeptionen
des Selbst, die in der filmischen Reprisentation als Angebot vorliegen, diirfen
nicht nur als selbstverstindlich erscheinen, sondemn sie miissen auch begeh-
renswert, attraktiv und lustvoll sein. Nichols postuliert diese auf Entitéiten und
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Identitaten beruhende Selbstwahmehmung in ihrer verdinglichenden Qualitit
fiir den Bereich des Imaginiren. Dort herrscht ein Primat der Selbstbilder vor,
das das Ich durch Opposition und Identifikation mit Bildern der anderen bzw.
mit Selbstbildern stabilisiert und in fixe Positionen bringt. Demgegeniiber
bleibt das Symbolische der abstrakten Sprachsysteme - gemaB der Lacanschen
Unterscheidung - fir Nichols einem relationalen Modell verhaftet, das die
Verbindungslinien zwischen den Einheiten eines Systems in den Vordergrund
stellt. Wihrend das Symbolische damit Beziehungskriterien (zwischen Selbst
und Nicht-Selbst, BewuBtem und Unbewuftem etc.) privilegiert, partizipiert
das Imaginire an der ab- und ausgrenzenden Definition von (scheinbar) auto-
nomen Entititen (vgl. 1981, 1-7). Die unterschiedlichen Formen der Kommu-
nikation, Zirkulation und des Austausches innerhalb der Gesellschaft, die fiir
Nichols den Wirkungsraum des Ideologischen etablieren, werden aufgrund der
basalen Kategorien des Symbolischen und des Imaginiren mit zwei unter-
schiedlichen Tendenzen versehen: Der imaginire Tausch bekommt den Cha-
rakter einer Zirkulation autonomer Einheiten, deren Wert in der MaBeinheit
eines generellen Mediums und in hierarchisierender Opposition zueinander
aufgerechnet wird, der symbolische Tausch stellt dagegen die relationalen Ver-
hiltnisse in den Vordergrund, die die Interdependenzen des Gesamtsystems
regulieren. Die Zirkulation im Bereich des Symbolischen kann fiir Nichols jene
ideologischen Verstrickungen aufdecken und kritisieren, die im Bereich des
Imaginiren an das Medium des Geldes und der phallischen Macht gekniipft
sind (vgl. 1981, 288).
Das Ideologische stellt sich als Mechanismus der Signifizierung dar, der sich in
seiner Wirkungsweise zu verschleiern versucht und dreierlei leistet: die Ver-
dinglichung des kommunikativen Austausches durch eine Aufrechnung diskre-
ter Einheiten, die Fixierung eines Selbstbildes, dessen Konstitution innerhalb
des sozialen Systems als lustvoll erlebt wird, und die Legitimation eines gesell-
schaftlichen Zustandes, der auf vielfiltigen Ungleichheiten beruht:
Ideology seeks to mask contradictions and paradox inherent in a given historical
situation. Capitalist ideology seeks to legitimize the accumulation of capital
(social property) in the hands of the few (as private property) for the "benefit"
of all. The task is impossible. To hide this impossibility, ideology must disavow
the existence of class antagonism and struggle. It must do so with the signs and
systems of signification at its disposal (290).

An der Grundunterscheidung des Symbolischen und Imaginéren - die in ihrer
radikalen Form eine fiir filmtheoretisches Arbeiten nicht unproblematische,
weil unausweichliche Komplizenschaft zwischen Bilderproduktion und Ideo-
logie postuliert - hilt Nichols auch in spateren Arbeiten fest. Er modifiziert sie
jedoch durch den EinfluB des amerikanischen Marxismus (vertreten vor allem
durch Frederic Jameson oder Frank Lentricchia) dahingehend, daB einerseits
neben der Kritik an bestehenden Ideologien die Notwendigkeit einer positiven
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Utopie betont wird, der sich die kritische Arbeit gleichermaBen widmen soll -
und die bei Nichols vor allem die Aspekte einer kommunitiren und solidari-
schen Gemeinschaft zu haben scheint -, daB andererseits die Komplexitiit und
Widerspriichlichkeit der ideologischen Wirkungsweisen eine stirkere Beriick-
sichtigung erfihrt (vgl. 1989b). Gegen den Vorwurf, daBl die marxistische Film-
und Kulturtheorie einem unzuldssigen Reduktionismus anheimfalle, versucht
Nichols, ein Konzept zu formulieren, das einen Totalititsanspruch zwar auf-
gibt, aber an der Ausdifferenzierung der ideologietrachtigen Konzepte weiter-
arbeitet:
Naming the facts of existence, legitimating social practices, mythologizing cul-
tural ideals - these operations range across the basic elements of social life and
form the palpable texture of culture, the sensuous world of real material
practices and of textual fabrication, that, by addressing us and the appetites they
have so artfully induced, invite us to take "our place” in the relations of pro-
duction and reproduction (Nichols 198%b, 261).

Fiir den Dokumentarfilm leitet sich aus dem Ideologiekonzept die Vorstellung
ab, daB er aufgrund seiner Erzihiform, die stirker einer argumentativen Logik
als einer fiktionalen Architektur folgt, sowohl zur Kritik des Ideologischen als
auch zur historischen Verweiskraft des Dargestellten in einer Weise beitragen
kann, die der Spielfilm nicht erreicht. Nichols vertritt keine naive Abbildtheo-
rie, aber die Gegeniiberstellung eines an gesellschaftlichen Mythen arbeitenden
Spielfilms und eines sich der Historiztit des Materials widmenden Dokumen-
tarfilms ist konstitutiv fiir seinen Ansatz. Dies geht vor allem auf seinen mate-
nialistischen Geschichtsbegniff zuriick, der zumeist die einfache Formel von
Jameson aufgreift - "history is what hurts" -, dabei jedoch den diskursiven
Charakter der Realititsreprdsentation als unhintergehbaren Zwischenschritt
anerkennt. Das dilemmatische Ubersetzungsdefizit zwischen existentieller
Erfahrung und diskursiver Praxis ist ein zentraler Ausgangspunkt bei Nichols:
"Material practices occur that are not entirely or totally discursive, even if their
meaning and social value are" (1991, 109).

Der Dokumentarfilm und seine akademische Behandlung stehen dabei vor der
Schwierigkeit, daB der indexikalische Verweis auf das AuBerfilmische eine
durch das isthetische Material vorgegebene Kodierung darstellt und daB der
Charakter einer Realititskonstruktion - ohne Beriicksichtigung des signifizie-
renden Umfeldes - keine hoherwertige Beweiskraft beanspruchen kann: "The
image stands as evidence, it reproduces what could only occur once, and yet it
is not the model, not the thing itself, and not evidence whose ontological status
is unassailable" (151; Herv.i.0.). Dennoch postuliert Nichols die Historizitit
des Dokumentarischen und die mythische Qualitit des Fiktionalen - allerdings
pomir aufgrund der unterschiedlichen Erzahl-, Anspracheformen und Zu-
schauererwartungen. In diesem Sinn, als divergierende und historisch ausdiffe-
renzierte Erzihlweisen, sind bei ihm die Kategonien des Dokumentarischen und
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Fiktionalen zu verstehen, die ihre ideologische Kraft vor allem in dreierlei
Hinsicht manifestieren: durch die Konstruktion historischer Ereignisse, durch
die Konzeptualisierung des menschlichen Kérpers als mythisch, narrativ oder
historisch reprasentiertem und durch die Aktivierung divergierender Lustpo-
tentiale.

Die Erzihlweise des Dokumentarfilms mit Hilfe unterschiedlicher Repriisenta-
tionsmodi orientiert sich bei Nichols an den jeweiligen Anspracheformen, die
in filmischen Textsystemen durch spezifische Ton-Bild-Relationen und das
Verhiltnis zwischen Rollen des Sprechens, Anschauens, Zuhorens, Angese-
henwerdens etc. definiert werden. Diese Subjektpositionen sind zwar weder
eindimensional noch unausweichlich, doch bleiben sie fiir thn durch ihren
engen RiickschluB an das Verlangen der Selbstwahmehmung auf seiten des
Subjekts im Bereich des Imaginiren wirkungsmichtig. Fiir den Dokumentar-
film isoliert er zwei Grundformen der Ansprache - die direkte des expositori-
schen Reprisentationsmodus und die indirekte des beobachtenden. Dies for-
muliert er zu einer Zeit, da das amerikanische Direct Cinema noch ein vorherr-
schender (indirekter) Modus ist, wahrend einige der politischen Filme des
Radical Cinema, denen er sich zuwendet, auf die direkte Ansprache der
"klassischen" Grierson-Linie zuriickgreifen (vgl. 1980). Die Unterscheidung
der Anspracheformen beruht auf dem Textverfahren, das die Zuschauer entwe-
der direkt adressiert oder nicht und das diese Adressierung durch soziale
Akteure innerhalb des filmischen Raums oder durch Erzahler- bzw. Kommen-
tarstimmen dabei mit oder ohne Lippensynchronitit vornimmt (vgl. 1981,
182f). Fiir die direkte Ansprache entstehen damit vier Tendenzen, zum einen
auf seiten des Erzihlers: lippensynchron, etwa als Fernsehreporter/in vor der
Kamera, spricht er oder sie als voice of authority in die Kamera; als voice-over
wird sie oder er fiir Nichols zur 'Stimme Gottes', die illustrierende Bilder erliu-
tert; zum anderen auf seiten der sozialen Akteure: diese duBem sich lippensyn-
chron und direkt im Interview oder iber illustrative Bilder als 'Stimme der
Zeugen'. Fiir die indirekte Ansprache des beobachtenden Direct Cinema wer-
den lippensynchrone Darstellungsformen zur Kongruenz von Bild und Ton, die
im Nicht-Synchronen auseinanderfallt (vgl. die Grafik bei Nichols 1981, 183).
Die Stimmenmetapher bei Nichols ist nicht nur in einem technischen Sinn als
durchgingiges Stilmerkmal zu verstehen - auch wenn sie zunichst dessen
besondere Relevanz markieren soll -, sie stellt vor allem eine Kategorie der
sozialen Positionierung des Textes dar, der durch seine 'Stimme' auf seine
Organisationsprinzipien und die von ihm gewahlte Prisentation des Materials
AufschluB gibt (vgl. 1983). Die Stimme ist insofern das textuelle Adressie-
rungsmuster des Films und die gesellschaftliche Relationierung seiner Partei-
nahme, die sich im Sprechenlassen, Fiirsprechen, Uberreden und Verstummen
andeutet. Die Stimmenmetapher scheint ein Primat des Wortes zu implizieren.
Auch wenn Nichols diesem Eindruck durch das Herausstellen einer argumen-
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tativen Logik des Dokumentarfilms und durch die ideologiekritische Funktion
des Symbolischen Vorschub leistet, gibt es bei ihm innerhalb der Theorie keine
Hierarchie zwischen Ton/Sprache und Bild, sondemn allenfalls eine personliche
Priferenz fiir Filme, die das Wort und die 'eigene Stimme' in den Vordergrund
stellen.

Die Reprasentationsmodi stellen Organisationsformen des dokumentarischen
Textes dar, die in einer historischen Abfolge stehen, aber auch synchrone Ver-
hiltnisse zueinander eingehen, und die fiir Nichols vor allem als unterschiedli-
che Modelle einer Konzeptualisierung des Historischen die Eigenstandigkeit
des Dokumentarfilms konstituieren. Sie bleiben alle einer realistischen Asthetik
verhaftet (auch wenn sich dies in neueren Filmen zunehmend auflost) und
entwickeln sich aus einer dialektischen Spannung, die eine 'realistische Repri-
sentation' durch #sthetische und technologische Innovationen an bestimmten
historischen Einschnitten aufbricht und auf ihren konventionellen Charakter
verweist (vgl. 1991, 32). Fir Nichols richtet sich der expositorische Modus
von Grierson und Flaherty gegen den Spielfilm der zwanziger und dreiBiger
Jahre, das beobachtende Direct Cinema von Leacock, Pennebaker und Wise-
man gegen die moralisierende Qualitit der fritheren Filme, der interaktive
Modus bei Rouch und de Antonio gegen die potentielle 'Stimmlosigkeit' des
Direct Cinema und die reflexive Reprisentationsform gegen die Selbstver-
stindlichkeit des realistischen Textes, der seine Konstruiertheit als vernachlis-
sigbar voraussetzt. Dieses MiBtrauen gegeniiber einer Transparenz des Erzih-
lens und Reprisentierens hat nach Nichols den Bereich des Dokumentarfilms
erst sehr spit in den sechziger und siebziger Jahren erreicht. Danach aber wer-
den durch Verfahren der politischen, formalen, dekonstruktivistischen oder
ironischen Reflexivitit die Grundkategonien des Dokumentarfilms erértert und
erschiittert, woran einige der Filme, die in den achtziger Jahren ein neues Inter-
esse an dem Genre wecken, partizipieren. Der reflexive Modus fithrt insofern
zu einer Problematisierung des Dokumentarischen und seines Wahrheitsan-
spruchs, die sich iiberwiegend im Dialog zwischen Zuschauer und Filmtext
abspielt und die das Interesse weniger auf die 'auBerfilmische' Welt als auf die
Qualitit des Historischen als Text lenkt:

The phenomenology of filmic experience, the metaphysics of realism and the
photographic image, epistemology, empiricism, the construction of the individ-
ual subject, the technologies of knowledge, rhetoric, and the visible - all of that
which supports and sustains the documentary tradition is as much the focus for
the viewer's consciousness as the world beyond (1991, 62).

Demgegeniiber bleibt der interaktive Modus an eine Kommunikationsform
gebunden, die innerhalb des Films zwischen unterschiedlichen sozialen Akteu-
ren - Filmemacher/Filmemacherinnen und Filmsubjekten - in Form des Inter-
views stattfindet und das Wissen als ein lokales und spezifisches etabliert. Die
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argumentative Logik folgt weniger einem Aufbau, der die Interviews nur als
Beweise fiir bereits ausformulierte Thesen heranzieht, sondem sie konstituiert
sich durch die interaktiven Begegnungen und die Anordnung der aus diesen
Treffen gewonnenen Gespriachsfragmente. Zu einer wichtigen Frage wird
neben dem Organisationsprinzip dieser Anordnung - etwa dem Charakter eines
Pseudomonologs durch die visuelle und auditive Abwesenheit der fragenden
Filmemacher - auch die Form der interaktiven Begegnung: Wie wird die Fra-
gesituation strukturiert, wie entwickelt sich ein Gespriach, welche Anzeichen
der interpersonalen Macht finden Eingang in den Film? Die Historizitat der
Referenz bezieht sich nicht nur auf den abwesenden Gegenstand, iiber den die
Beteiligten thre Zeugenschaft ablegen, sondern auch auf die Struktur des
Interaktionsmusters, das ein bestimmtes Wissen mit Hilfe spezifischer Dialog-
verfahren konstituiert. Fiir die Stimme des Interviewers, der als unsichtbare
Prisenz aus dem Off seine Fragen formuliert, stellt sich dabei ein paradoxes
Verhaltnis der Kérperlosigkeit ein:
The interviewer's voice occupies space of a higher logical type: it defines and
contains the messages that emanate from the historical world. It takes on the
mantle of a fuller, more complete authority. But just as the image inevitably
points to an absence (of the referent to which it refers, of the authoring agent
behind the camera and the enunciating apparatus in toto), so, too, the disem-
bodied voice of inquiry points to another, paradoxical absence (the absence of
the interviewer from the arena of the historical present, the placement of the
voice in a transcendental, ahistorical field that can only be a fiction of the text)
(1991, 55).

Der beobachtende Modus zeichnet sich fiirr Nichols durch eine starke Anleh-
nung an die Verfahren des fiktionalen realistischen Films aus, die ihm eine von
den anderen Modi nicht erreichte Nihe und Unmittelbarkeit zum Geschehen
ermoglicht. Die Filme verlassen sich auf die implizite Annahme einer mégli-
chen Selbstenthiillung des Beobachteten, das wie in einem synekdochischen
Verhiltnis das Ganze in der kleinen, unscheinbaren Geste oder Bewegung zu
enthalten scheint. Sie widmen sich der unmittelbaren Erfahrung und etablieren
das Postulat eines ungehinderten Zugangs zu sozialen Prozessen, bei denen
sich die Koérper der Filmemacher in jede Situation begeben konnen und als
ideale Beobachter erscheinen, deren Priasenz nicht stort. Die Struktur der Filme
orientiert sich dabei im Unterschied zum expositorischen Modus weniger an
einem Argument iiber gesellschaftliche Prozesse als an einer Aufrechterhaltung
raumlicher und zeitlicher Kontinuititen. Aufgrund dieser Kausalititsverhaltnis-
se, die eine Nihe zum Spielfilm markieren, und weil die beobachtende Teil-
nahme die Fragen des Zugangs, der 'unverfilschten Realitit' und der ethischen
Rechtfertigung des Zusehens zu zentralen, dabei oftmals intrafilmisch unver-
handelten Anliegen macht, bleibt der beobachtende Modus fiir Nichols hinter
dem expositorischen und interaktiven in seiner politischen Relevanz zuriick.
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Der expositorische Modus schlieBlich wird zu einem Referenzpunkt, an dem
sich die argumentative Logik, die nach Nichols dem Genre seine spezifische
Bedeutung gibt, besonders markant zeigt. Er nutzt die unterschiedlichen direk-
ten Anspracheformen, um in den Kategorien der objektiven Beweisfilhrung und
durch die Verwendung illustrierender, belegartiger oder konterkarierender Bil-
der eine These zu entwickeln, die sich auf historische Prozesse und Personen
richtet und einen Uberzeugungsanspruch besitzt: "The viewer of documentaries
in the expository mode generally holds expectations that a commonsensical
world will unfold in terms of the establishment of a logical, cause/effect link-
age between sequences and events" (1991, 37). Wihrend die Rekrutierung der
Stimmen und visuellen Beweise oftmals dem argumentativen Anliegen unter-
geordnet werden, bleibt das produzierte Wissen in jenen diskursiven Raum
eingebettet, in dem die 'thetorischen Kimpfe' eine ideologische Funktion besit-
zen und die zu erwartende dokumentarfilmische 'Geschichtsstunde' eine gesell-
schaftspolitische Wirksamkeit entfaltet.

Nichols formuliert die Reprisentationskategorien dabei immer mit einer dop-
pelten Optik, die auf die spezifischen Moglichkeiten des jeweiligen Modus
eingeht, aber die Problematik, daB jeder Text die historischen und gesell-
schaftlichen Prozesse in eine eigenstindige symbolische Ordnung bringt, nicht
vernachlissigt. Auch fiir das Kriterium der Authentizitit kann der Dokumen-
tarfilm seinen Anspruch nur aufgrund einer Abgleichung mit dem ihn umge-
benden Kontext signifizierender Praktiken erheben, nicht weil er ein Genre ist,
das die Wirklichkeit (vorgeblich) zeigt, wie sie ist. Die Ahnlichkeit zwischen
der filmischen und der nichtfilmischen Information ist authentisch, ihre histori-
sche Authentizitat bleibt jedoch an die Vorannahmen der Zuschauer gebun-
den - und damit an eine historisch wandelbare GroBe:
The image and the text - its conventions and techniques - combine to provide
the basis for our inference or assumption that the photographic image's sticki-
ness has within it the stuff of history. There is no other guarantee than the infer-
ence we ourselves make, based, often, on very good evidence such as the simi-
Jarity between the photographic image we see and others of the same subject
(for public figures and well-known places and events), on explicit assurances of
authenticity by the film itself, and on our familiarity with everyday conduct and
how it differs from fictional representations (1991, 151).

Fiir Nichols bleibt es dennoch ein Anliegen, die Historizitit des Dokumentari-
schen auf die Reprasentationsformen des Korpers zu beziehen und eine beson-
dere Qualitit des Genres zu behaupten. Sei es fir Auseinandersetzungen mit
der Shoah oder fiir den filmischen Umgang mit dem Tod, die dokumentarische
Logik stellt sich thm in wesentlichen gesellschaftlichen Fragen als angemesse-
ner dar. Diese Priferenz hat, wie gesehen, ihre kulturtheoretische Begriindung
und kann in ihrer Abgrenzung vom Fiktionalen mitunter emen etwas starren
Charakter annehmen. Sie erscheint am fruchtbarsten im Hinblick auf die Kon-
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zeptualisierung der Korperreprisentation, die in allen filmischen Weltmodellie-
rungen eine wesentliche Rolle spielen.

Der Kérper stellt sich fiir Nichols als die zentrale Erfahrungskategorie dar, in
der sich die Erlebnisse, Gefithle, Schmerzen oder Wunden der Filmsubjekte,
Filmemacher und Zuschauer als solche sozialer und historischer Akteure iiber-
kreuzen. Sie begriindet seinen Materialismus der Kérperlichkeit, deren Repra-
sentation in signifizierenden Textsystemen immer einer Beschrankung und
Nicht-Ubersetzbarkeit unterliegt. Der Kérper ist ein Ort des Exzesses, an dem
die Grenzen der Erzihlbarkeit, der Semiose und der historischen Sinnhaftigkeit
deutlich werden. Daher ist die Frage nach der Historizitit des Reprisentierten
immer auch eine Frage nach der Angemessenheit der Darstellungsformen des
Kérpers, der sich im schlimmsten Fall durch seine unwiederbringliche Abwe-
senheit einer direkten Reprisentation entzieht. Die Explosion des Challenger-
Shuttles im amenkanischen Femnsehen ist fiir Nichols ein solcher Moment, an
dem die Vaporisierung der Kérper im Kontext einer fantasierten, aber mit
'Fehlern' versehenen hochtechnologischen Machbarkeit jede filmische Darstell-
barkeit iibersteigt. Der Kommentar des Nasa-Kommentators wihrend der Fern-
sehiibertragung am 28. Januar 1986 lautet: "There seems to be a major mal-
function" (zit.n. Nichols 1991, 229). Der Koérper erhilt in diesen Bildern eine
Priisenz, die nicht unbedenklich in den Mustern des Mythischen oder des Fik-
tionalen erzihlt werden kann, sondern einen Bezug auf das Historische ver-
langt. Nichols unterscheidet dementsprechend drei Achsen der Koérperreprasen-
tation:

We can regard the body in documentary from three perspectives, each repre-
senting a different dimension of our conception of self: (1) the body of the
social actor who is agent and subject of historical actions and events, situations
and experiences; (2) as the body of a narrative character who is the focus of
actions and enigmas, helpers and donors all propelling the narrative toward clo-
sure; and (3) as a mythic, ahistorical persona, type, icon, or fetish which serves
as the object of both desire and identification (1993, 184).

Aus den divergierenden Konzeptionen des Selbst leiten sich Kérperbilder ab,
die Nichols mit Hilfe einer geometrischen Metapher in einem dreidimensiona-
len Raum verteilt, der durch die Achsen der Geschichte, des Mythos und der
Narrativitiat definiert wird. Er versucht, die Moglichkeit einer existentiellen
emotionalen Erfahrbarkeit des Koérpers fiir die Zuschauer auszuloten und der
Vemnittelbarkeit seiner exzessiven, iiberbordenden Qualitidt nachzuspiiren, die
er als zentrale GroBe des subjektiven Erlebens besitzt. Nichols postuliert im-
plizit, daB eine historische Dimension des Nachempfindens iber die Vermitt-
lung einer vivification, d.h. einer Verlebendigung der subjektiven Erfahrung,
anzustreben sei, die dann sowohl auf den historischen Kontext als auch auf den
das Reprisentationssystem tibersteigenden ExzeB verweisen konnte:
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The historical context enters documentary in a distinctive way, as excess and as
a subtext. To move, persuade, or convince; to address and at least appear to
resolve contradiction, to bring home a sense of magnitude present in absentia,
the text must acknowledge and work on history (1991, 235).

Die Verlebendigung der Filmerfahrung wird so zum Kriterium einer authenti-
schen auBerfilmischen Referentialitit. Demgegeniiber bleibt das Narrative fiir
Nichols an die Kriterien der diegetischen Logik gebunden, wihrend das Mythi-
sche den Bereich des Imaginiren umfaBt, in dem das projektive Verlangen eine
ahistorisch-transzendente Reprisentation kultureller Ideale herstellt und zu
Bildern von Stars, sozialen Stereotypen und zu Fetischisierungen des weibli-
chen Korpers beitragt. Die Achse des Historischen wird mit sozialen Akteuren
und metonymischen Tropen verbunden, die des Narrativen mit diegetischen
Charakteren und metaphorischen Stilfiguren und die des Mythischen mit einem
synekdochischen Verhiltnis zwischen kulturellem Ideal und mythischer Ikone
(vgl. 1991, 261). Die geometrische Metapher schlieBt auch die Moglichkeit
ein, daB sich die Korperreprisentationen in den negativen Bereich ausdehnen:
dann steht dem Narrativen die Anti-Erzihlung (mit Verfremdung, multiplen
Ebenen, Unlust etc.) gegeniiber, der mythischen Abgeschlossenheit des Kor-
pers seine Auflésung und dem Historischen die Erinnerung an seine Kontin-
genz.

history
y (metonymy)
(social actors)
myth
(synecdoche)
{mythic icons)
anlinarrative x - > narrative
{melaphor)
(narrative agents/
characlers)

Z figures
of dispersal
Y

poles y. reflexivity
of irony

History, myth, and narrative: axes of prefiguration (Nichols 1991, 261)
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In diesem System der dokumentarfilmischen Koordinaten wird fiir Nichols in
der Kollision von Reflexivitit und realistischem Text ein Krisenmoment der
Verlebendigung (vivification) denkbar, an dem die Reprasentation iiber sich
hinausgehend eine Erfahrung des Verweisungshorizontes erlaubt - auch wenn
das Inkommensurable des Reprisentierens feststeht:

What is vital is the discovery of the incommensurateness between representa-
tion and historical referent, the refusal of containment and closure, and the defi-
ance of totalizing explanation (master narratives of every variety). The parado-
xes of representation itself can come into play (the presence-in-absence of the
referent, and the filmmaker; the indexical illusion of an ontological bond and
the textual fact of semiotic production; the dilemma of the one who will speak
for the many, saying what others might have said, yet saying it with a
self-conceived rhetorical force that renders it felt and believed, not just heard;
and so on). But this may lead only to a formal rather than a political reflexivity.
What is needed beyond this is a vivification of existential paradox, lived con-
tradiction itself, those tensions and conflicts that exist between the text and its
world, that give form to its context and also inform the text in ways that can be
apprehended (1991, 240f).

Damit kann abschlieBend das der Historizitat des Filmischen zugrundeliegende
Problem, in welchem Verhiltnis die filmische Reprisentation zu ihrem histori-
schen Gegenstand steht, im Sinn von Nichols' Ansatz als Fragenkatalog formu-
liert werden. Ist das Verhaltnis ein tfransparentes, das die Ubersetzungsleistung
als Vorgang ausspart und die Moglichkeit der Welterklarung in den Vorder-
grund stellt; ist es ein fiktionalisiertes, das die sozialen Akteure einer Logik
des Plots, der raum-zeitlichen Kausalitit und der situationsdefinierten psycho-
logischen Motivation unterordnet; ist es ein idealisiertes, das die Akteure aus
ihren sozialen Kontexten herauslost und zu transzendenten Typen (des Mutes,
der Macht, Schonheit etc.) werden 1at, oder ist es ein reflexives, das das
Inkommensurable der Reprisentation anerkennt, aber iiber die Verlebendigung
der Erfahrung eine Konkretisierung der historischen Ereignisse versucht?
Diese - hier nur plakativ aufgefiihrten - Fragen markieren jene Dimensionen,
die Nichols fir die Erorterung der Korperdarstellung ausarbeitet. Sie stellen
zugleich einen Bereich seiner Theoriebildung dar, der sich in der Definition des
Mythischen oder Historischen stark an iibergreifende kulturtheoretische
Modelle anlehnt und einer zunehmenden Abstraktion unterliegt. Damit wird
das Anliegen einer Vermittlung zwischen formalistischen und kulturtheoreti-
schen Entwiirfen noch einmal deutlich: Denn obwohl Nichols den Reprisenta-
tionsmodi, den Zuschauererwartungen und der Analyse spezifischer Genre-
Untergruppen (etwa des ethnographischen Films) eine konstitutive Bedeutung
fiir seine Dokumentarfilmtheorie beimiBt, wird deren Erorterung erst durch die
Verkniipfung mit jener Macht interessant, die eine Reprisentation mit histori-
scher, mythischer oder narrativer Ausrichtung entfalten kann.
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1.

Bill Nichols geht im Rahmen seiner Dokumentarfilmtheorie auf die wesentli-
chen Definitionsparameter des Genres ein: Fragen der Reprasentation, der
rhetorischen Figuren, der Mischung von Argument und Beweis, des realisti-
schen Fundaments oder der ethischen Besetzung der filmisch konstruierten
kommunikativen Relationen. Doch lassen sich eine Reihe von Einwinden for-
mulieren, die fir die weitere Theoriebildung klirungsbediirftig erscheinen.
Zunichst ist es fragwiirdig, daB Nichols be1 der textorientierten Definition des
Genres mit Hilfe eines Katalogs etablierter Filme die Frage der Kanonisierung
vollig ausspart. Dahinter verbirgt sich als methodisches Problem sowohl die
Notwendigkeit einer genaueren Abgrenzung der Filme, die nicht zum Kanon
des Dokumentarfilms gehoren sollen, als auch das schwierigere Anliegen zu
beantworten, wodurch Filme angesichts einer ausufernden Produktion iiber-
haupt den Status kultureller Reprdsentativitdt erlangen konnen. Die fehlende
Verhandlung der Kanonisierungskriterien bedeutet insofern, daB die eigene
Auswahl als unbedenklich vorausgesetzt wird und nicht mehr gerechtfertigt
werden muB. Gerade fiir das amorphe Genre des Dokumentarfilms droht mit
dieser unausgefiihrten Privilegierung des jeweiligen impliziten Kanons (der
oftmals fiir Fragen der Definition eine zentrale Rolle spielt) eine Zersplitterung
nach persénlichen und politischen Priferenzen, die als Problem der Theoriebil-
dung zumindest ansatzweise thematisiert werden muB. Dariiber hinaus zeichnet
sich Representing Reality durch den gravierenderen Mangel aus, daB es iiber
keine angemessene institutionelle Unterscheidung zwischen der Dokumentar-
filmproduktion im Bereich des Kinos und des Femnsehens verfiigt. Wihrend das
Fernsehen in Ideology and the Image noch fir die Ideologieproduktion eine
gewisse Bedeutung erlangt, bleibt es fir die spitere Dokumentarfilmtheorie
von Nichols in seiner Spezifik unterbelichtet. Ein Unterscheidungskriterium,
wie fir die Reprisentationsmodi, historischen Referenzen und politischen
Funktionen zwischen den Bereichen des Fernsehens und des Kinos zu diffe-
renzieren wire, geht aus Representing Reality nicht hervor.

Diese tendenzielle Vergroberung der institutionellen und produktionskontex-
tuellen Bedingungen des Genres erscheint auch fiir die Reprasentationstypolo-
gie als nicht unproblematisch. Der Katalog von expositorischen, beobachten-
den, interaktiven und reflexiven Modi der Reprisentation stellt eine Klassifika-
tion dar, die einen groBen heuristischen Wert besitzt, da sie grobe Linien der
Wandlung des Genres und die Spezifik der jeweiligen Organisationsformen
erfassen hilft. Er wird jedoch in dem Augenblick unzureichend, wo er eine
Stringenz der historischen Entwicklung zu implizieren oder eine eindeutige
Etikettierung einzelner Filme zu erlauben scheint. Die klassische Gegeniiber-
stellung von amerikanischem Direct Cinema und franzosischem Cinéma Vérité
etwa beruht auf der Pramisse, daB die amerikanischen Filme durchgingig
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beobachtend, die franzosischen von Anbeginn interaktiv gewesen seien. Die
Variabilitit der Reprisentationsmodi und die verschiedenen Interaktionsformen
im Direct Cinema lassen eine solche Dichotomisierung nur bedingt zu. Es muf}
also betont werden, daB die meisten Filme ihre Struktur in Mischverhiltnissen
finden und dafl der Wandel von Reprisentationsmodi keine teleologische
historische Linearitit impliziert. Vielmehr sind neben der Veranderung auch
die Gleichzeitigkeiten der Modi interessant, und dabei vor allem die Frage, wie
sich im jeweiligen historischen Kontext eine Hierarchisierung ihrer Autoritit
einstellt, d.h. wodurch ihre synchrone Relationierung organisiert wird. Es ist
auflerdem zu iiberdenken, ob es einen eigenstindigen 'reflexiven' Modus geben
kann. Reflexivitit stellt sich eher als eine Textstrategie dar, die alle Modi
betrifft, aber nicht zum ausschlieBlichen Organisationsprizip (wie das Beobach-
ten oder das expositorische Argumentieren) wird. Es konnte ergiebiger sein, fiir
die in Frage stehenden Filme einen intertextuellen Modus auszuarbeiten.

