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Editorial

Montage assoziiert...

daB etwas geschieht mit Film, Fernsehen, Video, etwas Offenes, das uns
reizt;

daB Konstruktives vor sich geht, ebenso wichtig das Einzelne mit seinem
Materialwert wie der Zusammenhang;

daB aus Elementen Neues entsteht; flieBende Uberginge, klirende Kon-
traste, schockierende Dissonanzen;

daB es Sticke gibt, die bleiben; anderes wird weggehidngt oder fliegt
'raus;

daB der SchaffensprozeB nicht weit ist, die Erotik des Schneideraums.

montage/av montiert...

...Hiesiges & Internationales

Sehen Medien als Elemente gesellschaftlicher Prozesse, die die ganze
Welt angehen: Macht, Kultur, Alltag. Haben Sorge, da8 wir weiter hinter
medienwissenschaftlichen Entwicklungen anderer Linder zuriickbleiben;
suchen Kontakt zu produkiiven internationalen Konzepten, einzelnen
Autoren, bestimmten Schulen und Strémungen, fremden Regionen mit
anderem kulturellem Zugang. Sinnvolle Ubersetzungen und Uberblicke
fiir brauchbare AnstoBe des Diskurses hierzulande.

...Theorie & Geschichte

Streben Einfille an, die beides weitereniwickeln, eigenstindig, aber mit
Blick aufs andere. Versuchen, einen engen historiographischen Zugang
zur Geschichte des Films und des Fernsehens zu iiberwinden ebenso wie
geschichtsblinde Theorie, schlieBen aber produktive Material- und
Detailstudien nicht aus.

...Kino-Spielfilm & audiovisuelle Medienkultur

Untersuchen den einzelnen Film und die gesamte Film- und Kinokultur;
die medialen Formen und Prozesse, das Programm, das Genre, die ein-
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zelne Fernsehsendung: vom kunstésthetischen Zugang zum Spielfilm zu
einer Wissenschaft von den AV-Medien, von kommunikationsorientierter
Medienforschung zur Asthetik populdrer Texte und Ausdrucksweisen.

...Kunst & Populirkultur

Sind weder Parteiginger eines tradierten Kunstkonzeptes noch eines pla-
kativen der Popularkultur. Begreifen Medien von ihrer gesellschaftlichen
Funktion her, ausgehend von den Erfordernissen einer sozial differen-
zierten Alltagswelt und ihrer Kultur: Polyfunktionalitit medialer Kom-
munikation, eine Herausforderung an eine Wissenschaft, deren
Gegenstandsfeld von PANZERKREUZER POTEMKIN bis TUTTI FRUTTI
reicht.

...Disziplindres & Interdisziplinires

Suchen disziplinire Zuginge, die aller interdisziplindren Forschung erst
die Basis sichern. Haben heute besonderes Interesse an Verbindungen zu
Psychologie und Kulturwissenschaft, Cognitive Science und Cultural
Studies, auch zu Handlungstheorie und Textwissenschaft.

...Hermeneutik & modellgestiitzte Erkenntnis

Suchen Kontinuitit zur Hermeneutik, fallen ihr in den Riicken, um sie
modellgestiitzt zu erneuern. Widmen uns dabei Modellbildungen unter-
schiedlichster Art, um Instrumentarien bemiiht, die diszipliniibergreifen-
der Forschung im gesamten Feld der audiovisuellen Kommunikation
gerecht werden.

...Kreation & Rezeption

Interessieren uns fiir den ProzeB insgesamt.

Die Herausgeber
Oktober 1992



David Bordwell

Kognition und Verstehen

Sehen und Vergessen in MILDRED PIERCE

Im Allgemeinen verstehen Zuschauer die Filme, die sie sehen. Sie sind
imstande, Fragen iiber die Handlung eines Films zu beantworten, sich alter-
native Szenen vorzustellen (Was wire, wenn das Monster das Pirchen nicht
gefunden hitte...?) und den Film mit anderen zu diskutieren, die ihn ebenfalls
gesehen haben. Auf dieser elementaren Tatsache des Verstehens lieBe sich,
so behauptete Metz Mitte der sechziger Jahre, die semiotische Filmtheorie
begriinden. "Was es zu verstehen gilt, ist, daB Filme verstanden werden"
(Metz 1972, 197).

Mit der Ausdehung semiotischer Forschung in Frankreich, GroBbritannien
und den USA stielen die Wissenschaftler bei ihrer Suche nach Erklirungen
filmischen Verstehens auf Vergleiche mit der Sprache, auf Analogien zu lin-
guistischen Untersuchungen und zu anderen Disziplinen. Doch wurde im
Laufe dieser Entwicklungen die Suche nach den Gesetzen, die dem Verste-
hensprozeB zugrunde liegen, zunehmend verdriangt. Man wandte seine Auf-
merksamkeit den Ursachen filmischer Lust zu, indem man insbesondere den
Begriff des spectatorship im Rahmen von Ideologie- und psychoanalytischen
Theorien zu definieren suchte. Deren konzeptionelle Schwichen und empiri-
sche Mingel aber sind in den letzten Jahren immer offenkundiger her-
vorgetreten. Fairerweise sollte man sagen, daB das Interesse an ihnen deutlich
nachgelassen hat und verschiedene franzosische Parteiginger der Psycho-
analyse zur "klassischen" strukituralistischen Semiotik der 60er und frithen
70er Jahre zuriickgekehrt sind.1

Der gegenwirtige "kognitivistische" Trend in der Filmwissenschaft ist mit
"der Frage, was das Verstehen von Filmen - zumindest von narrativen Filmen
- ermoglicht, an Metz' Ausgangspunkt zuriickgekehrt. Doch die Thesen, die
nun diskutiert werden, unterscheiden sich deutlich von denen der semioti-
schen Forschung. Im sich abzeichnenden kognitivistischen Paradigma gilt es

I Die umfassendste und iibersichtlichste Kritik der poststrukturalistischen Filmtheorie
ist Carroll (1988). Odin (1991) behauptet die Riickkehr der Filmtheorie zu den The-
men, die Metz in den sechziger Jahren verfolgt hatte. )
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als unwahrscheinlich, daB die Zuschauer eine Reihe von "Codes" anwenden,
um den Sinn eines Films zu erschlieBen. Vielmehr beteiligen sich die
Zuschauer an einem komplexen Prozef der aktiven Ausarbeitung dessen, was
der Film vorgibt. Sie gehen, wie Jerome Bruner es formuliert, "iiber die
gegebene Information hinaus" (vgl. Bruner 1973). Das bedeutet aber nicht,
daB jeder Zuschauer ein véllig idiosynkratisches Filmverstindnis entwickelt,
denn es gibt Grund zur Annahme, daff viele Zuschauer bei dieser Ausarbei-
tung nach dhnlichen Mustern verfahren.2

Ein Beispiel: Sie fahren auf der LandstraBe und sehen ein Auto mit einem
platten Reifen; ein Mann 6ffnet gerade den Kofferraum des Autos. Ohne jede
bewuBte Uberlegung nehmen Sie an, daB er der Fahrer ist und daB er Werk-
zeug oder einen Ersatzreifen oder beides aus dem Kofferraum herausnehmen
wird. Wie wir eine solch prosaische Handlung verstehen, bleibt in vieler Hin-
sicht nach wie vor ein Ritsel, aber es scheint doch recht unwahrscheinlich,
daB dieses Verstehen mittels eines Codes erreicht wird. Streng genommen ist
ein Code ein arbitrdres System von Alternativen, das von Sukzessions- oder
Substitutionsregeln bestimmt ist und mehr oder weniger explizit erlernt wird.
DaB es einen Code zum Verstehen des Verhaltens beim Reifenwechseln gibt,
scheint unwahrscheinlich. Stellen Sie sich nun vor, Sie wiirden den gleichen
Vorgang im Film sehen. In Ermangelung besonderer Vorinformationen
(sagen wir einer vorangegangenen Szene, die den Fahrer beim Verstauen
einer Leiche im Kofferraum zeigt) wiirden Sie dieselbe Erwartungshaltung
entwickeln. Wie in dem Beispiel aus dem wirklichen Leben scheint kein
Riickgriff auf einen Code notwendig zu sein.

Dieses Beispiel legt nahe, da wir uns beim Verstehen vieler filmischer
Ereignisse eher gewohnlicher, informaler Denkmuster bedienen. Im Gegen-
satz zu einem GroBteil der Filmtheorie aus den 70er und 80er Jahren brau-
chen wir diesen Vorgang nicht im Freudschen oder Lacanschen UnbewuBten
zu verorten. Wie Sie keinen Code zum Reifenwechseln erlernt haben, so gibt
es auch keinen Grund, ihre Erwartungshaltung auf verdringte Kind-
heitserinnerungen zuriickzufiihren, die angeblich in ihrem Unbewufiten ange-
siedelt sind. Konfrontiert man Sie mit einer Folge von Sachverhalten (platter
Reifen, Fahrer 6ffnet Kofferraum), werden Sie diese kategorisieren (Fahrer
wechselt platten Reifen) und einen informalen, probabilistischen SchluB zie-
hen, der auf strukturiertem Wissen dariiber basiert, was normalerweise zu
einem Reifenwechsel gehort.

Das soll aber nicht heiBen, daB nur wirklichkeitsgebundenes Wissen fiir das
Verstehen von Filmen relevant ist. Natiirlich wire es im wirklichen Leben

2 Ich gebe einen AbriB des immer zentraler werdenden Paradigmas in Bordwell
(1989b); vgl. dazu auch Bordwell (1990).
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offenkundig unwahrscheinlich, daB einem ein AuBerirdischer aus dem Kof-
ferraum entgegen springt. Wenn der Film aber nun einem bestimmten Genre
zugehort, konnte das eine durchaus wahrscheinliche Alternative darstellen,
die der Zuschauer in Betracht ziehen miite. Auch bestimmte technische
Gestaltungselemente wie Zeitlupe oder fragmentarische Montage erfordern
vom Zuschauer Erfahrungen mit Filmen, um verstanden zu werden. Ent-
scheidend aber ist, daB selbst stilistische oder genrespezifische Konventionen
immer noch mittels alltdglicher Denkmuster erlernt und angewendet werden.
Es bedarf keiner besonderen Schulung, die dem Erlernen eines Codes wie der
Sprache oder gar einer Signalsprache entspriche, um die Konventionen von
Horrorfilmen oder Gewalt in Zeitlupe zu erkennen.