Der aus der Peirceschen Semiotik ibernommene Begriff der indexikalischen
Referenz, der ein Kausalverhaltnis von Gegenstand und Zeichen zugrundelegt,
gerit bei Nichols zu einem Unterscheidungskriterium zwischen dokumentari-
schen und fiktionalen Formen, das eine Privilegierung der histonischen Refe-
renz des Dokumentarischen erlauben soll. Obwoh! ausdriicklich keine wirk-
lichkeitsspeichernde Ontologisierung des Filmmaterials vorgenommen wird,
zeigt sich bei ihm ein (der klassischen Abbildtheorie nicht unéhnliches) Ver-
langen nach einer unverfilschbaren, d.h. letztlich nicht diskursiv, sondem
materialbedingt beweisbaren AnschluBfzhigkeit des Filmischen an das Reale.
Das Dokumentarische wird, dhnlich wie in Kreimeiers Formulierung der
"Falsifizierbarkeit des Dokumentarischen" (1993, 404), mit einer Autonomie
belegt, die es (und Nichols weist selbst darauf hin) nicht besitzt. Damit stellt
sich eine Dichotomisierung und definitorische Gegeniiberstellung des Fiktiona-
len und Dokumentarischen ein, die auch hinsichtlich der historischen Referen-
tialitit der Realitétsreprisentationen problematisch ist, denn durch die beson-
dere Qualitit der indexikalischen Referenz soll auch die historische Verweis-
kraft eine andere sein. Dem Spielfilm wird in diesem Sinn die Moglichkeit
abgesprochen, mehr zu sein als die Realit4t Film, die er zeigt, obwohl doch
gerade die Ideologieproduktion im Bereich des Imaginiren eine herausragende
Kraft besitzen soll (vgl. dazu auch Paech 1990/91, 24). Diese beiden Annah-
men, daB das Dokumentarische eine indexikalisch begriindete Autonomie
besitzt und daf das Fiktionale nicht auf ein abwesendes, historisch und sozial
wirksames Ereignis zu verweisen imstande ist, sind Annahmen, die in der
Theoretisierung des Dokumentarfilms von Beginn an auftauchen. Sie werden
jedoch weder dem Zeichenstatus der dokumentarischen Reprisentation noch
der kommunikativen Funktion des Fiktionalen gerecht. Es erscheint daher
sowoh! fiir die Behandlung des Dokumentarischen als auch fiir die Ausweitung
der Arbeiten von Nichols auf andere Genres notwendig, die Ansitze zu den
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Modellierungen kommunikativer Konstellationen in den jeweiligen Reprisen-
tationsmodi mit jener bei ihm noch unausgefilhrten Agenda einer Rezeptions-
forschung zu verbinden, die sich in den Annahmen zur Appellstruktur, zu den
Anspracheformen und zu den Strategien der auBerfilmischen Referentialitit
andeutet.3 Die kommunikative Funktion der unterschiedlichen Appellstrukturen
kann sich erst durch die Verbindung des impliziten Zuschauers mit dem empi-
rischen in ihrer ganzen Bandbreite abzeichnen und wird dann vielleicht auch
eine Dichotomie des Fiktionalen und Dokumentarischen aufgrund textimma-
nenter Kriterien hinfillig machen. Der empirische Zuschauer wird bei Nichols
jedoch weder konzeptuell noch in seiner historischen Verortung zu einer rele-
vanten GroBe, so daB auch dessen Widerstandspotentiale gegeniiber ideologi-
schen Zugriffen eigentiimlich unausgefiihrt bleiben.

Eine Beriicksichtigung der Reprisentationsmodi solite demnach durch die
Analyse des Verhiltnisses zwischen dokumentarischemn Appell und medialer
Organisation von Offentlichen Meinungsbildungsprozessen erginzt werden
(vgl. Heller 1992, 44). Dann kénnen auch die Interdependenzen zwischen
historischer und sozialer Referentialitit des fiktionalen und dokumentarischen
Textes im Bereich der institutionellen und diskursiven Offentlichkeiten auf ihre
Beschaffenheit und ihr Potential hin befragt werden. Eine kulturtheoretische
Erweiterung der formalistischen Filmanalyse, die sich den kommunikativen
Prozessen in politischen und kulturellen Offentlichkeiten zuwendet, arbeitet mit
der Spannung, daB in diesen die definitorische Unterscheidung zwischen
dokumentarischen und fiktionalen Formen einen strategisch bedeutsamen, aber
nicht exkludierenden Wert besitzt (vgl. zur politischen Offentlichkeit Habermas
1985, 390-444). In shnlicher, wenn auch nicht auf Offentlichkeiten bezogener
Form hat dies Janet Staiger als filmtheoretisches Projekt vorgeschlagen (vgl.
Staiger 1992). Es nimmt spezifische Richtungen der britischen Cultural Studies
auf und zeichnet sich durch eine implizite Absage an globalisierende Aussagen
iiber die Wirksamkeit oder Unwirksamkeit ganzer Textsorten aus. Statt dessen
versucht es, eine Historisierung kontextgebundener und variierender Lesestra-
tegien vorzunehmen und diese in ihren unterscluiedlichen Auspriagungen zu
rekonstruieren. Die Synthetisierungsleistungen formalistischer, historischer und
soziologischer Aspekte sind erheblich und sicherlich erst in Umrissen erkenn-
bar, die interpretatorische Arbeit nimmt jedoch als zu historisierende Aktivitit
dabei einen wesentlichen Platz ein.

3 Nichols verweist zwar auf die Wichtigkeit des interpretativen 'Kampfes', hat seinerseits
aber noch keine Arbeiten vorgelegt, die sich diesem konkret widmen (auch wenn er in
Representing Reality auf Zuschauererwarfungen ausfihrlich eingeht) (vgl. dazu 1993,
190).
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Dies ist auch das Anliegen von Nichols, doch ergeben sich aus der Vernach-
lassigung der konkreten Zuschaueraktivitit Verkiirzungen, die dem Dokumen-
tarfilm tendenziell eine zu starke Exklusivitit zusprechen. Ob das 'Urmuster'
einer argumentativen Logik des Genres wirklich so fest im Diskurs der Ratio-
nalitit eingebettet ist, oder wie sich vielleicht gerade durch die parallellaufende
Referenz fiktionaler und dokumentarischer Filme auf historische Prozesse eine
kreative Spannung ergeben kann - das sind Fragen, die keine ausfiihrliche
Erorterung erfahren. Insofern bleibt es letztlich unklar, inwiefern die von
Nichols vorgelegte Theorie des Dokumentarfilms eine Autonomie ihres Gegen-
stands behaupten kann und behaupten sollte. Denn obwohl er seine Darstel-
lungsformen des Korpers auf den Dokumentarfilm bezieht, ist es offensichtlich,
daB sie ebenso fiir den fiktionalen Film gelten, der seine Schwerpunkte im
(metaphorischen) Koordinatensystem geometrischer Achsen nur anders
gewichtet. Insofern scheint die besondere Bedeutung von Nichols' Ansatz
neben der Ausdifferenzierung der dokumentarfilmischen Text- und Repri-
sentationsverfahren vor allem in der Erarbeitung eines Modells zu liegen, das
die formalen und ideologischen Dimensionen filmischer Texte im Hinblick auf
ihre symbolische Kodierung des geschlechter- und klassenspezifischen Kérpers
zu konzeptualisieren hilft. DaB die Kategorien des Historischen, Mythischen
und Narrativen dabei einer priziseren Ausformulierung bediirfen, kann hier
nicht weiter erortert werden, besitzt jedoch fiir eine Theorie, die den histori-
schen Referenzcharakter zum konstitutiven Angelpunkt macht, eine vor-
dringliche Relevanz. Aufgrund der zunehmenden Digitalisierung von visuellen
und auditiven Informationen und des sich damit verindernden Status' von
Abbild, Original und Kopie ist es dariiber hinaus notwendig, die konkreten
Manifestationen einer rezeptionsbedingten gesellschaftlichen Funktion der
Filme in politischen und kulturellen Offentlichkeiten zu einem gleichwertigen
Anliegen der Theoriebildung zu machen. Bill Nichols liefert dazu einen theore-
tischen Rahmen, der durch die Analyse der rhetorischen Anspracheformen des
Filmtextes, der lustvollen Selbstwahmehmung des Subjekts und der ideologi-
schen Instrumentalisierung des Wissens nicht nur im Bereich der Dokumen-
tarfilmtheorie Beachtung verdient.
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Ulrike Hick

Die optische Apparatur als Wirklichkeitsgarant

Beitrag zur Geschichte der medialen Wahrnehmung

1. Transparenzillusion

Es kann heute wohl als Allgemeinbesitz der theoretischen Reflexion gelten,
daB der Wirklichkeitseindruck des Kinos nicht allein auf den ikonischen Cha-
rakter seiner Bilder oder gar ihre indexikalische Dimension bzw. den Aspekt
einer einfachen mechanischen Reproduktion von Wirklichkeit zuriickgefiihrt
werden kann. Spitestens seit der "postsemiotischen Kinodebatte" geht man
nicht mehr davon aus, daB sich mehr oder weniger im Selbstlauf eine Transpa-
renz des Mediums zur Realitat einstellt. Man reflektiert vielmehr auf eine
komplexe Organisation des Wirklichkeitseindrucks beim Zuschauer aus tex-
tuellen, dispositiven und damit konventionellen Strukturen, die in ithrem kon-
stitutiven Status nicht in Erscheinung treten und sich so als transparent darbie-
ten.

Im Gefolge der politisch orientierten Auseinandersetzung nach '68 hat sich ein
Perspektivwechsel in der semiotisch orientierten Filmtheorie vollzogen. Zuvor
hatte der strukturalistische Ansatz darauf abgehoben, die Filmanalyse durch die
Klassifikation kinematographischer 'Sprache’ und ihrer Elemente auf eine ratio-
nale Ebene zu heben, und so die Bedeutungsproduktion der Dynamik des film-
sprachlichen Systems zugeschrieben. Mit der Integration psychoanalytischer
Ansitze und dem Bezug auf Althussers funktionalistischen Ideologiebegriff
wurde die Subjektdimension in die theoretische Diskussion einbezogen und die
Frage nach dem Verhiltnis von Zuschauer und Film virulent - insbesondere
danach, wie das Kino seine Subjekte konstituiert. Metz' Ubergang von der
"Grande syntagmatique" (1966) zum "Signifiant imaginaire" (1977) kann diese
methodische Wende exemplifizieren.

Eine frilhe Variante dieses theoretischen Umbruchs stellt der sogenannte
Apparatus- bzw. priziser Dispositivansatz dar, der das Augenmerk auf das
Kino als Gesamtensemble, als Dispositiv, gelenkt hat (vgl. Baudry 1970 u.
1975; Comolli 1980). Das Dispositiv markiert hier einen komplexen strukturel-
len Zusammenhang, der neben der Technologie und ihren Verfahren auch den
wahmehmenden Zuschauer mit seinen mentalen Dispositionen einbindet. Dem
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methodischen Ansatz der Dispositivtheorie eignen eine Reihe von Beschrin-
kungen. So klammert sie beispielsweise mit dem Fokussieren der Beziige von
apparativer Struktur und Betrachter Fragen zum symbolischen System wie sol-
che nach spezifischen Bildmodi und narrativen Zusammenhingen aus. Trotz
dieser Begrenzungen kann sie gleichwohl - ausdifferenziert bzw. entsprechend
erginzt und erweitert - eine fruchtbare Folie fir die Untersuchung der
Geschichte medialer Entwicklungsprozesse darstellen.! Diese kénnen unter der
Vorgabe einer dispositiven Ordnung namlich als sich historisch ausformende
Wahmehmungskonstellationen gefaBt werden, so daB die diskursiven Fundie-
rungen ihrer Elemente und deren Interdependenzen in den Brennpunkt der
Aufinerksamkeit riicken.

Im Kontext der Dispositivtheorie wird immer wieder die Bedeutung der Zen-
tralperspektive und die von ihr transportierte bourgeoise Ideologie hervorge-
hoben: die Gleichsetzung von objektivem Weltwissen und subjektivem Seh-
Eindruck, vor allem aber die machtvolle Inthronisierung des Menschen im
Mittelpunkt dieses Systems. Dabei wird dann ein weitgehend kohérenter histo-
rischer Bogen von der Renaissance bis hin zum Film gespannt. Es kann nicht
darum gehen, die bedeutsame Funktion der Perspektive zu negieren, deren
strukturelle Grundlagen zur Flichenprojektion die optische Apparatur beerbt
hat. Vielmehr werden die folgenden Uberlegungen einbeziehen, daB sich die
Medialisierung der Wahmehmung nicht etwa in einem linearen Evolutionspro-
zeB vollzogen hat, sondern von Paradigmenwechseln bestimmt gewesen ist.
Ein solcher bedeutsamer Einschnitt, in dem die grundlegenden Bezugsgrofen
des Wahmehmungs- und Reprisentationssystems neu gefaBt und formiert
werden, ldBt sich in Anlehnung an den amerikanischen Kunsthistoriker Jona-
than Crary (1990), der sich wiederum auf Foucault (1990) bezieht, fiir die frithe
Neuzeit im Ubergang vom 16. zum 17. Jahrhundert beobachten. Von diesem
soll hier die Rede sein, konkret davon, wie sich optische Artefakte zwischen
das Auge und die Wahmehmungsgegenstinde geschoben und wie bzw. in
welchem Kontext sich damit die mediale Vermittlung des Sehens und zugleich
das Vertrauen in die objektive Abbildungsqualitit der Bildapparate historisch
mstalliert haben. Iim Zentrum wird die Camera Obscura stehen, die fiir nahezu
zwei Jahrhunderte als Modell des Wahr-Nehmens fungiert hat - und diese
Formulierung ist hier wortlich zu nehmen, da das optische Instrument als
Vermittler zwischen Mensch und Wirklichkeit sozusagen den 'wahren' Blick

1 Vgl Hick 1992; dort werden am Beispiel der Baudryschen Beitrage Potential bzw.
Grenzen des Dispositivansatzes im Bezug auf eine methodische Grundierung der Vor-
geschichte des Kinos diskutiert und dabei neben dem zentralen Ideologiebegriff auch
die Auswirkungen der konstitutiven psychoanalytischen Grundlagen reflektiert. Zur
krtischen Auseinandersetzung mit dem Apparatusansatz vgl. ferner Winkler 1992 und
Lowry 1992,
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garantieren sollte. Eine solche Funktionsbestimmung des optischen Artefakts,
die sich mit der Vorstellung von der Transparenz optischer Apparaturen fortge-
schrieben und in der Benennung des 'Objektivs' ihren Niederschlag gefunden
hat, gilt es insbesondere auch daraufhin zu reflektieren, inwieweit sie sich
bereits in ihren Urspriingen kulturellen Zuweisungen verdankt und sich somit
als diskursive Konstruktion erweist. Die folgenden Uberlegungen wollen somit
akzentuieren, daB gerade die Ausleuchtung auch der urspriinglichen Areale
medialer Entwicklungen einen wesentlichen Beitrag zum Verstindnis der
gegenwirtigen Funktionszusammenhinge medialer Wahmehmung zu leisten
vermag.

2. "Nam ut pictura, ita visio" - Die Instrumentalisierung des Sehens

Wirft man einen Blick in einschligige Quellen des 17. Jahrhunderts, so fallen
eine Reihe von Darstellungen bzw. Illustrationen auf, die das Auge in Analogie
zu einer Dunklen Kammer darstellen oder auch die Verwendung eines her-
auspriparierten menschlichen bzw. tierischen Auges gleichsam als Linse in der
Camera Obscura beschreiben.

Mit der Abbildung auf der folgenden Seite aus Descartes' (1596-1650) La
Dioptrique (1637) ist das wohl bekannteste und pragnanteste Beispiel heraus-
gegriffen. Es zeigt den Schnitt durch einen Augapfel, in dem die durch die
Linse einfallenden Lichtstrahlen wie in einer Camera Obscura ein Bild auf die
Netzhaut zeichnen. Die Augenriickwand wurde entfernt, so daB die solcher-
maBen freigelegte Projektion von hinten betrachtet werden kann. Ahnliche
Darstellungen finden sich im Verlauf des 17. und auch noch 18. Jahrhunderts
bei zahlreichen weiteren Autoren.?2 Allen ist gemeinsam, daB sie ein vom Be-
trachter und seinem Kérper gelostes Auge veranschaulichen, das sie als verob-
Jjektiviertes Medium der Beobachtung vorstellen. Zunichst ist der Frage nach-
zugehen, wie sich diese Anschauung des Sehens resp. Wahmehmens etabliert
hat und was mit ihr an Zuschreibungen transportiert wird, bevor sich Uber-
legungen zu deren weitergehender Bedeutung anschlieBen.

Mit Johannes Keplers (1571-1630) Theorie von der pictura, dem Netzhautbild,
wird zu Beginn des 17. Jahrhunderts eine neue Sichtweise des Sehens und
analog des Abbildens in der Camera Obscura inauguriert. Auch Kepler
beschiftigte sich mit der Dunklen Kammer zunichst, wie es vor ihm weitge-

2  Beispielsweise bei Christoph Scheiner: Rosa ursina sive sol. Bracciano 1630, ii. 23 (zit.
bei Crombie 1967, 61); Kaspar Schott: Magia universalis naturae et artis. Wiirzburg
1657, 202f, deutsche Ausgabe: Ders.: Magia optica, Das ist Geheime doch naturmdis-
sige Gesicht- und Augenlehr. Bamberg 1671, 186; Athanasius Kircher. Ars magna
Iucis et umbrae. Amsterdam 1671; Johannes Zahn: Oculus artificialis tele-dioptricus
sive tele-scopium. Wurzburg 1685, 168.
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hend iiblich war, im Kontext astronomischer Beobachtung. Dann allerdings
vollzog sein Interesse eine entscheidende Wende, und zwar dergestalt, "daB er
die -Aufmerksamkeit vom Himmel und der Natur der Lichtstrahlen auf das
Beobachtungsinstrument selbst lenkte: von der Astronomie zur Optik" (Alpers
1985, 91). Die direkte Motivation fiir seine Auseinandersetzung mit dem opti-
schen Instrument lag in einer offenkundigen Fehlerquelle seines Abbildungs-
vermogens bei astronomischer Verwendung: Wahrend einer Sonnenfinsternis
erschien der Monddurchmesser kleiner als bei gew6hnlichem Vollmond, ohne
daB das Gestirn doch weiter entfernt gewesen wire oder seine GroBe verindert

q'-“ Fig. p. 43. u}f)

Abb. aus: Descartes (1963, 116)
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hiatte. Hatte man sich zuvor mit Erfahrungswissen zur Camera Obscura
begniigt, ging es Kepler nun um eine theoretische Fundierung ihrer geometn-
schen Funktionsprinzipien. Und in diesem Zusammenhang setzte er dann
Camera Obscura und Auge wissentlich und gezielt in eine strukturelle Korre-
spondenz zueinander: In beide fallen als geradlinig angenommene Lichtstrahlen
durch die mit einer Linse versehene Offnung. Analogisierung der geometri-
schen Prinzipien des Strahlenganges im menschlichen Sinnesorgan und in der
Camera Obscura, Beschreibung der Brechungsvorgiange im Augapfel und Ein-
bezug neuer Ergebnisse der Augenanatomie’ waren die Komponenten, die
Kepler letztlich zu der theoretischen Erklarung haben finden lassen, wie sich
auf der Netzhaut ein verkleinertes, seitenverkehrtes und auf dem Kopf stehen-
des Bild abzeichnet: "Das Sehen geschieht also durch das Gemilde (pictura)
des gesehenen Gegenstandes (imago rerum) auf der weiBen und hohlen Wand
der Netzhaut."4

Damit ist zum ersten Mal in der Geschichte der Sehtheorie von einem opti-
schen Bild im Auge die Rede, das allein vermittels des Biindelns aller Strahlen
auf einer Oberfliche zustande kommt. Warum allerdings dieses Netzhautbild
vom Menschen korrigiert, d.h. aufrecht und seitenaddquat, wahrgenommen
wird, hat Kepler nicht zu erkldren vermocht. Er schloB diese Frage unter Beru-
fung auf seinen Status als 'Optikus' vielmehr gezelt aus seinen Uberlegungen
aus. Die grundsitzliche Trennung von optisch-physikalischem und physio-
psychologischem Bereich des Sehens ist somit zunichst einmal theoretisch for-
muliert, und deren Beziehung wird erst im frithen 19. Jahrhundert eine grund-
legende Neuformulierung erfahren.

An dem von Kepler 1604 in den Paralipomena ausbuchstabierten naturwissen-
schaftlichen Modell der exakten Abbildung duBlerer Wirklichkeit im Auge als
einer pictura, die allein durch das Biindeln von Strahlen auf die Netzhaut
geworfen wird, ist zunidchst besonders hervorzuheben, daB dieser Vorgang
durch Unabhingigkeit vom Betrachter und damit auch dem aus heutiger Sicht
eigentlichen ProzeB menschlicher Wahmehmung charakterisiert ist. Uber das
Netzhautbild wird ferner nicht mehr die Realitit selbst, sondemn ein Abbild von
ihr wahrgenommen. Die Sehtheorie vor Kepler kannte die Ausformung eines
Abbildes im Auge nicht; sie ging vielmehr davon aus, daf lediglich die senk-
rechten Strahlen die Netzhaut reizen. Imago rerum oder idola stand fiir das
Bild der Welt, das durch das Auge gleitet und von dort seinen Weg ins Gehim

3 Kepler bezieht sich hier insbesondere auf Felix Platter: De corporis humani structura et
usu. Basel 1583, Als empfindungsfahiges Organ des Gesichtsinnes wird von Platter nun
eindeutig die Netzhaut definiert, wihrend zuvor beispielsweise der kristallenen Linse
diese Funktion zugesprochen worden ist.

4 Johannes Kepler: Ad Vitellionem Paralipomena (1604). In: Kepler 1938, 153; deut-
sche Ubersetzung von Plehn 1921, 21.
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nimmt.5 Die allein nach den geometrischen Gesetzen durch Licht im Auge her-
vorgerufene pictura dagegen steht iber den Strahlengang zwar einerseits in
eindeutiger Beziehung zum abgebildeten Gegenstand der duBleren Welt, ihrem
Referenzobjekt, erlangt allerdings andererseits zugleich eine von diesem abge-
loste eigenstindige Existenz. "Nam ut pictura, ita visio" (Kepler 1938, 186) -
Wie das Bild, so das Sehen. Das Auge ist mit Kepler als ein passives, totes
‘Instrument’ zur mechanischen Erzeugung von Bildern verobjektiviert, das
Sehen auf diese Weise entanthropomorphisiert und von den tbrigen Sinnesor-
ganen abgesondert, oder anders formuliert: Auge und Sehen werden vom
menschlichen Korper isoliert, und der Vorgang des Wahmehmens wird als
letztlich unabhingig von der korperlichen Existenz des Schauenden definiert.
So treten sich nun in diesem Modell eine objektive duBere Wirklichkeit und ein
autonomes, von ihr separiertes und zugleich als entkoérperlicht bestimmtes
Subjekt als diskrete Entititen gegeniiber.

Nachdem Kepler die Sehtiuschung von Camera Obscura und menschlichem
Sehorgan, von der er ausgegangen war, theoretisch erklart hatte, stand fiir ihn
damit zugleich dem weiteren Vertrauen in die Wahmehmungsqualititen beider
nichts mehr im Wege. Die Entanthropomorphisierung des Auges impliziert,
daB der menschliche MaBstab relativiert und der Mensch gezwungen wird, von
sich zu abstrahieren. Was hier fiir das Auge Geltung erlangt, steht im Kontext
der Entwertung von Geo-, Euro- und Homozentrismus, die sich mit der koper-
nikanischen Wende, den groBen geographischen Entdeckungen, der Genese
optischer Instrumente wie Himmelsfernrohr, Mikroskop und Camera Obscura
vollzogen hat. Der postkopernikanischen Verschiebung des Wahmehmungs-
horizontes kommt fiir Keplers innovative Perspektive eine zentrale Bedeutung
zu. Denn erst jene hatte zunichst die Defizienz des menschlichen Sinnesorgans
evident werden lassen und so die Aufmerksamkeit auf das optische Geriit,
damit auch auf die Camera Obscura gelenkt. Die entscheidend motivierende
Rolle in diesem Kontext kam allerdings dem Teleskop zu, das Blumenberg als
das "Leitfossil der kopernikanischen Formation” (1975, 717) bezeichnet hat.
Und damit ist die Folie aufgespannt, auf der Kepler zu seiner mechanistischen
Sicht des Sehens gefunden hat.

Die vom Licht mechanisch auf das Tableau der Camera Obscura gezeichneten
Projektionen geben nun einen zufilligen Ausschnitt aus der Weltfiille wieder,
der allein von einem beliebig zu wahlenden Gesichtspunkt abhingig ist. Durch
diesen determiniert wird gleichermafen alles, was vor der Offnung des Arte-

5 Hinsichtlich der innovativen Bedeutung des Netzhautbildes im Rahmen der Sehtheorie
sind sich die verschiedenen Darstellungen der Forschungsliteratur einig. Doch wihrend
Crombie (1967) und Straker (1970) und in ihrem Gefolge auch Alpers (1985) Keplers
Sehtheorie als revolutionir charakterisieren, sieht Lindberg (1987) in ihr nur den Héhe-
punkt der perspektivischen Tradition des Mittelalters.
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faktes erscheint, auf seiner Projektionsfliche 'eingesammelt’. Und wenn auch
diese Wiedergabe ebenso wie in zentralperspektivischen Darstellungen der
geometrischen Ordnung des Strahlengangs auf einen Brennpunkt hin unterwor-
fen ist und folglich einen homogenen Bildraum présentiert, so basiert dieser
zunichst einmal nicht mehr auf einem vom menschlichen Subjekt vollzogenen
Entwurf. Die im Ausschnitt erscheinende Welt ist nunmehr lediglich Teil eines
umfassenderen Ganzen, der prisentierte Bildraum folglich ein fragmentierter
und iiber sich hinausweisender. Damit hat sich durchgesetzt, was in der Zen-
tralperspektive Albertis als Spannungsfeld aus Partikularisierung und Totalisie-
rung bereits angelegt gewesen ist. Denn stellt auch das zentralperspektivische
Bild, von einem Standpunkt aus projiziert, einen Ausschnitt der Wirklichkeit
dar, so hat es als kiinstlerischer Entwurf im Kontext des Quattrocento mit
seiner homozentrischen kosmologischen Raumvorstellung gleichwohl virtuelle
Totalitit beansprucht.6

Die Camera Obscura bietet nun eine potentielle Folge fragmentierter Blicke auf
die Wirklichkeit, die sich erst post festum zu einem theatrum mundi zusam-
menfiigen lassen. Das Bild folgt nicht mehr einem vorgéngigen menschlichen
MaBstab, und der in ihm festgehaltene Weltausschnitt und seine rdumliche
Struktur erscheinen demgemaB nicht mehr als Funktion eines insofem zuvor
plazierten Betrachters, daB der homogene Bildraum auf ihn hin entworfen wor-
den wire. Es wirkt vielmehr so, als erhalte die wiedergegebene Wirklichkeit
Vorrang gegeniiber dem Betrachter. Weder lokalisiert das Camera Obscura-
Bild ihn eindeutig, noch zeigt es notwendig Spuren seiner Anwesenheit (vgl.
Alpers 1985, 80). DemgemiB wurden denn auch die Projektionen in der
Dunklen Kammer als sich gleichsam selbst abbildende Natur gefeiert, und dazu
diirfte auch die vermeintlich unmittelbare Prisenz eines bewegten Bildes, das

6  Zumindest hingewiesen werden soll auch auf die entscheidende Bedeutung, die in die-
sem Zusammenhang der Historizitit des Rahmens und seiner sich wandelnden bild-
strukturierenden Funktion zukommt, die zudem in einem korrespondierenden Verhilt-
nis zu der ebenfalls historisch determinierten Rolle des Horizontes steht. In der klassi-
schen zentralperspektivischen Darstellung geht die Rahmung als Apriori der geometri-
schen Konstruktion des Raumentwurfes voraus; Rahmen und zentripedal wirkende
Raumkonstruktion bilden ein Gleichgewicht. Mit der mechanisch erzielten Abbildung,
die im Kontext der postkopemnikanischen Offnung des Kosmos steht, verliert die Rah-
mung ihren vorgingigen Status; das Verhiltnis von Rahmen und Gerahmtem wird in
der Folge tendenziell prekir, die vom Bildfeld ausgehende Wirkung zentrifugal. In der
panoramatischen Expansion des Bildraumes im Ubergang zum 19. Jahrhundert wird
dies seine Entsprechung finden. - Das rahmende Prinzip bleibt mit der Kadrierung auch
den Filmbildern eigen, und der Blick auf seine konventionelle Fundierung im historni-
schen Diskurs kann einen wesentlichen Beitrag zur Dechiffrierung der ihm anhaftenden
Aura des Natirlichen beitragen.



90  Ulrike Hick montage/av

die gegebene kohdrente Abfolge von Ereignissen in der Zeit vergegenwartigt,
samt seiner Farbwiedergabe beigetragen haben.

Hatte die Camera Obscura neben den anderen optischen Instrumenten den im
Kontext der postkopernikanischen Horizontverschiebung statthabenden Bruch
in der Wahmehmung evident werden lassen - daB namlich der Unmittelbarkeit
sinnlicher Anschauung nicht mehr zu trauen war -, galt sie nun gleichwohl als
vergewissemder Garant der neuen Sicht auf die Welt. Indem realisiert worden
ist, daB sie aufgrund derselben Prinzipien operiert wie das Auge, und diese
insbesondere geometrisch erklirt werden konnen, gewinnt das Gerét wissen-
schaftliche Giiltigkeit. Vor diesem Hintergrund wird von jenem Zeitpunkt an zu
den Motivationen, die in die Beschiftigung mit optischen und Bildapparaten
einflieBen, auch das Bediirfnis zu rechnen sein, sich einer problematisch
gewordenen Wahmehmung wieder zu versichem, bzw. mit ihrer Hilfe die als
begrenzt erkannten Moglichkeiten des menschlichen Auges auszuweiten.

Der 'Anschauungs-Modus, den das optische Instrumentarium in der Folge zu
gewihrleisten vermag, ist indes kein unmittelbar sinnlicher mehr, sondem
basiert - und dies ist entscheidend - auf theoretisch-rationaler Konstruktion.
Die mittelalterliche Anschauung hatte ihre Fundierung im Kontext eines umfas-
senden religiosen Zusammenhangs gefunden; mit dem Harmoniestreben der
Renaissance konnten trotz der sich auch hier bereits immanent entfaltenden
Ambivalenz von idea und imitatio naturae, von Subjektivierung und Objekti-
vierung, iiber Analogie- und Ahnlichkeitsdenken Mensch und Kosmos letztlich
noch als Einheit zusammengespannt werden. Mit der postkopemikanischen
Ausdeutung der Camera Obscura ist dagegen die Dissoziation von Betrachter
und beobachteter Welt evident geworden. Hat die optische Apparatur die Fusi-
on von Mensch und natiirlichen Gegebenheiten einerseits gesprengt, indem sie
zwischen beide getreten ist, wird ihr andererseits zugleich die Funktion zuge-
wiesen, zwischen ihnen zu vermitteln, Garant threr kompensatorischen Synthe-
se zu werden. Sie soll das Bediirfnis des hinsichtlich seiner Sinne verunsicher-
ten Subjekts, das sie soeben aus dem ReprasentationsprozeB ausgeschlossen
hat, nach einer giiltigen Sicht auf die Welt einlésen. Und in diesem Sinne ist
die Camera Obscura auch zum epistemologischen Modell des rationalistischen
und empirischen Denkens im 17. und 18. Jahrhundert geworden.