Aus der kognitiven Perspektive kann das Verstehen narrativer Filme grob als
eine Frage des "Kognizierens" [cognizing] gesehen werden. Wo wir iiber die
gegebenen Informationen hinausgehen, ordnen wir nach Kategorien, bedie-
nen uns unseres Vorwissens, ziehen wir informale, provisorische Schliisse,
und wir entwickeln Hypothesen dariiber, was als nichstes passieren kénnte.
Ein geschulter Zuschauer zu sein heiBt soviel wie die Fahigkeit zu haben,
diese zwar unterschwelligen, doch bestimmenden Handlungen auszufiihren.
Deren Ziel ist, wie Untersuchungen zum Verstehen von Geschichten gezeigt
haben, zumindest teilweise das Herausfiltern eines “Substrats" [gis£] (vgl.
Feldman/Bruner/Renderer/Spitzer 1990). Werden Rezipienten mit einer
Erzihlung konfrontiert, so versuchen sie, die Pointe oder grundlegende Ziige
des Ereignisses zu erfassen. Das Umwandeln einer Szene in ihr 'Substrat' - in
die Grundziige der Handlung, deren Konsequenzen fiir die Personen und den
Handlungsfortgang - wird zur Grundlage von komplexeren Reaktionen auf
einem hoéheren Niveau.

Diese Perspektive hat auch Auswirkungen darauf, wie wir Filme sehen.
Anstatt nach einer "Sprache" des Films zu forschen, sollten wir danach
suchen, wie Filme derart gestaltet werden, daB sie diejenigen Handlungen des
'Kognizierens' hervorrufen, die zum Verstehen fiihren. Anders ausgedriickt:
Nicht alle Zuschauer sind Filmemacher, aber alle Filmemacher sind
Zuschauer. Insofern wire die Behauptung nicht unplausibel, da Filme-
macher ein intuitives praktisches Wissen dariiber entwickelt haben, wie die-
jenigen mentalen Handlungen hervorzurufen sind, die beim Zuschauer das
vom Filmemacher erwiinschte Erlebnis wecken. Ein solcher Versuch mag
zugegebenermaBen fehlschlagen, oder die Zuschauer mégen sich dazu ent-
scheiden, alternative Strategien der Sinngebung zu verfolgen. Aber als erster
Schritt in einem Forschungsprojekt ist es sinnvoll, von der Behauptung aus-
zugehen, daB Filmemacher - Drehbuchautoren, Produzenten, Regisseure,

3 Der englische Begriff gist ist allerdings vager als seine méglichen deutschen Uber-
setzungen, die alle einen Begiff des "Wesentlichen" ins Spie] bringen; AdU.
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Cutter und andere Filmschaffende - ihre Filme in einer Art und Weise konzi-
pieren, die die meisten ihrer Zuschauer auf dhnliche Verarbeitungswege
locken.

Die folgenden Ausfithrungen widmen sich nun dem Versuch zu zeigen, wie
die kognitive Perspektive uns bei der Untersuchung der narrativen Gestaltung
eines Films helfen kann. Bevor ich aber ein bestimmtes Beispiel angehe, ist
es notig, meinen theoretischen Bezugsrahmen etwas weiter auszufiihren.

Lassen Sie uns einen Film als ein komplexes System verstehen, das aus Sub-
systemen zusammengesetzl ist: aus narrativen Prozessen, thematischen
Beziehungen, stilistischen Mustern und vielleicht noch anderen. Die Sub-
systeme des Films konnen mit Bezug auf einen weiteren Rahmen gewohn-
heitsmiBiger Praktiken, die ich Normen nenne, historisch verortet werden.
Um ein einfaches Beispiel zu nehmen: seit Mitte der zehner Jahre gilt es als
eine Norm des Hollywood-Studiosystems, dal eine dramatische Handlung in
einem kohirent einheitlichen Raum stattzufinden hat. Dieser wird durch
Hilfsmittel wie continuity editing, gleichbleibende Orientierungspunkte und
andere dargestellt.

Wir konnen uns das Funktionieren normgesteuerter Subsysteme als die
Ubermittlung von 'Hinweisen' [cues] an den Zuschauer vorstellen. Diese
geben den AnstoB zum VerarbeitungsprozeB, der letzten Endes zur Bildung
von SchluBfolgerungen und Hypothesen fiihrt. Der Zuschauer begegnet den
cues mit relevantem Wissen aus verschiedenen Bereichen, insbesondere mit
dem, das von Kognitionstheoretikern als schema-fundiertes Wissen bezeich-
net wird. Ein Schema ist eine Wissensstruktur, die es dem Rezipienten
ermiglicht, iiber die gegebene Information hinauszudenken.# Unser Schema
fir Autopannen ermoglicht es uns, das auszufiillen, was in der oben geschil-
derten Szene der Wahmehmung nicht zugiinglich ist.

Das Verstehen eines Films verlangt stindig nach cues und Schemata. So
dient eine Sequenz, welche die Personen in bestimmten Positionen und Rah-
men zeigt, dem Zuschauer zum Beispiel fiir gewohnlich als Hinweis darauf,
daB diese Personen sich an einem bestimmten Ort befinden. Eine Szene, die
mit der Nahaufnahme einer Tischlampe beginnt, mag den Zuschauer zur
Annahme veranlassen, daB die Szene in einem Wohnzimmer oder in einem

4 Der klassische Text zur Schematheorie ist Bartlett (1932). Niitzliche Orientierungen
tiber gegenwirtige Konzeptionen von Schemata finden sich in Hastie (1981) und
Casson (1983).
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Salon stattfindet. Ohne Schemata wiirden diese SchluBfolgerungen und
Annahmen nicht gefaBt werden kénnen. Dem Zuschauer eines Hollywood-
Films ist es moglich, die Kohirenz eines Raumes zu verstehen, weil er auf
einer bestimmten Stufe geistiger Aktivitat fiir typische Schauplitze, wie z.B.
ein Wohnzimmer, ein Schema besitzt. Ahnlich muB der Zuschauer bei seiner
Suche nach einem ‘Substrat' rudimentére Vorstellungen narrativer Strukturen
besitzen, die es ihm erlauben, bestimmte Informationen als gesichert anzu-
nehmen und andere Informationen zum Beispiel als 'Exposition’ oder
‘wichtige Enthiillung' zu verstehen.

SchlieBlich gehe ich davon aus, daB alle diese Aspekte historisch und kul-
turell variabel sind. Es steht zu erwarten, daB unterschiedliche Traditionen
des Filmemachens zu verschiedenen Zeiten und Orten eigenstindige Normen,
Schemata und cues entwickeln. Entsprechend werden sich auch die SchluB-
folgerungen und Hypothesen unterscheiden, die fir die Zuschauer verfiigbar
sind.

Da mein bisheriger AbriB sehr skizzenhaft ist, mdchte ich versuchen, diese
theoretischen Annahmen an einem konkreten Fall zu veranschaulichen. Mein
Probestiick ist MILDRED PIERCE (Michael Curtiz, USA 1945), eine Verkorpe-
rung jenes umfassenden Systems von Normen, das als klassisches Hol-
lywood-Kino bekannt geworden ist.5 Ich werde mich auf das narrative
System des Films konzentrieren, das nicht nur die Konstruktion des Plots und
einer diegetischen Welt beinhaltet, sondern auch eine besondere Verwendung
von filmischen Techniken umfaBt.

Zuerst mochte ich versuchen zu zeigen, daB der Film narrative Normen mit
der Absicht verwendet, nicht einen, sondern zwei Ansitze fiir die Entwick-
lung von SchiuBfolgerungen und die Verifizierung von Thesen zu eréffnen.
Es scheint, als seien beide Ansitze dem zeitgendssischen Publikum zuging-
lich gewesen. Zweitens mochte ich zeigen, daB der Film annimmt, daB der
Zuschauer im Bemiihen, das 'Substrat’' zu finden, bestimmte stilistische Nor-
men auBer Acht lassen oder vergessen wird. Hollywoods Normen arbeiten
mit einer Bedeutungshierarchie, bei der das narrative 'Substrat' an der Spitze
steht, wihrend vereinzelte stilistische Manipulationen ihm untergeordnet
bleiben. Diese Hierarchie erlaubt es dem Filmemacher, entscheidende narra-
tive Tduschungen zu verdecken.

5 Zum Film vgl. LaValley (1980) - der Sammelband enthilt auch ein Protokoll des
Films; Informationen zum Produktionshintergrund finden sich in Behlmer (1985,
254-264).
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2.

Da MILDRED PIERCE mit einem Mord beginnt, bietet es sich an, unsere Unter-
suchung mit einer normbezogenen Frage zu beginnen: Was fiir Méglichkei-
ten standen Filmemachern der 40er Jahre zur Verfiigung, die ihren Plot mit
einer solchen Szene eréffnen wollten?

In den friihen 40ern gab es im wesentlichen zwei Optionen. Fiir die eine dient
die zweite Szene aus THE MALTESE FALCON (John Huston, USA 1941) als
Beispiel. Hier wird der Mord an Miles Archer, dem Partner von Sam Spade,
so dargestellt, dafl die Identitit des Mdrders verdeckt bleibt. In diesem Fall
wurde ein Gegenschnitt auf den Mérder unterlassen. Der Film wirft folglich
die Frage auf, wer Archer umgebracht hai, was wiederum einen Handlungs-
strang innerhalb der Gbergreifenden Kriminalgeschichte eroffnet.

Eine zweite normative Option wird in THE LETTER (William Wyler, USA
1940) gezeigt. Hier wird der anfiangliche Mord an einem Kolonialisten ein-
deutig von der von Betty Davis gespielten Frau begangen. Die Frage, die sich
nun stellt, ist, warum sie ihn umgebracht hat. Gibt es irgendwelche
Umstinde, und wenn ja welche, die das Verbrechen rechtfertigen?

Die ersten beiden Szenen in MILDRED PIERCE aber bieten ein komplexeres
Bild. In einem einsamen Strandhaus bei Nacht, vor dem mit laufendem Motor
ein Wagen steht, wird ein Mann von einem ungesehenen Angreifer erschos-
sen. Im Sterben fliistert er: "Mildred." Fiir einen kurzen Moment erblicken
wir eine Frau, die mit dem Wagen davonfihrt. In der nichsten Szene ist
unsere Protagonistin Mildred Pierce zu sehen, wie sie an einem verlassenen
Kai entlang irrt.

Wollte man eine einfache Veranschaulichung fiir die inferentielle Grundlage
des Kinos finden, so bietet die Untersuchung dieser knappen Erdéffnungs-
szene nicht den schlechtesten Ausgangspunkt. In einer bemerkenswert kurzen
Zeit - die Mordszene dauert lediglich 40 Sekunden - hat die Zuschauerin bzw.
der Zuschauer ¢ine ganze Menge geleistel. Sie haben mittels ihres Wahrneh-
mungsvermogens eine diegetische Well konstruiert - ein Strandhaus bei
Nacht, in dem sich zwei Personen befinden. So weit so gut, doch verstehen
wir deshalb noch lange nicht, wie dies funktioniert. Auf jeden Fall erschlies-
sen die Zuschauer, daB ein Mord stattgefunden hat; dieses 'Substrat' scheint
fiir das Verstehen dieser Geschichte zentral zu sein. Beinahe ebenso wahr-
scheinlich ist die SchluBfolgerung, daB der Morder mit dem Wagen gefliich-
tet sei. Und der Zuschauer mag auBerdem gefolgert haben, daB der Mérder
jene Frau ist, die im Filmtitel benannt wird.