Nicht unerwihnt bleiben soll, daB sich in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhun-
derts zudem ein MiniaturisierungsprozeB von der begehbaren, buchstiblichen
Dunklen Kammer zur transportabel und zunehmend handlich werdenden
Kastenkamera vollzogen hat. In diesen miniaturisierten Artefakten materialisie-
ren sich nun endgiiltig Entanthropomorphisierung des Auges und Entkérperli-
chung des Sehens. Indem mit den neuen Box-Kameras nicht mehr der Mensch
in den dunklen Raum hineintritt oder auch seinen Oberkérper hineinschiebt,
wird das optische Gerit nunmehr ganz offensichtlich zum Appendix seines
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Benutzers. Damit visualisiert der Apparat augenscheinlich seine Aufgabe als
verauBerlichte technisch-instrumentelle Erweiterung des menschlichen Sinnes-
organs. Die Miniaturisierung des Gerits eréffnet zugleich die Moglichkeit, es
in der Funktion als Beobachtungs- und Zeichenhilfe zu popularisieren. Hier
wird die Uberschneidung von praktischer Verwendung und diskursiver Einord-
nung des Artefaktes offenkundig. Im 18. Jahrhundert ist denn auch ein wahres
Camera Obscura-Fieber ausgebrochen.

3. Die Dunkle Kammer als Wahr-Nehmungs-Modell

Um die Einbettung der Camera Obscura auch in den philosophischen Diskurs
der Zeit weiter exemplifizieren zu kénnen, sei noch einmal auf Descartes' Illu-
stration zur Formation des Netzhautbildes verwiesen. Dort werden némlich
nicht allein Strahlengang und Brechung des Lichtes bis hin zur Bildformation
auf der Netzhaut veranschaulicht, das Auge in eine Camera Obscura eingebet-
tet und so auf die ausgefiihrte Weise mit dieser analogisiert. Entscheidend ist
vielmehr, daB dariiber hinaus hinter dem durch Entfenung des Augengrundes
transparent gemachten Bild im dunklen Raum - tautologisch anmutend - der
Kopf des Beobachters sichtbar wird. Das wahmehmende Subjekt 148t dort im
Sinne Descartes', eingeschlossen in eine von der duleren Wirklichkeit der res
extensa abgesonderten Dunkelheit, deren geometrisch strukturiert gewonnene
Wiedergabe vor dem 'inneren Auge' seiner cogitatio passieren. Wahr-Nehmen,
so kénnen wir schon aus dieser Illustration schlieBen, bezeichnet bei Descartes
ergo nicht einen unmittelbaren sensorischen Vorgang, sondern stellt einen iiber
die pictura vermittelten mentalen ProzeB des clare et distincte percipere dar.
'Wahrheit' wird so durch den Verstand mit seinen 'eingeborenen Ideen' geome-
trisch-analytisch deduzierbar und ist nicht tiber die triigerische Unmittelbarkeit
der Sinne zuganglich.

Zuvor waren die Grundlagen gesicherter Erkenntnis auBerhalb des 'Subjekts' zu
finden gewesen, etwa im transzendental-anagogischen Zusammenhang des
Mittelalters, aus dem jenes seine Koharenz erfahren konnte, oder im Analogie-
und Ahnlichkeitsdenken der Renaissance, die das allmihliche Auseinandertre-
ten von Wissen und Erfahrung letztlich noch zusammenhalten konnten. Dem
interiorisierten, entkorperlichten Subjekt des cartesianischen cogito, das nun
der Welt der Objekte gegeniibertritt, wird dagegen eine konstitutive Rolle im
ProzeB des Wahmehmens zugeschrieben. Fortan wird die Fragestellung rich-
tungweisend, wie dieses von der duBeren Wirklichkeit dissoziierte, zugleich
individuierte Subjekt und die Objektwelt iiber die Wahmehmung wieder sicher
zusammengebracht werden konnen: "For Descartes, one knows the world
‘uniquely by perception of the mind', and the secure positioning of the self
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within an empty interior space is a precondition for knowing the outer world"
(Crary 1990, 43).

Setzt also auf der emen Seite die gesicherte Erkenntnis der Welt eine substan-
tielle Trennung von res cogitans und res extensa, Beobachter und Wirklichkeit
voraus, so fungiert andererseits der dunkle /nnenraum der als Modell gefaiten
Kamera als neutral verstandener Ort der Vermittlung zwischen beiden Instan-
zen. Die optische Apparatur vermag die Aufgabe eines objektiv gesicherten
Blicks auf die Welt zu iibemehmen bzw. fiir diesen zu stehen, da ihre Authen-
tizitat, wie Crary es formuliert, "beyond doubt" (Crary 1988, 32) angesiedelt
werden kann - griinden ihre Operationen doch selbst auf Naturgesetzen, und
zwar in Analogie zum menschlichen Auge auf denen der geometrischen Optik.
Auch im Empirismus des 17. Jahrhunderts figuriert die Camera Obscura als
Modell eines Erkenntnisvorganges, in dem sich duBlere Wirklichkeit und ent-
korperlichter, interiorisierter Beobachter gegeniibertreten. Locke (1632-1704)
beispielsweise vergleicht den geordneten Lichteinfall in die Dunkle Kammer
und dessen Projektion auf eine leere Fliche mit dem Einlassen sichtbarer
duBerer Erscheinungen oder Ideen vor das urteilende innere Auge des
Verstandes.
I pretend not to teach, but to inquire, and therefore cannot but confess here
again, that external and internal sensation are the only passages that I can find
of knowledge to the understanding. These alone, as far as I can discover, are the
windows by which light is let into this dark room: for me thinks the understan-
ding is not much unlike a closet wholly shut from light, which only some little
opening left, to let in external visible resemblances, or ideas of things without...
(Locke 1963 [1690], 152; Herv. U.H.).

Wihrend im letzteren die im hier thematisierten Zusammenhang wesentliche
Gemeinsamkeit mit Descartes zu konstatieren ist, hebt sich Locke indessen
durch das Primat der Erfahrung und die Ablehnung der Annahme angeborener
Ideen von jenem ab. Was sich bei Locke der leeren Tafel vor dem inneren
Auge eintragt, ist ihr durch die Sinne zugefiihrt worden. Indem er so der sinnli-
chen Erfahrung zur Geltung verhilft, ebnet er einer Uberwindung des strikten
cartesianischen Dualismus von res extensa und res cogitans den Weg. Der
Mensch tritt nun iber die Sinne in Kontakt zur Welt und beginnt solchermaBen,
sie zu durchdringen. Hieran wird die Aufklarung im 18. Jahrhundert ankniipfen,
die jedoch ebensowenig wie Locke allein einer souverdnen unmittelbaren Sin-
nestitigkeit das Wort reden, sie vielmehr weiterhin dem Diskurs der instrumen-
tellen Vernunft unterwerfen wird. Dominant bleibt dabei auch im 18. Jahrhun-
dert die Beziehung zu einer begrenzten und geordneten Oberfliche, dem
Tableau, auf dem die vielfiltigen Objekte der Wirklichkeit der vergleichenden
und konzentrierten Analyse einer vernunftbegabten Urteilskraft vom einzelnen
Punkte aus unterworfen werden konnen. Und dieser Wahrnehmungsmodus
umgreift im 18. Jalirhundert weite Lebensbereiche: August Langen hat die
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Favorisierung des "umgrenzten Apperzeptionsfeldes" oder das "Prinzip der
Rahmenschau" als die "Grundform der Aufnahme und Wiedergabe" fiir die
Aufklirung des 18. Jahrhunderts herausgestellt (Langen 1965, 28); und die
apotheotische Bedeutung, die die Camera Obscura und insbesondere die
Guckkastenschau mit ihren idealisierten Veduten fiir das 18. Jahrhundert
gespielt haben, vermégen dies beispielhaft zu belegen.

4. Die Camera Obscura als Dispositiv

Fiir die Charakterisierung des dominanten Diskurses zur Dunklen Kammer
haben sich die folgenden Komponenten als grundlegend manifestiert: Es wurde
evident, daB der Beobachter aus der Wiedergabe von Objekten durch die
Camera Obscura herausgetreten ist, deren unmittelbarer AbbildungsprozeB sich
ohne ihn vollzieht, dal das Bild damit keine Spuren einer Anwesenheit des
Betrachters zeitigt, ihn nicht mehr eindeutig lokalisiert - als habe das Repri-
sentierte Vorrang gegeniiber dem Schauenden. Zugleich wurde herauspripa-
riert, daB der Dunklen Kammer im philosophischen Diskurs des 17. Jahrhun-
derts mit der Einschitzung als Modell des Auges und der damit einhergehen-
den Analogisierung zum menschlichen Sehen die Funktion eines Garanten von
Wahrheit zugeschrieben wird. Und sie behilt auch firr das 18. Jahrhundert
zunichst ihre Giiltigkeit. Diese Funktion jedoch basiert - dies sei noch einmal
ausdriicklich hervorgehoben - keineswegs allein auf dem Modus des Bildes
oder seinem Zustandekommen aus der geometrisch geordneten Projektion von
Lichtstrahlen, sondern sie setzt mit der eindeutigen Dissoziation von Betrachter
und beobachteter Welt zugleich eine gegeniiber zentralperspektivischer Kon-
struktion und Weltsicht der Renaissance veranderte Zuschreibung des Subjek-
tes voraus. Letzteres wird nun als entkdrperlicht, autonom und inteniorisiert
charakterisiert. Erst das Zusammenspiel von Bild und Betrachter im Wahmeh-
mungsprozef, ihre jeweils reziproke Fundierung im gesamten Dispositiv, ver-
mag den Effekt der Dunklen Kammer als Wirklichkeitsgarant hervorzurufen.
Gleichzeitig aber bleibt die Situierung des Beobachters in der dispositiven
Anordnung selbst verborgen, indem diesem - wie die Metaebene der Betrach-
tung gezeigt hat - gerade nicht eine offenkundig sichtbare Position zugewiesen
ist. Insofern markieren die diskursiven Verinderungen der Subjektzuweisun-
gen, die sich mit den Reprisentationen der Camera Obscura vollzogen haben,
eine Leerstelle, wihrend sie zugleich ein fundamentales Element der histori-
schen Dispositivkonstituierung darstellen.

Indem der Mensch zum erkennenden Subjekt einer duBeren Wirklichkeit wird,
zieht er sich im selben Augenblick aus dem Feld des Beobachtens zuriick. Die
subjektive Affizierung des Wahmehmungsvorganges wird so verdrangend ge-
tilgt; und eben durch das scheinbare Freisetzen dieser Subjektivitit kann der
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durch das Artefakt mediatisierte Blick als natiirlicher erscheinen. Sichtbares
und Reales werden dann in diesem Sinne gleichgesetzt. Gleichwohl stellen die
Reprasentationen des Artefaktes, die den Ansichten des 'matiirlichen' Sehens
analogisiert werden, das Resultat eines Konstruktionsprozesses dar. Wahrend
die Camera Obscura und der sich iiber sie entfaltende Modus der Wahrneh-
mung suggeneren, daB die Wirklichkeitsbilder unter AusschluB des Menschen
hervorgebracht werden kénnten, steht gleichwoh! das Subjekt als intelligibles
Wesen weiterhin im Brennpunkt des Dispositivs. Dieser ist nun allerdings nicht
mehr ein kérperlich-raumlich zu definierendes Zentrum, sondem Ausgangs-
punkt fiir eine rationale Ordnung der Welt. Denn - so formuliert Blumenberg -
"wenn der Mensch die Mitte der Welt kraft seiner Vemnunftleistung bleiben
soll, muB er auf die physische Manifestation dieses Sachverhaltes in der Geo-
zentrik verzichten" (1975, 244).

Anthropozentrik wird hier mithin iiber das Artefakt auf einer qualitativ neuen
Ebene reorganisiert. Dem Verlust der anagogisch oder iiber Ahnlichkeiten und
Harmonien begriindeten Zusammengehonigkeit von Mensch und Kosmos folgt
die Rekonstruktion einer von der Ratio vermittelten Einheit mit der Objektwelt.
Nach der Dislokation des Menschen durch die kopemikanische Revolution ist
dieser nun als rational ordnende Instanz wieder in das Zentrum des Wahmeh-
mungsdispositivs eingesetzt, im Wechselspiel von konsequenter Objektivie-
rung und Subjektivierung versichert die Apparatur den Menschen aufs neue
seiner Herrschaft iiber die Natur. Darin diirfte ein wesentlicher Faktor fiir die
Faszination, die von der Camera Obscura ausgegangen ist, fiir die Schaulust an
ihr begriindet liegen.

Im Diskurs des 17. und groBer Teile des 18. Jahrhunderts bleibt der Begriff des
Subjektes der eines einheitlichen Subjektes der Erfahrung, das einer duBeren
Wirklichkeit gegeniibersteht. Erst wenn im frithen 19. Jahrhundert der mensch-
liche Koérper zum Objekt der wissenschaftlichen Reflexionen geworden ist,
wird dies u.a. den Diskurs der Wahmehmung einer grundlegenden Verinde-
rung unterziehen. Denn mit den physiologischen Untersuchungen kommt die
korperliche Subjektivitit des Beobachters konstitutiv ins Spiel, d.h. er wird nun
als aktiver Produzent optischer Erfahrung definiert. Und damit ist auch der
Kontext bezeichnet, aus dem die neuen Instrumente und Verfahren der Bewe-
gungsillusion wie z.B. Thaumatrop und Lebensrad hervorgegangen sind. Die
sich hier voliziehende Interiorisierung der Wahmehmung 148t allerdings die
klassische Dualitit von Innen und AuBen, von Beobachter und Welt im wis-
senschaftlichen Diskurs kollabieren. Wenn dieses Konstitutionselement im
Wahmehmungssystem der frithen optischen Instrumente somit auch seine wis-
‘senschaftliche Giiltigkeit verloren hat, bleibt es gleichwohl eine Charakteristik
der der Camera Obscura nachfolgenden Bildapparate.
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Hans J. Wulff

Die Maisfeld-Szene aus NORTH BY NORTHWEST

Eine situationale Analyse

Hitchcocks Auffassung von suspense nimmt die unterschiedlichen Wissens-
stinde von Zuschauer und Protagonist als dessen besondere Charakteristik -
nur dann, wenn der Zuschauer in eine Gefahr eingeweiht ist, die dem Helden
droht, von der dieser aber noch nichts ahnt, stellt sich der Effekt des suspense
ein. Ich will im folgenden zeigen, wie die segmentale Gliederung der Maisfeld-
Szene! aus NORTH BY NORTHWEST (DER UNSICHTBARE DRITTE, USA 1959,
Alfred Hitchcock) mit Veridnderungen der Wissensstinde von Zuschauer und
Protagonist zusammenhingt. Ich werde mich dabei des Konzepts der Hand-
lungssituation bedienen, das sowohl zur Modellierung der Wissensstinde von
Zuschauer und Protagonist herangezogen werden kann wie aber auch eine
semantisch orientierte Beschreibung der Szene gestattet, die die leitenden
Prinzipien der Szenenauflosung und die verwendeten filmischen Mittel moti-
viert. Besondere Aufmerksamkeit werde ich der Frage widmen, in welcher
Beziehung situative und filmische Struktur stehen.

Ein viel reduzierteres Szenario, in dem sich suspense einstellen soll, 1Bt sich
kaum vorstellen: Der Protagonist begegnet "dem Verhingnis auf einem offenen
Feld in hellem Sonnenlicht" (Harris/Lasky 1979, 201). Keine Schatten, Seiten-
gassen, Hinterhofe. Kein Versteck fir den Moérder, obwohl der Zuschauer
weiB, daB der Held in eine Falle getappt ist. Tatsachlich ist es Teil der Idee zu
dieser Szene gewesen, sich gegen die Klischees des Spannungsfilms zu stellen.
Hitchcock sagte dazu in den Truffaut-Gesprachen:
Auf den Einfall bin ich so gekommen. Ich wollte mich gegen die Schablone
stellen. Ein Mann kommt an einen Ort, wo er wahrscheinlich umgebracht wird.
Wie wird das im allgemeinen gemacht? Eine finstere Nacht an einer engen
Kreuzung in einer Stadt. Das Opfer steht im Lichtkegel einer Laterne. Das
Pflaster ist noch feucht vom letzten Regen. GroBaufnahme einer schwarzen
Katze, die eine Mauer entlangstreicht. Eine Einstellung von einem Fenster,
hinter dem schemenhaft das Gesicht eines Mannes auftaucht, der nach draufien

1 Die Szene wird unter ganz verschiedenen Namen behandelt - manchmal "Bakersfield
scene”, "bus stop scene”, "plane and comfield chase sequence" (LaValley 1972),
"prairie stop sequence” (Belton 1983, 59; Brill 1988, 14), "crop dusting sequence"
bzw. "episode" (Samuels 1970, 301; Naremore 1988, 213) und &hnlich.
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blickt. Langsam nihert sich eine schwarze Limousine, undsoweiter. Ich habe
mich gefragt, was das genaue Gegenteil einer solchen Szene wire. Eine véllig
verlassene Ebene in hellem Sonnenschein, keine Musik, keine schwarze Katze,
kein geheimnisvolles Gesicht hinter dem Fenster (Truffaut 1975, 250; vgl. dazu
auch Houston 1963, 161).

Allerdings ist die Szene geradezu prototypisch fiir die Hitchcocksche Auffas-
sung von suspense - "a scene which perfectly illustrates my theories”, heifit es
in einem zeitgendssischen Interview (Brean 1959, 74).2

Ein Mann kommt an einen Ort, an dem er wahrscheinlich umgebracht wird: So
kénnte eine Beschreibung der Szene lauten. Die Vorgeschichte beginnt damit,
daB Roger Thomhill, ein New Yorker Werbefachmann, von Spionen gekid-
nappt wird, die ihn fiir George Kaplan halten. George Kaplan ist, wie sich erst
sehr viel spater herausstellen wird, eine Erfindung des US-Geheimdienstes,
eine Art Kéder fiir die Spione der Gegenseite. Thornhill kann mit knapper Not
den Spionen entkommen. Er wendet sich an die Polizei, die ihm ebenso wenig
glaubt wie seine Mutter. Seine Versuche, das Geheimnis um George Kaplan
aufzuklaren, filhren ihn in das UNO-Gebaude, in dem der Mann, mit dem
Thomhill sprechen will, erdolcht wird; das Ungliick will es, daB alle Indizien
zu beweisen scheinen, daB Thomhill der Mérder ist.3 Er flieht nach Chicago,
der letzten Adresse Kaplans folgend, die er hat. Im Zug lemt er eine gewisse
Eve Kendall kennen, die, was Thomhill nicht weiB, fiir die feindlichen Spione
arbeitet. Sie arrangiert fiir ihn ein Treffen mit Kaplan - an einer Bushaltestelle
auBerhalb der Stadt. Die folgende Szene ist die "Maisfeld-Szene". Das Treffen
erweist sich als Hinterhalt: Ein Flugzeug, das scheinbar damit beschiftigt war,
Insektizide zu versprithen, greift Thornhill an. Thormnhill kann sich nur knapp
retten, das Flugzeug rast in einen Tanklastzug und explodiert. Er fliichtet
zuriick nach Chicago.

2 Nach Taylor ist die Szene nachtraglich von Hitchcock in das Drehbuch eingefiigt wor-
den, das er gemeinsam mit Ernest Lehman schrieb: "Als erstes erweiterte er das Skript
um eine Idee, die ihm jahrelang im Kopf herumgespukt hatte, wenn er von Los Angeles
nach Norden zu seinem Haus im Scots Valley fuhr und durch die einténigen, konturen-
losen Felder um Bakersfield kam, iber denen unheimliche DDT-Flugzeuge ihre Desin-
fektionsmittel zerstaubten. Wie wire es, wenn der Held von einem unsichtbaren Feind
in so einem Flugzeug am hellichten Tag auf freiem Felde angegriffen wiirde? Wogegen
wiire er ohnmichtiger [sic!]?" (Taylor 1982, 294).

3 NORTH BY NORTHWEST ist einer der sechzehn Filme, in denen Hitchcock das Motiv des
innocent-on-the-run bearbeitet hat.
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Der Unterton des Komischen

Interessant ist die Szene unter verschiedenen Aspekten. Hier stehen ihre situa-
tiven Strukturen im Mittelpunkt: Es geht um die Situationsdefinition des Prot-
agonisten, um sein subjektives Wahmehmungs- und Handlungsfeld sowie um
die Art und Weise, wie Hitchcock die Szene visuell auflgst bzw. zum Zu-
schauer hin organisiert. Eine Vorbemerkung ist allerdings notig, weil die
Maisfeld-Szene nicht nur spannend ist, sondern zugleich mit ganz anderen
Elementen der filmischen Kommunikation spielt.

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

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

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

- der Mann bleibt wartend stehen - ein seltsamer Ort fiir eine Verabredung!
Die alltagssprachliche Situationsbeschreibung "wie bestellt und nicht ab-
geholt" drangt sich auf,

James Naremore fiihrt die mise-en-scéne der Maisfeld-Episode mit den Kon-
zepten des Surrealismus zusammen.4 Er schreibt:
If, in fact, a publicity photo based on the crop-dusting episode has become one
of the most famous images of world cinema, that is partly because the mere idea
of this particular man-about-town running across a prairie, garbed in the same
clothing he has womn in countless movie drawing rooms, produces a charge of
surrealist wit (1988, 213; vgl. das Photo, 214).

Wollte man sich auf reine Beschreibung beschrinken, kénnte man sagen: In
der Maisfeld-Szene werden die Attribute, die im Film konventionellerweise als
Einheit der Erscheinung inszeniert werden’, deshalb aufFillig, weil sie in Dif-

4 Die Assoziation, die Maisfeld-Szene mit "surrealistischem Witz" zusammenzubringen,
ist nicht ganz abwegig. In den Truffaut-Interviews heif}t es zu der Szene: "[Truffaut:]
...man sollte Ihren Filmen nie die Willkir zum Vorwurf machen, denn Sie glauben an
die Religion der Willkiir, Sie haben den Sinn fiir die Phantasie, die auf dem Absurden
basiert. [Hitchcock:] Den Sinn fir das Absurde praktiziere ich wie eine Religion"
(1975, 250).

5 Naremore spricht, in Anlehnung an Heath, von der Einheit des Korpers (body); vgl.
1988, 215. Ich wiirde mich dem allerdings nicht anschliefien wollen und "Erscheinung"
und "Leib" (appearance und body) sehr viel strikter trennen, wobei ich unter
"Erscheinung” nicht nur solche Eigenschaften des Korpers und seiner Inszenierung in
der Offentlichkeit bezeichne, die zum biologischen Erscheinungsbild des Individuums
gehoren, sondern vor allem solche Mittel und Aspekte der Selbstdarstellung, die vom
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ferenz zur Umgebung stehen: Akteur und Umfeld bilden keine natiirliche Ein-
heit, sondem hier hat sich ein Stidter in ein ihm fremdes Ambiente venrrt.

Die Differenz eroffnet aber ein eigenes Register der Rezeption und hat eine
héchst interessante Implikation: Die Dissonanz von Akteur und Umgebung, die
die Szene in allen ihren Teilepisoden kennzeichnet, hat in der ersten Phase der
Sequenz einen eher komischen Effekt - die Staubwolke insbesondere, die der
vorbeifahrende Lkw aufwirbelt, kann man mit Blick auf den eleganten Mann
lesen, der fast in Slapstick-Manier mit Schmutz iberworfen wird, was nur noch
mehr unterstreicht, daB er in dieser Umgebung ein Fremdkorper ist. Doch nicht
nur der Akteur, auch einzelne Bilder wirken deplaziert, verweisen auf einen
fremden generisch-stilistischen Kontext: Einen komischen Effekt hat insbeson-
dere eine Einstellung, die Thomnhill und den Farmer, der schlieBlich mit dem
Bus wegfahren wird, in der Art zeigt, wie im Western die Duell-Gegner im
show-down gezeigt werden. Der Unterton des Komischen erhalt sich auch dann
noch, wenn das Geschehen immer dramatischer wird. Zum Eindruck eines der-
artigen Schwebezustands zwischen Komik und Dramatik tragt auch die Art bei,
in der Grant um sein Leben lauft, die in Kontrast zu seinem Alter steht
(Naremore 1988, 214), wobei nach Naremore die Fahigkeit zu rennen, zu
klettern und andere uniibliche Bewegungen auszufiihren, eines der verdeckten
Themen des ganzen Films ist (vgl. 225). Dissonanz also als eine gleich mehr-
fach manifestierte poetische Qualitit der Sequenz: Figur und Umgebung stehen
einander ebenso entgegen wie der Akteur und seine Aktionen; und sogar die
Bilder der Sequenz sind inhomogen, verweisen auf ganz verschiedene, inkom-
patibel erscheinende Kontexte.

Fiir die Tatsache, daB die Szene nicht nur spannend, sondern auch komisch ist,
bendtigt der Zuschauer metarezeptives Wissen: Aufgrund seiner Kenntnis von
Genrestrukturen, seines Erzihlungs- und Kinowissens darf er sowieso erwar-
ten, daB Thomhill-Grant in der Szene nicht umkommen wird. Wenn der Held
also nicht wirklich gefihrdet ist, kénnen Aufmerksamkeit und emotionale
Aktivitat auf andere Aspekte des Films gerichtet werden - so daB das Augen-
zwinkern des Erzahlers, die Lust am Ausschmiicken der absurden Situation,
die plakativ-iiberdrehte Inszenierung selbst Gegenstinde der Rezeption sind.
Von diesen extradiegetischen Orientierungen des Zuschauers werde ich hier
aber weitestgehend absehen und mich ganz auf die Struktur der Handlung und
der in sie einbezogenen Elemente der filmischen Gestalt konzentrieren.

Subjekt beeinflut und kontrolliert werden konnen. Es geht mir primar darum, die
Ausdrucksmittel und -stile der Mode zu erfassen, aber auch die Bezugskategorien
“Status", "Klasse" etc.
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Segmentale Gliederung

Der Schauspie!-Stil, den Grant im ersten Teil der Szene verwendet, ist eine Art
von "aktionalem Minimalismus" und basiert wesentlich auf der Stellung der
Hande und genngfiigigen mimischen Aktivitaten. Die Aktivitit der Person ist
reduziert auf die Téatigkeiten des Wartens und des Beobachtens, entsprechend
reduziert 1st das expressive Potential, das schauspielerisch artikuliert werden
kann. Emotionale Reaktionen und Bewegungen seien in der Maisfeld-Szene
"low-keyed", sagt Naremore (1988, 227). Das Ausdrucksverhalten des Schau-
spielers signalisiert vor allem das MaB seiner Anspannung, seine Wachbheit,
seine - von Unwohlsein und Unsicherheit geprigten - Versuche, sich in der
fremden Umgebung zu orientieren. Und entsprechend dem Rhythmus der
Handlung sinkt auch die Anspannung, die Grant zum Ausdruck bringt, am
Ende des ersten Teils der Sequenz (vgl. LaValley 1972, 149; Naremore 1988,
228). Im zweiten Teil der Episode wird schauspielerisch der minimalistisch-
expressive Modus dann von athletischen Aktionen abgelost. Nach der Explo-
sion des Flugzeugs schlieBlich agiert Thornhill-Grant nach kurzem Zégem ent-
schlossen, kiihl und rational.

Fiir die Spannungsanalyse ist die Inszenierung des Schauspielers von einigem
Interesse, wird dadurch doch dem Modus Ausdruck verliehen, in dem der
Akteur am Geschehen partizipiert. Der Bruch zwischen dem - iiberaus komisch
wirkenden - minimalistisch-expressiven Stil des ersten Teils der Sequenz und
der intensiven korperlichen Aktion des zweiten Teils signalisiert eine Gliede-
rung der Sequenz in zwei (bzw. drei) Teilsequenzen, die eng mit Strukturen
des Spannungserlebens zusammenhéngt: Weil sich im Ubergang vom ersten
zum zweiten Teil das Handlungsfeld des Protagonisten grundlegend verindert.
Der situative Rahmen, in dem er sich bewegt, wird durch den Angnff des Flug-
zeugs grundlegend moduliert.

Die Maisfeld-Szene ist eine Szene im klassischen Sinne - als Einheit von
Raum, Zeit, Handlung und Personen; sie wird mit dem Auftritt des Protagoni-
sten erdffnet, mit seinem Abgang beendet. Sie besteht aus 131 Einstellungen?’
und ist in drei Teile gegliedert, in denen jeweils ein anderes dominantes Hand-
lungsmotiv den Orientierungen des Protagonisten zugrundegelegt ist. Hand-
lungsmotive bilden aber nicht nur eine Grundlage, um Teilsequenzen der
Gesamtszene voneinander zu separieren, sondern sind auch in der Rezeption
der Ankerpunkt fiir eine Fiille von Interpretationstatigkeiten: Das Handeln des
Protagonisten, seine Hypothesen iiber die Art der Situation und seine Plane und

6 Eine genaue Beschreibung bei Naremore 1988, 226-228.

7  Das Skript des Films ist veroffentlicht worden; vgl. Lehman 1973; das Skript der Szene
findet sich auch in Gianetti (1982, 444-447), ein shooting script der Szene hat
LaValiey (1972) vorgelegt, das in Gianetti (1982, 448-471) wiederabgedruckt ist.
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Absichten sind fiir den Zuschauer Teil der filmischen Handlungssituation und
missen in der Rezeption aufgebaut werden. Weil der Zuschauer den Personen
der Handlung Motive, Absichten und dhnliches attribuieren mufl und weil er
das Wissen und das Denken der abgebildeten Personen simulieren muf, sind
Handlungen, in die sie verwickelt sind, von groBter Bedeutung: Weil Handlun-
gen Situationen konstituieren und damit ein Sinnhorizont fiir die Aktivititen der
Personen greifbar ist.

(1) Teil I (##1-68) 1st definiert und eingefiihrt als eine Szene des Wartens - der
Protagonist wartet auf den geheimnisvollen George Kaplan, mit dem er ver-
wechselt wird, was ihn schon einmal in grofite Gefahr gebracht hat. Allerdings
ist der Wissensstand von Zuschauer und Protagonist in der ersten Phase der
Sequenz verschieden: Der Zuschauer weiB schon, dal Kaplan gar nicht exi-
stiert, und er weil3, da8 Thomhill einer "falschen Freundin" aufgesessen ist,
einer Agentin seiner Gegner. Fir den Zuschauer ist die Szene vorbestimmt als
Gelegenheit fiir ein mogliches Attentat, als Falle, in der eine tédliche Gefahr
auftreten wird.

Es gelten also zwei verschiedene Situationsdefinitionen: Protagonist und Zu-
schauer konturieren das Handlungs- und Erwartungsfeld nach verschiedenen
Gesichtspunkten und auf der Basis verschiedener Eingeweihtheit in die Ge-
schichte, in die Thomhill hineingeraten ist. Diese Konfiguration von Wissens-
standen entspricht genau den Bedingungen fiir suspense, wie Hitchcock sie
vorgegeben hat und die im zweiten Teil der Szene nicht mehr eingelést sind.