Doch entstehen solche SchluBfolgerungen nicht nur einmal. Sie bilden die
Grundlagen fiirr Hypothesen, die wiederum zur Bildung weiterer Schliisse
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fithren. Wie Meir Sternberg (1978, 45-55) festgestellt hat, fithren uns Erzih-
lungen unausweichlich zur Formulierung von Hypothesen iiber die Vergan-
genheit (sogenannte 'Neugierde'-Hypothesen ["curiosity” hypotheses]) und
iiber die Zukunft (sogenannte 'Spannungs'-Hypothesen [“suspense” hypothe-
ses]). In unserem Beispiel wird der Zuschauer erwarten, daB es linger
zuriickliegende Griinde fiir den Mord an Monty gibt und daB der Film sie mit
der Zeit offenlegen wird. Als Krimi wird MILDRED PIERCE sozusagen Span-
nungs-Hypothesen dariiber hervorrufen, wie Neugierde-Hypothesen bestitigt
werden.

Wir konnen zwei vorrangige SchluSfolgerungs-Ketten benennen, die dieser
Anfang nahelegt. Eine davon bestimmt Mildred als die Moérderin. Die mei-
sten Kritiker sind davon ausgegangen, daB8 der durchschnittliche Zuschauer
zu diesem SchluB kommt, und charakteristischerweise nehmen sie an, da8
gerade die Eroffnung uns vorsichtig zu dieser SchluBfolgerung lenkt. Erstens
zeigt die Szene genau wie diejenige in THE MALTESE FALCON nicht, wer auf
Monty schieBt - das wirft die Frage nach der Identitit des Morders auf.
AuBerdem wird auf Grund von bestimmten cues angedeutet, daB Mildred die
Morderin sei: das Wort "Mildred", das Monty fliistert, bevor er stirbt, der rei-
bungslose Ubergang von der Mordszene zu Mildred, die am Kai entlang geht,
die nichste Szene, in der sie versucht, Wally das Verbrechen anzuhingen,
und die noch spitere Szene, in welcher die Polizei ihren Ex-Ehemann Bert
des Mordes beschuldigt.

Auf dem Héhepunkt des Films werden wir erfahren, daB Mildred nicht die
Morderin ist. Die Narration des Filmanfangs hat uns irregeleitet. Indem sie
die Identitit des Morders verheimlicht und nahtlose Verbindungen zwischen
den Szenen herstellts, verleitet die Narration den Zuschauer zu falschen Neu-
gierde-Hypothesen. Ein Kiritiker fiihrt diesen Punkt so aus: Der Film verla-
gere sich von der Fragestellung: "Wer hat Monty umgebracht?" zu der Frage:
"Warum hat Mildred ihn umgebracht?" (Nelson 1977, 67). Tatsichlich
koénnte uns der Film nicht irreleiten, wenn wir nicht in einen ProzeB der
Hypothesenbildung und ihrer Revision verwickelt wiren.

Doch lieBe sich die Kette der SchluBfolgerungen auch auf einer anderen
Ebene fortspinnen. Das offenkundige Zuriickhalten der Identitit des Morders
konnte den Zuschauer zu der Frage fithren: Wenn es Mildred war, warum
zeigt dann der Film nicht, wie sie es getan hat (so wie der Anfang von THE
LETTER die Schuld seiner Heldin einbekennt)? Ein zeitgendssischer Kritiker
hatte fiir die Zweideutigkeit des Films einen plausiblen Grund angeboten:

6 Im Original: tight linkages between scenes; AdU.



12  David Bordwell montage/av

Wir sind versucht, die Frau auf der Briicke als Marderin zu verdichtigen,
besonders als wir erfahren, daB ihr Name Mildred ist. Da uns aber die Konven-
tionen des Kriminalfilms vertraut sind, denen zufolge der Schein trigt und
Indizienbeweise nur die halbe Wahrheit sind, sind wir natiirlich argwdhnisch.
Tatséchlich fiihlen wir irgendwie, daB wir lieber nicht annehmen sollten, da
Mildred Pierce Berargon [sic!] gerade den Mann umgebracht hat, von dem wir
rechtzeitig erfahren, daB er ihr zweiter Ehemann ist (Tyler 1947, 214f).

In dieser Auslegung werden die Momente, die den Eindruck des inneren
Zusammenhangs stiften, sofort oder riickblickend als falsche Fahrten verstan-
den, raffiniert aber "fair", etwa in der Weise, in der wir zum Beispiel in
einem Agatha Christie-Roman in die Irre gefiihrt werden.

Gewdhnlich glauben wir, daB nicht alle Zuschauer genau die gleichen
SchluBfolgerungen ziehen, doch baut dieser Film solche Divergenzen
dadurch in seine Struktur ein, daB er dem Zuschauer zwei verschiedene
Alternativen anbietet. Der eine Weg ist fiir den "vertrauenden" Zuschauer
ausgeschildert, der annimmt, daB Mildred die Mérderin ist, und der im Fort-
lauf nach Antworten darauf suchen wird, warum sie es getan hat. Anderer-
seits gibt es den Weg fiir den "skeptischen" Zuschauer, der Mildreds Schuld
nicht als erwiesen betrachtet. Dieser Zuschauer wird im nachfolgenden Film
nach anderen Indizien suchen, die ihm die Mordumstinde glaubhaft erkliren
kénnten. Es versteht sich von selbst, daB ein empirischer Zuschauer die
Maoglichkeit hat, von einer dieser Annahmen zur anderen zu wechseln oder
eine als wahrscheinlicher als die andere einzustufen. Wenn es das Ziel des
Inferenzprozesses ist, das 'Substrat', das ich als "Geschichts-Konstruktion"
[story construction] bezeichnet habe, herauszufiltern, dann stellen sich
Filmemacher die Aufgabe, ein System von cues aufzubauen, das sowohl im
"vertrauenden" wie auch im "skeptischen" Modus gleichermaBen verwendet
werden kann.

Den ganzen Film hindurch wird das Bilden und Uberpriifen von Hypothesen
durch cues unterschiedlichster Art geleitet und den verschiedensten Sorten
von Schemata untergeordnet sein. Im Sinne einer ersten Anndherung wollen
wir zwei hauptsidchliche Varianten von Schemata unterscheiden. Einige
Schemata werden den Zuschauer in die Lage versetzen, cues aufgrund von
Handlungsmustern wahrzunehmen und zu ordnen; lassen Sie uns diese als
handlungsbezogene Schemata [action-based schemata] bezeichnen. Die
Fachliteratur zum Verstehen von Geschichten bietet dazu viele Einzelunter-
suchungen; die kanonische Makrostruktur, wie sie von Jean Mandler und
ihren Kollegen vorgeschlagen wurde, ist ein herausragendes Beispiel. Hier
iiberpriifen sowohl der vertrauende als auch der skeptische Zuschauer ihre
Hypothesen je nachdem, wie Ereignisse verschiedenen Koordinaten der
Makrostruktur entsprechen: Die Definition des 'Ausgangszustandes'
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["setting”] oder expositorische Informationen, das Setzen von Zielen, das
Entstehen komplexer Reaktionen usw. (vgl. Mandler 1984).

In MILDRED PIERCE lieBe sich zum Beispiel vom Zuschauer sagen, daf er die
Szene, die dem Mord folgt, als Mildreds komplexe Reaktion auf ihr eigenes
Verbrechen versteht: Sie versucht, Selbstmord zu begehen. Da sie daran
gehindert wird, setzt sie sich ein neues Ziel: den schmierigen Wally in das
Verbrechen zu verwickeln. Die Tatsache, daB Mildred ihn in das Strandhaus
lockt und darin einsperrt, 148t sich folglich als Ziel verstehen, das der Teil-
erfiilllung dieses ibergreifenden Zweckes dient. Jede Episode wird einer
Reaktion auf vorhergehende Ereignisse entspringen und zur Setzung unterge-
ordneter Ziele fithren, die wiederum weitere Handlungen veranlassen; und
jede dieser Episoden wird fiir die vertrauende Herleitung weitere Beweise lie-
fern, ohne die skeptische endgiiltig zu entkréften. Derart wird die potentielle
UngewiBheit iiber den Morder - die Grundlage fiir die Neugierde-Hypothesen
des skeptischen Zuschauers - iiber die ganze Linge des Films aufrechterhal-
ten.

Eine weitere Gruppe von Schemata - wir konnen sie als im Handlungstrdger
begriindet bezeichnen [agent-based schemata] - ist ebenfalls relevant. Es ist
bezeichnend, denke ich, daB Mandlers kanonische Geschichte die Identitit
und Aktivitit der Figuren auf Funktionen des Plots (Reaktion, Ziel-Entwick-
lung usw.) reduziert. In dieser Hinsicht &#hnelt ihr Ansatz einigen
strukturalistischen Arbeiten auf dem Feld der Narratologie wie zum Beispiel
den Studien von Propp, Greimas und Barthes. Doch kann man Figuren als
Konstrukte erkennen, ohne einzurdiumen, daB sie auf fundamentalere struktu-
relle Ziige reduzierbar sind. Dieser Schritt scheint fiir Untersuchungen zum
Kino von besonderer Wichtigkeit, da die Figuren hier im Gegensatz zur Lite-
ratur fiir gewdhnlich auf spezifische Art und Weise verkorpert sind. Sie sind
Teil des filmischen Wahrnehmungsprozesses. Eine Reaktion oder ein Ziel
sind fast immer einem Gesicht und einem Filmbild zugeordnet. Barthes mag
sich damit zufrieden geben, in einer Romanfigur nicht mehr als eine Gruppe
von Semen oder semantischen Ziigen zu sehen, die unter einem Eigennamen
versammelt sind (1976, 71f u. 189f), im Kino aber hat die Figur eine sinn-
liche Autonomie, die jegliche Handlung ihrer vorangehenden Existenz
untergeordnet erscheinen 1dBt. So muB die Tatache, das Monty nicht nur das
Opfer in der Mordszene, sondern auch ein spezifisches Individuum ist, wel-
ches fiir den weiteren Verlauf der Erzihlung zweifellos noch von Bedeutung
sein wird, einiges Gewicht haben, wenn wir den ProzeB der SchluBfol-
gerungen und der Hypothesenbildung verfolgen wollen. Ebenso ist es nicht
gleichgiiltig, daB Mildred Pierce sich ausgerechnet in Joan Crawford verkor-
pert und nicht z.B. in Lucille Ball oder gar Bette Davis.
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Wie Zuschauer Figuren konstruieren, bleibt fiir uns natiirlich ziemlich ritsel-
haft. Ohne das hier niher ausfithren zu wollen, mochte ich bloB behaupten,
daB, ganz gleich in welcher Narration, in welchem Medium auch immer, die
Figuren vom Rezipienten auf Grund von zwei verschiedenen vom Hand-
lungstriger ausgehenden Schemata zusammengeseizt werden. Das eine
umfafBt eine Reihe institutioneller Rollen (z.B. Lehrer, Vater, Chef etc.). Ein
weiteres Schema, das zu dieser Gruppe gehort, leitet sich aus dem Begriff der
Person her, eines Prototyps, der aus einem Cluster von verschiedenen
'Grundziigen' [default features] besieht: einen menschlichen Kérper,
Wahrnehmungsaktivitit, Gedanken, Gefiihle, Gesichtsziige und die Fihig-
keit, Handlungen zu planen und auszufiihren.” Grob gesagt besteht eine Figur
also aus einigen personengemiBen Eigenschaften plus den sozialen Rollen,
die sie einnimmt. Diese Konstellation scheint sich durch alle Kulturen
hindurchzuziehen, selbst wenn sich die inhaltlichen Konzeptionen von
Handlungstriger und Rolle unterscheiden kénnen.8

Mit Hilfe von Rollen-Schemata und dem Personen-Schema kann der
Zuschauer die Handlungstriger der Erzidhlung auf unterschiedlichen Indivi-
dualisierungsstufen entwickeln. So koénnen wir Mildred in unserem Film
ebenso fiir eine “itber die MaBen sich aufopfernde Mutter", wie fiir eine
"leichtsinnige Ehefrau", eine "rachsiichtige Geschiftsfrau" usw. halten. Jede"
dieser Auslegungen kann mit der vertrauenden Zurechtlegung (mogliche
Griinde fiir Mildreds Mord an Monty liegen in ihrer Personlichkeit und ihren
Motiven) ebenso wie mit der skeptischen Auslegung (selbst wenn solche
Charakterisierungen zutreffen, miissen sie nicht notwendig zu dem Mord fiih-
ren, den wir mehr oder minder mitverfolgen) koexistieren. Und wir sollten
beachten, daB diese Konstruktion von Mildred als Figur - Person plus Rollen
- genauso ein Bemithen um das 'Substrat' bedeutet wie die Auslegung der
Mordszene. Der Betrachter spielt konkrete Details des Verhaltens der Figur
herunter oder 148t sie weg, um eine psychische Identitit und ein Handeln von
umfassender Bedeutung konstruieren zu kénnen, die in die Hypothesen iiber
die folgende oder vergangene Handlung integrierbar sind.

Solche Hypothesen finden natiirlich im Gesamtverlauf des Films ihre Gren-
zen. Nachdem Mildred Wally in die Falle gelockt hat, so daB er am Tatort
gefunden wird, bringt man sie zum Verhér. Wihrend sie der Polizei ihre

7 Sehr vielfiltige Uberlegungen zu diesen Kategorien finden sich in den Aufsitzen in
Carrithers/Collins/Lukes (1985). In D'Andrade (1985 u. 1987) liegen Untersuchungen
vor, die diese Forschungshypothesen ergiinzen und konkretisieren.

8  Ein Anthropologe schreibt: "The existence of an office logically entails a distinction
between the powers and responsibilities pertaining to it and their exercise by different
incumbents. Hence some concept of the individual as distinct from the office is esta-
blished" (La Fontaine 1985, 138).
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Geschichte in einer Reihe von Riickblenden erzihlt, zerfillt der Film in zwei
groBere Abschnitte, in denen jeweils sowohl handlungs- als auch handlungs-
trigerbezogene Schemata aktiviert werden.

Der erste Teil besteht aus einer langeren Riickblende, die uns Mildreds Auf-
stieg zum geschiftlichen Erfolg zeigt. Dabei wird unter anderem das Ziel ver-
folgt, Mildreds fritherem Gatten Bert ein Motiv fiir den Mord an Monty zuzu-
schreiben. Diese erste Riickblende endet, als Bert Mildred die Scheidung
bewilligt und auf beleidigende Weise Monty den Whiskey aus der Hand
schligt. In der Rahmenhandlung vertritt der Polizeiinspektor die Ansicht, daB
Berts Schuld hierdurch bestitigt wird. In der Tat bestiitigt Berts Bereitwillig-
keit, die Schuld auf sich zu nehmen, anfinglich die Vermutung, daB er
Mildred deckt. Hierdurch werden jedoch wiederum zwei verschiedene Les-
arten der Handlung moglich. Unser vertrauender Zuschauer, der Mildred fiir
schuldig hilt, sieht sich hierdurch in seiner Uberzeugung bekriafiigt. Der eher
miBtrauische Betrachter, der sich der Manipulationen von Genrekonventio-
nen bewuft ist, wird vermutlich den Verdacht hegen, daB eine so offensicht-
liche Inschutznahme Mildreds tiefere Griinde haben muB. Denn ebenso, wie
Mildred eine Ablenkung vom tatsichlichen Téter darstellt, erscheint Bert als
Ablenkungsmandver zweiten Grades, das die Entlarvung des wirklichen
Morders verzogert.

Am Ende dieser Rahmenhandlung auf der Polizeiwache gesteht Mildred das
Verbrechen. Dadurch wendet sich die Aufmerksamkeit von Bert weg und zu
ihr zuriick. Aber ihr Gestindnis 16st ein Motivationsproblem aus. Das Ende
der ersten Riickblende hatte Mildred als unsterblich verliebt in Monty
gezeigt. Die Aufgabe der niichsten langen Riickblende ist es zu zeigen, wie
sie zu seiner Morderin werden konnte.

Die Riickblende folgt ihrer schrittweisen Erkenntnis, daB Monty zutiefst
unmoralisch ist. AuBerdem muB gezeigt werden, daf sie zu einem Mord fahig
ist. Entscheidend ist hier die Szene, in der Mildred in ihrem heftigen Streit
mit Veda dieser zu gehen befiehlt: “Raus mit dir, bevor ich dich umbringe!"
Der Hohepunkt dieses Abschnitts ist erreicht, als Mildred erfdhrt, da Monty
ausgerechnet in der Nacht von Vedas Geburtstag ihr Geschift zerstort hat.
Mildred greift sich einen Revolver und fihrt zu Montys Strandhaus. Dadurch
ist sie eindeutig am Tatort des Verbrechens.

Die Bestitigung, daB Mildred den Mord begangen hat, wiirde dem vertrauen-
den Zuschauer als Beweis fiir seine langfristigen Hypothesen gelten, die er
aufgrund von handlungsbezogenen Schemata gebildet hat. Thr Mord an
Monty wird Mildreds Mittel zum Zweck, ihre Tochter zu schiitzen, einem
Ziel, an dem sie ihr ganzes Leben lang festgehalten hat. Diese Aufldsung
bediente sich auch der Schemata von Person-plus-Rollen: Mildred bleibt bis
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bis zum Ende die selbstaufopfernde Mutter. Doch wird diese Aufldsung ein-
zig suggeriert, um sogleich wieder durchkreuzt zu werden.

Ein weiteres Mal kehren wir in die Gegenwart zuriick. Der Inspektor verkiin-
det, daB die Polizei den wahren Morder gefangen hat. Veda wird hereinge-
bracht, und in dem Glauben, von Mildred verraten worden zu sein, platzt sie
mit einem Gesténdnis heraus. Und Mildreds Schilderung der Ereignisse fiihrt
zur letzten Riickblende, die wir mit dem Wissen um die Identitit des Morders
verfolgen. Wie in THE LETTER schwenkt das Interesse nun auf die Frage um,
welche Umstinde den Mord ausgelést haben und wie sich diese von unserem
urspriinglichen Eindruck unterscheiden.

Mildred erzihlt also eine weitere Riickblende. Diese zeigt ihre Ankunft im
Strandhaus und ihre Entdeckung, dai Monty und Veda ein Liebespaar sind.
Sie zieht die Pistole, doch Monty bringt sie davon ab, und Mildred 148t die
Waffe fallen. Sie verlaBt das Zimmer und geht nach drauBien, wihrend Veda
von Monty erfihrt, daB er sie nicht mehr liebt. Als Mildred gerade wegfahren
will, erschieBt Veda Monty. Mildred eilt ins Haus und entdeckt das Verbre-
chen, aber Veda iiberzeugt sie durch eine Mischung von Liigen und Uber-
redungskiinsten, nicht die Polizei zu rufen.

Diese Szene, der wirkliche Hohepunkt des Films, entspricht einer Bestiti-*
gung des skeptischen Bezugssystems, da wir nun den Grund dafiir erfahren,
warum uns die Identitit des Morders vorenthalten wurde. Daritberhinaus
stimmen alle Aspekte von Mildreds Verhalten im folgenden mit der Tatsache
iiberein, da Veda Monty ermordet hat. Diese Handlung 16st dieselbe miitter-
liche Aufopferung und dieselben Zielsetzungen aus, die Mildred als Hand-
lungstrigerin definiert haben. Alles, was wir zu Beginn des Films gesehen
haben, ist riickblickend dadurch gerechtfertigt, daB Mildred als Vedas Kom-
plizin gehandelt hat.

Wiederum gilt jedoch, daB es, um zu diesen endgiiltigen SchluBfolgerungen
zu gelangen, unseres fortgesetzten Bemiihens um ein 'Substrat' bedarf. An
diesem SchluB stellt sich heraus, daB Filmemacher "praktische kognitive Psy-
chologen” sind. Sie wissen zum Beispiel um die Bedeutung von
‘Standardannahmen' [default assumptions). Eine Absicht der Anfangsszene ist
es, uns zu der Annahme zu fithren, daB nur eine Person anwesend ist, als
Monty ermordet wird. Denn obwohl uns nicht gezeigt wurde, wer den Abzug
driickt, darf der Betrachter Veda um keinen Preis verdichtigen. Wenn ihre
Anwesenheit auch nur angedeutet wire, so wirden die redundanten und
offensichtlichen Indizien, die auf Mildred verweisen, sofort als die falschen
Fihrten erkannt werden, die sie in Wirklichkeit sind.
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3.

Lesen heiBt auch "Vergessen", schreibt Barthes in S/Z (1976, 15f). Das glei-
che lieBe sich auch vom Sehen sagen. Das Ende von MILDRED PIERCE ist zum
Teil deswegen aufschluBreich, weil die Machart des Films unsere wahr-
scheinliche Unfahigkeit ausnuizt, uns an irgendetwas anderes zu erinnern als
an das Material, das durch unsere fortwihrenden Bemithungen um SchluB-
folgerungen und um das Priffen von Hypothesen Bedeutung gewonnen hat.
Unsere Filmemacher sind praktische Psychologen und sie wissen, da wir
uns vor allem anhand von einzelnen Anhaltspunkten eine diegetische Welt
konstruieren. Von Aspekten der Erscheinungsform und des Verhaltens wer-
den wir rasch zu einer Charakterisierung tibergehen. Vor allem werden wir
wahrscheinlich unter Zeitdruck stilistische Merkmale iibersehen. Letzteres ist
in MILDRED PIERCE von besonderer Bedeutung.