(2) Teil II der Szene (##65-124)8 ist der Mordversuch, den ein anonymer Mor-
der vom Flugzeug aus unternimmt und der mit dem Tod des Killers endet. Die
Handlungsstruktur besteht im wesentlichen in einer Interaktion von Mordver-
suchen und MafBnahmen, mit denen sich Thomhill zu retten versucht. Diese
GegenmaBnahmen umfassen ein Ensemble sehr verschiedener Aktivititen des
Helden (Wegrennen, Sich-Verstecken, Deckung-Suchen, Autos-Anhalten).
Den Attacken des Antagonisten steht so eine Kette von Rettungsversuchen des
Protagonisten gegeniiber. Der zweite Teil der Sequenz ist also eine Doppel-
reihe von Handlungsversuchen, die komplementér aufeinander bezogen sind.
Fur eine narrative Strukturuntersuchung ist die zweite Phase der Sequenz von
besonderem Interesse, sind doch deren Elemente als "Kampf" und "Flucht"
klassische narrative Motive. Die ganze zweite Phase ist nach dem Muster von

8 Die Einstellungen ##65-68 sind doppelt verortet; es handelt sich um eine Alternation
von Bildern Thornhills (Halbnah) und POV-shots, die den ersten Anflug des Flugzeugs
zeigen. Die Doppelverortung st darum notig, weil sich im Verlauf dieser vier Einstel-
lungen der Wechsel der Situationsdefinition vollzieht.
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"Gefihrdung/Verfolgung und Ermettung" sogar eine geschlossene narrative
Einheit 9

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

Die Inszenierung folgt deutlich der Situationsdefinition des Protagonisten -
nicht nur im ersten, sondern auch im zweiten Teil der Szene. Es handelt sich
um eine Alternation, die den Protagonisten und das, was er sieht oder beobach-
tet, zeigt. Entsprechend der Situationsdefinition des Helden: Wartet Thomnhill
auf einen Unbekannten, sucht der Blick Thomhills das Umgebungsfeld
"panoramatisch” daraufhin ab, wo diese erwartete Person auftreten kann. Das
heiBt beispielsweise, daB jedes Auto von groBtem Interesse ist. Viele Ver-
stecke bietet der Umgebungsraum ja nicht, so daB Kaplan kaum iiberraschend
aufireten kann. Wird Thornhill im zweiten Teil vom Flugzeug attackiert, ist die
Aufmerksamkeit auf ganz anderes genichtet - das Umgebungsfeld muB8 dann
nach méglichen Verstecken abgesucht werden. Um diesen Wandel der Walr-
nehmung des Handlungsraumes durch den Helden geht es hier vor allem.

Iterativitit

Sowohl die Warte- wie die Anschlags-Teilszene umfassen mehrere Durchliufe,
mehrere Handlungsversuche. Es wird in beiden Teilszenen iterativ die Geltung
der jeweiligen Situationsdefinition und damit eines Problemlésungsraums ver-
stirkt. Der Szenenwechsel ist auch der Wechsel zweier wiederholter Reihen.
In beiden Reihen wird in jedem Handlungsversuch gegeniiber den vorherge-
henden sowohl variiert wie auch gesteigert (akzeleriert), so daB in jeder
Variation eine Auflosung der jeweiligen Teilsituation naherzuriicken scheint.

Diese dramaturgische Devise hat in den beiden Hauptteilen der Sequenz glei-
chermaBen Geltung:

(1) In der "Warte-Phase" folgt mehreren Autos, die auf der StraBe an Thornhill
vorbeigefahren sind, ein Lastwagen, der eine so gewaltige Staubwolke

9  Dies 4Bt sich auch daran ablesen, dafl Borringo sein "Suspensemodell", das einen
Gleichgewichtszustand am Beginn in Gefahrdung und schlieBlich in die Katastrophe
oder in den wiederhergestellten Gleichgewichtszustand iibergehen lifit, gerade auf
diese Phase der Sequenz anwenden kann (1982, 128). An anderer Stelle spricht
Borringo auch von dem Dreischritt "Verfolgung-Zusammentreffen-Rettung” als der
einheitlichen Handlungsgliederung dieser Szene; vgl. Borringo 1982, 130. Inwieweit
die Gesamtsequenz im Sinne der Proppschen narrativen Funktionen eine Priifung sein
soll, wie Borringo an gleicher Stelle behauptet (1982, 129 u. 154), scheint wenig plau-
sibel zu sein - ist doch ganz unklar, wem gegeniiber Thornhill die Prifung ablegt und
was sein Gewinn sein wird.
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aufwirbelt, daB Thomhill fiir Sekunden nichts mehr sehen kann; schlieBlich
komunt ein Auto hinter dem Maisfeld hervor, der erwartete Fremde (fiir den
Zuschauer auch berechenbar als: moglicherweise der Moérder) scheint
Gestalt anzunehmen.

(2) In der zweiten Phase dann beginnt der Mordversuch mit “einfachem
Uberfliegen”; als dieses erfolglos bleibt, setzt der anonyme Pilot ein
Maschinengewehr ein; als Thomhill sich im Mais zu verbergen versucht,
folgt den Gewehrangriffen eine Attacke mit Pestiziden, so daB sich auch
das Versteck im Mais als unsicher bzw. sogar als todliche Falle erweist.

(3) Thomhills GegenwehrmaBnahmen bestehen zum einen in Fluchtbewegun-
gen - Wegrennen, Sich-vor-dem-Angreifer-Verbergen -, zum anderen in
Versuchen, Hilfe zu holen, indem er Autos anzuhalten versucht.l0 Abge-
stimmt auf die Mord- erfolgen auch die Rettungsversuche mehrfach, und es
stellt sich dabei heraus, daB alle Méglichkeiten, sich vor dem Angreifer zu
verbergen, "unsicher” sind.

Die variierende Wiederholung ist ein universelles Prinzip, das in der Erzihlung
dazu dient, dem Rezipienten "Erlebniserneuerung, Erlebnisverstiarkung"” (Liithi
1975, 91) zu ermoglichen. Die Vergeblichkeit des Rettungsversuchs verstirkt
den Eindruck der Bedrohung des Helden durch das Flugzeug. Das Gefiihl von
Intensivierung, das eine Handlungssequenz wie die zweite Phase der Maisfeld-
Szene bereitet, hingt eng damit zusammen, daB dem Zuschauer die Aussichts-
losigkeit der Lage des Helden nur um so deutlicher bewuBt wird, in je mehr
Versuchen, sich zu retten, er gescheitert ist. Die These ist: Die mehrfache
Folge von Mord- und Rettungsversuchen unterstreicht die Emsthaftigkeit der
Gefalir und moduliert so die Wahrscheinlichkeit, mit der der Zuschauer erwar-
ten kann, daB der Protagonist noch entkommen mag.

Doch es ist ja nicht schlichte Repetition, die zu diesem Effekt fiihrt, sondemn
auch eine Verschirfung des Konflikts bzw. des Kampfes. Fir die Modalitit der
Erzihlung ist dies von groBter Bedeutung: Das Prinzip der Wiederholung ist in
der Mirchenforschung des ofteren in Verbindung gebracht worden mit der
Extremisierungstendenz, die zu den elementaren Darstellungsmustern zihle,
mit denen das Mirchen seine erzdhlte Welt exponiere. Dies ist nicht nur eine
Dramatisierungstechnik; Schmitt schreibt in seinem Buch iiber Mirchenfilme
sehr richtig; '

Zu bedenken ist aber, daB das Herbeifiihren von Extremsituationen fiir das

Mirchen elementar ist, weil diese aus der Konfliktlage resultieren, die das Mar-
chen im Kemn realistisch aufbaut und auf wunderbare Weise 16st; insofern sind

10 Borringo spricht hier von "Scheinrettungsphase”, was mir nicht ganz richtig zu sein
scheint; vgl. 1982, 140. Vielmehr geht es doch darum, daB der Protagonist einen Ret-
tungsversuch unternimmt, der - wie jeder Handlungsversuch - millingen kann.
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Extremisierungen also auch Tei/ des Sinnmodelles, und nicht nur als besondere
Technik miindlicher Erzihlweise, anzusehen (1993, 115; Hervorhebung von
HIW).

Der zweite Teil der Maisfeld-Szene trigt so auch Eigenschaften des Miir-
chens!!l: Durch Wiederholung und Steigerung wird eine solche Extremisierung
der Situation erreicht, dal ein Entweichen des Helden nicht mehr moglich
scheint. Das Ende bricht denn auch mit allen physikalischen und Aandlungs-
mdpigen Wahrscheinlichkeiten, es ist ein "wunderhaftes” Ende einer dramati-
schen Situation!2, auch wenn man nach der Hilfte des Films sicher erwarten
kann, daB der Held gerettet werden wird, wie aussichtslos auch immer er der
Gefahr ausgesetzt sein mag.

Modus der Représentation

Der Repriisentationsmodus der Szene verandert sich unterderhand. Ist noch die
Anfangsphase subjektiviert-realistisch, enthilt schon der zweite Teil diverse
Briiche mit dem realistischen Prinzip - die Bilder, die Thomhill-Grant zeigen,
wie er sich, vor dem heranjagenden Flugzeug Schutz suchend, in Bodenfurchen
wirft, scheinen dem Handlungsraum enthoben zu sein: Die Kamera liegt auf der
Erdoberfliche auf, scheint noch unterhalb der Filmfigur lokalisiert zu sein. Die
Ansicht der Szene erfolgt von einem Blickpunkt aus, daB man aus einer Boden-
furche in den Himmel hinein schaut. Der Raum, den das Bild zeigt, ist ganz auf
die Vertikale eingeengt - einen Hintergrund, einen AuffiB in die Tiefe des wei-
ten Landes gibt es nicht mehr. Die Einstellung gerit so zum Emblem, zum
Sinnbild, das vom physischen Handlungsraum abstrahiert ist und nur noch die
Kategorien reprasentiert, die fir die Handlung relevant sind (vertikale Rich-
tungsorganisation, Minimalisierung der Deckung).

Auch das Bild, das am Ende des zweiten Teils der Szene Thomhills ersten
Blick auf den Tankzug zeigt, ist irrealisiert: Thornhill hat sich an den Rand des
Maisfeldes vorgearbeitet, und auf der StraBe sieht er, daB sich ein grofier Lkw
niihert. Das erste Bild zeigt Thomhill, der zur StraBe hin blickt; das zweite ist
eine subjektive Aufnahme. Die erste Aufnahme und der reverse cut aus dem
Inneren des Maisfeldes entsprechen sich nun allerdings in keiner Weise.
Thornhill-Grant hat keine Maispflanzen mehr vor sich, sondern steht schon am
Rande des Feldes. Der zur Subjektivierung angelegte Gegenschnitt ist ungleich
mehr aus der Deckung, aus der Mitte des Maisfeldes heraus gefilmt und als

11 Am Rande sei vermerkt, daB3 es drei Handlungsversuche sind, bis die Rettung des Hel-
den erfolgt; die dreifache Variation eines Motivs ist wiederum aus der Poetik des Mir-
chens deutlich belegt; vgl. z.B. Lithi 1975, 97f.

12 Ahnlich spricht auch Wollen (1982, 20 u. 29) davon, daB das Flugzeug "miraculously”
in den Tankwagen rast.
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Vignette aufgebaut: Die Maispflanzen bilden einen Rahmen, in deren Mitte der
Tanklastzug zu sehen ist - und fiir diese Rahmung gibt es tiberhaupt keinen
entsprechenden visuellen Anhaltspunkt in der Einstellung davor. Uber die
Interpretation der Anomalie, die das Bild enthilt, 148t sich streiten - ob man es
unter dem Aspekt "der Dominanz der Handlung" oder unter dem der
"Irrealisierung” des Abbildungsmodus' fassen will. Im einen Fall folgte man der
These, daB unsere "visuelle Verarbeitung [...J so storyfixiert zu sein [scheint],
daB schon im Bereich der Nachbarbindungen von Einstellungen visuelle GroB-
ziigigkeit herrscht"13; im anderen Fall dagegen wiirde man das Bild wiederum
als Emblem ansehen, das der Kontinuitit der point-of-view-Montage entnom-
men ist und die Lage des Helden, die relevante Information, die er gerade sieht,
in einem anderen als dem realistisch-kontinuierlichen Modus zur Darstellung
bringt. Das wunderhafte Ende der Szene ist dann so iberraschend nicht, son-
dern vorbereitet durch eine sukzessive Entfernung der Darstellung der Szene
vom baren Protokoll der Ereignisse.

Aktivitit des Helden

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

Die Aktivitaten des Helden zeugen von seinem Realitditssinn, sie sind ange-
messene Reaktionen auf die jeweilige Lage. Ihm zu unterstellen, daB er "zwar
dauernd zu agieren versucht, aber gerade dadurch in sein Verderben hinein-
stolpert", wie Borringo es tut (1982, 127), erscheint absurd und nicht haltbar zu
sein. Vielmehr schitzt Thomhill sein Handlungsfeld ab und probiert die ver-
schiedenen Méglichkeiten durch, der Bedrohung zu entkommen. Er handelt
nicht blind und panikartig, wie Borringo suggeriert, sondern rational und iiber-
legt.

Fiir den Eindruck der groffen Abstraktheit, den die Maisfeld-Szene hinterlaft,
aber auch fir die Intensitét, mit der die Bedrohung des Helden hier spiirbar ist,
ist zweifelsohne wichtig, daB der Antagonist nicht personalisiert ist: Es ist ein
anonymer Pilot, der hier einen Auftrag erfullt. Wir haben es nicht mit einer

13 Gerhard Schumm, Briefv. 11. Mai 1993.
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Interaktion zu tun, in der zwei Kampfende aufeinander treffen, sondem mit
einem fast mechanisch wirkenden Geschehensablauf. Die Entemotionalisierung
des Kampfes, die damit einhergeht, hangt daran, dafl die Akteure ohne Emo-
tionen, die tber die pure Aktion hinausgehen, in das Geschehen involviert
sind.!4 Die Interaktion zwischen Prot- und Antagonisten beschrinkt sich auf
das Verhiltnis von Aktion und Reaktion. Thomhill-Grant sollte dem Drehbuch
folgend noch zu den Piloten hinaufschreien (Borringo 1982, 132), ein Ver-
standigungsversuch, den Hitchcock in der Filmversion dann fallengelassen hat.
Und auch eine Einstellung, in der die Piloten zu erkennen waren, ist in der
endgiiltigen Fassung des Films nicht mehr enthalten.

Point-of-View, Perspektive, Subjektivierung

Die Erwartung des Zuschauers operiert wiederum "iber" den Wahmehmungen
und Orientierungshandlungen Thomhills: Durch die Vorinformationen ist der
Zuschauer ja eingeweiht in das Komplott, das gegen den Helden gesponnen ist,
und wird die Umgebung darum schon nach dem erwartbaren Morder absuchen.
Allerdings weiB der Zuschauer auch, daB Thornhill noch nicht weiB, daB er in
eine Falle gelockt wurde, so daB fir den Zuschauer auch die Frage, wann
Thombhill bemerken wird, dal man ihn téten will, ein Gegenstand der Auf-
merksamkeit ist. Und es bleibt die Frage offen, von welcher Art die Attacke
ist, wer sie ausfithren wird usw. Hitchcock selbst duBerte sich dazu wie folgt:
"The audience knows he is in danger, but when he gets off a bus at a lonely
crossroad, surrounded by empty farmland, what can touch him?" (Brean 1959,
74). )

Die Unschuldigkeit des Protagonisten, seine Definition der Situation, doku-
mentiert sich en passant in der Art, wie sein subjektiver Blick, der den Unbe-
kannten sucht, das Umgebungsfeld absucht. In der Art und Weise, wie die
Szene inszeniert und reprisentiert ist, wird der Situationsdefinition des Prot-
agonisten gefolgt. Sein suchender und prifender Blick wird in zahlreichen
point-of-view-shots wiedergegeben.

Die visuelle Strategie, mit der am Beginn der Sequenz der Ort der Handlung
eingefithrt wird, ist konventionell. Am Anfang steht ein offensichtlich objekti-
ver establishing shot auf die Kreuzung (#1) aus hoher Kameraposition. Schon
die dritte Einstellung!s ist ein point-of-view-shot, und die Alternation einer

14 Zur Entemotionalisierung vgl. Wulff 1985, 98f. Zum Stichwort "Anonymisierung" ist
Spielbergs DUEL (USA 1972) als Referenzfilm zu nennen.

15 Die eréffnenden Einstellungen etablierten nach Belton (1983, 59f) Thornhills Verhaltnis
zu seiner Umgebung - "i.e., his verticality as opposed to the horizontality of the land-
scape is established in a series of objectively descriptive cuts" (59): In letzterem irrt er.
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objektiven Aufnahme mit einem point-of-view-shot bleibt das syntaktische
Muster iiber den ganzen ersten Teil hinweg. In leichter Variation dominiert das
point-of-view-Schema auch den zweiten Teil der Sequenz und ist sogar noch
am Ende, bei der Flucht-Szene, spiirbar. Syntaktisch ist die Sequenz damit
wenig auffallend, sie nutzt ein recht normales Prinzip, eine derartige Hand-
lungsszene visuell aufzulgsen. "Hitchcock presents the world as his character
perceives it", schreibt Belton (1983, 60; dhnlich Gianetti 1982, 471). Dem ist
zunichst einmal zuzustimmen.

Die erste Einstellung der Sequenz geniigt als establishing shot der Norm, ist
allerdings von héchstem Interesse, weil sie nicht nur den Handlungsraum im
Uberblick prasentiert. Die groBe Hohe, aus der die Kamera den Handlungs-
raum prasentiert, 6ffnet den Raum der gesamten Szene schon am Beginn in die
Vertikale hinein. Die Hohe der Kamera wird noch akzentuiert durch den Kon-
trast zum folgenden Bild: Hier ist die Kamera ungewohnlich niedrig, sie liegt
fast am Boden. Moglicherweise 148t sich die Kamerahshe schon frith mit dem
Blick des Morders in Verbindung bringen - das Bild sollte aber keineswegs als
subjektive Aufnahme gelesen werden. Vielmehr ist seine Leistung vielschich-
tig, verdeckt und raffiniert. Der Zuschauer sieht, daB der Held auf dem Prisen-
tierteller steht (wenn man das Szenario von oben anschaut). Das Wissen, das
aus dem ersten Bild gezogen werden kann, wird erst spéter, im zweiten Teil
der Szene, wichtig werden. Der Zuschauer wird in die Lage versetzt, sich die
Ansicht der Szene zu imaginieren, die der Mérder im Flugzeug sieht - und der
Eindruck, daf es fast unmoglich ist, sich zu verbergen, der im zweiten Teil der
Szene so wichtig ist, wird getragen von der Aufsicht auf das Handlungsfeld,
die die erste Einstellung méglich gemacht hatte.

Die Situationsdefinition des Protagonisten wechselt mit der ersten Attacke des
Flugzeuges, das zwar schon exponiert, aber - von Thomnhill - noch nicht fo-
kussiert worden ist. Der Situationswechsel steckt hier mitten in einer Einstel-
lungsfolge, die syntaktisch aus einer Folge von objektiven und subjektiven Bil-
demn!6 besteht: Aus dem "Warten" wird der "Mordanschlag", wobei nicht
genau festzulegen ist, wann fiir den Zuschauer der Ubergang der Situationsde-
finition vollzogen ist. Der erste Angriff erfolgt in gedehnter Zeit, richtet sich
also in der filmischen Reprisentation nicht nach einem "chronometrischen
Realismus". Hitchcock sprach in den Truffaut-Interviews auch iiber den zwei-
ten Teil der Maisfeld-Episode:

Die Dauer der Einstellungen dient dazu, die verschiedenen Entfernungen zu

verdeutlichen, die Cary Grant zuriicklegen muf}, um sich zu verstecken, und zu
zeigen, daB er es gar nicht schaffen kann. Eine Szene dieser Art konnte nie ganz

16 Ich verwende "subjektiv" hier in einem neutralen Sinne - das Bild zeigt das Geschehen
von dem Ort aus, den eine Person im Handlungsraum einnimmt.
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subjektiv sein, weil alles viel zu schnell gehen miifite. Man muB das Niher-
kommen des Flugzeugs zeigen, noch bevor Cary Grant es sieht, denn wenn die
Einstellung zu schnell wire, wiirde das Flugzeug nicht lange genug im Bild
sein, und dem Zuschauer wiirde nicht klar, was da passiert. [...] Ich muBte das
Publikum jedesmal auf den drohenden Sturzflug des Flugzeugs vorbereiten
(1975, 249).

Der Aktivitdtsmodus der Hauptfigur verindert sich schlagartig, als ihm erst
einmal klar geworden ist, daB der Angriff seinem Leben gilt. Zu den Bildern
des Protagonisten und seiner Blicke treten nun die Versuche Thomhills, sich zu
retten. Syntaktisch ist auch das zweite Segment der Szene mit point-of-view-
shots durchsetzt. Es ist aber deutlich, dal man es mit anders motivierten Blik-
ken als im ersten Teil zu tun hat, die aber ebenso im point-of-view-shot-Sche-
ma wiedergegeben sind. Die Unterschiede lassen sich gleich mehrfach ausma-
chen:

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

(2) Im ersten Teil besteht kein AnlaB, sich dem Gegeniiber nicht zu zeigen,
sondem ganz im Gegenteil: Einer, der auf einen anderen wartet, gibt sich
durch die Offenheit des suchenden Blicks sogar zu erkennen. Hier ist der
"offene Blick" Teil einer Interaktionser6ffnung. Im zweiten Teil dagegen
fallt dieses interaktive Moment fort, der Blick dient nurmehr der Wahr-
nehmung,

(3) In point-of-view-shot-Sequenzen zeigt der eigentliche point-of-view-shot
konventionellerweise!” das Objekt, das die Aufmerksamkeit des Blicken-
den erregt. In einigen Bildern des ersten Teils, die leere Landschaften zei-
gen, fehlt ein solches Objekt ganz. Die verschiedenen Autos, die mittels
point-of-view-shot gezeigt werden, bilden nur probeweise den Gegenstand
der Wahmehmung - die eigentliche Erwartung ist auf die Person gerichtet,
die méglicherweise mit einem Auto zum vereinbarten Treffpunkt kommen
wird. Im zweiten Teil dagegen ist der durch den point-of-view-shot repri-
sentierte Blick Teil der Interaktion zwischen Prot- und Antagonisten, das
Flugzeug bildet das eindeutige Objekt der Aufmerksamkeit.

Das Beispiel kann so zeigen, da das gleiche Montage-Schema zur Realisie-
rung ganz verschiedener Handlungen verwendet werden kann. Je nachdem, in
welchem Handlungsschema point-of-view-Montagen als Darstellungsmuster
verwendet werden, werden sie mit verschiedenen Bedeutungen und Funktionen

17 Vgl. dazu neben Branigans grundlegender Arbeit (Branigan 1984) auch Moller (1978)
zur syntaktischen Beschreibung von Blickmontagen.
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zusammengebracht, die von der Art der realisterten Handlung abhangen und
nicht vom Montage-Schema.

Landschaft: Handlungsraum und Ort

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

Das "flat, sunny, peaceful farmland” (Brean 1959, 74) wird durch die weiten
Aufnahmen, mit denen die Szene beginnt und die im ersten Teil der Szene vor-
herrschen, noch emphatisch unterstrichen.!8 Dieser Ort der Handlung, der im
ersten Teil der Sequenz optimale Orientierung garantierte und einen iiberra-
schenden Angriff eines unbekannten Gegners auszuschlieBen schien, erweist
sich mun als Ort der héchsten Gefahr. Hitchcock duBerte sich wie folgt dazu:
"Suddenly the wide, sunny countryside is not a peaceful haven but a deadly
open place in which the slightest shelter means life or death" (Brean 1959, 74).

Es sind ganz andere Eigenschaften des Handlungsraums, die nun in den Vor-
dergrund der Wahmehmung treten: Jede Moglichkeit, sich zu verbergen, muf3
gesucht werden; die Charakteristika der Offenheit, der Sichtbarkeit des Feldes
werden imrelevant. Ging es vorher darum, daB sich kein Antagonist verbergen
konnte, miissen nun die Gelegenheiten aufgesucht werden, die den Protagoni-
sten gegen den Morder schiitzen. Es ist, als ob sich die Wahmehmung der
Landschaft in eine Inversion verkehrt hitte. Der Handlungsraum muB voll-
stindig neu aufgebaut werden, obgleich der Ort der Handlung derselbe ist (vgl.
Wulff 1992, 109).

Es geht um solche Eigenschaften, die dem Environment im einen oder anderen
Falle zukommen. Anzunehmen, daB der Aktion allein aufgrund der Tatsache,
daB man es mit freier Fliche zu tun hat, "in der Folge weniger Grenzen ge-
steckt" seien und die "'Spielziige' der Sequenz [...] weitaus freiziigiger ange-
gangen werden" konnten, wie Borringo (1982, 126) behauptet, erscheint eini-
germaBen irrefiihrend zu sein: Erst ein jeweiliger Handlungsplan, eine jeweilige
Situationsdefinition selektiert diejenigen Eigenschaften aus einem Umgebungs-
raum, die fiir die Situation bzw. den Vollzug der Handlung relevant sind.
Handlungen und Situationen gehen analytisch mit Umgebungsdaten um. Andert
sich die Situation, treten andere Aspekte des Handlungsortes in den Vorder-
grund und werden relevant gegeniiber denjenigen, die bis dahin von Bedeutung
waren.

18 Zur Emphase vgl. auch Samuels 1970, 301. Die Leere und Weite der Szenerie lassen
sich unter Umstinden auch als symbolisch-allegorische Qualititen auffassen - “to
emphasize the infernal world to which Thornhill has been sent" (Brill 1988, 14).
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Kataphem, Hinweise

Der Wechsel der Situationsdefinition kommt aber nicht unangekiindigt (ent-
gegen der Behauptung bei Houston 1963, 161). Vielmehr macht der Farmer,
der auf den Bus gewartet hat, aufmerksam auf das Flugzeug im Hintergrund der
Szene. In Hitchcocks eigener Beschreibung:
Grant asks the man if he's meeting someone. The man, a laconic farmer, says
nope - he's waiting for a bus. It'll come along any minute. And it does. But as it
slows down, the farmer says he just noticed something interesting - a crop-

dusting plane which has started work half a mile away. 'Funny,' he says. ‘That
plane's dustin' where there ain't no crops.’ And he gets on the bus (Brean 1959,

74).

Gegen die Zuricknahme der Spannung, die Erwartung der Gefahr, und gegen
die Verlangsamung des Rhythmus' ist so ein Hinweis auf eine situative Ano-
malie gesetzt, der die Aufmerksamkeit des Protagonisten und des Zuschauers
neu orientieren kann, noch bevor die Situation selbst umschligt (dhnlich Bor-
ringo 1982, 130). Hitchcock hat immer wieder mit derartigen Kataphern gear-
beitet, Verweisen auf mogliche Gefahr, auf Anlidsse von Gefihrdung etc. Eine
Katapher ist ein Hinweis, der vom Zuschauer aufgelost werden muB. Wertet
man nun die Beobachtung des Bauern als einen Hinweis auf etwas, das auffillt,
das abweicht von der Normalitit, kann man es auch nehmen als das, was die
erwartete Gefahr bringen wird: Etwas, das vom Normalen abweicht, ist immer
auch verdachtig.1?

Mit Kataphern werden Szeneniiberginge und Wechsel von Situationsdefinitio-
nen vorbereitet. Das Objekt, auf das der Hinweis erfolgt ist, kann zum Gegen-
stand der Aufmerksamkeit gemacht werden, zum Anla8 von Interpretation. Der
Szenenwechsel ist dann erwartend-verstehend schon vorbereitet, kommt nicht
als Uberraschung, sondemn als Teil einer suspense-Strategie daher, in die der
Zuschauer schon eingestimmt ist. Nun zeichnet sich der suspense durch den
Wissensvorsprung aus, den der Zuschauer vor den Filmfiguren hat. Der Hin-
weis auf das Flugzeug erfolgt so im schon gesteckten Rahmen, erinnert den
Zuschauer daran, daB der Held in eine todliche Falle gelockt werden soll, daB
die Gefahr auch aus der Luft kommen kann. Wiederum bilden die beiden ver-
schiedenen Situationsdefinitionen von Protagonist und Zuschauer zwei ver-
schiedene Bedeutungen, die dem Hinweis zugeordnet werden kénnen: Fir
Thomnhill ist der Hinweis des Bauern ein Hinweis auf ein auBergewohnliches
Detail; fiir den Zuschauer ist er ein Hinweis auf den Mérder. Im Ubergang von
der Warte-Phase zum Mordanschlag holt die Leinwandfigur den Wissensstand
des Zuschauers ein. Nur die erste Teilszene, das Warten, ist eine suspense-

19 Ich erinnere mich an ein Terroristenpaar, das verhaftet wurde, weil einer Lebensmittel-
héndlerin aufgefallen war, daf3 die beiden mit Handschuhen zum Einkaufen kamen.
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Szene im Hitchcockschen Sinne; der eigentliche Mordversuch gehort zu einem
anderen Typus von Spannungsszenen ("der Held in groBter Gefahr").

Rhythmus

Im ersten Teil der Sequenz hat Hitchcock den Rhythmus bewuBt immer weiter
verlangsamt, so daB der Angnff des Flugzeugs auch als schroffer Rhythmus-
wechsel zum Ausdruck gebracht werden kann. Samuels, der gerade diesen
Aspekt stark zu machen versucht, schrieb zu der Szene:
Lack of music and the long-held emptiness of the setting [...] create a feeling
that something tremendous is coming in a film so normally galvanic. Brilliantly,
Hitchcock builds suspense by exaggerating the eventlessness of the scene. [...]
Soon, however, another car appears from a side road, depositing a man. Now
we get a long shot of two figures at opposite sides of an immense vista. Some-
thing must surely be up! After a moment of hesitation, Grant crosses the road,
an action Hitchcock shoots subjectively, thus heightening our expectations,
because subjective shots invariably provide dramatic emphasis. Then exquis-
itely laconic dialogue assure us that this man cannot be the threat we have
feared (Samuels 1970, 301).20

Folgt man manchen Autoren, so hangt der rhythmische Charakter der Sequenz
eng mit der im Handlungsablauf wirksamen Struktur von Wiederholung und
Variation zusammen, die Auswirkungen auf den Eindruck der Geschwindigkeit
und des Rhythmus' habe: "de la premiére a la seconde attaque, I'accélération se
produit par un reserrement du nombre de plans” (Bellour 1975, 279).

Durch die Beschleunigung im zweiten Teil der Szene werde die Dynamik des
Angriffs unterstrichen (Bormngo 1982, 138). Allerdings bedingt das gleiche
Prinzip der Wiederholung im ersten Teil der Sequenz den Eindruck von Beru-
higung, Entspannung und Verlangsamung. Der Rhythmus kann also nicht allein
auf das Wiederholungsprinzip zuriickgefithrt werden, sondemn scheint enger mit
der Handlungsstruktur bzw. mit der Modalitat von Handlungen zusammenzu-
hangen: Wird die Gefahr am Ende des ersten Teils der Sequenz fast ganz zu-
riickgenommen, steigt sie im zweiten Teil bis auf ein Maximum an. Die anti-
klimakterische Tendenz des ersten Teils fiihrt - als eine Art von "Kontrast-
erlebnis” - zur Intensivierung des Eindrucks von "Gefahr" im zweiten Teil.

20 Auch Gianetti (1982, 472) nimmt die Geschehenslosigkeit der ersten Phase als Bedin-
gung dafiir, daB sich beim Zuschauer das Gefiihl von "relaxation and then boredom”
einstelle.
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Suspense

In der Analyse der Maisfeld-Szene habe ich zu zeigen versucht, daB Situati-
onsanalyse ein Instrument der Filinanalyse sein kann. Die Annahme, der ich
dabei folge, besagt, daB die filmische Struktur mit der situativen Struktur inter-
agiert, dafl es aber kein Determinationsverhdltnis zwischen beiden gibt. Die
Maisfeld-Szene nun ist deshalb so interessant, weil sich in dem Bruch, der die
Warte-Phase von der Mordversuchs-Phase der Sequenz trennt, genau ein sol-
cher Wechsel der Situationsdefinition ereignet, ohne daB die filmischen Mittel,
mit denen das Geschehen reprisentiert ist, verdndert wiirden.