Ich habe den Film bislang in seiner Verwendung von falschen Fihrten mit
einer Kriminalgeschichte verglichen, aber der Film zwingt uns zu der Ein-
sicht, daB bestimmte Eigenschaften des filmischen Mediums die Berechnun-
gen des Filmemachers in Bezug auf unsere SchluBfolgerungstitigkeit bestim-
men. Denn obwohl vielleicht nur wenige Leser pflichtbewuBt zuriickblittern,
um ein Detail zu iiberpriifen oder um sich selbst Klarheit dariiber zu ver-
schaffen, wie sie in die Irre geleitet worden sind, steht diese Moglichkeit
doch jedem Leser offen. Ein Buch ist immer vollstindig zur Hand, und man
kann ganz nach Belieben nach einzelnen Passagen suchen, den Text iberflie-
gen oder zuriickspringen. Diese Option gibt es fiir den normalen Filmzu-
schauer nicht (oder gab es zumindest nicht bis zur Videokassette). Das Hol-
lywood-Kino entwickelt seine Erzihlung am Mal der hochstmoglichen Les-
barkeit; Filmemacher haben gelernt, dafl Zuschauer, die nicht innehalten und
zuriickblittern konnen, stark redundante cues bendtigen. Aber indem sie dies
gelernt haben, haben Filmemacher auch gelernt, wie man Fehl-Erinnern ver-
anlait. Ausgehend von unserem Bemiihen; das 'Substrat' des Films zu finden,
und unserer Unfihigkeit, in der Lektiire ein Stiick zuriickzugehen, um eine
Aussage zu iberpriifen (besonders eine, die schon neunzig Minuten frither
gemacht wurde), kann der Film sowohl redundante, als auch hochgradig
nicht-redundante und sogar widerspriichliche cues einfithren.

Die folgende Tabelle parallelisiert die beiden Sequenzen: den anfinglichen
Mord ("A") und dessen Wiederholung am Hoéhepunkt des Films ("B").
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MILDRED PIERCE: Die Eréffnungsszene und ihre Wiederholung

Eroffnung (A)

#1. 5 sec: (Extreme Totale) Strandhaus
nachts, davor ein parkendes Auto.
Uberblendung zu

#2. 4sec: (Totale) Haus und Auto.
Zwei Schiisse sind zu héren.

#3. 8 sec: (Halbtotale) Montys Gesicht
ist der Kamera zugewandt, Blick nach
links aus dem Bild. Der dritte und der
vierte Schuf treffen den Spiegel.

Monty ist getroffen, taumelt nach
vome und fillt zu Boden. Eine Pistole
wird ins Bild geworfen.

#4. 13 sec: (Halbnah) Monty hebt sei-
nen Kopf an, 6ffnet die Augen und fli-
stert: "Mildred..."

Schwenk zum Spiegel, man hért eine
Tiir zuschlagen.

#5. 1sec: Leerer Salon, mit Montys
totem Korper im Feuerschein. Der Ein-
gang zum Salon ist leer.

#6. 1 sec. DrauBen fahrt ein Auto weg.

Wiederholung (B)

#1. 12sec: (Halbnah) Mildred im
Auto. Sie versucht, den Motor zu star-
ten.

#2. 4 sec: (Halbnah) Mildred iber das
Steuer gebeugt. Zwei Schiisse sind zu
héren.

#3. 5sec:
viermal.

(Halbnah) Veda schieBt

#4. 6 sec: (Halbnah) Monty taumelt
nach vorne und fillt zu Boden. Eine
Pistole wird ins Bild geworfen.

Monty hebt seinen Kopf, die Augen
sind gedffnet, fliistert "Mildred..."

#5. 1sec: Schwenk mit Mildred, die
hereinkommt. Man hort eine Tiir
zuschlagen.

Mildred trifft Veda im Eingang zum
Salon.

##6-9. Im Salon. Die beiden Frauen
sprechen {iber die Verschleierung des
Verbrechens.

Die offensichtliche Redundanz der Darstellung dient dazu, uns zu versichern,
daB wir eine direkte Wiederholung der Szene sehen. Man koénnte sagen, da8
die beiden Darstellungen des Mordes einander "im wesentlichen" dhneln. Die
Szene bekriftigt diese Feststellung einer exakten Wiederholung in noch
detaillierterer Weise. In der Er6ffnung horen wir bei der zweiten Totale des
Strandhauses (#A2) zwei Revolverschiisse. Der Schnitt nach innen, wo
Monty seinem Maorder gegeniibersteht, erfolgt genau mit dem dritten SchuB.
In der Riickblende-Version kommt der Schnitt von Mildred im Auto exakt an
derselben Stelle; nach dem dritten SchuB3 (#B3) wird Veda beim Abfeuern der
Pistole gezeigt. Man kann nicht sagen, daB hier irgendein Moment ausgelas-
sen wird. Subtilerweise ist die dargestellte Zeit, die zwischen dem dritten
SchuB und Montys letztem Wort verstreicht, in beiden Versionen praktisch
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identisch (9 Sekunden bzw. 10 Sekunden). Wiederum wird keine nennens-
werte Zeitspanne ausgelassen. SchlieBlich zeigt es sich, daB die Tir, die wir
in der Eroffnungsszene (#A4) haben zuschlagen hdren, sich nicht, wie wir
zuerst angenommen hatten, hinter dem flichenden Mdrder, sondern hinter
Mildred schlieBt, die bei ihrem Eintritt ins Wohnzimmer Veda vorfindet
(#BS5). Solch ein Vorgehen konnte ein Krimiautor als "erlaubtes Irreleiten”
der Aufmerksamkeit des Zuschauers bezeichnen. Es unterstellt, daBl die
zweite Version mit der ersten identisch ist, abgesehen davon, daB die spitere
bestimmte verschliisselte Details der ersteren erklirt.

Die Narration scheint jedoch von so viel Redundanz zu profitieren, um einige
bedeutsame Inkongruenzen einflieBen zu lassen. Von diesen sind einige
zugegebenermaBen nur nebensichlich. In der Anfangsszene (##A1-2) fehit
das Ziindgeriusch des Wagens, als Mildred versucht, ihn zu starten
(vielleicht wird es aber auch von Max Steiners Partitur erstickt). AuBerdem
gibt es kein Anzeichen dafiir, daB Mildred sich in der ersten Szene im Auto
befindet (zwar ist sie iiber das Lenkrad gebeugt, aber bei genauerem Hin-
sehen zeigt es sich, daB der Fahrersitz leer ist).? Diese "trivialen" Beispiele
zeigen wieder die herausragende Bedeutung kausaler und ercignisorientierter
Informationen fiir unsere Wahrnehmung, besonders wenn sie sich aus unse-
rem Vorwissen herleiten. Beim ersten Betrachten dieser Szene legt das
scheinbar leere Auto die Vermutung nahe, daB die wesentliche Handlung im
Inneren des Hauses stattfindetl. Fiir den Fall, daB irgendjemand sich 100
Minuten spiiter an diese Szene erinnern sollte, reicht die spitere Einstellung
von Mildred, wie sie iiber das Lenkrad gebeugt ist (#B2), als ungefihre
Erklirung dafiir, daB das Auto leer zu sein schien. Ohne die Mdglichkeit,
zuriickzugehen und zu vergleichen, kann der Zuschauer die erste Szene fiir
Uibereinstimmend mit der spiteren halten.

Andere Unterschiede in der Behandlung der beiden Szenen machen deutlich,
daB die Filmemacher die Unfihigkeit des Zuschauers, sich an bestimmte
Details zu erinnern, ausnutzen. Als Monty in der ersten Szene erschossen
wird (#A3), fillt er zu Boden und rollt, wihrend die Pistole ins Bild geworfen
wird, auf den Riicken. Es gibt cine Pause. Schnitt zu einer niheren Einstel-
lung seines Gesichts (#A4). Als er seinen Kopf bewegt, 6ffnet er die Augen,
fliistert mit Blick nach links "Mildred" und stirbt. Die Nahaufnahme hebt sei-
nen Gesichtsausdruck und das Wort, das er spricht, hervor und markiert so
diesen Moment, damit wir ihn bemerken und uns an ihn erinnern. Die Ein-
stellung mag zudem suggerieren, daB er im Sterben auf seine Mérderin blickt
und ihren Namen ausspricht.

9  Es ist merkwiirdig, da8 man in #A2 eine Person fliichtig zu sehen bekommt, die sich
auf dem Beifahrersitz zu verbergen versucht. Diese Beobachtung ist ein gutes Bei-
spiel dafiir, was man unter normalen Umstinden der Filmrezeption nicht wahrnimmt,
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In der zweiten Version wird der Vorfall jedoch anders dargestellt, bzw. es
handelt sich nicht mehr um dasselbe Ereignis. Monty wird erschossen und
fillt zu Boden (#B4), doch spricht er nun Mildreds Namen genau in dem
Moment, in dem er auf den Riicken zu rollen beginnt. Es gibt keine Nahein-
stellung und auch keine Pause. Er sagl nichts, als er in der Position ist, die er
in der fritheren Szene eingenommen hatte (so wie er dort nichts gesagt hatte,
als er auf den Riicken gerollt war). Die zweite Version produziert eine andere
Wirkung: Dadurch, daB er in einem Moment spricht, in dem er nicht seinen
Morder anblickt, scheint er nicht mehr den Téter beim Namen zu nennen,
sondern sich vielmehr an Mildred zu erinnern. Die Narration bezieht zwei
vollig unterschiedliche cues aus den beiden Versionen. Das ist moglich, weil
darauf gezihlt werden kann, daB wir uns nur daran erinnern, da§ Monty
"Mildred" gesagt hat, nicht aber daran, wann und wie er es genau gesagt hat.
Wir erinnern uns an herausragende Elemente, die vorher fiir uns markiert
wurden, aber nicht an die Details einer jeden Situation.

Noch frappierender als die Rekonstruktion von Montys letztem Wort ist die
unterschiedliche Behandlung der Szenen nach dem Mord. In der ersten Szene
(#A4) fihrt uns eine Kamerabewegung von Montys Gesicht zu dem von
Kugeln getroffenen Spiegel, in dem eine Tiir zum Gang zu sehen ist. Wir
horen Schritte und eine Tiir, die zuschligt. Schnitt zu einer Totalen (#AS)
von Monty, der in dem leeren Salon liegt. Schnitt nach drauSien zu dem weg-
fahrenden Auto, der Fahrer ist in Umrissen erkennbar (#A6). In der zweiten
Version aber folgt auf Montys Tod und die zuschlagende Tiir Mildreds lange
und intensive Konfrontation mit Veda (##B5-9). Und diese Auseinanderset-
zung spielt genau in der Tir, die in der fiinften Einstellung der ersten Version
auf den verlassenen Salon als leerstehend gezeigt wurde! Da die zweite Ver-
sion die Szene zwischen Mildred und Veda nicht zuende fiihrt, zeigt sie uns
dariiberhinaus auch nicht, wie eine von ihnen nach der Auseinandersetzung
davonfahrt. (Tatsdchlich erfahren wir zu keinem Zeitpunkt etwas iiber die Art
und Weise, wie sie das Haus verlassen hat, oder dariiber, wie Mildred zum
Kai gekommen ist, falls Veda das Auto genommen hat.)

Wenn wir versuchen, die beiden Versionen miteinander in Einklang zu brin-
gen, miissen wir davon ausgehen, daB es in der ersten Version zwischen dem
Ende der Spiegeleinstellung (#A4) und dem Anfang von #AS5, wo Monty,
vermutlich nachdem Mildred und Veda ihrer Wege gegangen sind, tot im
Raum liegt, einen Sprung von mehreren Minuten gibt. Eine solche Ellipse ist
natiirlich durch nichts markiert. Nun besteht eine prinzipielle Grundannahme
des klassischen Films darin, daB ein Schnitt innerhalb einer ortsgebundenen
Szene einem zeitlichen Kontinuum entspricht, sofern keine technischen oder
kontextuellen Anzeichen fir das Gegenteil vorliegen (z.B. eine Uberblen-
dung oder ein extremer Wechsel der Kostiime oder der Ausstattung).
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Riickblikkend ist es andererseits auch méglich, die Einstellung #AS, die
Totale von Montys ausgestreckter Leiche, schlicht und einfach als falsches
Bild zu deuten, das einzig dazu dient, uns irrezuleiten. In beiden Fillen hat
die Narration der Eréffnungsszene den springenden Punkt verdeckt, daf3 zwei
Frauen anwesend waren, und hat so den Zuschauer darauf verwiesen, das
'Substrat' der Situation - ein Mann wurde ermordet und eine Frau ist vom Tat-
ort gefliichtet - in einer Weise zu konstruieren, daB Details nicht mehr erin-
nert werden kénnen.

Auf diese Gedichtnisliicke konnen wir uns mit einiger Sicherheit verlassen.
Ungeschulte Zuschauer, die den Film zum ersten Mal sehen, scheinen die
Unterschiede zwischen den beiden Versionen nicht zu bemerken, und Kriti-
ker, die iiber den Film geschrieben haben, haben sie nicht erwidhnt. Ausge-
rechnet die Kiritiker sind dem Erinnern der Kernaussage und dem Vergessen
von Details in besonderer Weise erlegen. Eine Aulorin, die die ersie Szene
Einstellung fiir Einstellung beschreibt, 148t die entscheidende in die Irre fiih-
rende Einstellung von Montys Leiche am Feuer aus (#A5) (Cook 1978, 78).
Eine andere behauptet, daB die Einstellung, in der Veda die Schiisse abfeuert,
in der zweiten Version der Einstellung von Monty folge (Nelson 1977, 65).
Tatsédchlich weiB ich von keinem Kritiker, der die Unterschiede zwischen den
beiden Versionen diskutiert hat. Wenn Filmwissenschaftler, die den Luxus
des "Zuriickblitterns” durch den Film genieBen, sich derart irren kdnnen,
sollte es uns dann iiberraschen, wenn ein Autor 1947, auf nichts als sein
Gedichtnis vertrauend, zusammenfaBt, was er gesehen hat: Er zitiert "die
Sequenz von Kameracinstellungen, in denen wir das Haus von auBen sehen,
die Silhouette der Frau (oder waren es zwei unterschiedliche Figuren?), die
das Haus verldBt, ihre Fahrt im Auto [...]" (Tyler 1947, 214). Und wenn Sie
es fiir notig halten, meine Behauptungen zu berpriifen, um ihre eigenen
Erinnerungen zu bestitigen, wird Thnen klar sein, daB ich diese Kritiker nicht
verurteile. Sie tun lediglich das, was wir alle tun - sie "geben Sinn" -, und das
aufgrund der Vorgaben eines auBerordentlich einfluBreichen Systems von
Normen. Es geht nicht nur darum, daB der Film dazu AnlaB gibt, uns selber
zu tiduschen; er tiuscht uns ganz unverhohlen, aber hilft uns, seine eigenen
Operationen zu vergessen. Und das gelingt ihm durch sein stillschweigendes
Wissen darum, wie narratives Verstehen iiber die gegebenen Informationen
hinausgeht und zu voreiligen SchluBfolgerungen kommt - kurz, wie SchluB-
folgerungen und Hypothesen gebildet werden.
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4.

Ein einzelnes Beispiel kann noch keine Regel beweisen, aber ich hoffe, daf
diese Analyse von MILDRED PIERCE gezeigt hat, wie eine Version der kogni-
tiven Perspektive Annahmen iiber Zuschauerverstandnis mit konkreten Beob-
achtungen iiber Struktur und Stil eines Films verbinden kann. Das Ergebnis
ist ein wesentlich neues Bild des Films und seiner Zuschauer.

Anstelle eines "reinen" Textes, der "in sich selbst" verstindlich wire, haben
wir es mit einem Text zu tun, der seine Wirkungen nur in Verbindung mit
einem System von Normen, einer Anzahl von Schemata und den Prozessen,
die der Zuschauer in Gang setzt, erzielt. Anstelle eines Kommunikations-
modells, welches Bedeutung als etwas versteht, das stromaufwirts zu Wasser
gelassen wird, um vom Zuschauer herausgeangelt zu werden, haben wir ein
konstruktives Modell vor uns, das Bedeutung als eine sich ausbreitende Ver-
arbeitung von cues behandelt, die im Text verortet sind. Diese Verschiebung
des Verstindnisses von Bedeutung impliziert, dafl der Zuschauer, mil gewis-
sen Schemata und der Kenntnis bestimmter Normen ausgeriistet, auf eine Art
und Weise iiber die "gegebene Information" hinausgehen kdnnte, die vom
Filmemacher nicht vorauszusehen ist. Was einen Film verstindlich macht,
erschopft sich nicht notwendig in dem, was die Filmemacher vorsitzlich zum
Verstiandnis in ihn hineingelegt haben.

Indem sie das Verstehen als eine zentrale Handlung des Zuschauens isoliert,
setzt sich die kognitive Perspektive dem Vorwurf aus, sie ignoriere andere
Aspekte der Erfahrung und des Films selbst. Wo bleibt zum Beispiel die
Emotion, die sicherlich ein Hauptbestandteil der Erfahrung des Kinobesuchs
ist? Und was ist mit der Interpretation, die noch viel weiter iiber die gegebene
Information hinauszugehen scheint und Konstrukte auf sehr hohem Niveau
ins Spiel bringt?

Das sind wichtige Fragen, und das kognitive Bezugssystem muB sich ihnen
stellen. Bis zu einem gewissen Punkt ist es eine niitzliche methodologische
Idealisierung, Emotionen beiseite zu lassen: Im allgemeinen kann man einen
Film verstehen, ohne eine erkennbare emotionale Reaktion darauf zu haben.
Positiver ausgedriickt legen neuere Untersuchungen von Noél Carroll, Mur-
ray Smith und Ed Tan dar, daB eine kognitive Perspektive unser Verstindnis
gefilhlsmiaBiger und identifikatorischer Qualititen bereichern kann (Carroll
1990, 59-96; Smith 1991; Tan 1991). Diese Forschungen wagen die
Behauptung, daB viele emotionale Reaktionen auf kognitiven Urteilen beru-
hen.

Was die Interpretation angeht, habe ich an anderer Stelle zu zeigen versucht,
daB sie als intuitive, aber prinzipiengeleitete Handlung einer kognitiven
Erklirung in hohem MaBe zuginglich ist. Wo ein Kritiker Mildred als die
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kastrierende Mutter oder als ein Symbol fiir die Widerspriiche des Kapitalis-
mus bezeichnet, sucht er nach wie vor nach cues, kategorisiert, wendet er
Schemata an und zieht Schliisse, die innerhalb einer bestimmten gesell-
schaftlichen Gruppe von Bedeutung sind (Bordwell 1989a). Interpretieren
bedeutet kognizieren.

Von der Art und Weise, wie Zuschauer Filme verstiehen, bleibt vieles nach
wie vor offen. Die Fragestellung, die hier skizziert wurde, gibt der Unter-
suchung einzelner Filme den Vorrang, die zu zeigen versucht, wie narrative
und stilistische Prozesse derart gestaltet werden, daB sie beim Zuschauer
bestimmte Wirkungen erzielen. In diesem Forschungsprogramm exemplifi-
ziert MILDRED PIERCE Schliisselaspekte des klassischen Hollywood-Films;
wie ich anderweitig gezeigt habe, gibt es andere Traditionen, die andere
Arlen von cues, Schemata und Normen verwenden (Bordwell 1985). Solche
Untersuchungen lassen sich sinnvollerweise als Teil eines umfangreicheren
Forschungsprojekts auffassen, das ich als "Poetik" des Films bezeichnet habe
(1989c). Indem sie unangebrachte Begriffe von Codes oder tiickische Analo-
gien zwischen Film und Sprache vermeidet, gestattet es uns die kognitive
Perspektive, einer eng aufgefaBten Semiolik eine weitreichende, theoretisch
begriindete historische Poetik des Kinos entgegenzusetzen.

Aus dem Amerikanischen von Kerstin Barndt und Johannes von Moltke
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Peter Wuss

Der Rote Faden der Filmgeschichten
und seine unbewuf3ten Komponenten

Topik-Reihen, Kausal-Ketten und Story-Schemata
- drei Ebenen filmischer Narration

Das folgende Modell sucht den Roten Faden der Filmgeschichten mit seinen
bewuBten und unbewuften Komponenten aus kognitionspsychologischer Sicht
zu erfassen, indem es den narrativen Strukturen unterschiedlichster Art eine
differenzierte mentale Schemabildung zuordnet. Varianten von Erzdhlformen
werden iber das Zusammenwirken von Topik-Reihen, Kausal-Ketten und
Story-Schemata darstellbar, die verschiedenen Phasen von Informationsver-
arbeitung entsprechen.

Der innere Zusammenhang einer filmischen Erzidhlung stellt sich nicht nur
iiber evidente Beziehungen her, die der Zuschauer bewuBt erlebt, sondern
auch iber solche kaum bemerkbaren, die bei der Rezeption im Bereich des
VorbewuBten verbieiben oder auf Grund von Gewdhnung eher beilidufig und
wieder nahezu unbewuft wahrgenommen werden. Um zu einer Analysestra-
tegie zu gelangen, die den verschiedenen Erzidhlweisen oder Fabeltypen in
gleichem MaBe gerecht zu werden vermag, gilt es zunichst, jene unter-
schiedlichen kompositorischen Strukturen, die narrativ wirksam werden kon-
nen, von einer einheitlichen Deskriptionsbasis aus zu beschreiben.

Die filmische Erzihlung wird dabei in ihrem Rezeptionsprozef3 gesehen und
im Rahmen kognitionspsychologischer Vorstellungen als schemageleitete
Informationsverarbeitung dargestellt. Kiinstlerische Abstraktionsleistungen
unterschiedlichen Grades sind in der Formgestalt des Werks als verschiedene
Stufen von Chunking fixiert und organisieren den Erzihlvorgang, indem sie
sich in die Schemabildung des Rezipienten einschalten. Neben der Logik des
"Stoffs", die den Abliufen der realen oder erfundenen Vorgingen der Film-
geschichten folgt, geht damit auch deren jeweilige kognitive Bewiltigung in
die Narration ein.