Die Ausgangsannahme ist schlicht und besagt, daB die Definition der Situa-
tion, die eine Person vorimmt, die Situation als ein Handlungsfeld konstitu-
iert. In diesem Handlungsfeld kann sich das Subjekt handelnd, wahmehmend
und interagierend bewegen. Durch die Situationsdefinition werden Relevanz-
gesichtspunkte gesetzt, Objekte in Bezug zum Subjekt analysiert und funktio-
nalisiert etc.2!

Im ersten Teil der Sequenz nun gelten gleich zwei Situationsdefinitionen, so
daB es auch zwei gleichzeitig realisierte Handlungsfelder gibt: Definition und
Feld des Protagonisten und des Zuschauers. Der Zuschauer ist besser infor-
miert als die Figur des Films, er weiB mehr, was - nach der Hitchcockschen
Auffassung von suspense - die Involviertheit des Zuschauers steigert und in-
tensiviert (vgl. Truffaut 1975, 62, 102, passim) und einen eigenen Typus von
Spannungserleben hervorbringt. Das informationelle Verhaltnis, das man sus-
pense nennt, ist reflexiv. Zur Situationsbeschreibung, die dem Zuschauer zu-
ganglich ist, gehort auch das Wissen, daB er mehr weiB als der Held.

Nun muB auch das Handlungsfeld des Protagonisten vom Zuschauer im Ver-
stehensprozeB aufgebaut werden, sonst wire er nicht dazu in der Lage, der
Filmperson Handlungsmotive, Intentionen und anderes zu attribuieren. Wenn
der Zuschauer weiB, daB die Situation tatsichlich eine andere ist als diejenige,
die die Figur fiir sich entwirft, muf die Situationsdefinition des Zuschauers eine
Simulation der Situationsdefinition der Filmfigur umfassen. Der Zuschauer ist
dazu gezwungen, die Oberfliche des Geschehens "mit doppeltem Blick" zu
interpretieren - bezogen auf das, was er selbst weiB, aber auch bezogen auf ein
Konstrukt einer Person der Erzihlung und deren Kenntnis der Handlung.

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

21 Eine sehr knappe, aber auch sehr aufschluBireiche Analyse des "Handlungsfeldes" findet
man bei Boesch 1980, 74-95.
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Forum Spannung’

Karl Sierek

Spannung und Korperbild

Spannung sei ein Wissen-Wollen, was war und was kommt: so der Grundtenor
vieler Spannungs-Aufklirer. Spannung und Aufklirung - lange sind diese
Begriffe schon verkuppelt, wesentlich ldnger als das gleichnamige Zeitalter. Ich
mochte der daraus entstandenen Fixierung auf eine Bewegung des Geistes -
eben der der Aufklarung - einen anderen Erklarungszusammenhang zur Seite
stellen: Spannung als Korperempfinden, als Kérperbild, das sich als Effekt des
Erzihlens durch die gegenléufigen Zeitvektoren der Pro- und Retrospektion
bildet.

Der Trick, mittels Zeitverschiebung und Erzihlung nicht nur kérperliche Span-
nung, sondemn korperliches Leben zu erhalten, ist schon ewig bekannt. "Herr
der Zeiten", so nennt Scheherezade in der Mirchensammlung /00! Nacht ihren
Konig. Sie erzihlt thm Geschichten, um zu berleben. Der Tod droht und soll
hinausgezogert werden. Und was wire dafiir geeigneter als das Erzihlen einer
Geschichte? Es ist die wohl beste Art, einen amorph bis in den Tod flieBenden
Zeitablauf zu gliedern, Wort fiir Wort, Satz fiir Satz, Atemzug fiir Atemzug zu
trennen und zu verbinden, kurz: zu artikulieren. Denn was ist diese Aufldsung
des Korpers, die Scheherezade zu erwarten hat? Die Abwesenheit der Dyna-
mik von Spannung/Entspannung, das Fehlen einer Geschichte und ihrer Erzih-
lerin. Freiwillig hat sich Scheherezade in diese gefihrliche Lage mandvriert,
aus der sie nur lebend entkommen kann, wenn sie von einer Nacht zur nichsten
so viel Spannung in den Korper ihres Sultans induzieren kann, daB dieser sie
noch einen Tag leben l4Bt, um das Ende der Geschichte am nichsten Tag nicht
zu versidumen. Herr der Zeiten ist der Sultan allerdings nur sehr bedingt. Denn
wer tiber die Zeit tatsichlich gebietet, sie strukturiert, das ist Scheherezade. Sie
verfiigt liber die Redemacht, die erzahlte Geschichte! nach ihrem Gutdiinken
zu gliedern, und wihlt dafiir ein antizyklisches Verfahren, das ziemlich genau
jenem des Nationalskonomen Keynes entspricht. Statt sich dem natiirlichen

*  Die bibliographischen Verweise auf Kessler, Wulff und Wuss in den einzelnen Diskus-
sionsbeitragen beziehen sich auf die Artikel in montage/av 2,2, 1993.

1  Diese Unterscheidung zwischen Geschichte und Redemacht entspricht der von Emile
Benveniste getroffenen zwischen histoire und discours; vgl. Benveniste 1966.
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FluB von Tag und Nacht (bei Keynes: Angebot und Nachfrage) anzuvertrauen,
der ihr mit Gewi3heit schon amn nichsten Morgen den Tod brichte, erzihlt sie
gegen den FluB der Handlungszeit. Gerade dann, wenn die Zasur der Tageszeit
einsetzt, wenn das Morgengrauen das Licht der Aufklirung in die Intrigen
bringen kénnte, ist sie an einer Stelle der Geschichte angelangt, die am aller-
wenigsten nach einer Unterbrechung ruft. Darin konnte man ein Prinzip des
Erzihlens erkennen, das nahe an einen der Motoren der Induktion von Span-
nung heranreicht. Gegen den FluB, widerlaufig, antizyklisch - das sind Momen-
te, die zumindest eine bestimmte Art von Spannung hervorrufen: vielleicht
jene, die zunichst auf die Differenz, auf unterschiedliche Energiepotentiale,
und so zwangsldufig auch auf ihr Gegenteil, den Zustand der Entropie, verwei-
sen. Scheherezade weill besser als ihr Souverin mit dem Verhiltnis von Konti-
nuitdt und Bruch souverin und als Souverine iiber die Zeiten der Geschichte
umzugehen. Sie verbindet, wo Trennung angesagt wiére, und trennt, wo Ver-
bindliches sich meldet. Auch das spannt an und spannt aus. Das eine ist ohne
das andere nicht denkbar. Nur wer ausspannt, kann gespannt sein, und erst der
Angespannte kann sich gehen lassen, ruhen, ausspannen.

Doch nun zum Film. Auch wenn ihn mit der Literatur genau das Moment des
Erzihlens von Geschichten - das Narrative - verbindet, so stellt sich die Frage
der Zeitspannung dennoch ganz anders: Im Unterschied zur Literatur verfiigt
der Film iiber ein absolutes Zeitmaf3, das sich unabhéngig von der frei gestalt-
baren Lesezeit eines Romans oder einer Novelle entfaltet. Unerbittlich dreht
sich das Malteserkreuz im Projektor und gibt den Ablauf der Ereignisse im
Augenblick vor. Seine Gleichformigkeit formt den unverinderlichen Rahmen
fir die dynamischen und wechselvollen Zeitstrome im Inneren der erzihlten
Geschichte und ihrer Fortfiihrung durch den Betrachter des Films. Die Abwei-
chung vom Jetzt bleibt einzig den diskursiv eingefidelten Vor- und Riickver-
weisen innerhalb der Geschichte, den Spannungen und Dehnungen iiberlassen.
Spannung und Entspannung der Zeit im Bezugsrahmen Korper und Kino rei-
ben sich in ihrer lebendigen Dynamik an dem unmenschlich gleichmiBig ablau-
fenden Takt des Apparats, vor dem es kein Entrinnen zu geben scheint und der
das MabB aller (filmischen) Dinge darzustellen vorgibt. Doch dieses rigide Zeit-
regime hat - wie jedes sich totalitir gebende System - seine Liicken. Eine
davon ist die vom Wunsch und der Erinnerung getragene, ja gepuschte Dyna-
mik der Zeitverschiebung.

Spannungsempfinden ist extremes Korperempfinden. Es beweist den engen
Zusammenhang zwischen Verstehen und eigenem Kérperbild (vgl. Rosenfield
1992, 43ff). Wer sich im Kino kriimmt, stellt zunichst ein Verhéltnis zu sich
selbst her: Er setzt eine Beziehung zwischen eigenem Erinnemn oder Wiinschen
und dem Bezugsrahmen seines Korpers - zwischen einem Bild-Vorher oder
(virtuellen) Bild-Nachher und einem Bild-Jetzt; einem Vor-Bild (dem Film) und



3/1/1994 Forum Spannung 117

einem Korperbild Das dynamische Bewegungsmodell der Spannung im
Betrachterkorper wiederholt sich im Verhaltnis zwischen diesem und den Bil-
dem und Ténen auf der Leinwand: dem Text im Bezugsrahmen des Kinosaals.
Als Symptom der Rede-mit-sich-selbst in einem korper-umgebenden Raum
aktualisiert und verscharft Spannung erstens die Raumbeziehungen und zwei-
tens die Zeitbeziehungen, die im Film angelegt sind. Das Bezugsfeld in beiden
Fallen ist und bleibt das aktuelle Korperbild des Betrachters und seine Hiille,
der Kinosaal.

Raum

Die auf die Leinwandflache projizierte Spannung im Inneren des gezeigten
Handlungsraums (der Diegese) lait den Betrachterkérper nicht ungeschoren;
ja sie stimuliert ihn nicht selten, spannt ihn. In einer Einstellung aus QUE VIVA
MEXICO! zeigt Eisenstein das Einkleiden eines Picadors. Ein langes Giirtelband
wird ihm um die Taille gewickelt. Es ist gespannt. Vom rechten Bildvorder-
grund bis zum linken Bildhintergrund durchmiBt es die Bildflache und zieht den
Betrachterk6rper mit sich. Das Bild ist nicht auf durchstrukturierte und volle
Verstiandlichkeit gerichtet, es eroffnet vielmehr eine weite Leerstelle im
Bildmittelfeld, einen Zwischenbereich, in den sich das Auge einnisten kann.
Eingebunden in einen erzihlerisch erwartungsvollen Moment vor dem Auf-
bruch (er bereitet eine andere, noch zu besprechende Spannung vor: die der
Zeit), arbeitet das Bild mit klaffenden Distanzen, die die Kérper und ihre Stel-
lung zueinander in ein dynamisches Spiel von Diskontinuitditen und Briichen
einbinden: die Korper der Leinwandfiguren und die der Filmzuschauer glei-
chermaBen. An die Seite des kontinuierlichen Flusses einer durchsichtig und
klar ablaufenden Geschichte tritt das abrupte, briichige, im Jetzt korperlich zu
empfindende Moment des Gespanntseins. Wolfgang Kemp hat Vergleichbares
in der Malerei des 19. Jahrhunderts untersucht und bringt es auf die Formel
"statt Geschichte Geschehen, statt Evidenz Kontingenz, statt Sinn Sinnesdaten,
statt Einsicht Spannung” (1985, 267). Spannung stellt sich in diesem klaffenden
und briichigen "Dazwischen" ein. Den Raum zwischen zwei Punkten dehnt sie
aus und entleert thn, statt ihn zu verdichten. Spannung ist extensiv und nicht
intensiv. Erst nach diesem Entleeren fiillt sie die Liicken mit dem Betrachter-
kérper, saugt ithn in dieses Vakuum und das auch in ihrer zeitlichen, genauer:
erzahlerischen Funktion. Deshalb ist zu klaren, welche Briickenkopfe die zeit-
lich sich ausdehnenden Bégen halten - ein Wort also zur Spannweite:

- Sollen samtliche erzihlerischen Ablaufe vom Vorspann bis zum Nach-
spann in die Untersuchungen der Globalstrategien von Spannung im
gesamten Ablauf ganzer Filmerzihlungen einbezogen werden? GewiB tra-
gen auch sie zur Spannungserzeugung bei und sind deshalb von den diver-
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sen Narratologien im Kielwasser von Propps Morphologie, der Aktan-
tentheorie Greimas' oder den von Barthes untersuchten hermeneutischen
Codes damit in Zusammenhang gebracht worden.

- Beginnt die Konstruktion narrativer Spannung bereits im Einstellungs-
wechsel? Wie Bordwell - Gombrich erwihnend - bemerkt (Bordwell/
Staiger/Thompson 1985, 59), setzen bereits die Schemata des continuity
editing Erwartungshorizonte in Gang, die auf Kommendes gerichtet sind
und folglich dem Grundmuster der Spannungsdramaturgie entsprechen.

Um das weite Feld der Untersuchung zeitlicher Spannung im Film iibersichtli-
cher zu gestalten, will ich mich auf erzihlerischen Einheiten des Films auf der
Ebene der Sequenz oder des Syntagmas beschranken.

Aus der aktuellen Perspektive des Betrachters im Jetzt des Filmsehens zeigen
sich spannende Korper-Emregungen durch eine Verschiebung der zeitlichen
Ovientierung. Herbe diskursive Eingriffe strukturieren den im Jetzt verharren-
den und geméchlich flieBend erscheinenden Ablauf der diegetischen Ereignisse
entweder durch Gestaltung der Dauer oder der Reihenfolge um. Ablenkend
vom Augenblick, hingewandt zu einer zu erinnernden Vergangenheit, zu einer
unsicheren Zukunft scheint die GewiBheit des Gegenwirtigen nicht zu genii-
gen, um Kérperspannung zu induzieren. Es zeichnet sich eine scharfe Dynamik
ab, die nur eines nicht kann: im Moment zu verharren, sich mit dem Augen-
blick zu bescheiden. Dieser auf dem Wunsch und der Ennnerung beruhenden
Dynamik scheint immer etwas am Jetzt zu fehlen. Wunsch und Erinnerung
haben ihre Augen und Ohren immer woanders, ‘'wannanders', anders. Eine Art
Zeitvektor, sind sie der Motor der Spannung aus dem Betrachterkdrper und
treiben vorwirts oder riickwirts, jedenfalls hinweg aus dem Status quo. Damit
der Kérper seiner inne werde, benétigt er eine Perspektive, die aus der Prisenz
weist: In der Spannung wird der Betrachter-als-Korper seiner selbst bewuBt
und findet dergestalt sein Kdrperbild.

Das textuelle Spannungsfeld weist sich folglich als eine Kategorie der Diffe-
renz aus. Es hat nichts mit dem - im iibrigen aus einem harmonistischen und
herrschaftsstabilisierenden Kunstverstindnis stammenden - Bediirfnis nach
Abbau eines Kontrollverlustes zu tun. Auch die in Spannungstheorien immer
wieder strapazierte - meines Erachtens szientifische oder logozentrische -
Orientierung an der linearen Dynamik des Reduzierens von Wissensdefiziten
liegt ihm fem. Weder Kontrolle noch Wissen als solche kénnen als primire
Bezugssysteme hypostasiert werden und fiir das spezifische Spannungsgefiihl
im Kino herhalten. Gespannt zwischen Kontrolle und deren Verlust, Wissen
und dessen Defizit, findet sich der Kérper in beidem zugleich: in Kontrolle und
Verlust, Wissen und Unwissen, in dem dynamischen, nicht linearen Spie! zwi-
schen diesen Extremwerten, den Polen von Entspannung und Spannung. Es ist
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die Angstlust an der Differenz, der SpaBl am Widerspruch, am je anderen, an
Dialogizitdt. Spannungskino ist keine SchwarzweiBmalerei. Es kiimmert sich
nicht um Wissen versus Unwissen, sondern um die Grauwerte der Wahr-
scheinlichkeit und die Zwischenténe der Mdglichkeit. Ob die Differenz zwi-
schen Diegese und narrativem Text (récif), die in der filmischen Rede unmit-
telbar am Korper des Betrachters seine physischen Spuren hinterlaft und ihn
deformiert, ob die metamorphische Ambivalenz im schwebenden Zustand der
UngewiBheit als der Bewegung der Narration: Wer sich im Kino kriimmt,
beweist seine Lust am je anderen seines Korpers, an seinem grotesken Zerr-
bild.2 Was mit ihm geschieht und was er geschehen macht, ist das schwirrende
Dialogisieren eines noch leeren diskursiven Ortes mit dem diegetischen
Briickenkopf im Vorher oder im Nachher, das dem Betrachter sein Kérperbild
im Jetzt des Saals liefert. Der Korper wird in der Zeit verankert und prospektiv
vor- oder retrospektiv zuriick gespannt.

Prospektion

Das prospektiv gerichtete diskursive Regime der Spannungsentfaltung arbeitet
mit der Konstruktion von Mdglichkeiten. Sie entfalten sich 1m diegetischen
Kontext und werden nach den inneren Motivationsstrukturen (Genre, Figuren-
kodifizierung etc.) nuanciert und dosiert: nicht zuviel, um nicht sogleich im
Wiarmetod der Wunscherfiillung zu ertrinken, nicht zuwenig, um die Wunsch-
erfiillung nicht durch das weiBe Rauschen der sachzwinglerischen Informati-
onsflut aus den Augen zu verlieren. Im diskursiven Kontext der AuBerungssi-
tuation des Kinosaals antworten die Betrachterdispositionen und Wiinsche auf
diese Méglichkeitsformen. Moglichkeit versus Wunsch: Das eine ist eine vom
Text hergestellte Konstruktion, das zweite eine vom Zuschauer - durchaus auch
korperlich - eingenommene Haltung.

Retrospektion

Das retrospektiv gerichtete diskursive Regime der Spannungsentfaltung arbei-
tet mit der Konstruktion von Wahrscheinlichkeiten. Was ist geschehen? Wel-
che eventuell in Ellipsen verborgenen Erinnerungsspuren lassen sich nach den
Gesetzen der Wahrscheinlichkeit konstruieren? Statt antinomischen Prinzipien
des Wissens und Nichtwissens werden nuancierte Grauwerte von Wahrschein-
lichkeitsschattierungen entworfen, die gerade in ihrer schwierigen FaBbarkeit
zunéchst nicht kérperliche Angstlust, sondern eher Denklust anzuregen schei-

2 So hat Bachtin die Leselust von Rabelais' Gargantua beschrieben; vgl. Bachtin 1987,
74f, 90, 104.
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nen. Statt einer veritablen Spannung des Kérpers rufen solche Konstruktionen -
oberflachlich betrachtet - einen Kopfreiz der Differenz aus Bekanntem und im
"Gedéchtnis" des Films Verborgenem hervor. DaB ein Kitzel, nicht aber ein
Krampf zu spiiren ist, mag genau mit dieser Konzentration auf mentale oder
intellektuelle Vorginge zuriickgehen, die die retrospektive Orientierung eines
zu lésenden Ritsels mit sich bringt. Doch hinter der Oberflichendynamik im
Feld von Wissen und Nichtwissen, Erinnern und Vergessen zeigt sich im Spiel
zwischen Redemacht und Geschichte eine andere schwebende Ambivalenz.
Das Verbergen und Enthiillen erweist sich als - wiederum korperlich vermittel-
tes - Behalten oder Preisgeben:

[...] und ich habe ein groBartiges Geheimnis zur Bereitung dieses Kakaos, und

nun bemiihen sich alle Leute, mir dieses weltbegliickende Geheimnis zu

entreiBen, das ich sorgsam hiite (Freud 1973, 27).

Geheimnisse zuriickhalten, die andere mit Gewalt entreiBen wollen: Das Regu-
lationsprinzip dieser von Freud in Charakter und Analerotik erzihlten
Geschichte konnte der diskursleitenden Strukturierung entsprechen, auf der die
retrospektive Spannungsentfaltung griindet. DaBl dieses analsadistische Regime
sich nahtlos in die diegetischen Ablaufe solcher Konstruktionseinheiten fiigt,
braucht man wohl keinem Hitchcock-Kenner zu beweisen.

Pro und Retro

Prospektion oder Retrospektion? LBt sich das iiberhaupt so klar feststellen?
Hiufig greifen beide Richtungen des Zeitverlaufs wie Zahnrider ineinander
und zermalmen den Augenblick, in dem die Geschichte und ihre Ansicht im
Kino sich soeben befindet. Der Spannungsbogen stellt sich gleichsam quer zur
Zeit und verlduft vertikal im AuBerungsprozeB und seinem Produkt. Eine
direkte Linie spannt sich vom Film zum Kérper des Betrachters. Das Spiel von
Vergessen und Erinnern, von Wunsch und Wunscherfiillung wendet sich vom
innerfilmischen Handlungsablauf ab und der Rede zwischen Film und Betrach-
ter zu. Das als Spannung empfundene Prisenzgefiihl wird dergestalt erst in der
engen Verflechtung von Vergangenheit und Zukunft zum eigenen Kérperbild.

- Am Hoéhe- und gleichzeitig auch Umschlagspunkt von THE PARADINE
CASE (USA 1947, Alfred Hitchcock) als Maddalena Anna Paradine den
Mord an ihrem blinden Mann gesteht, wird die Verhandlung vertagt. Je
weiter die Erzihlung in die Erinnerung und in die Vergangenheit fortschrei-
tet, desto weiter wird das augenblickliche und gegenwiirtige Geschehen im
Gerichtssaal in die Zukunft verschoben.

- Die Kombinatorik von Prospektion und Retrospektion in THE SILENCE OF
THE LaMBS (USA 1991, Jonathan Demme) gewinnt im zweiten Interview
der Agentin Starling mit dem Massenmérder auf nachgerade unglaubliche
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Weise. Viel, viel Ennnerung hilt Dr. Hannibal Lecter zuriick. Fiir die
Preisgabe fordert er die Erinnerung aus Starlings Kindheit ein, die das
Geheimnis fiir die Prospektion und die Aussicht auf das Finden des Mér-
ders enthélt. "Gedichtnis ist das, was ich statt einer Aussicht habe", sagt
Hannibal "the Cannibal".

- Und im SchluB- und Schliisseldialog aus SABOTAGE (GB 1936, Alfred
Hitchcock) heifit es:

"Ist das nicht merkwiirdig? Kann sie hellsehen? Sie hat doch vorhin gesagt,
Verloc wire ..."

"... tot, Sir? Dazu muB man nach so einer Explosion kein Hellseher sein."

"Ja, aber sie hat es vorher gesagt. Oder war es doch danach? Ich weiB es nicht
mehr."

Davor oder danach: Seine Durchlissigkeit und zeitliche Offenheit weist den
Betrachterkérper als ein Netz aus, als einen, wie Foucault nach Nietzsche es
nennt, Ort der Herkiinfte. Deshalb pulsiert er stindig zwischen Spannung und
Entspannung, Systole und Diastole - und findet darin als "Herr der Zeiten" an
der Hand der Geschichtenerzahlerin sein Bild.
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Thomas Rothschild
Bild und Geschehen

Das Reden iiber Spannung in den Kiinsten im allgemeinen und im Film im
besonderen ist nicht nur deshalb so schwierig und miBversténdlich, weil es an
einer konventionalisierten Terminologie fehlt, gleichlautende Begriffe sehr
unterschiedlich verwendet werden, sondern auch weil, wie Hans J. Wulff in
seinen "Thesen zu einem Forschungsfeld" zutreffend anmerkt, einmal "Charak-
teristika des Werks", ein andermal "Aktivititen des Rezipienten" gemeint sind.
Dabei ist anzunehmen, daB es zwischen Werkcharakteristika und Rezeptions-
mechanismen einen ursichlichen Zusammenhang gibt, den zu kliren aber -
zumal fir den in der empirischen Psychologie meist unerfahrenen Film-
wissenschaftler - duBerst problematisch erscheint. Wenn Wulff freilich aus-
fithrt, eine Dramaturgie der Spannung miisse beschreiben, "wie Techniken der
Zuschauerfithrung zu jenen rezeptiven Effekten fiihren, die man als 'Spannung'
zusammenfassen kann", und dann prizisiert, der Text lieBe "sich nicht ohne
den dazutretenden Zuschauer beschreiben", weil die "Aktivitit des Zuschauers
[...] eine Komponente der Textstruktur" (97) sei, engt er "Spannung" doch
wieder ein zu einem Phanomen, das sich nur von der Wirkung auf den Rezi-
pienten her erfassen 1aBt. Demgegeniiber stellt sich die Frage, ob Spannung
nicht (auch) etwas sein kann, was sich, unabhéngig von der Rezeption, objek-
tiv am Werk beobachten und beschreiben 1aBt. Anders formuliert: es bieten
sich fiir das Forschungsfeld drei Méglichkeiten an:

1. "Eine Sequenz von Textinformationen [und] eine dazugehérige Sequenz
von Verarbeitungsoperationen des Zuschauers [...] bilden zusammen einen
Untersuchungsgegenstand” (97f).

2. Der Effekt auf den Rezipienten dient als (unverzichtbarer?) Hinweis auf
eine im Text verankerte Struktur.

3. Eine als "Spannung” definierbare Struktur 1Bt sich unabhéngig von der
Rezeption auffinden und beschreiben.

Um es mit einem konkreten Beispiel zu illustneren: Wenn am Ende von Carol
Reeds ODD MaN OUT der erschopfte Held, gestiitzt von seiner Freundin, am
Hafengitter steht und im Hintergrund Schiffe auslaufen, von denen eins fiir den
Verfolgten die Flucht bedeuten wiirde, wenn dann im Gegenschuf3 die anony-
me Polizeimacht, erkennbar an den Scheinwerfern ihrer Fahrzeuge, sich
bedrohlich nihert, wenn sich der "Odd man out" also buchstiblich im Span-
nungsfeld zwischen Freiheit und Tod befindet - bedarf es dann des Zuschauers,
der "gespannt” ist auf die Losung (!) dieses Gegensatzes auf der narrativen
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Ebene, um Spannung im Filmtext zu identifizierea und zu beschreiben? Oder
wenn im selben Film der ohnedies schon als geschwicht eingefiihrte Protago-
nist, der eben einen Mann erschossen hat und dabei selbst angeschossen
wurde, sich nur mit Miihe in das abfahrende Auto seiner Komplizen werfen
kann und nun mit den Beinen bei der offenen Tiir heraushingt, mit dem ver-
wundeten Oberkorper auf dem Riicksitz liegt, wenn also die Spannung zwi-
schen (von der Kamera aus) statischem Innenraum und rasch vorbeiziehendem
Auflenraum daniber entscheidet, wie sich das weitere Geschick des Flichten-
den gestaltet, wenn dieser dann, nachdem er aus dem erst verzogert anhalten-
den Auto gefallen ist, als kleiner Endpunkt einer in die Tiefe des Bildes gezo-
genen Spannungslinie zu sehen ist: MuB man dann auf die Rezeption rekurrie-
ren, um Spannung als Komponente der Textstruktur zu bestimmen? OpD MAN
Our wirft auch die Frage auf, ob man den exzessiven Gebrauch des
Hell-Dunkel-Kontrasts in den Flucht- und Versteckszenen nur unter Beriick-
sichtigung der Rezeption als Spannung bezeichnen darf. Wie denn tberhaupt
manche strukturelle Merkmalen - etwa Kontrast, Nachbarschaft von Nicht-
Vereinbarem, abrupter Wechsel - keineswegs nur eine mogliche Wirkung
haben, sondemn in unterschiedlichern Kontext mal komisch, mal iiberraschend
oder mal eben spannend wirken konnen. Wulff formuliert in seinen Thesen:
Der Zuschauer wird vorbereitet auf mogliche kommende Geschehensverliufe,
er wird eingestimmt auf das Gewebe moglicher Ereignisse, die Wahrscheinlich-
keit zukiinftiger Ereignisse und Verwicklungen wird verindert usw. In der
Rezeption baut sich ein Erwartungsfeld auf, auf das die Vorverweise einwirken
(98; Herv.i.0.).

Das erscheint mir fiir die Bestimmung von Spannungsdramaturgie einerseits zu
weit, anderseits zu eng. Wulffs Beschreibung trifft nimlich auf jeglichen narra-
tiven Text zu. (An dieser Stelle méchte ich gleich festhalten, daB ich nicht zu
jenen Kntikern gehére, fiir die nach Peter Wuss einhellig gilt, daB ein Film
spannend sein miisse, sonst tauge er nicht [vgl. 101]. Ein derart weit gefafiter
Spannungsbegriff, der auf alle tauglichen Filme anwendbar sein soll, scheint
mir seinerseits untauglich zu sein - jedenfalls um irgendetwas Spezifisches zu
charakterisieren.) Zu eng scheint mit Wulffs zitierte Formulierung, weil sie,
deklariertermaBen, Spannungskonstruktionen nur im zeitlichen Ablauf textuel-
ler Prozesse zuldBt und damit die Moglichkeit solcher Spannungskonstruktio-
nen im Einzelbild leugnet. Und auch Wuss behauptet pauschal (und sieht darin
eine "wichtige Voraussetzung fiir das Zustandekommen von Spannung"), "daB
Film stets Geschehenswahrnehmung organisiert” (ibid.). Manches spricht aber
dafiir, nicht nur von Spannungsstrukturen innerhalb eines Kaders zu sprechen,
sondern dariiber hinaus eine Wechselbeziehung zu postulieren zwischen sol-
chen raumlichen Spannungen und den sich aus dem Geschehensverlauf erge-
benden zeitlichen Spannungen. Wieder ein konkretes Beispiel: Das gespannte
Seil, das in Henri-Georges Clouzots SALAIRE DE LA PEURE einen Holzbalkon
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festhilt, auf den der mit Nitroglyzerinfissern beladene Lastwagen vor einer
scharfen Kurve zuriickstoen muB, baut eine Erwartung auf. Der Zuschauer
wird vorbereitet auf die Moglichkeit, ja die Wahrscheinlichkeit, daB das Seil -
mit letalen Folgen fiir die Anwesenden - reiBt. Zugleich aber bildet das Seil im
Einzelkader selbst eine Spannungsstruktur - nicht anders als das Seil, das den
titelspendenden ASCENSEUR POUR L'ECHAFAUD in Louis Malles Film hilt, oder
im selben Film das Seil, an dem der Protagonist sich nach dem Mord an der
Hauswand herabliBt (und das ihm zum Verhidngnis wird), oder auch ein
gespannter Bogen in John Boormans DELIVERANCE. Man denke auch an die
haufigen Einstellungen, in denen jemand, unter der Oberkante eines Wolken-
kratzers, am gespannten Arm eines Menschen hangt, der nun wahlen kann, ob
er Retter oder Todbringer sein méchte. Sie sind, so vermute ich, auch aufer-
halb eines Prozesses "spannend”. Die fast klischeehaft folgende Einstellung mit
dem vertikalen Blick in die Tiefe macht auf einen anderen Aspekt der Span-
nungsdramaturgie aufinerksam: Sie ist umso wirksamer, wenn die drohende
Gefahr todlich ist. Es fillt auf, daB die Protagonisten von Spannungsfilmen mit
wenigen Ausnahmen - L'ASCENSEUR POUR L'ECHAFAUD ist eine davon - in
Lebensgefahr schweben (und im eben angefiihrten Fall: im walirsten Sinn des
Wortes "schweben").

Auch Wuss scheint mir den Spannungsbegriff aber zugleich zu weit zu definie-
ren. Was er fiir die Rezeption von Michelangelo Antonionis PROFESSIONE:
REPORTER beschreibt, ist ganz generell der ProzeB des Verstehens, des all-
mihlichen Auflésens eines "Ritsels”, des Verifizierens und Falsifizierens von
Hypothesen. Wenn dies aber bereits als Auflésung oder Abbau von Spannung
definiert werden soll, dann wire jeder narrative Text in der Tat durch Span-
nung charakterisiert und der Begriff zur Unterscheidung bestimmter Texte
ungeeignet. Auch der Betrachter von Bufiuels L'AGE D'OR sucht nach Regel-
haftigkeiten, auch bei ihm entstehen Annahmen, wenn nicht "iiber den wahr-
scheinlichen Verlauf der folgenden Ereignisse", so doch tber die Struktur und
die asthetische Logik des Werks, die sich im weiteren Verlauf bestétigen oder
einer Korrektur bediirfen. Aber ist dieser Film deshalb schon spannend, oder
anders gefragt: ist es hilfreich, den Spannungsbegnff auf ihn anzuwenden?
Nicht nachvoliziehbar blieb mir in Wuss' Argumentation, wieso durch den
“intuitiven Such- oder KonstruktionsprozeB der Abduktion" Spannung "erst
generiert" werden soll (107f).

Was Wuss an PROFESSIONE: REPORTER als Spannung beschreibt, ist - jeden-
falls gemessen am Korpus der Filme, die gemeinhin und ganz vorwissenschaft-
lich als 'spannend’ gelten - eher die Ausnahme. Die Regel ist der auch von
Wuss im Zusammenhang mit "Spannung im engeren Sinne" genannte Genre-
film, bei dem, keineswegs nur im Detektivfilm oder im Western, das "Wie"
einer vertrauten Konstellation die Spannung gewilrleistet. Das gilt fiir einen
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Kriminalfilm, bei dem, wie in Fritz Langs M - EINE STADT SUCHT EINEN
MORDER, der Titer fast von Anfang an bekannt ist, ebenso wie fiir einen Psy-
chothriller a la GASLIGHT von George Cukor, einen Gangsterfilm wie John
Hustons KEY LARGO, einen Western wie Fred Zinnemanns HIGH NOON, einen
Politkrimi wie Costa Gavras' Z oder einen Abenteuerfilm wie DELIVERANCE.
Viele dieser Filme aktivieren selbst dem psychiatrischen Laien vertraute Ang-
ste, denen charakteristische Bilder zuordenbar sind: offene Plitze oder been-
gende Rdume und Menschenansammlungen, Wahmehmungsverzerrungen,
dunkle Winkel, leere Treppenhiuser, Absturzsituationen. In diesem Zusam-
menhang wire zu fragen, ob die angstvolle Spannung, die vom anonymisierten
Flugzeugangnff in Hitchcocks berihmter Maisfeldszene aus NORTH BY
NORTHWEST (vgl. Wulffs Analyse in diesem Heft) ausgeht, nicht auf reale
Traumata nach den zwei Weltkriegen zuriickverweist.

Zu den hiufigsten Verfahren der filmischen Spannungsdramaturgie gehért der
"Wettlauf mit der Zeit", oft, aber keineswegs immer, realisiert durch Parallel-
montage. Wird die Polizei oder die Unterwelt den Kindermorder in Fritz Langs
Klassiker schneller fassen? Kommt Hitchcocks SECRET AGENT seinem Kontra-
henten und der Kriminalist Paulas Mann in GASLIGHT zuvor oder nicht? Uhren
gehoren zum festen Inventar von Spannungsfilmen (und haben dort uniiberseh-
bar eine véllig andere Funktion als etwa in den Traumsequenzen von Bergmans
SMULTRONSTALLET), und raffiniert organisierte Verzogerungen sind weitaus
haufiger als in puren Actionfilmen.

Die Fixierung der Spannungsdiskussion auf (den, wie ich meine, iiberschétzten)
Hitchcock im allgemeinen und seine "Suspense"-Konzeption im besonderen
verstellt den Blick auf andere Formen und Mechanismen der Spannung im
Film, etwa jene, auf die Wuss wohl mit "atmosphirischer' Spannung" zielt.
Erstaunlicherweise gehen weder Wulff noch Wuss auf die spannungsférdernde,
wenn nicht -erzeugende Funktion der Filmmusik, auch der oft geradezu infla-
tiondr eingesetzten Gerdusche ein. Und wie ist, mit den bislang genannten
Kriterien, die Spannung jener Szene aus KEY LARGO in den Griff zu bekom-
men, in der der Gangsterboss seine zur Alkoholikerin heruntergekommene
einstige Geliebte mit dem - dann nicht gehaltenen - Versprechen eines Drinks
erpreBt zu singen, wohl wissend, daB das nur peinlich werden kann? Mit
"Suspense" und Hitchcocks Kategorien kommt man da nicht weiter. Wohi aber
vielleicht mit dem Studium von Kérperhaltungen, Mimik, der Plazierung von
Figuren im Raum und pragmatischen Aspekten, chne die diese Sequenz ver-
mutlich nicht "funktioniert”. Hier aber soll das Ende offen bleiben. Schon der

Spannung wegen.
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Reinhold Viehoff

...few people know what it is

Zugegeben, Herr Hitchcock, es wissen wirklich nur wenige Leute, was
"Suspense" genau ist. Aber man muB es offenbar nicht wissen, um es zu erle-
ben, und man muB gewiB nicht "verbalisieren" konnen, was man erlebt, um
das, was man erlebt, auch ganz und gar zu erleben. Aber wenn dann einige -
zugegeben, nur ganz wenige (meistens sind das Wissenschaftler) - es doch
meinen zu wissen und sogar "verbalisieren" koénnen, was sie erlebt zu haben
wissen: was genau wissen sie dann eigentlich und was verbalisieren sie?

Keine Frage, solche Wissenschaftler reden zuerst einmal {iber ihre eigenen
Erfahrungen, Wahmehmungen, Selektionen usw. beim rezeptiven Umgang mit
Filmen. Nun unterscheiden sich bekanntlich wissenschaftliche und alltigliche
Interessen und Handlungen dadurch, daB die wissenschaftlichen widerspruchs-
frei sein sollen, intersubjektiv iiberpriifbar, relativ vollstindig, theoretisch
begriindet und empirisch gehaltvoll, wihrend die alltiglichen das nicht unbe-
dingt sein miissen. Um diesen selbstgesetzten Anspriichen zu geniigen, miissen
sich Wissenschaftler merkwiirdigerweise gerade vom Gegenstand ihres Inter-
esses wieder method(olog)isch distanzieren, also nicht iiber sich selbst spre-
chen, wie sie Spannung erleben, sondem ein theoretisches Modell bauen, das
helfen kann zu erkliren, was passiert (ist oder noch passieren wird), wenn
jemand bei der Rezeption eines Films fiihlt, denkt oder sagt: "Das ist aber
spannend!" Wenn die beobachtenden Wissenschaftler selbst dieser "Jemand"
sind, dann sind sie zugleich Subjekt und Objekt des Forschungsprozesses, was
in der Regel dazu fiihrt, daB sie erhebliche Schwierigkeiten bekommen, die
obengenannten Kriterien fiir wissenschaftliches Handeln zu wahren. Wenn sie
dennoch iber alle Skrupel hinweg ihr Eigenes als Allgemeines prasentieren,
dann wire das die Etablierung des "Meister-Jiinger'-Verhiltnisses in der Wis-
senschaft und deren Ende als vemnunftbegriindeter Beschiftigung. Dann gabe
es, mit etwas anderem Zungenschlag als das Hitchcock-Zitat es meint, wirklich
wieder einige wenige, die wissen, was der Fall "Spannung" ist.

Bis hierher ist das natiirlich alles noch keine Frage, sondemn nur die Riickversi-
cherung fiir die Diskussion, daB auf dem gleichen Feld nach den gleichen
Regeln gespielt wird. Das Modell, das von Wulff in einer knappen Skizze mit
dem Untertitel "Thesen zu einem Forschungsfeld" vorgeschlagen wird (und
dem ich hier grosso modo auch die beiden anderen Beitrige zurechne), ist im
Rahmen des interaktiven Paradigmas der kognitiven Psychologie angesiedelt,
d.h. Spannung ist danach immer nur als quasi interaktiver Proze beobaclhtbar,
beschreibbar und als Ereignis erklarbar. Die Beschreibung der narrativen
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Struktur eines Films allein kann noch nicht erkldaren, was Spannung ist, und
auch nicht z.B. die iiber eine Messung des elektrischen Hautwiderstands beob-
achtbaren Erregungszustinde von Filmzuschauem, sondern, wenn iiberhaupt,
dann immer nur beide Phinomene in ihrer Beziehung: Medienangebot und
Medienrezeption sind nach diesem theoretischen Modell sinnvollerweise ge-
meinsam zu analysieren. Das gleiche gilt auch fiir "Wissensbestinde”,
"Schemata" usw. auf der Seite des Zuschauers und fiir "Spannungsanlisse" auf
seiten des Films. Mit diesem Modell, das gewiB heute die elaboriertesten und
angemessensten Erklarungen von "Medienhandlungen” erlaubt, sind aber eini-
ge zu beriicksichtigende Konsequenzen verbunden, zwei seien ausdriicklich
genannt:

(1) So etwas wie eine intentionale Struktur eines Medienangebots kann man als
beobachtender Wissenschaftler nicht "auBerhalb" des Modells rekonstruieren,
sondemn nur innerhalb. Warum? Weil ja gerade die Voraussetzung des inter-
aktiven Paradigmas ist, daB es die intentionale Struktur eines Medienangebots
immer nur im Zusammenhang mit dem interaktiven Gegeniiber als Forschungs-
gegenstand gibt. Wenn man als Wissenschaftler solche Strukturmerkmale des
Medienangebots "Film" beschreiben will - und sich dabei allein oder weitge-
hend auf seine persénlichen Rezeptionen stiitzt -, dann kénnen diese Beschrei-
bungen immer nur den Status von heuristischen Vermutungen, gerichteten An-
nahmen oder Hypothesen haben. Dieses "nur” ist nun allerdings weder eine
Geringschitzung der wissenschaftlichen Arbeit an solchen Vermutungen,
Annahmen, Hypothesen - schlieBlich fangt jeder ForschungsprozeB damit an -,
noch sollte man darin eine Abqualifizierung hochentwickelter analytischer
Instrumentarien der Filmanalyse sehen. Der springende Punkt ist jedoch der,
daB es eben erst der Beginn eines Forschungsprozesses ist, der seine methodo-
logische Fortsetzung in empirischen Studien finden miBte, durch die dann zu
priifen wire, ob den Vermutungen, Annahmen und Hypothesen so etwas wie
ein empirischer Gehalt fiir bestimmte Zuschauer eines bestimmten Films unter
bestimmten Situationsbedingungen und bestimmten personlichen Befindlichkei-
ten, die sich einer bestimmten Sozialisationsgeschichte verdanken, auch wirk-
lich entspricht.

Daran kann man dann leicht sehen, daB (2) das interaktive Paradigma notwen-
dig ein interdisziplinires Paradigma ist. Was kann Interdisziplinaritit in bezug
auf das hier vorgeschlagene Forschungsfeld bedeuten? Um diese Frage zu
beantworten, gehe ich auf einen Gedanken bei Wulff ein, der eine aus der
Weiterentwicklung der psychodynamischen Asthetik Berlynes bekannte Argu-
mentationsfigur aufgreift: Durch zunehmende Konventionalisierung der Medi-
enangebote entsteht ein #sthetischer Innovationsdruck auf die Produzenten,
weil deren Medienangebote, je konventioneller sie sind, den Zuschauem immer
weniger asthetisches Vergniigen bereiten, was dann einhergeht mit einem Ver-
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lust an Reputation und 6konomischen Sicherheiten fiir die Produzenten. Diese
Hypothese impliziert, daB es sich jeweils um einen fiir eine Kunstform relativ
kohidrenten Rezipientenkreis handelt, oder - wie man heute lieber sagt - um ein
Handlungssystem. Das ist wahrscheinlich eine Annahme, die so nicht zu halten
ist; stattdessen wiire es angemessener, von verschiedenen Rezipientengruppen
(oder Film-Handlungssystemen) auszugehen, in denen je unterschiedliche
Innovationsverlaufe mit je unterschiedlichen Filmésthetiken korrespondieren.
Eine solch differenziertere Modellierung kénnte zum Beispiel besser erkliren,
warum bestimmte Filme der Avantgarde immer wieder "ihr" Publikum finden,
aber nie ein anderes zeitgenossisches. Wulffs These, da die Durchsichtigkeit
der Spannungskonstruktion mit dem Grad ihrer Konventionalisierung steigt und
so ihre Funktion verliert, miifte demnach im interdiszipliniren interaktiven
Paradigma soziologisch aufgespalten werden. Als empirische Frage lautete sie
dann: In welchen Gruppen innerhalb der Rezipientenschaft von "spannenden"
Filmen gibt es welchen Grad von Konventionalisierung (Erwartungserwartung
an das spannende Medienangebot) welcher "Spannungsanldsse” aufgrund
welcher Filmasthetik?

Lieber Mr. Hitchcock, konnte man eine weitere vorsichtige Nachfrage zu den
vorgelegten Thesen einfithren, woher wuBten Sie eigentlich (oder glaubten zu
wissen), daB man einen Film so und so "bauen” und "zeigen" muB, damit die
Zuschauer wirklich alle sagen: "Das ist aber spannend!" Oder anders gewen-
det: War Hitchcock! so etwas wie ein einfallsreicher und kreativer experimen-
teller Psychologe zum Forschungsgegenstand "Spannung", und wenn ja, was
waren seine "Hypothesen”, wie hat er sie "operationalisiert", haben sie sich
empirisch bestétigt?

Setzen wir einmal voraus, daB all die "Hitchcocks”, die spannende Filme pro-
duzieren, in der Regel keine wissenschaftlichen Psychologen oder Anthropolo-
gen sind, sondemn naive Alltagspsychologen (also ohne ausgearbeitete psycho-
logische Theorie im Hinterkopf ihr Metier betreiben): Wieso funktionieren ihre
experimentellen Anordnungen immer wieder? Die einfachste "universelle"
Losung wire, daB man von bestimmten anthropologischen Konstanten bei den
rezipierenden Zuschauern, von fest "verdrahteten" psychobiologischen Kon-
nexen ausgeht, die sozial so wenig iiberformt werden koénnen, daB sie immer
durchschlagen: Wenn man die richtigen "Reize" auswihlt, kommt als Reaktion

1  Hitchcock steht hier nur als besonders eindrucksvolles Exempel. Man kénnte die
Namen aller Regisseure und Regisseurinnen, Drehbuchautoren und -autorinnen, Cutter
und Cutterinnen usw. einsetzen, die an "spannenden” Filmen produktiv mitgearbeitet
haben.
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immer "Spannung" heraus. Eine solche Annahme kénnte zum Beispiel fir all
die Fille gelten und iiberpriift werden, bei denen "Angst" erzeugt wird, etwa
durch unklare, nicht beherrschbare Situationen, dunkle StraBen, Nebel, Frem-
des, Uberraschendes, kurz: durch Bedrohung, UngewiBheit, Hilflosigkeit -
klassisch etwa in der Figur des blinden Madchens (Audrey Hepburn) in WAIT
UNTIL DARK (USA 1967, Terence Young). In derartigen Rezeptionssituationen
kénnen Zuschauer - gebrochen durch das jederzeit aktualisierbare BewuBtsein,
daB es eine "als ob"-Situation ist, die sie betrachten - Angstgefiihle und
-empfindungen, selbst "Die Angst aller Angste: die Todesfurcht" (Hermann
Hesse) mit Vergniigen als "unertragliche Spannung" erleben.

Wenn man ein solches Reiz-Reaktions-Schema nicht annimmt oder ihm eine
nicht besonders umfassende und allfillige Erkldrungskraft zutraut, dann kann
man zumindest noch die soziale Uberformung solcher "Grundbefindlichkeiten"
mit in Betracht ziehen. Bezogen auf das gerade gewihlte Beispiel 148t sich das
sofort verdeutlichen, wenn wir uns etwa die Bedeutung der "musikalischen
Codes" fiir besonders spannende Ereignisse in Kriminalfilmen vergegenwirti-
gen. Rezipienten lemen sehr rasch, daB es bestinmte "Filmmusik-Codes" fiir
spannende und nicht-spannende Situationen gibt, und den Erfolg dieses Ler-
nens kann jeder bei sich selbst iiberpriifen, wenn er einen "Krimi" im Fernse-
hen ohne Bild laufen 148t: Die Musik indiziert fir den erfahrenen Rezipienten
eindeutig, wann er das Bild wieder einschalten muBl, will er das besonders
spannende Ereignis - die Bedrohung des Opfers und den Mord - nicht verpas-
sen.

Wem auch das fiir seine Modellkonstruktion noch nicht erklirungsméchtig
genug ist, der muB notwendigerweise in dem besonders "spannenden" Medien-
angebot und den mit diesem Angebot fiir die visuelle Wahmehmung und
Wahmehmungskonstruktion gesetzten Bedingungen eine Ursache des experi-
mentellen Erfolgs sehen. Man kénnte das, in Anlehnung an einen friihen Auf-
satz von Umberto Eco, so modellieren, daB innerhalb des interaktiven Para-
digmas das "Medienangebot” ein Wahmehmungsverhiltnis schafft, das die
Zuschauer - im Rahmen einer gewissen Bandbreite - zu spezifischen Wahrneh-
mungscodes greifen 148t. Bei "spannenden” Medienangeboten eines Kriminal-
films bedeutet dies in der Regel, daB Wahmehmungscodes des je individuellen,
lebensweltlichen "Alltags" in das aktualisierte Rezeptionsschema "Kriminal-
film" integriert werden, mit dem vermutlich regelmiBigen Rezeptionsergebnis,
daB bei voriibergehender Dominanz des Alltagscodes (z.B. Angst bei Dunkel-
heit) innerhalb des Medienhandlungsschemas "Kriminalfilm" so etwas wie eine
Entdifferenzierung der Identitdt als "Zuschauer” zugunsten einer Identitit als
"Mitspieler" stattfindet: Identifikation ist der dafiir verbreitete, wenngleich
nicht gliickliche Begriff.
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Bekanntlich war der schon herbeigerufene Mr. Hitchcock sehr einfallsreich bei
der Produktion solcher visuellen Medienangebote, die spezielle spannungsaus-
l6sende "Wahmehmungskonstruktionen" der Zuschauer evozierten. Allerdings:
wer sich nach JURASSIC PARK noch einmal THE BIRDS ansieht, hat es schwer,
emeut jene Faszination und Spannung zu erleben, die solch einen Film fiir
Generationen zu einem "Hitchcock” gemacht haben. Technische Innovationen
haben bekanntlich immer (man denke nur an den Bruch zwischen Stumm- und
Tonfilm) zu é&sthetischen Reformulierungen der Darstellungsmoglichkeiten
gefiihrt. Nun konnte man, angeregt durch den "technischen Vermittlungsfak-
tor”, versucht sein, durch eine systematische Aufschliisselung aller Elemente,
die an der Konstitution eines solchen spannungserzeugenden "Wahmehmungs-
verhiltmsses” beteiligt sind - dh. aller Faktoren in den maBgeblichen
Dimensionen (1) des Subjekts, (2)es filmischen Medienangebots, (3) der
(Produktions- bzw.) Rezeptionssituation des Medienangebots und schlieBlich
(4) der Situationsbedingungen bei der Beobachtung dieses Medienhandlungs-
prozesses -, dieses Wahmehmungsverhiltnis analytisch vollstindig zu bestim-
men. Das wiirde hier aber gewiB zu weit filhren. Stattdessen mochte ich auf
einen anderen Zusammenhang aufmerksam machen.

Wenn wir einmal in Betracht ziehen, daB etwa Filme im Femsehen, die typi-
scherweise fiir "Spannung" stehen, also Kriminalfilme, gegenwirtig zu den
beliebtesten Sendungen des Femsehprogramms zihlen, dann lieBe sich doch
zweifeln: erstens an der "Innovationsthese" und zweitens auch daran, daB die
Zuschauer immer wieder isthetisches Vergniigen (Spannungserlebnisse) an
diesen Filmen finden, zumal es seit der massenmedialen Etablierung des litera-
rischen Genres "Krimi" bis heute beinahe keine "literarische Typenbildung"
gibt, die derart stark und klar konventionalisiert ist, d.h. in der immer wieder
das Gleiche nach dem gleichen Muster passiert. Daraus 1aBt sich die Uberle-
gung ableiten, daB das dsthetische Vergniigen bei Rezipienten, die immer wie-
der spannende Filme des Genretyps "Knmi" sehen, ein Vergniigen an der
Vanation des Schemas sein muB - natiirlich innerhalb seiner konventionellen
Grenzen. Denn weil die Grenzen des Schemas sehr klar sind und weil sie
objektiv nur eine endliche sinnvolle Kombinatorik erlauben, muf der eigentli-
che asthetische Reiz in der Aktivierung dieses Schemas bestehen. Eine zukiinf-
tige "Spannungsforschung" zum filmischen Medienangebot kénnte gut beraten
sein, wenn sie sich eine Zeitlang darauf konzentriert, solche "Medienhand-
lungsschemata" der zeitgenossischen Krimiproduktion und -rezeption empi-
risch zu erforschen und auch das Aktivationspotential der "Schnittmenge"
zwischen beiden exakt zu bestimmen versucht.

*
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AbschlieBend sei eine Nachfrage zum Argumentationsgang von Peter Wuss'
Beitrag erlaubt, der ja in seinen Vorschligen prizisierend iiber die Thesen von
Wulff hinausgeht, so daB8 die Konsequenzen fiir einen filmanalytischen Ansatz,
der im interaktiven Paradigma situiert ist, deutlich werden. Wuss folgt dem
Vorhaben, die Rezeption eines "Textes" als InformationsverarbeitungsprozeB
zu bestimmen, genauer: als einen informationsverarbeitenden ProzeB, der eine
spezifische Problemlosungssituation definiert. Problemlsungssituationen sind
ein relativ alter und gut erforschter Gegenstandsbereich der Psychologie, ins-
besondere der Denk- und neuerdings auch der Entscheidungspsychologie. Ein
klassisches Beispiel fiir eine Aufgabe, die in emer solchen Problemlésungssi-
tuation von einem Probanden zu 16sen ist, ist der "Turm von Hanoi"2, Es ist in
der Tat so, daB im Kontext solcher Problemlésungssituationen (emotionale)
Spannungen beim Probanden entstehen, die am chesten dadurch (positiv)
abgebaut werden, daB er eine befriedigende Lésung findet. Deshalb hat der von
Wuss zitierte Psychologe Domer auch zu Recht bemerkt, daB es
(problemlésendes) Denken ohne Emotionen nicht gibt. Man muB aber die
Frage stellen, ob Prozesse der Kunstrezeption tatsichlich - wie Wuss selbst
anmerkt (vgl. 103) - einer solchen "Problemlésungssituation" entsprechen. Erst
wenn dieser Punkt hinreichend sicher geklirt ist, kann man die Ergebnisse der
psychologischen Experimente produktiv auf die Filmrezeption zu iibertragen
versuchen. Wuss muB die Hauptdimension der filmischen Rezeption so definie-
ren, wie es ein Psychologe macht, wenn er ein klar umrissenes Szenario ent-
wickelt, er schreibt deshalb: "Kunst ist ein Ort der passiven Kontrolle iiber eine
komplizierte Situation fiktiver Art" (104).

Wenn ich diese Formulierung - aus heuristischen Griinden - iibertrage auf die
"Turm von Hanoi"-Situation3, dann ist doch folgendes gemeint: Es gibt einen
Handelnden, der mit dem Problem der Verteilung der Holzkugeln konfrontiert
ist, und es gibt zusatzlich einen Beobachter dieser Handlung, der folgendes
Grundwissen iiber die Beobachtungssituation hat:

2 Dabei handelt es sich um eine Konstellation von drei Holzstaben. Auf einen der Holz-
stabe sind sieben Kugeln von unterschiedlicher Grofle so aufgesteckt, daf3 die grofte
Kugel unten und die iibrigen Kugeln in abnehmender Gréfe dariiber angeordnet sind.
Aufgabe des Probanden ist es nun, in méglichst kurzer Zeit oder mit moglichst wenigen
Operationen alle sieben Kugeln - und zwar geordnet nach dem gleichen Prinzip - auf
einen der beiden anderen Stibe wandern zu lassen. Dabei gilt allerdings die Bedingung,
daB bei den Operationen des Umsetzens nie eine kleinere Kugel unter einer grofieren
sein darf.

3 Wobei ich hier die Dimension auBler acht lasse, daf3 ein erfahrener Filmzuschauer eine
solche "Turm von Hanoi"-Situation nicht einfach so beobachten wiirde, sondern sich
zugleich Gedanken dariiber macht, was denn wohl diese Situation im Kontext der
gesamten Spielhandlung eines Films zu bedeuten hat.
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a) Der von mir beobachtete Problemlésungsfall wird mir nur vorgespielt,
damit ich es mir ansehe, d.h. in Wirklichkeit wiirde der beobachtete
"Schauspieler” vielleicht etwas vollig anderes lieber machen, aber

b) es gibt hinter diesem Schauspieler und der von mir beobachteten Situation
noch zahlreiche andere "Produzenten", die sich das genau so ausgedacht
haben und denen der Schauspieler soweit verpflichtet ist, daB er sich an
ihre MaBgaben hiilt.

¢) Der Beobachter weifl zudem auch, daB er dazu "verurteilt" ist, "passiv" zu
beobachten, er kann nicht eingreifen. Er weill zusitzlich, aufgrund seines
allgemeinen Weltwissens, daB die Losung des "Turm von Hanoi"-Problems
schwierig ist (zu sein scheint). Aber er weiB als Beobachter auch, daB
diese "Problemlésung” eine dargestellte Problemlosung ist, also fiir den
Schauspieler kein wirkliches Problem darstellt.

d) Er kann nun fiir sich selbst, wie er ebenfalls aus Erfahrung im Umgang mit
solchen "fiktiven" Situationen weif}, vollig entspannt "beobachten”, wie der
Handelnde im Film das Problem Iost. Die bei thm wahrscheinlich wihrend
der Beobachtung eintretenden "Emotionen" konnen zwischen "Bewun-
derung" oder "Mitleid" schwanken, aber immer weil der Beobachter, daB
es sich nur um die Beobachtung einer "gespielten Figur" handelt.

e) Er kann auch die "als ob"-Haltung einnehmen und selbst versuchen, das
"Turm von Hanoi"-Problem zu lésen. Aus dem Konkurrenzverhiltnis zwi-
schen Beobachter und Beobachtetem kann nun eine zusitzliche emotionale
Spannung erwachsen, etwa zwischen "Frustration” und "Befriedigung".
Aber immer weiB der Beobachter, daBB es sich nicht um ein wirkliches
Konkurrenzverhiltnis handelt, sondemn nur um eines mit einer "gespielten”
Figur.

Bei jeder weiteren Aufgliederung der "Beobachtungsituation”, in der der Film-

betrachter steht, wire man zu der Coda gezwungen: "Aber immer weifl der

Beobachter, daB er eine gespielte Situation beobachtet." Wuss argumentiert

nun in diesem Zusammenhang u.a. mit der Differenz von "aktiver” und

"passiver" Kontrolle, wobei er lediglich die passive Kontrolle (via Vorausschau

und vorwirtsgerichtete Kohirenzerwartungen) fiir einschldgig hilt (vgl. 105).

Das ist nicht vollstindig, denn natiirlich hat der Beobachter auch "aktive"

Maéglichkeiten der Situationskontrolle seiner Beobachtung: Er kann namlich

einfach das Kino verlassen oder am TV den Knopf driicken.
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Peter Ohler

Zur kognitiven Modellierung von Aspekten des
Spannungserlebens bei der Filmrezeption

1. Rahmung

Folgt man Hans Jirgen Wulff, so geht es bei einer kognitionstheoretisch orien-
tierten Modellierung von Spannungserleben beim Film darum, die
"psychologischen Teiltheorien aus dem Bereich der Kognition, der Emotion
und der Motivation nach ihrem Beitrag zu einer Erklirung des Spannungsphi-
nomens zu befragen" (1993a, 2). In dem vorliegenden Beitrag wird diese
facettenreiche und auf Integration bedachte Position eingeengt. Es wird aus
kognitionspsychologischen Griinden davon ausgegangen, daB eine der psychi-
schen Grundfunktionen die dominante Rolle zur Vorhersage des Spannungser-
lebens in Filmrezeptionsprozessen spielen muf, namlich die Kognition. Alle |
emotionalen Prozesse, die bei der Rezeption audiovisueller Texte evoziert |
werden, sind der eigentlichen kognitiven Verarbeitung von Filmen nachgeord- \
net. Bevor eine emotionale Wirkung beim Rezipienten aufireten kann, muB der
Film - zumindest rudimentir - mental in einem "Situationsmodell" (vgl. Ohler
1990; 1991) reprasentiert sein. Die Wahmehmungs- und Gedachtnisprozesse,
die dafiir verantwortlich sind, fallen im Kanon der allgemeinen Psychologie
unter die Rubrk "Kognition". Eine Modellierung der kognitiven Seite des
Spannungserlebens ist darum Bedingung der Modellierung derjenigen emotio- |
nalen Prozesse, die durch den audiovisuellen Text hervorgerufen werden. :

Die kognitive Perspektive in der Psychologie ist urspriinglich eine allgemein-
psychologische Perspektive, d.h. es wird das beschrieben und erklirt, was auf
der Ebene kognitiver Operationen allen Menschen im Zuge ihrer Informations-
verarbeitungsprozesse gemeinsam ist. Das Ergebnis kognitiver Prozesse kann
dabei sehr unterschiedlich sein. Auch die kognitiven Operationen, die zu einem
bestimmten Zeitpunkt bei verschiedenen Rezipienten liber den mentalen
Représentationen ablaufen, kénnen sehr unterschiedlich ausfallen. Invariant ist
dagegen das Ensemble von kognitiven Verarbeitungsmechanismen, welche
Rezipienten bei ihrer Informationsverarbeitung zu nutzen verméogen.

Der hier gewihlte allgemeinpsychologische Ansatz klammert Personlichkeits-
faktoren (wie z.B. Extraversion vs. Introversion des Rezipienten) als EinfluB-
quellen auf die Informationsverarbeitung prinzipiell aus. Motivationale und
emotionale Prozesse konnen dagegen als energetische Komponenten der
kognitiven Verarbeitungsmechanismen angesehen werden. Eine besondere
emotionale Stimmungslage - sei es Angst, Erregung oder auch nur Midigkeit -
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kann dazu filhren, daB eine sehr spezifische Auswahl aus den méglichen
kognitiven Operationen getroffen wird oder ein sehr selektiver Zugriff auf Wis-
sensbestinde des Rezipienten erfolgt. So erschwert es der Faktor "unterschied-
liche Stimmungslage”, die Ausprigungen von Situationsmodellen bei Rezipien-
ten vorherzusagen. Aus diesem Grunde praferiert der kognitive Ansatz Rezi-
pienten mit einer eher neutralen bis moderat erwartungsvollen emotionalen
Befindlichkeit.