Fiir eine Erzihlung ist von substantieller Bedeutung, daBl der Rezipient durch
sie etwas Neues erfihrt; ohne dieses Moment von Innovation scheint Erzah-
len sinnlos. Im ProzeB der Aneignung neuer Informationen wird aber stets an
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das Vorwissen des Zuschauers angekniipft. Jede Filmgeschichte nuizt ein
Erwartungsmuster statistischer Art beim Rezipienten, das Antizipationen
ermdglicht, Hypothesen iiber das mehr oder weniger wahrscheinliche Eintref-
fen der kommenden Ereignisse. Sie ist damit schemageleitet. Rumelhart, der
Schema treffend definiert als "data structure for representing the generic con-
cepts stored in memory" (1980, 34), gibt den Hinweis: "Schemata represent
knowledge at all levels of abstraction" (Rumelhart/Ortony 1977, 40). George
Mandler schreibt ebenfalls, Schemata seien sowohl fiir die Wahr-
nehmungselemente eines Ereignisses als auch fiir die abstrakte Reprisenta-
tion seiner Bedeutung moglich (1985, 117). Aus epistemologischer Sicht
besteht "die unmittelbare Aufgabe unseres Erkenntnisapparates [...] in der
Bildung von Invarianten, und zwar von Invarianten der Wahrnehmung, des
Denkens und der Motive", die iiber ihre jeweilige Spezifik verfiigen (Klaus
1966, 65).

Bei der Analyse filmischer Erzdhlungen kann an einen derart differenzierten
Schemabegriff angekiipft werden, denn der Film bietet auf Grund seines
technischen Abbildungsverfahrens die ungewohnliche Chance, das mentale
Geschehen objektivierbar zu machen, so daB die Phasen der Schemabildung
voneinander abgrenzbar werden. Abhingig vom gewihlten Abstraktions-
niveau fixieren die konkreten Teilstrukturen einer Komposition nimlich die
verschiedenen Stadien der Schemabildung bzw. Invarianzleistung, die die
Sicht des Autors und Regisseurs auf die dargestellten Ereignisse bestimmt
haben. Je nachdem, ob eine vom Film erfaBte externe Struktur gerade erst im
Zuge perzeptiver Invariantenbildung vom internen Modell des Zuschauer
angeeignet werden soll, oder ob sie schon eine hinreichende mentale Repri-
sentation erfahren hat, so daB sie sich bereits dem Denken stellt, oder aber ob
ihre Formgestalt langst durch vielfachen kommunikativen Gebrauch zu
einem Stereolyp geworden ist, verlduft die Informationsverarbeitung bei der
Filmrezeption ganz unterschiedlich.

Drei Typen filmischer Strukturen lassen sich voneinander abgrenzen:

1. Perzeptionsgeleitete Strukturen
2. Konzeptgeleitete Strukturen
3. Stereotypengeleilete Strukturen.

Diese variieren hinsichtlich ihres Evidenz- und Bewuftheitsgrades, ihres
Lernverhaltens bei der Rezeption, ihrer semantischen Stabilitit, der Speiche-
rung im Geddchtnis u.a.m. Ein Merkmal macht ihre Unterscheidung empi-
risch besonders zuverldssig: die Hdufigkeit ihres Auftretens, die sich an das
Wiederholungsprinzip bindet. Perzeptionsgeleitete Strukturen miissen sich
mehrfach innerhalb eines Films wiederholen, um wirken zu kénnen, fiir kon-
zeptuell geleitete reicht einmaliges Auftreten aus, und Stereotype bilden sich
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erst auf Grund wiederholter Verwendung innerhalb mehrerer Filmwerke
eines kulturellen Repertoires; sie basieren auf einer intertextuellen Invariante.

An der Exposition von Aki Kaurismikis ARIEL sei diese Typologie veran-
schaulicht: Eine Reihe perzeptionsgeleiteter Strukturen wird hier wirksam,
denn die Anfangssequenz des Films konfrontiert den Zuschauer mit wenig
evidenten Geschehnissen unterschiedlicher Art, die alle etwas gemeinsam
haben: Sie bezeichnen das Ende einer Sache, markieren deren endgiiltiges
Aus. Bergleute, die aus dem Schacht kommen, schalten die Beleuchtung ab.
Sie nehmen die Sicherung heraus. Sie ziinden die Sprengladung fiir die Stil-
legung der Grube, schmeiBen ihr Werkzeug in den Miilleimer, riumen die
Zeche, verschlieBen das Tor. Spiter klappt einer den Koffer mit seinen Hab-
seligkeiten zu, 16st sein Konto bei der Bank auf, verlait mit einem verkom-
menen StraBenkreuzer die Gegend auf immer. Hinter allen Ereignissen waltet
dieselbe "semantische Geste" (Muka‘r’ovsk)f 1974, 49), so daB der Zuschauer
sie immer intensiver wahrnimmt, ohne sie sich dabei jedoch voll bewuft

machen zu kénnen.

Perzeptionsgeleitete filmische Strukturen sind wenig evident und semantisch
instabil, denn der Zuschauer muB die /nvariante der Wahrnehmung erst in
einem ProzeB von Wahrscheinlichkeitslernen (Cube 1965, 129) aus dem Sti-
mulusangebot der Komposition herausfinden, was dort eine mehrfache
intratextuelle Wiederholung dhnlicher Reizkonfigurationen voraussetzt. Die
Reihen invarianter Strukturen werden eher unbewufit aufgenommen und
vermullich nur im Arbeitsgeddichtnis, das etwa die Vorfiihrdauer eines Films
umfaBt, gespeichert, doch fithrt das Orientierungs-Verhalten gegeniiber jenen
Informationsanbietungen, auf die die Aufmerksamkeit zu lenken ist (Gibson
1966, 270; 1982, 295), durchaus zu einer psychischen Aktivierung des Rezi-
pienten, der sich um SinnerschlieBung bemiiht.

Konzeptgeleitete Strukturen sind es, die in der gleichen Sequenz eine Kausal-
kette evidenter Vorginge aufbauen. Die Sequenz setzt mit der SchlieBung der
Zeche ein und wird mit der Reaktion der betroffenen Bergleute fortgefiihrt:
Einer begeht Selbstmord, der andere fliichtet in die GroBstadt.

Die konzeptuell geleiteten filmischen Strukturen sind von hohem Evidenzgrad
und werden vom Zuschauer bewufit aufgenommen. Er erkennt die darge-
stellten Erscheinungen sogleich, weil ihre Merkmale im Langzeitgeddchtnis
gespeichert sind. Einmaliges Auftreten der Reizkonfiguration innerhalb des
Werkes reicht daher aus, um sie auf den Begriff zu bringen. Aufgrund ihrer
semantischen Stabilitit stellt die Struktur sich damit auch leicht dem Denken.
Sie wird in einem Lernproze8 iiber freie Kombination bzw. Reflexion ange-
eignet, und der Zuschauer behilt sie relativ mithelos in Erinnerung.
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Auf der Ebene der Stereotypenstrukturen wird von ARIEL die semantische
Funktion jener perzeptionsgeleileten Strukturen, die ein abruptes Aus
bezeichnen, fortgesetzt. Der Steiger erschieBt sich, und dieser Vorgang ist so
einsichtig und dem Zuschauer in seinem Ablauf voraussehbar, daB die Regie
sogar darauf verzichten kann, den Toten zu zeigen. Fast schon im Genreste-
reotyp der Groteske ist der Zusammenbruch des Autoschuppens gestaltet, der
just geschieht, als der Wagen ihn verlassen hat. Und schlieBlich wird am
Ende der Sequenz der Held von zwei Stadtstreichern routineméiBig mit einer
Flasche niedergeschlagen, was im gleichen Genre liegt. Wenn dann der
Bergmann in dem StraBenkreuzer, den ihm sein Chef vor dem Selbstmord
vermacht hat, die Gegend verlaBt, wird das Handlungsklischee der Road-
movies aufgenommen, iibrigens untermalt durch gleichfalls stereotype Schla-
germusik.

Filmische Stereotypenstrukturen sind daran zu erkennen, da8 ihre evidente
Formgestalt lingst zeichenhaft geworden ist und in vielen Filmen eines kul-
turellen Repertoires kommunikativ genutzt wird. An die kognitive Invariante
komplexer Motive, die dabei eine intertextuelle Wiederholung erfihrt, binden
sich beim Zuschauer jeweils normierte Unterprogramme psychischen Ver-
haltens (etwa von Wahrnehmungsweisen, Emotionen, Wirkungen), die abge-
rufen werden, wenn ein Stereotyp erscheint. Im Tertidrzeitgeddchtnis gespei-
chert, kénnen diese Strukturen kaum vergessen werden. Auf Grund von
Gewdhnung nimmt der Rezipient sie irotz semantischer Stabilitdt indes eher
beildufig und unbewufit wahr.

Jede filmische Komposition ist im Rahmen analoger Vorstellungen iiber ein
Netz von Strukturen approximierbar, die den drei Typen zuzuordnen sind.
Von Film zu Film gibt es freilich betrichtliche Unterschiede hinsichtlich
Ausprdgung, Verteilung und Korrelation der Strukturanteile, zu beobachten,
was sich u.a. in variierenden Dominanzverhdltnissen duBert. Die drei Typen
treten jeweils in Wechselbeziehung zueinander und formieren zusammen den
Sinngehalt des Ganzen. DaB sie alle eine semantische Funktion haben, zeigt
sich sowohl an der einzelnen Szene wie an der gesamten Werkkomposition.

Ist eine Struktur von Anfang bis SchluB des Films - zumindest zeitweilig -
prisent, wird sie narrativ wirksam und hilft bei der Formierung der Fabel.
Durch die drei genannten Typen werden jeweils spezifische Basisformen des
filmischen Erzdhlens fundiert.

- Perzeptionsgeleitete Strukturen fithren zu Topik-Reihen der Narration.
- Konzeptuell geleitete Strukturen bilden die Grundlage fiir Kausal-Ketten,
- und Stereotypen schlieBlich formieren regelrechte Story-Schemata.

Filmgeschichten konnen sowohl alle drei Basisformen gleichmiBig nutzen
als sich auch nur auf eine oder zwei davon stiitzen bzw. eine einzige zur
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Dominanz bringen. Der Rote Faden der Filmgeschichten ist also nicht homo-
gen, sondern umfaBt potentiell mehrere Komponenten, die auf spezifische
Weise in den kognitiven ProzeB eingreifen und gemeinsam Sinngehalt und
Kohirenz schaffen.

Die drei Basisformen der Narration sind von der Wissenschaft zwar durchaus
bemerkt, bisher jedoch nicht systematisch im Zusammenhang dargestellt
worden. Man hat sie auch nicht in gleichem MaBe beriicksichtigt. Konzep-
tualisierte Kausal-Ketten etwa besitzen eine uralte Forschungstradition, die
bis zum Fabelverstindnis des Aristoteles zuriickreicht. Die perzeptiv geleite-
ten Topik-Reihen haben hingegen eher geringe Aufmerksamkeit erfahren. Da
Filmerleben generell auf Geschehenswahrnehmung beruht und sich auf Zei-
gehandlungen stiitzt, ist es aber legitim, bei der Darstellung mit der perzepti-
ven Ebene des Erzihlens zu beginnen.