Kognitive Analysen von Spannungsphinomenen lassen sich sowohl mit Blick
auf den Text, als einer kalkulierten Angebotsstruktur fiir Informationsverarbei-
tungsprozesse des Rezipienten (vgl. Wulff 1993b; Wuss 1993b), als auch im
Hinblick auf Rezeptionsprozesse, in Form aktualer Informationsverarbeitungs-
prozesse, vomehmen. Bei einer - aus psychologischer Seite naheliegenden -
Schwerpunktsetzung auf die Rezeption muB man gewisse Erginzungen zu der
Annahme machen, die Wulff in Anlehnung an David Bordwell (1985) fiir eine
kognitionstheoretisch orientierte Textanalyse formuliert: die Annahme, den
"Text als Programm fiir seine Lektiire" (Wulff 1993a, 4) zu modellieren. Was
von der Textseite ein heuristisch fruchtbares Forschungsprogramm darstellt,
wiirde fiir die Analyse von Rezeptionsprozessen eine Einschrinkung im Sinne
einer Normierung des Rezipienten bedeuten. Der "Text inszeniert seinen
Adressaten” (ibid.) zwar, aber er vermag 1hn nicht zu determlmeren So ist zum
Belsplel eine unterschiedliche Expertise im Umgang mit spannungserzeugen-
den Texten ein entscheidender Faktor, der unterschiedliche Lektiiren desselben
Textes hervorbringt: Im Vergleich zum weniger erfahrenen Rezipienten sind
erfahrene Rezipienten in der Lage, einen Erwartungsraum aufzubauen, der
multiple Hypothesen fiir den Fortgang einer Geschichte umfaBt. Desweiteren
thematisiert eine rezipientenorientierte Analyse die kognitiven Funktionen,
welche den InformationsverarbeitungsprozeB steuern; sie ist also im Vergleich
zur Textanalyse stirker auf eine Struktur- und ProzeBbeschreibung des kogni-
tiven Systems und weniger auf die Beschreibung textueller Strategien ausge-
richtet,

David Bordwells Programm einer kognitiven Filmtheorie von Werkseite aus
betont, dal Rezeptionsprozesse konstruktivistisch zu fassen seien, und meint
damit, daB Dimensionen des Textes einen Hinweis- oder Cue-Charakter fiir
konstruierende Prozesse des Rezipienten aufweisen. In der Wahrmehmungswelt
liegt nicht die gesamte Information, sondem lediglich ein Teil, und Schemata
des Rezipienten komplementieren diese Information zu einem Ganzen, zu einer
Gestalt etc. Dabei untemimmt Bordwell allerdings eine Setzung, die zumindest
fiir die Modellierung des Spannungserlebens eine Einschrinkung bedeutet: Er
nimmt einen rationalistischen Rezipienten an, dessen Informationsverarbei-
tungsleistungen grundsitzlich zielorientiert sind. Es scheint mir zweifelhaft,
daB dies eine korrekte Basis fiir die Beschreibung des Spannungserlebens als
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Teilaspekt des Rezeptionsprozesses darstellt. Ich glaube nicht, daB ein pures
Regelfolgen auf seiten des Rezipienten bei der Hypothesenbildung die alleinige
Basis fiir Spannungserleben bei der Filmrezeption sein kann. Vielmehr miissen
assoziative Momente in Denk- und Gedichtnisprozessen, implizites Lernen im
Verlauf einer Filmrezeption und Intuitionen in bezug auf den dramaturgischen
Rhythmus eines Textes beachtet werden, wenn eine Modellierung des Span-
nungserlebens von kognitiver Seite gelingen soll. Die von Peter Wuss (1993a)
als "perzeptiv geleitete Strukturen" bezeichneten Zeichensysteme des Films
sind daher wichtige Kandidaten, deren Wirkungen im RezeptionsprozeB es
mitzumodellieren gilt.

2. Kognitive Modellierung des Spannungserlebens beim Rezipienten

Da der Rezipient beim Zuschauen die Gesamtstruktur des Films nicht iiber-
blicken kann, sondemn laufend zwischen verschiedenen Schemata "switchen"
muB, um dem FluB der Informationen zu folgen, ist Spannungsanalyse not-
wendig ProzeBanalyse, nicht Analyse synoptischer Werkstrukturen.

Im folgenden sollen zwei wichtige Informationsverarbeitungsprozesse charak-
terisiert werden, die bei konventionellen Filmen (ich habe hier Hollywood-
Durchschnittsproduktionen im Blick) fiir den Alltagsrezipienten (aber nicht
unbedingt bei den Experten aus Theorie und Kritik) Spannungserleben nach
sich ziehen. Es handelt sich- zumindest beim ersten Mechanismus - um
Spannungsphidnomene vom Typ "Suspense” (vgl. Truffaut 1989; Kessler 1993;
Wulff 1993b und Wuss 1993b). Zwei analytisch voneinander trennnbare, aber
durchaus gemeinsam aufiretende Spannungskonstruktionen sind primir fiir
spannungsinduzierende Effekte beim Rezipienten verantwortlich:

a) Der im Text angelegten Strategie gelingt es, die im Erwartungsraum des
Rezipienten angelegten moglichen outcomes fiir den Protagonisten in ihrer

Wahrscheinlichkeit "in der Schwebe zu halten".

b) Der im Text angelegten Strategie gelingt es, systematisch den Erwartungs-
raum des Rezipienten zu verlassen. -

Nicht nur der Experte, auch der Alltagsrezipient vermag die intendierte Span-
nungskonstruktion zu durchbrechen (der Film wird dann nicht als spannend
erlebt), wenn es dem Text nicht gelingt, seinen Erwartungsraum zu verlassen
oder wenn mégliche outcomes fiir den Protagonisten im RezeptionsprozeB
bereits zu sicheren Ausgingen reduziert sind. In diesem Zusammenhang ver-
weist Wulff (1993a; 1993b) mit Recht darauf, daB auch textorientierte Analy-
sen eine historische Dimension beriicksichtigen miissen. Was einmal spannend
war, muB nicht filr alle Zeiten als spannend empfunden werden. Wenn das
Gros der Rezipienten einen Erwartungsraum aufzubauen imstande ist, der
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durch den Text nicht mehr iiberschritten werden kann oder in dem die mégli-
chen outcomes fiir den Protagonisten nicht mehr "in der Schwebe" sind, dann
funktioniert die Spannungskonstruktion nicht mehr.

Bei den meisten konventionellen Filmen der Genres Thriller, Krimi, Aben-
teuer/Action, aber auch bei Horror-Filmen, die nicht dominant auf Schockeffekte
setzen, beruht Spannungserleben beim Rezipienten schlicht in der Etablierung
und zeitlich lokalen Aufrechterhaltung einer simplen dualen Entscheidungssitua-
tlon ber gllchE H&ldlungsausgange fir den Protagonisten. Im minimalisti-
schen Fall handelt es sich um den von Kessler (1993, 119; vgl. auch Carroll
1984, 67) angesprochenen Tnivialfall von Spannung (Schafﬁ es der Held noch,
den Bus zu erreichen, oder nicht?), in der Regel jedoch ist die duale Entschei-
dung in komplexerer Form mit dem gesamten Plot verwoben und dadurch auch
an "Drehpunkten der Handlung" (plot points, vgl. Wuss 1993a; 1993b) am
wirksamsten. Ein Beispiel einer neueren Hollywood-Produktion fiir diese
Dichotomie stellt die Szene auf dem Mars in TOTAL RECALL (USA 1990, Paul
Verhoeven) zwischen dem Protagonisten (Arnold Schwarzenegger), einer als
seine Frau deklarierten Agentin (Sharon Stone) und dem vermeintlichen Arzt des
"Recall"-Instituts dar. Die Spannung bezieht hier ihr Potential aus folgender
dichotomer Entscheidung fiir den Rezipienten: "Traumt" der Protagonist jetzt
das Geschehen, oder widerfahrt es ihm tatsdchlich? Wenn der Protagonist in
einer virtuellen Realitit befangen ist (der modeme Traum), dann ist die Agentin
wirklich seine Frau und der Arzt will ihm helfen, wenn er sich dagegen in der
Realitiitsebene der Geschichte befindet, dann sind "Frau" und "Arzt" Instru-
mente eines groBangelegten Tauschungsmanévers. Die duale Entscheidung wird
wihrend der Szene offen gehalten, und der gesamte Gang der weiteren Hand-
lung ist vom outcome fir den Protagonisten abhiangig. Die Funktion der
"Ehefrau” ist iibrigens analog zu vielen "Innocent-on-the-run"-Konstruktionen
von Hitchcock (vgl. Méller-NaB 1986, 358-361). Hier wie dort speist sich das
Spannungserleben aus der simplen Grunddichotomie: Liebt sie ihn nun wirklich,
oder ist sie nur ein raffiniert agierendes Werkzeug im Dienste der Verfol-
ger/Tater? Spannungserleben hat dominant damit zu tun, daB der Rezipient

hofft, in der aktuellen Szene den entscheldenden Hinweis zu bekommen. Die
Spannungskonstruktion lebt davon, daB Regisseur und Drehbuchautor mit
Infonnatlonsgehalten splelen Der Zuschauer welB mehr als der Protagomist,
nist und Rezipient vgl. Wuss 1993a; 1993b) “Um den §pmungsboge11 iiber
einen ganzen Film aufrechtzuerhalten, mufl immer eine bestimmte Menge sol-
cher Handlungsalternativen offen bleiben oder neu erdffnet werden, wenn ande-
re abgeschlossen wurden.

Mit Hilfe schematheoretischer Annahmen 148t sich der Informationsverarbei-
tungsprozeB bei der Rezeption solcher Filme modellieren. Schemata sind in der
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Kognitionspsychologie pganzheitliche Datenstrukturen, die vom Individuum
dazu benutzt werden, heterogene Umweltinformationen zu organisieren und zu
interpretieren. Schemata werden aktuellen Situationen unterstellt, und es gehort
zur primaren Aufgabe der Informationsverarbeitung, die Variablenstellen in
Schemata in Deckung mit der gegebenen Situation zu bringen. Liegt keine
Information iiber eine Varablenstelle vor, dann wird das Schema an dieser
Stelle mit einem Voreinstellungswert (default value, vgl. Minsky 1985) belegt.
Jede Vanablenstelle eines Schemas 4Bt sich als statistische Verteilung mogli-
cher Wertebelegungen fiir die Variable fassen. Die wahrscheinlichste Wertebe-
legung der Variablenstelle entspricht dem Modalwert dieser statistischen Ver-
teilung (vgl. Rumelhart 1980).

Ein Schema oder ein Biindel von Schemata hat im vorliegenden Fall fiir die
Variablenstelle "outcome fir den Protagonisten” nun nicht einen Modalwert,
sondern zwei mit nahezu gleichrangiger Wahrscheinlichkeit. Der Rezipient
versucht (in einem automatischen ProzeB), im Zuge seiner Informationsauf-
nahme eine Entscheidung hinsichtlich der Wertebelegung vorzunehmen, er ver-
sucht, die Variablenstelle des Schemas bzw. des Schemabiindels mit einer
Konstanten zu belegen. Dazu sucht er Hinweisreize (cues) im audiovisuellen
Text. Wenn der klirende Hinweisreiz wie in unserem Beispiel iiber eine
gesamte Szene zuriickgehalten wird, eine Szene, die zudem den Aspekt des
outcome fiir den Protagonisten besonders thematisiert, wird die Belegungsope-
ration der Variablenstelle vom kognitiven System permanent "eingeklagt”. Dies
ist die kognitive Basis fiir Spannungserleben und die damit einhergehenden
emotionalen Reaktionen fiir duale Entscheidungen im Hinblick auf den Aus-
gang fiir den Protagonisten. Der Effekt des Spannungserlebens wird noch ver-
starkt, wenn eine solche Wertebelegung den gesamten Weitergang der Ge-
schichte betrifft. Hangt viel von einer Wertebelegung ab, miissen viele Varia-
blenstellen im Biindel der aktivierten Schemata offen gehalten werden. Erst
wenn eine solche Variablenstelle mit Bindungsfunktion fiir die Belegung vieler
anderer Variablenstellen (variable-constraints; vgl. Rumelhart 1980) mit einer
Konstanten belegt ist, kann das kognitive System Modalwerte fiir den Weiter-
gang der Handlung einsetzen. Deshalb sind duale Entscheidungen fiir den
outcome des Protagonisten an plot points fiir den Rezipienten potentiell beson-
ders spannungsinduzierend.

Die hier dargestellte rezipientenorientierte Beschreibung des kognitiven Zu-
standekommens eines Spannungsphinomens findet sich auch in filmdramatur-
gisch orientierten Arbeiten (vgl. Wuss 1993a; Carroll 1984), ist also nichts
substantiell Neues. Ihr Status liegt darin begriindet, daB auf dieser Basis
zumindest das einfachste, aber bei konventionellen Filmen sehr hiufige Span-
nungsphinomen formal modellierbar wird, und zwar in einer Form, die eine

laborexperimentelle Untersuchung moglich macht.
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Das zweite Spannungsphianomen bezieht sich, wie bereits erwihnt, auf die
Moglichkeit, den Erwartungsraum des Rezipienten zu verlassen. Spannungs-
dramaturgie versucht, wie Wulff (1993a, 8) ausfiihrt, "eine Manipulation der
antizipierten zukiinftigen Verlaufe". Auf Produktions- und Werkseite ist eine
Strukturbeschreibung der angelegten aber _nicht _eingelosten _potentiellen
Erwartungen des Rc21p1e11ten méglich. Fur _den VerarbeitungsprozeB ist dage-
gen weder der Text noch seine Entfaltung im Zuge des Rezeptionsprozesses
sdlematlsch festgelegt ‘Dieser Vorgang laft sich beschreiben als eine Sukzes-
sion von Verwerfungen (wenn man so will, Falsifikationen in der Welt der
_]CWClllgCIl Geschichte) bisher als valide_erachteter_Schemata und die Suche
nach neuen. Die induzierte Spannung basiert fiir den Rez1p1entcn auf der
systematlschen Unvorhersehbarkeit des Handlungsganges, in Wendungen, die
in seinem idiosynkratischen Genrewissen und seiner idiosynkratischen Repri-
sentation von Stereotypenstrukturen im Sinne von Wuss (1993a) noch nicht
bekannt oder wieder vergessen sind. Wenn der audiovisuelle Text den Erwar-
tungsraum des Rezipienten iiberschreitet, sucht der Rezipient in seinem Lang-
zeitgedachtnis nach ahnlichen Erfahrungen. Efwas an der unerwarteten Wen-
dung im aktuell rezipierten Film erinnert ihn an etwas Ahnliches in einem ande-
ren Film oder auch in anderen Lebenszusammenhingen. Auf diese Weise wer-
den weitere Schemata aktiviert, die unter Elaborierung bisher geladener Sche-
mata herangezogen werden, um ein koharentes Situationsmodell des Films zu
konstruieren. Spannung kann mit diesem Mechanismus nur dann erzielt wer-
den, wenn der Rezipient eine Erwartungserwartung aufbaut, daB mit seinen
Erwartungen "gespielt” werden wird. Der Erwartungsbruch darf auBerdem den
Rahmen eines abstraktesten mental reprisentierten Schemas fiir Geschichten
des jeweiligen Typs nicht iiberschreiten.

Eine schematheoretische Modellierung dieses Spannungsphanomens nimmt an,
daB von den bereits geladenen Schemata nach primér assoziativen Mechanis-
men Zeiger (pointer) auf die restlichen Wissenbestinde gesetzt werden, um
einen Abgleich (match) der informationellen Cues mit gespeicherten Wissens-
bestinden zu erzeugen (genauere Ausfilhrungen dieses Prozesses finden sich
bei Schank 1982). Auch dieser VergleichsprozeB lauft in der Regel automa-
tisch ab und ist nicht das Ergebnis eines bewuBten kognitiven Regelfolgens.
Das kognitive System, das danach strebt, schnellstméglich den Gang der
Geschichte durch Ladung von Makrostrukturen ins Gedéchtnis kognitiv global
zu organisieren, befindet sich im Moment der assoziativen Gedachtnissuche in
einem kognitiv unausgeglichenen, von /okalen Relationen dominierten Zustand.
Dies ist der Informationsverarbeitungsmechanismus, der dem Spannungserle-
ben in diesem Fall zugrundeliegt. Damit komme ich zu meinem letzten Punkt,
ob und in welchem AusmaB bewuBtes Regelfoigen bei Prozessen des Span-
nungserlebens durch den Rezipienten von Bedeutung ist.
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3. Die Funktion von Problemltseprozessen bei
Spannungsphdnomenen

Peter Wuss (1993a; 1993b) schligt vor, speziell fir Filme mit - in seiner Ter-
minologie - dominant "konzeptuell geleiteten Strukturen" die Angebotsstruktur
des Films, seine Erzihistrategie als den Aufbau eines Problemléseraumes zu
fassen. Als innovatives Moment einer werkseitigen Beschreibung scheint mir
diese Modellierung sehr fruchtbar. Auch bei der Rezeption von Filmkunstwer-
ken, die primir auf die Vermittlung von Ideen ausgerichtet sind, spielen Denk-
prozesse, wie sie in der Psychologie des komplexen Problemlésens (vgl. Funke
1985) beschrieben werden, eine maBgebliche Rolle. Hiermit ist die Rezeption
von Filmen gemeint, die dem um Verstehen bemiihten Rezipienten ein hohes
MaB an bewuBter und reflektierter Informationsverarbeitung abnétigen. Wei-
terhin 1Bt sich unproblematisch konstatieren, daB Rezipienten bei "Suspense"-
Genres wie dem Detektivfilm Problemriume mental repriasentieren, und zwar
in der Form, wie sie sich aus der Perspektive eines Protagonisten darstellen.

Wauss fiihrt dazu aus:
"Jede Spielfilmkomposition baut [...] mit dem dort etablierten Konflikt vor dem
Zuschauer eine Problemsituation auf, die einer Losung harrt, und sie steuert
dann den ZufluB an pragmatischer Information, die geeignet ist, diese Problem-
lésungssituation zu klaren" (1993b, 103; Herv.i.0.).

Auch hier liegt m.E. beim Rezipienten eine Reprasentation einer dargestellten
Problemsituation oder auch Problemlosesituation vor. Bei konventionellen
Filmen mit dominant konzeptuell geleiteten Strukturen oder mit dominanten
Stereotypenstrukturen scheint mir jedoch der Kem des Informationsverarbei-
tungsprozesses und das damit einhergehende Spannungserleben nicht selbst ein

Problemldseprozefl des Rezipienten zu sein.

Man sollte sich davor hiiten, kurzschliissig zwei Ebenen miteinander zu vermi-
schen. Die Tatsache, daB der Rezipient eine dargestellte Problemsituation
reprisentiert, bedeutet nicht, daB der Rezipient kognitiv agiert wie ein Pro-
blemléser bei Vorlage von Aufgaben, wie sie in der Problemldsepsychologie
iiblich sind. Diese Lesart legen jedoch einige Stellen des Textes von Peter
Wuss in montage/av nahe (vgl. z.B.: "Unter diesen Bedingungen wird auch die
Zielsituation des Problemlésungsprozesses, vor dem der Zuschauer steht [...]";
111.). Wuss geht es meines Erachtens darum, eine moglichst vollstindige
Beschreibung der Angebotsstruktur von Filmen zu leisten - und dazu gehéren
textseitig manifeste Wahmehmungs- und Verarbeitungsmoglichkeiten. Sein
Ansatz sollte an dieser Stelle nicht als Rezeptionstheonie miBverstanden
werden, die auch die Informationsverarbeitung konventioneller Filme als Pro-
blemléseprozeB modelliert. Der Zuschauer hat immer die Moglichkeit, sich
geistig zu entspannen und. filmimmanent_ gestellte Probleme auch durch den
Film selbst l6sen zu lassen. Dies wird der Alltagsre21p1ent in der Regel auch’
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tun, und er kann in dieser entspannten geistigen Haltung den Film spannend
finden. Aufgaben aus der Problemlosepsychologie lassen sich in der Regel mit
dieser Einstellung nicht 16sen.

Die Erwartungen, die der Rezipient aufbaut, sollten nicht als Problemlésungs-
entwiirfe modelliert werden. Problemraume sind schon bei simplen Interpola-
tionsproblemen (vgl. Démer 1974; Domer et al. 1983) durch eine bewuft
abgearbeitete Sequenz von Schritten, die zu einem Ziel fithren sollen und kén-
nen, spezifiziert. Bereits hier liegt ein Fall von rationalem und bewuBtem
Regelfolgen vor, umsomehr gilt dies bei komplexeren Problemen. Die span-
nungsevozierenden kognitiven Prozesse sind dagegen meist das Ergebnis
automatischer Informationsverarbeitungsprozesse (z.B. im Fall der Wertebele-
gung eines Schemas bei dualen Entscheidungen). Im Fall des Verlassens von
Erwartungsridumen spielen dagegen assoziative Prozesse des reminding (etwas
erinnert mich an etwas), welche zumindest teilweise weder bewuBt noch regel-
geleitet verlaufen, eine wichtige Rolle. Die Psychologie des Problemlésens gibt
hier fiir die Informationsverarbeitungsprozesse des Rezipienten kein geeignetes
Modell ab. Sowohl bei simplen Interpolationsproblemen als auch bei den soge-
nannten Syntheseproblemen (bekannter Ausgangszustand, bekannter Endzu-
stand und unbekannte Operatoren zur Transformation von Zustinden; vgl.
Hussy 1993) ist es so, daB die Erreichung eines Teilziels den Problemléser
dem Endziel niher bringt. Bei diesen Formen des Problemlésens wird im
Gegensatz zur Rezeption von Filmen mit Spannungskonstruktion durch Errei-
chung eines Teilzieles das Globalziel nicht weiter hinausgeschoben. Bei
Geschichten ist dies fiir den Protagonisten in der Regel so, das Ziel kann sich
zudem sogar dynamisch dndern. Bei der Filmrezeption ist es durchaus iiblich,
daB véllig neue Handlungsraume aus der Auflésung einer Dichotomie erwach-
sen, daB sich damit der bisherige Erwartungsraum als kognitives "Dead End"
erweist. Dies ist etwas fundamental Anderes als ein miBlungener Problemlése-
versuch bei Interpolations- und Syntheseproblemen, die neue Losungsversuche
nach sich ziehen. Ein weiterer Unterschied zwischen Problemloseprozessen
und der Tauschung von Erwartungen bei Filmen mit Spannungskonstruktionen
besteht darin, daB man bei Problemléseprozessen aufgrund falscher Annahmen
iiber den Problemraum zwar Fehler machen kann, aber man wird nicht durch
den informationellen Stand der Welt systematisch zu Fehlern verleitet (wie bei
manchen Filmen, die den Erwartungsraum des Rezipienten iiberschreiten). Das
Losen sogenannter dialektischer Probleme (unbekannter Ausgangszustand,
unbekannter Zielzustand und unbekannte Operatoren zur Transformation von
Zustinden; vgl. Domer et al. 1983) sind dem ProzeB des Verlassens von
Erwartungsrdumen in der Regel zwar dhnlicher, jedoch fehlt hier eine eindeu-
tige Spezifikation von Zielen ginzlich, wihrend konventionelle Filme mit
dominant konzeptuell geleiteten Strukturen oder dominanten Stereotypenstruk-
turen in ihrer Verarbeitung durch den Rezipienten auch von einem antizipierten
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Ziel her ("causa finalis"; vgl. Wuss 1993a, 110) mental organisiert werden.
Konzepte der Problemlosepsychologie eignen sich also zur Modellierung
werkseitiger Strukturen, die um latente Rezeptionsmechanismen angereichert
sind, und zur Modellierung der Rezeption sehr offener ideenbezogener Filin-
kunstwerke, jedoch nicht zur Modellierung der Verarbeitung konventioneller
Filme mit Spannungskonstruktionen, wie sie hier beschrieben wurden.
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Hans J. Wulff
Aktcharakteristik und stoffliche Bindung

Aktcharakteristik der Spannung

Ich hatte in den "Thesen" das Zusammenwirken von Text und Verstehenstitig-
keit des Zuschauers als "Einheit der Beschreibung" zu bestimmen versucht.
Diese Annahme ist fiir die Beschreibung von Spannungsprozessen von grofter
Wichtigkeit und hat dariiber hinaus Auswirkungen auf die Auffassung von
"Text", die hinter diesem Konzept steht. Nicht nur, dafl ich die Struktur des
Textes und die Struktur der Akte des Verstehens zusammen zu sehen versuche,
ich wiirde sogar mit Iser den Text letztendlich als ein Ensemble von Rezepti-
onsanweisungen auffassen:
Vollendet sich der Text in der vom Leser zu vollziehenden Sinnkonstitution,
dann funktioniert er primir als Anweisung auf das, was es hervorzubringen gilt,
und kann daher selbst noch nicht das Hervorgebrachte sein. [...] GewiB ist der
Text eine strukturierte Vorgabe fiir seine Leser; doch wie soll man sich die
‘Hinnahme' dieser 'Vorgabe' denken?!

Den Elementen des Textes wird in dieser Auffassung eine Finalitit unterstellt,
die Akte der Aneignung in Gang setzt, "in deren Entwicklung eine Ubersetz-
barkeit des Textes in das BewuBtsein des Lesers erfolgt" (Iser 1990, 176). Der
Text hat in dieser Perspektive eher Anweisungs- denn Darstellungscharakter

Dieses herauszustellen, war mein Anliegen. "Spannung" 14Bt sich dann be-
stimmen als eine Aktcharakteristik, sie ist eine Qualitit von Informationsver-
arbeitungsprozessen und nicht so sehr eine wie auch immer beschreibbare
Struktur von Texten. Natiirlich korrespondiert dem Spannungsakt ein textuelles
Korrelat, ist jenes doch eben final ausgerichtet auf die Erméglichung dieser Art
von Teilnahme/Teilhabe an einem imaginierten (oder auch realen) Geschehen.

Es gilt, folgt man dieser Voriiberlegung, die Besonderheiten der Akte des
Spannungserlebens gegen die anderer Akte zu bestimmen. Ich gehe davon aus,
daf} die emotionalen bzw. affektiven Qualitaten des Spannungserlebens zwar
zentral, aber abgeleitet sind. Sie setzen die Verarbeitung von Information vor-
aus, sind dieser gegeniiber sekundédr. Nun mag man einwenden, daB ein Inter-
esse am Gegenstand noch grundlegender sein misse, daB also eine motivatio-
nale Vororientierung schon geleistet sein miisse. Der Einwand ist insofern
bedeutsam, als er zeigt, daB} "Spannung” und "Interesse” in vielen Redeweisen
nahezu synonym zu sein scheinen - zumindest die intentionale Orientierung auf

1 Wolfgang Iser (1990) Der Akt des Lesens. Theorie dsthetischer Wirkung. 3. Aufl.
Miinchen: Fink, pp. 175f.
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einen Gegenstand und die Orientierung auf zukunftige Information sind beiden
gemein. Das zeigt, ein wie elementarer Teilnahmemodus Spannung ist, und
mag zugleich als Hinweis darauf gelesen werden, warum viele Untersuchungen
zur Spannung so unbefriedigend bleiben. Die verschiedenen Komponenten der
Zuwendung - kognitive, motivationale und emotionale - vermischen sich und
wirken aufeinander ein je weiter vorangeschritten die Aneignung eines Gegen-
standes 1ist: Ist erst einmal ein "Interesse" hergestellt, ist ein "innerer Problem-
raum" und ein "Erwartungsfeld” aufgebaut worden, so sind es nicht mehr pri-
mir Prozesse der Informationsverarbeitung, die die Spannung ausmachen,
sondern wir haben es mit einer ganzheitlichen Erlebensform zu tun, in die ent-
sprechend komplex alle Krifte des Seelenlebens verwoben sind.

Die spezifischen Bedingungen des Spannungsaktes in einzelnen textuellen
Strategien, in Motiven und narrativen Konstellationen und schlieBlich in Bau-
formen von Texten aufzukliren, ist die Aufgabe. Es sollte aber festgehalten
werden, daB Spannung sich als Akt realisiert und daB alle textuellen Gegeben-
heiten Bedingungen und Anlidsse fiir Operationen und Titigkeiten von Zu-
schauern bilden, also nicht "Spannung" in sich selbst tragen, zumal sie auf
historisch konkrete Personen und nicht auf "implizite Leser" treffen. Eine
empirische Forschung zum Gegenstand wird zeigen miissen, wie sich Publika
differenzieren, wie "Vorwissen" in Rezeptionen hineinwirkt usw. - ViehofT hat
darauf hingewiesen, und ich nehme die Uberlegung als iiberaus wichtigen
Hinweis auf die Historizitit des Spannenden, die sich allein daraus entwickeln
148t, daB eine "Textanalyse" des Spannungstextes eine Analyse der Bedingun-
gen der Spannungsakte sein mufl.

Akte der Aneignung verdndem sich nicht nur in der Geschichte, sondern sind
zudem zahlreichen aktuellen Kontextbedingungen und -variationen unterwor-
fen. Starker noch, als ich es in den "Thesen" geduBert habe, wiirde ich mich
heute dafiir einsetzen, die Modulationen von Spannungsakten aufzukliren:
Kann eine Zweitbesichtigung eines "spannenden” Films wiederum "spannend"
sein (eine Frage, die Viehoff vollig zu Recht aufwirft)? Kann ein Film
"spannend” sein, wenn der Zuschauer vorher weiB, daB der Held unsterblich ist
(wie z.B. die James Bond-Figur)? Wie verandert sich das Spannungserleben,
wenn am Anfang bekannt ist, was am Ende eintreten wird (wie z.B. in Billy
Wilders SUNSET BOULEVARD)? Wie verdndert sich ein Spannungserlebnis,
wenn derselbe Film einmal als Darstellung realen Geschehens, einmal als fin-

giertes Geschehen aufgefaBt wird?

Stoffliche und/oder stilistische Bindung der Spannung

Rothschild spricht sich fiir eine typologische Differenzierung der Spannungs-
phanomene am Text aus. In Sonderheit stellt er das Ikonographische gegen das
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Narrativ-Szenische, mit der Annahme, daB sich hier ein eigenes Bezugsfeld
von Inszenierung und Anteilnahme gleichermaflen manifestiere, das den
sequentiell-prozessualen BezugsgroBen, die Wuss und ich benannt haben, ent-
gegensteht. (Moglicherweise lassen sich Amheims Uberlegungen zur vekto-
nellen Analyse der Bildkomposition in diesem Zusammenhang fruchtbar
machen.)

Wichtig scheint, daB die Erwartungstitigkeit des Rezipienten im Falle der
Spannung auf ein laufendes Geschehen konzentriert/fokussiert ist, deshalb
spricht Wuss grundsitzlich von "Geschehenswahmehmung”. Die Entwurfsti-
tigkeiten gelten also einem vorfilmischen/auBerfilmischen Gegenstand. Man
kénnte mit Biihler vom Stofflichen sprechen, das hier bearbeitet ist, und es sind
die Gesetze des Stofflichen, die es gestatten, kiinftiges Geschehen zu extrapo-
lieren (Wissen um Physik, Psychologie und dergleichen mehr). Hinzu tritt
generisches Wissen - wenn im Western jemand mit Stern eine Bar mit lauter
finsteren Gestalten betnitt, darf man ein shooting erwarten. Die Geschehens-
darstellung kann reduziert sein auf einen SchnappschuB, der eine "spannende
Lage" festhilt - die unzihligen Menschen, die am Arm von anderen an Dichern
hingen, mogen dies illustrieren, weil ihre Bilder "evokationsaktiv" sind: Ange-
nommen, man zeigt eine solche kurze Szene einem Zuschauer, so darf man
vermuten, daB er das Bild interpretieren und auslegen, es zum Geschehensab-
lauf hin ausarbeiten kann, so daB sogar narrativ bedeutsame Gesichtspunkte ins
Spiel geraten. Die stofflich in der Momentaufnahme gegebene Situation eroff-
net Kontexte, die micht nur auf Gesetze von Schwerkraft und Dilemmata der
Verantwortung, sondern auch auf genrespezifische Erzdhlmuster und -motive
zuriickverweisen. Das besondere Geschehen, von dem ein Film handelt, steht
immer in einem Horizont des schon Bekannten, woher auch immer die Ver-
trautheit des Zuschauers mit der gegebenen Lage stammen mag. Die Entwurfs-
tatigkeiten des Zuschauers zielen darauf, diesen Horizont abzustecken und zu
dimensionieren. Das Konzept von "Problemraum”, das Wuss und ich vorge-
schlagen haben, ist also sehr viel offener und diffuser, als Peter Ohler es in
seinem Beitrag konstruiert - allerdings machen seine Einwande auf erhebliche
Probleme aufmerksam, wollte man unserem Vorschlag im Laborexperiment
nachspiiren.

Etwas anderes als das gegebene, dem Stofflichen zugehérige Beispiel ist es
allerdings, wenn die Erwartung des weiteren Fortgangs auf der "isthetischen
Logik des Werks" aufsitzt und aus dieser einen Strukturentwurf des folgenden
Films aufreiBt. Auch eine solche Titigkeit ist nur im ProzeB bestimmbar, ist
Handlungsgeschehen - weil die Elemente am Text, die derartige Spannungen
aufbauen oder enthalten, im textuellen ProzeB entfaltet sind. Die Dynamisie-
rung des Bildes durch gekippte Kamera und jump cut-artige Distanzverinde-
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rungen im Werbeclip EGOISTE ist in der Sequenz organisiert und rhythmisiert,
resultiert nicht allein aus der Gestaltung des einzelnen Bildes.

Geschehensentwurf und Strukturentwurf bezeichnen zwei verschiedene Pro-
zesse und beziehen sich auf zwei verschiedene Ebenen der semiotischen
Grundlagen der Spannung (auf das Reprasentierte und auf das Reprisentieren-
de, kénnte man vereinfachen). ProzeBhaft sind beide. Beide sind aber auch
gestalthaft, sonst wire es unméglich, eine Extrapolation kommenden Gesche-
hens und/oder kommender Struktur vorzunehmen. Beide sind geistiger Natur,
und beide basieren auf einer Analyse des filmischen Oberflaichenmaterials.
(Man mag dariiber streiten, ob derartige Strukturen dem Werk innewohnen
oder dem Werk zugewiesen werden, eine Frage, die schon Eco bewegt hat und
die er nicht 16sen konnte und die Rothschild zu Recht emeut aufwirft.)

Es ist Sache des jeweiligen Werks, ob die beiden Struktur- bzw. Titigkeits-
schichten miteinander interagieren oder nicht. Es ist also denkbar, daB die
Komposition des Einzelbildes einen méglichen Zutriger zur Konstitution eines
stofflichen oder eines strukturellen Erwartungsfeldes bildet. Die Verlagerung
des wichtigen Geschehens an die Bildrinder, die Dezentrierung der Komposi-
tion in Tony Richardsons MADEMOISELLE bildet nicht nur eine Regel, die einen
Stil und ein stilistisches Erwartungsfeld fundiert, sondern korrespondiert auch
mit Prinzipien der filmischen und narrativen Auflésung und schlieBlich mit der
Geschichte selbst, mit dem Ausscheren einer Lehrerin aus den geordneten
Bahnen biirgerlichen Lebens (so daB man die Kadrierungsregel sogar als stili-
stische Metapher auffassen konnte). Eine derartige Integration der Teilstruktu-
ren ist aber nicht immer gegeben, und sie muB nicht in jeder Rezeption reali-
siert werden - die einzelnen Komponenten der filmischen Signifikation kénnen
auch im Kontrast zueinander stehen oder gar unabhingig voneinander sein.
Kompositionelles steht insofern nicht notwendig im Kontrast zu Sequentiellem,
sondemn es gibt einen ganzen "Hof" von Beziehungen zwischen beidem, der
genauer ausgelotet werden miifite.

Bis hierhin bewegt man sich im Feld allgemeiner rezeptionsésthetischer Uber-
legungen und ist, darin ist Rothschild nur zu bestitigen, nicht spezifisch genug,
um den Spannungsprozessen (oder den zugeordneten Werkstrukturen) auf die
Spur zu kommen. Nun haben Wuss und ich versucht, die Kategorie
"Geschehen" dadurch niher zu bestimunen, daB wir sie als den Entwurf eines
Problemléseraums beschrieben haben. Man bleibt dabei indes aulerhalb des
engeren Feldes der Spannungsgenres Thrller, Krimi, Abenteuer usw. und hat
auch Antonionis PROFESSIONE. REPORTER als ein Beispiel fur "Spannung”.
Allerdings ist der Vorschlag, zur Modellierung der Spannungsphanomene den
"Entwurf von Problemléserdumen” als Ausgangsannahme zu wihlen, ein Ver-
such, gerade den scheinbaren Widerspruch zwischen einer "allgemeinen” und
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einer "generischen" Auffassung aufzuheben oder zumindest durchlassig zu
machen.

Fir die Konstitution von Problemléserdaumen und die dariiber operierenden
Verstehensprozesse sind die verschiedenen Komponenten - drohende oder
akute Gefahr, Verhaltnis von Prot- und Antagonist, Wahrscheinlichkeiten von
Verlaufsalternativen etc. - ndher zu untersuchen und insbesondere an jeweili-
gen Beispielen en detail zu untersuchen. Im einen wie im anderen Fall hat man
es mit ausfransenden Réndern zu tun: Nimmt man "Spannung” als eine allge-
meine Modalitit von Textverstehen, stellt man sie in die Nihe des elementaren
Affekts des "Interesses” und abstrahiert dann von Bestimmungselementen, die
gemeinhin mit "spannenden Filmen" assoziiert sind; nimmt man sie als ein gen-
regebundenes Modell der Inszenierung (durchaus auch in dem Sinne, daB eine
Rezeptionsweise instrumentiert werden muf), verliert man die allgemeineren
geistigen Titigkeiten des Verstehens aus dem Blick, auf denen das Span-
nungserleben fuBt. Zwischen beiden Tendenzen muB vermittelt und ein Aus-
gleich hergestellt werden, eine Aufgabe, die bislang kaum angegangen wurde.



Georg Maas

Der Klang der Bilder

Ein Streifzug durch neue Biicher zum Thema Filmmusik

Filmmusik ist "in". Nicht nur im Tontrdgermarkt, sondern auch publizistisch
und in der musikwissenschaftlichen Fachdiskussion entwickelt der Gegenstand
eine expansive Priasenz. Sei es die traditionsreiche Tagung des Darmstidter
Insituts fiir Neue Musik und Musikerziehung, die 1993 das Thema "Musik und
Film" in den Blickpunkt stellte (s.u.), sei es die Zeitschrift Musik und Unter-
richt, die das November-Heft 1992 der Filmmusik widmete, seien es die Neu-
auflage des rororo-Handbuchs Musikpsychologie, die Zeitschrift Musiktheorie,
musikpidagogische oder -psychologische Tagungs- und Forschungsberichte -
die Symbiose von Musik und Film ist bei Musikern wieder im Gesprich. Selbst
die Juristen beschiftigten sich jingst mit der Thematik (Jiirgen Berger [Hrsg.]
Musik und Film. Baden-Baden: Nomos 1993).

Die Fiille an neueren Aufsitzen zum Themenkomplex "Film und Musik" macht
es unméglich, in vertretbarem Umfang eine kommentierte Bibliographie vorzu-
legen. Deshalb werden sich die folgenden Ausfithrungen auf deutsch- und eng-
lischsprachige Biicher beschrinken, die - pars pro toto - den Rahmen gegen-
wartiger Beschiftigung mit Filmmusik umreifen. Dal gerade auch fiir die
Theoriebildung wichtige Aufsitze auBen vor bleiben miissen, wird dabei in
Kauf genommen.

Traditionell nimmt die amenkanische Literatur zur Filmmusik eine Schliissel-
rolle ein. Die weltweite Dominanz der US-amerikanischen Filmindustrie, die
geographische Nihe zur vorbildhaften Filmmusikproduktion Hollywoods, aber
auch die Selbstverstiandlichkeit, mit der der Film in Museen und Hochschulen
als Bestandteil der nationalen Kultur betrachtet wird, diirften hierfiir die Erkli-
rung liefem. In den letzten Jahren tauchten einige "alte Bekannte” unter den
Buchneuerscheinungen auf, so die bewihrte Arbeit von Prendergast. Obwohl
schwerpunktmiBig geschichtlich orientiert, enthilt sie aufschluBreiche Ausfith-
rungen zur Asthetik der Filmmusik. Die Aktualisierung der Neuauflage betraf
vor allem das Kapitel zur Technik (Synchronisation von Musik und Bild), das
um einen Abschnitt zur Fernsehmusik erweitert wurde. Hinzugefiigt wurde
auferdem ein Teil zum gegenwirtigen Stand der Produktionstechnik (Video
Post-Production, digitale Audiotechnik, Synthesizer). Damit kommt der hand-
werklichen Seite der Filmmusik ein Gewicht zu, wie es in der wissenschaftli-
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chen Fachliteratur selten anzutreffen ist und das den Wert der Publikation
weiter steigert.

Nachdem Tony Thomas die Rechte an seinem langst vergriffenen Buch Film
Score - A View From the Podium zuriickgekauft hatte, konnte es endlich wie-
der neuaufgelegt werden. AuBerlich prisentiert sich das Buch als Sammlung
von Lebensbildern von 25 Filmkomponisten. Emige dem breiten Publikum
nicht ganz so bekannte Namen mdgen dabei iiberraschen, so die von Hans J.
Salter, John Addison oder Fred Steiner. Thomas stellt in der nétigen Ausfiihr-
lichkeit die Viten der Komponisten vor und weist deren Oeuvre in Form tabel-
larischer Filmiibersichten nach. Was jedoch die besondere Bereicherung bei
der Lektiire ausmacht, sind die umfangreichen Ausfiihrungen der Komponisten
selbst zur Filmmusik. Sie gingen auf die Bitte Thomas' nach einem derartigen
Beitrag zuriick bzw. wurden von Thomas aus fritheren Publikationen der Kom-
ponisten ausgewdhlt. Dadurch gelingt es ihm, den Blick auf Filmmusik aus der
Perspektive der "Macher” zu richten. Dies scheint mir eine wichtige Erginzung
zum analytischen Blick (bzw. Ohr) des Film- oder Musikwissenschaftlers.

Auch Christopher Palmer spiirt in Einzelportraits herausragenden Vertretern
der Hollywood-Filmmusik nach, sozusagen den Klassikern. Dabei spannt er
den zeitlichen Bogen vom Ahnherrn Max Steiner bis zu Alex North, Elmer
Bemstein und Leonard Rosenman, in denen er die letzten Reprisentanten der
Hollywood-Tradition sieht. Palmer, der auch durch praktische Arbeiten bestens
ausgewiesen ist - er besorgte beispielsweise die Rekonstruktion der Steiner-
schen Musik zu KING KONG fiir die Neuaufnahme 1976 -, gehért ebenso wie
Thomas zu den intimen Kennern der Hollywood-Filmmusiktradition. Seine
Biographien sind ebenso wie die Kommentare zur kompositorischen Seite
wichtiger Soundtracks fundiert und aufschlufireich. Dennoch sollte man den
Stellenwert derartiger publizistischer Arbeiten nicht iiberbewerten: Sie stehen
in der Tradition der historischen Musikwissenschaft, Fixpunkte der Analyse
sind Komponistenpersénlichkeiten und die Faktur deren Werke. Da, wo in
Musikgeschichten Johann Sebastian Bach und seine h-Moll-Messe erortert
wird, geht es bei Palmer um Erich Wolfgang Komgold und Herr der sieben
Meere... Dabei wird leider die Theoriebildung etwas vernachlissigt. Die Frage,
wie Filmmusik funktioniert und fungiert, klingt zwar im Kontext der beschrie-
benen Emzelfille an, wird aber nicht hinreichend theoretisch behandelt. Dies
trifft nicht nur auf Palmers Buch zu, sondem auch auf die Monographien von
Thomas und Darby und Du Bois.

Deren Gemeinschaftsarbeit kommt duBerlich dberwiltigend (mit einem Um-
fang von 604 Seiten) und zu einem Preis deutlich jenseits der "100 DM-
Schwelle" daher. Abgesehen von sechs historischen bzw. systematischen
Kapiteln (z.B. "From Silents to Sound" oder "The 1960s and 1970s") werden
auch hier herausragende Komponisten Hollywoods in Einzelkapiteln vorge-
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stellt. Der zeitliche Rahmen reicht von Max Steiner, Alfred Newman, Franz
Waxman bis hin zu Henry Mancini, Jerry Goldsmith, John Williams. Die
Jjungste Generation bleibt ausgespart - es geht auch hier um die Klassiker. Den
Umfang der Einzelkapitel nutzen die Autoren mehr als sinnvoll. Neben den
obligaten Biographien und detailreichen Filmographien nebst einiger Illustra-
tionen werden einzelne reprasentative Filmmusiken des jeweiligen Komponi-
sten im Detail analysiert. Kurze Notenbeispiele schaffen die musikwissen-
schaftliche Genauigkeit der Aussage, die man in der filmmusikalischen Litera-
tur sonst oft vermiBt. Die Konzentration der Analysen auf wenige Einzelbei-
spiele erlaubt es, am Exemplum der Frage nachzugehen, wie der Komponist
gearbeitet hat, wie der spezifische Soundtrack in das Filmganze Eingang findet.
MiiBig einzuwenden, da die Bericksichtigung herausragender europiischer
Filmkomponisten dazu gefiihrt hitte, das dargestellte Spektrum dessen zu
erweitern, was von Filmmusik geleistet werden kann. Kein Vorwurf an die
Autoren, sondern die Aufforderung an europiische Fachkollegen, einen weite-
ren Band zu schreiben: iiber Beitrage der "Alten Welt" fiirr die Entwicklung der
Filmmusik.

Ebenfalls von eindrucksvollem Umfang liefern Limbacher und Wright einen
zweiten Band ihres Keeping Score. Er erginzt die gleichnamige Ausgabe aus
dem Jahr 1981, die sich mit Filmmusiken der Jahre 1972-1979 befaBte. Limba-
cher ist ein unermiidlicher Sammler, sein Opus ist denn auch keine unterhalt-
same literarische Kost, sondemn dient der puren Information. Auf 916 Seiten
finden sich alphabetisch geordnet Filme der Produktionszeitraume 1921-1971
und 1980-1988 mit Angabe des Produktionsjahres und -landes sowie des
betreuenden Filmkomponisten. Eine zweite Rubrik ordnet die entsprechenden
Filme nach Komponisten. Ein dritter Block schlieSlich umfaBt eine umfangrei-
che Filmmusik-Diskographie. Das Werk gehort angesichts seines hohen Prei-
ses weniger in den heimischen Biicherschrank als in Fachbibliotheken, wo es
durchaus willkommene Hilfestellung bei Recherchen leisten kann. Sinnvoller
als in Buchform wire allerdings eine Datenbank beispielsweise auf CD-ROM.
Cinemania von Microsoft weist hier den Weg.

Nun sollte nicht der Eindruck entstehen, die wesentlichen Buchpublikationen
der letzten Jahre seien ausschlieBlich im angloamerikanischen Sprachraum
anzutreffen. Vielmehr lassen auch hierzulande vor allem einige Dissertationen
aufhorchen. Geben wir uns aber keinen Illusionen hin: Es sind vereinzelte film-
begeisterte Musikwissenschaftler oder Musikpiddagogen und musikinteressierte
Filmwissenschaftler, die in der Bundesrepublik emstzunehmende Beitrage zur
Filmmusik beisteuern. Von einer Forschungslinie sind wir meilenweit entfernt.
Unter den verlegten Dissertationen der letzten Jahren finden sich drei, die sich
auf eigenstindige Weise dem Phinomen Filmmusik annzhem und erkennen
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lassen, daB trotz widriger institutioneller Bedingungen durchaus interessante
Forschungsbeitrage in Deutschland resp. Osterreich erarbeitet werden.

Einen selir guten Eindruck hinterldft vor allem die Schrift von Ulnich Eberhard
Siebert. Der im Untertitel versteckte Hinweis auf Hans Erdmann lenkt etwas ab
von der zentralen Rolle, die Erdmann fiir die Arbeit Sieberts spielt. Bekannt ist
Hans Erdmann vor allem durch das zweibindige Allgemeine Handbuch der
Film-Musik, das er zusammen mit Giuseppe Becce und Ludwig Brav verfaBte
(Berlin/Leipzig 1927). Durch eine Vielzahl von theoretischen Zeitschriftenbei-
trigen und unterstiitzt durch sein Organisationstalent, kommt Erdmann aber
dariiber hinausgehend eine Schliisselrolle fiir den Stand filmmusiktheoretischer
asthetischer Reflexion im Deutschland der Stummfilmzeit zu. Erdmann war
jedoch nicht nur ein kluger und wortgewandter Theoretiker, sondem er trat
auch als Dirigent und Filmmusikkomponist in Erscheinung. Siebert spiirt mit
regelrecht knminalistischem Vergniigen der weitgehend unbekannten Vita
Erdmanns nach - spannende Lektiire fiir den Leser. Nur soviel sei hier verraten:
Hans Erdmann war der Kiinstlername von Hans Erdmann Timotheos Guckel.
Da dies bislang nicht bekannt war, bereitete die Recherche seines Lebens
Schwierigkeiten. Das Werk Erdmanns, das von der Bliitezeit des Sturnmfilms
in die Tonfilmzeit hiniibergreift, wird von Siebert sowohl in die historischen
Begleitumstinde der Filmgeschichte eingebunden als auch in die Filmtheorie
bzw. Filmmusiktheorie der Zeit. Dadurch gewinnt das Buch auch fiir solche
Leser an Attraktivitit, die an grundlegender Information zur Filmmusik der
20er und 30er Jahre interessiert sind. Durch gute Lesbarkeit und hohe Infor-
mationsdichte kann die Lektiire nur nachdriicklich empfohlen werden: Mir fallt
beispielsweise keine deutschsprachige Darstellung der Stummfilméra ein, die -
wie es Siebert in seinem Einleitungskapitel gelingt - auf nur 20 Seiten derart
nuanciert und genau informiert! Ein reichhaltiger Anhang mit Notenbeispielen
und Abbildungen rundet die gelungene Dissertation ab, eine vorbildliche Bibli-
ographie der Schriften Erdmanns ist von groBem Wert firr die weitere For-
schung,

Die Dissertation von Rainer Fabich widmet sich vor allem der Stummfilmbe-
sonderheit der Originalmusiken. Das fritheste populire Beispiel - altere Film-
originalmusiken sind entweder vergleichsweise unbekannt geblieben oder ver-
schollen - ist die Musik von Camille Saint-Saéns zu dem Film DIE ERMOR-
DUNG DES HERZOGS VON GUISE (1908). Mit dieser Musik beginnt denn auch
Fabich eine Folge von acht Filmen nebst Musiken, durchweg bekannte und
gem zitierte Beispiele fiir Originalmusiken (z.B. Meisels Musik zu PANZER-
KREUZER POTEMKIN, Schostakowitschs Komposition fiir DAS NEUE BABYLON
oder Huppertz' zu DIE NIBELUNGEN). Die "analysierenden Beschreibungen”
gehen dabei von den jeweiligen Besonderheiten des Films aus und folgen
dadurch keinem rigiden Schema. Die Entstehungsbedingungen des Films,
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asthetische oder historische Bezugspunkte, Aussagen der Komponisten oder
Notentextanalysen erganzen einander. Neben dieser wichtigen Grundla-
genarbeit wirkt der vorangestellte Theorieteil der Einleitung eher wie eine aka-
demische Pflichtiibung, in der die einschldgige Literatur aufgearbeitet wird. Zur
Orientierung ist dies auch fiir den Leser nicht nutzlos, bloB beschriankt sich
Fabich leider weitgehend darauf zu kompilieren - um in der Terminologie der
Stummfilmmusik zu bleiben -, statt kritisch zusammenzufiihren, abzuwigen
und so méglicherweise zu einer Synthese zu gelangen.

Bei der Publikation von Gottfried Kinsky-Weinfurter handelt es sich um eine
erweiterte Fassung seiner Dissertation. AuBerer AnlaB dafiir war der Zugang
Kinsky-Weinfurters zum NachlaB des osterreichischen (Film-)Komponisten
Viktor Hruby (1894-1978). Auf der Basis des umfangreichen Notenmaterials
ging Kinsky-Weinfurter der Funktion der Filmmusik nach, die diese im Kultur-
bzw. Industriefilm des Dritten Reichs und spiter in Osterreich iibernahm. Der
Gegenstand ist sicherlich weniger spektakuldr als beispielsweise die Holly-
wood-Sinfonik, andererseits tritt hier unverbliimt der dienende Charakter der
Filmmusik und ihr keinesfalls unpolitischer Inhalt deutlich in Erscheinung. Dies
belegt Kinsky-Weinfurter auch in drei ausfiihrlichen Beispielanalysen. Selbst
wenn es sich um einen Forschungsbeitrag aus osterreichischer Sicht handelt
und der Gegenstand ein Sonderfall innerhalb des Films bzw. der Filmmusik ist,
so arbeitet die vorliegende Arbeit doch den wichtigen Aspekt des Zusammen-
wirkens von Film und Musik in ihren gesellschaftlichen bzw. politischen Bezii-
gen und Abhingigkeiten auf und ist somit durchaus auf deutsche Verhiltnisse
iibertragbar.

Ebenfalls politisch akzentuiert ist die typographisch sehr ansprechende Doku-
mentation des als Alban Berg-Spezialist bekannten Konrad Vogelsang iiber
Filmmusik im Dritten Reich. Das Buch, bereits wenige Monate nach Erschei-
nen in modemen Antiquariaten giinstig angeboten - warum? -, ist in erster Linie
Nachschlagewerk fiir die Filmmusikproduktion des Dritten Reichs. Einer um-
fangreichen chronologischen Auflistung von Spielfilmen der Jahre 1933 bis
1945 (u.a. mit Angabe des jeweiligen Komponisten) folgt ein knappes biogra-
phisches Lexikon der wichtigsten Filmkomponisten der Zeit. In einem kurzen
Anhang finden sich Matenalien zum Film HITLERJUNGE QUEX (Filmmusik-
protokoll, Platzeinteilung der Ehrengiste bei der Welturauffithrung, Noten zu
dem Filmlied Unsre Fahne flattert uns voran) und die Noten zu dem Lied Auf
den Straflen des Sieges aus dem Heeresdokumentarfilm SIEG IM WESTEN.
AuBerdem ist eine chronologische Auswertung der Zeitschrift Filmkurier ange-
fiigt, die alle fihnmusikalischen Beitrage der Jahrginge 1936-1944 nachweist.
Eine niitzliche Hilfe bei Literaturrecherchen. In seinem ausfithrlichen Vorwort
umreifit Vogelsang die politischen Hintergrinde der Filmmusik im Drtten
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Reich und verdeutlicht die musikalische Funktionalisierung sowie personalstili-
stische Besonderheiten durch Kommentare zu einzelnen Filmen.

So individuell gefirbt und aufschluBireich jeder einzelne der genannten For-
schungsbeitrage zur Filmmusik ist, so wenig unternechmen die Autoren den
Versuch, ihre Untersuchungen in den Dienst der filmmusikalischen Theoriebil-
dung zu stellen. Hier ist nun nochmals ein Blick iiber den Teich nach Amerika
zu nskieren, wo zwei Frauen wegweisende Veréffentlichungen vorgelegt
haben. Es ist schon erstaunlich: Nachdem einst die polnische Musikwissen-
schaftlerin Zofia Lissa in den 50er und 60er Jahren ihre vielbeachteten Arbei-
ten zur Filmmusik vorlegte, schien Filmmusikforschung fest in ménnlicher
Hand zu ruhen; lediglich Helga de la Motte-Haber steuerte im deutschsprachi-
gen Raum wichtige Publikationen bei. In den letzten Jahren haben nun gerade
Frauen entscheidende, aus der Literatur herausragende Monographien verof-
fentlicht: Nach Claudia Gorbman (Unheard Melodies: Narrative Film Music.
London 1987) jetzt Kathryn Kalinak und Caryl Flinn.

Ebenso wie Claudia Gorbman verfolgt Kalinak in ihrem Settling the Score
einen narrativen Ansatz, d.h. Filmmusik wird in erster Linie als Bestandteil der
Filmerzihlung, als Element der filmischen Textur angesehen. Ob man dazu
unbedingt der Musik Sprachcharakter unterstellen muB - die musikwissen-
schaftliche Literatur zu diesem Thema ist schier uniiberschaubar und durchaus
in sich widerspriichlich -, ist fraglich. Andererseits gelingt es aber der Autorin
dadurch, auch musikalische Laien mit Eigenschaften der Musik (Parametern)
vertraut zu machen. Hierbei greift sie immer wieder auf eine bekannte, aber
ungewohnliche Filmmusik zuriick: Bemard Herrmanns Komposition zu
VERTIGO. Es schlieBt sich der Versuch an, den wissenschaftlichen Bezugrah-
men einer Theorie der Filmmusik (bzw. der Wirkung von Musik im Film)
abzustecken. Dabei holt Kalinak mit ihren Ausfiihrungen bis zur griechischen
Antike aus. Ein Kardinalproblem bleibt hierbei die Frage, wieso Musik iiber-
haupt Gefiihle hervorrufen kann und wie diese mit der visuellen Wahmehmung
verkoppelt werden. DaBl Kalinak in dieser Frage Bezug nimmt auf die Psycho-
analyse, ist einerseits verstiandlich - hier existiert zumindest eine Theorie, wie
Musik und Emotion miteinander verwoben werden -, andererseits erscheint mir
ein Riickgnff auf kognitivistische Ansitze erfolgversprechender. Nicht nur, daB
auch die allgemeine Filmwissenschaft inzwischen kognitivistische Denkmo-
delle aufgreift (z.B. David Bordwell), auch die ethnologische Forschung oder
die musikpsychologische Priferenzforschung zeigt, daB es "die" Musik nicht
gibt, daB Umgang mit Musik oder Werturteile iiber sie Ergebnisse von Soziali-
sations- und anderen Lemnprozessen sind. Mit einem Beispiel: Die schmachten-
den Filmmusik-Violinen erscheinen uns in einer romantischen Szene nicht des-
halb so rithrend, weil hier irgendwelche Naturgesetze auf unseren Organismus
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einwirken, sondern weil wir wissen, daB sie fiir "Gefiihl" stehen und wir hier
unser Vegetativum sich austoben lassen diirfen.

Solche Gedanken, dies zeigt der Fortgang der Argumentation von Kalinak,
schlieBt die Autorin keineswegs aus. So zeigt sie selir differenziert am Stumm-
film auf, wie hier die Filmmusik funktional und strukturell einbezogen wird und
wie das Publikum bereits herangezogen wird fiir die spitere Musikpraxis der
Tonfilmzeit. Wie vielfaltig dann in der klassischen Hollywood-Sinfonik filmi-
sche und musikahsche Gestaltung einander durchdringen, belegt Kalinak daran
anschlieBend mit Korngolds Komposition zu CAPTAIN BLOOD. Hiermit sind die
Grundlagen gelegt, auf denen im zweiten Teil des Buches einzelne "Klassiker"
analysiert werden: THE INFORMER (Steiner), THE MAGNIFICENT AMBERSONS
{(Herrmann), LAURA (Raksin), THE EMPIRE STRIKES BACK (Williams). Diese
Analysen sind schlicht als vorbildlich zu bezeichnen. Wie genaue Beobachtung
und kluge Interpretation sich erganzen, wie Arbeit am Film und an der Partitur
betrieben wird, wie dies immer wieder auf die Frage riickbezogen wird, wie
sich Musik in den Dienst filmischer Narration stellt, all dies verleiht den
Analysen einen hohen Rang. Unnétig, darauf hinzuweisen, daB die vorhandene
Literatur sehr gut aufgearbeitet wird und alles kurzweilig und anschaulich
formuliert ist. Filmbilder und Notenautographen erginzen die Ausfiihrungen
da, wo dem Wort Grenzen gesetzt sind. Zweifellos liegt hier ein herausragen-
des Buch zur Rolle der Musik im Spielfilm vor.

Die auf einer Dissertation basierende, an feministischer Filmtheorie und der
Asthetik der Frankfurter Schule orientierte Publikation von Flinn geht der
Frage nach, warum die klassische Filmsinfonik in 4sthetischer Hinsicht so
reaktiondr, so unzeitgemiB und unmodern war. Flinn kniipft an die vor allem
die Romantik beherrschende Sichtweise an, Musik stelle eine idealisierte Welt
fir sich dar, einen Gegenentwurf zur profanen Realitit. Musik repréisentiert
damit fir Flinn Utopia, dhnlich wie es der Dirigent in Fellinis ORCHE-
STERPROBE angesichts des lebensbedrohenden Zusammenbruchs des Konzert-
saales beschwort. Auf diesem utopischen Potential von Musik, darauf zielt die
Arbeit ab, basiert auch der Einsatz romantisch beeinfluBter Musik in den Hol-
lywood-Filmen der 30er und 40er Jahre, der Hochzeit der Hollywood-Sinfonik.
Aber nicht nur fiir das Publikum, auch fiir die Protagonisten der Filme kann
Musik Symbol einer Utopie, einer ersehnten "heilen Welt" sein. Diesen
Gedanken fiihrt Flinn vor allem anhand einer detaillierten Analyse des
B-Pictures DETOUR (1940) aus, einem mehrfach in der Sekundarliteratur her-
angezogenen Beispiel fiir Hollywoods film noir.

Der Ansatz von Flinn ist ausgesprochen originell, versucht neben kultur- bzw.
ideologiekritischen Argumenten (Adomo, Bloch) aus psychoanalytischem
Blickwinkel Aufschluf iiber die funktionalen Wirkungsweisen von Filmmusik
zu gewinnen. Auch wenn man moéglicherweise nicht in allen Punkten der
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Autorin folgen mochte, so eroffnet sie doch durch ithr Vorgehen neue Ein-
blicke, die eine Bereicherung mnerhalb der wissenschaftlichen Beschiftigung
mit Filmmusik darstellen.

Eine weitere interessante theoriebezogene Dissertation legte in Briissel Domi-
nique Nasta vor, in englischer Fassung publiziert unter dem Titel Meaning in
Film. Vor dem Hintergrund der Frage, wie sich filmische Bedeutung konstitu-
jert, untersucht Nasta u.a. die Rolle der Musik. Dabei werden vor allem
Abweichungen von der Regel des konventionalisierten Filmmusik-Einsatzes
eingehend und durch Fallbeispiele konkretisiert erortert. Der hohe Stand der
franzosischen Filmtheorie findet sich in den Ausfilhrungen widergespiegelt.
Von besonderem Nutzen sind die verwendeten franzésischsprachigen Text-
quellen, die ansonsten kaum im deutschen oder angloamerikanischen Sprach-
raum beriicksichtigt werden. Auch wenn in Einzelfragen Krtik angebracht ist -
so wird z.B. die dsthetische Fundierung der Tonfilmpraxis in der musikalischen
Stummfilmbegleitung bestritten -, so liefert die Arbeit doch zahlreiche sub-
stanzreiche und neuartige Gedanken zum Einsatz von Musik im Tonfilm.

Abschlieffend sei noch der jiingst erschienene Berichtband Musik und Film
erwihnt, der Beitrage der Darmstiddter Tagung 1993 des Instituts fiir Neue
Musik und Musikerziehung zuginglich macht. Der Titel macht es deutlich: Es
geht nicht nur um Musik zum Film, sondern auch um Filme zur Musik. In den
drei originar filmmusikalischen Beitragen werden die Themen "Funktionen von
Filmmusik" (Pauli), "Konvergenzen von Minimal Music und Film" (Prox)
sowie "Filmmusik und Neue Musik" (de la Motte-Haber) angeschnitten.
Unniitz zu beklagen, daBl die instruktiven Filmbeispiele, die wihrend der
Tagung die Ausfilhrungen der Referenten illustrierten, dem Band schmerzlich
fehlen. Als enttduschend empfinde ich den Beitrag von Pauli: In der dem Autor
eigenen eleganten und unterhaltsamen sprachlichen Diktion werden einige
wenige funktionale Aspekte von Filmmusik zu markanten Vokabeln verdichtet.
Da ist dann von der "persuasiven Funktion" vor allem der ouvertiirenartigen
Titelmusik die Rede, von der "syntaktischen Funktion" und von der "herme-
neutischen Funktion" von Filmmusik. Es ist nicht falsch, was Pauli zu sagen
hat, neu ist es aber auch nicht. Und von einer umfassenden Theorie filmmusi-
kalischer Funktionen oder Wirkungen ist Pauli weit entfemt. Doch selbstbe-
wufite und apodiktische Formulierungen wecken beim nicht mit Filmmusik
naher befaBten Lesepublikum den Eindruck, hier sei nun der definitive Stand
der Filmmusikforschung wiedergegeben und mit diesen drei Funktionskom-
plexen sei alles diesbeziigliche gesagt. Es ist bedauerlich, wenn ein Mann, der
fiir die Filmmusikforschung im deutschsprachigen Raum unermeBliche Anre-
gungen durch seine klugen Vortrdge und Publikationen beigesteuert hat,
derartige MiBverstindnisse provoziert und halbe Wahrheiten in die musikwis-
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senschaftliche Diskussion einflieBen JidBt, die dann auf Jahre in immer neuen
Aufsatzzitaten auftauchen werden.
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