Die stindige Wiederkehr analoger Reizmuster komplexer Art innerhalb einer
Filmhandlung schafft eine Reihe von Topiks, von verdichleten Sinnbeziehun-
gen, die auch narrativ wirksam sind. Trotz der geringen semantischen Stabi-
litdt der Strukturen, bauen sich doch latente Erwartungen inhaltlicher Art
beim Zuschauer auf. Antizipationen entstehen, die dafir sorgen, daB sich
iiber die homologen Formen eine Bindung zwischen den Ereignissen einstellt
und im Falle ihrer Dominanz sogar ein Fabelzusammenhang. In den “Filmen
der Verhaltensweisen" (Wuss 1986, 148, 298) wie Antonionis L'AVENTURA,
Zanussis STRUKTURA KRYSZTALU, Formans CZERNY PETER wird an den
Figuren in immer neuen Variationen ein gleiches widerspriichliches Moment
des Verhaltens beobachtet und in scheinbar zufilliger Abfolge offeriert, so
z.B. im Antonioni-Film Momente von Erotismus, die als Symptom fiir eine
Krankheit der Gefiihle stehen. Eco sagt iiber Filmwerke wie L'AVENTURA,
daBl "sie entschlossen mit den traditionellen Erzdhistrukturen brachen, um
eine Reihe von Ereignissen zu zeigen, zwischen denen kein dramatischer
Zusammenhang im konventionellen Sinn besteht, eine Erziahlung, bei der
nichts geschieht oder Dinge geschehen, die nicht mehr das Aussehen eines
Erzihlten, sondern nur mehr eines zufillig Geschehenen haben” (1977, 202).
Bei den gelungeneren Beispielen erweist sich, daB hinter der anscheinenden
Zufilligkeit meist wohlorganisierte Topik-Reihen stehen. Der Rote Faden der
Geschichte wird dann gleichsam iiber eine Folge von einzelnen Rasterpunk-
ten erzeugt. Der Topik-Begriff, der aus der "Rhetorik" des Aristoteles stammt
und unlingst durch Barthes (1988, 66) und Eco (1987, 108) fiir die Litera-
turtheorie reaktiviert wurde, ist dabei fiir den Film zu modifizieren. Er wird
dadurch anwendbar auf viele offene Erzihlformen, etwa sujetlose Filme und
solche mit episodischem Bau.

Nach Lotman sind sujetlose Texte ihrem Wesen nach statisch und zeigen eine
Regelhaftigkeit, auf Grund derer funktional typengleiche Elemente zu Ketten
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miteinander verbunden werden, die unbegrenzt sind und keine Kulminations-
punkte suchen (1977, 108). Neben den sujetlosen Filmen der Verhaltenswei-
sen, die meist wenig konturierte Alltagsvorgidnge dhnlicher Art offerieren,
kénnen auch epische Filmfabeln, die markante Geschehnisse zeigen, wie
Tarkowskis ANDREJ RUBLJOW oder Bertoluccis NOVOCENTO ihr inneres Bin-
dungsgesetz iiber die Topik-Reihe erhalten, die der Zuschauer aus den chro-
nologisch geordneten, doch kaum kausal verkniipften Vorgingen herausfiltert
(Wuss 1986). Auch reine Episodenfilme wie Rossellinis PAISA oder Kurosa-
was DREAMS schaffen in dem MaBe eine Verkniipfung der autonomen Teile,
wie sie konsequent das Invarianzprinzip nutzen. In PAISA z.B. macht Rossel-
lini iiber eine Folge separater Situationen erlebbar, wie die Haltungen seiner
italienischen Landsleute sich im Kraftfeld der Kriegsereignisse verdndert
haben.

Die konzeptualisierte Kausalkette hat schon seit der Antike ihre Beriicksich-
tigung in der theoretischen Reflexion gefunden. Aristoteles verstand unter der
Fabel die Darstellung einer Handlung mit ihren Begebenheiten und deren
Verkniipfungen (1979, 25), wobei er unter den Begebenheiten die signifi-
kanten und unter den Verkiipfungen die linear-kausalen favorisierte. Lessing
sprach Gber "Ketten von Ursachen und Wirkungen" (1954, 165). Die Kausal-
kette der Ereignisse kann bewuBt rezipiert und leicht objektiviert werden. Wo
sie in einer Filmgeschichte auftaucht, liegt der Rote Faden gleichsam offen
auf der Hand. Kausalitit bzw. Finalitdt konstruiert den Plot oder das Sujet
eines Films. Nach Lotman enthalten Sujets "stets einen 'Fall’, ein Ereignis,
also das, was es bisher nicht gegeben hatte oder nicht geben sollte" (1977,
101), etwa die Uberschreitung einer Verbotsgrenze durch den Helden einer
Geschichte. Die Filmkunst ist reich an Beispielen fiir diese Form, die in der
Literatur ihr Pendant in der Novelle finden diirfte. Titel wie DER LETZTE
MANN, DER BLAUE ENGEL, BEZIN LUG, EHE IM SCHATTEN, HITLERIUNGE
SALOMON sollen fiir diese Erzdhlweise stehen, die vielfach als Idealtyp filmi-
scher Narration angesehen wird.

An literarischen Texten und Filmen sind in den letzten Jahren auch experi-
mentalpsychologische Untersuchungen zur Wirkung von Kausalketten vor-
genommen worden, in den USA etwa durch Trabasso und seine Mitarbeiter
(z.B. Trabasso/Sperry 1985), in Deutschland durch Bohm (1990). Der Nach-
teil bisheriger Analysen besteht freilich darin, daB die Kausalkette als einzi-
ges Bindungsgesetz fiir die Filmgeschichten in Rechnung gestellt wird,
obwohl sie meist zusammen mit Topik-Reihen und/oder Story-Schemata die
Narration organisiert. Allerdings enthalten die bisherigen Theorieansitze zur
Filmnarration auch nicht die notwendigen Anleitungen, wie die unterschied-
lichen Basisformen in die Untersuchung einzubeziehen sind. Am weitesten
gediehen scheint mir eine Ausdifferenzierung der entsprechenden Vorstel-
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lungen im sogenannten neoformalistischen Ansatz zu sein, den Kiristin

Thompson (1988, 29) treffend mit den Worten charakterisiert:
Neoformalism posits that viewers are active - that they perform operations.
Contrary to psychoanalytic criticism, I assume that film .viewing is composed
mostly of nonconscious, preconscious, and conscious activities. Indeed, we
may definite the viewer as hypothetical entity who responds actively to cues
within the film on the basis of automatic perceptuial processes and on the basis
of experience. Since historical contexts make the protocols of these responses
inter-subjective, we may analyze films without resorting to subjectivity. David
Bordwell has argued that recent Constructivist theories of psychological acti-
vity offer the most viable model of spectatorship for an approach derived from
Russian Formalism. (Constructivist theories have been the dominant view in
cognitive and perceptual psychology since the 1960s.) In such a theory,
perceiving and thinking are active, goal-oriented processes. According to
Bordwell, "The organism constructs a perceptual judgement on the basis of
nonconscious inferences” [1985, 31].

Mein Modellansatz kniipft an diese Uberlegungen an und sucht auch die vor-
bewuBten und unbewuBten Momente im ErzédhlprozeB explizit schematheo-
retisch zu erfassen.

Wenn ihnliche Handlungmuster in mehreren Filmen Verwendung finden,
werden Story-Schemata formiert, Stereotype der Narration. Bei der Rezeption
bilden dieselben eine informationelle Einheit, die den kognitiven Zugriff auf
das Geschehen erleichtert und Kohirenz stiftet. Schon in den Tragddien der
Antike dienten bekannte Mythen als Story-Schemata. Diirrenmatt sagt iiber
sie: "Das Publikum wuBte, worum es ging, es war nicht so sehr auf den Stoff
neugierig, als auf die Behandlung des Stoffes" (1956, 13). Ahnlich wirken
Archetypen wie "Die ungliickliche Liebe", "Das Dreiecksverhiltnis", "Die
gegliickte Flucht". Der Zuschauer hat gleichsam normierte Erwartungen,
wenn er solch einem Formengut aus zweiter Hand wiederbegegnet. Stabile
Handlungsmuster sind auch deutlich in Genre-Filmen ausgeprigt. Bachtin
(1972, 179) nannte darum das Genre "Reprisentant des schopferischen
Gedichtnisses" in der kiinstlerischen Entwicklung und machte auf das feste
und wenig plastische Skelett von Genrebeziehungen aufmerksam. Die Film-
kultur der Gegenwart zeichnet sich durch Erzdhlformen aus, in denen solche
Story-Schemata sehr hiufig vorkommen. Dazu gehéren vor allem die unzih-
ligen Beispiele des Unterhaltungskinos und der Television, die serielle Tech-
niken verwenden (Eco 1989, 301). In den letzten Jahrzehnten haben Erzihl-
weisen an Bedeutung gewonnen, die die Schemata der populdren Genres nut-
zen, um kiinstlerisch und philosophisch anspruchsvolle Inhalte zu formulie-
ren. Erinnert sei an Antonionis BLOw Up, Tarkowskis STALKER, Kaurismikis
I HIRED A CONTRACT KILLER, die Strukturen des Detektivfilms, der Science
Fiction oder einer angelsichsischen Groteske aufgreifen. Regisseure der
Postmoderne wie Greenaway haben Handlungsstereotype verschiedener Art
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zu ganzen Clustern zusammengeschoben, in denen der Zuschauer dauernd
auf bekannte Muster st68t.

Die Forschungstradition fiir Story-Schemata ist heterogen. Die normativen
Dramaturgien des 19. Jahrhunderts, etwa die Gustav Freytags zum pyrami-
dalen Aufbau des Dramas (1965, 102), gehdren ebenso dazu wie die struktu-
rale Poetik Vladimir Propps (1975), die narrativ wirksame Funktionen fiir das
Genre des Zaubermirchens formelhaft faBte, sowie die Story-Grammatiken
(z.B. Rumelhart 1975; J. Mandler 1984), die heute zur Untersuchung literari-
scher Texte hinzugezogen werden. Im analytischen Umgang mit diesen For-
schungsansitzen wird jedoch zumeist vernachlissigt, daB sich die Beschrei-
bung jeweils nur auf eine mogliche Komponente der Erzdhlung bezieht, eben
auf die stereotypengeleite Basisform der Handlung. Diese darf aber weder
isoliert betrachtet noch verabsolutiert und zum Ausgangspunkt fiir Normen
des Fabel-Baus gemacht werden. Unterschiedlich gegliickte Versuche, das
Beschreibungsverfahren Propps an einem Genre-Film von Hitchcock (Wollen
1975) und, kombiniert mit einem Modell von Lévi-Strauss, am Western zu
praktizieren (Wright 1975), haben dies bestitigt. Nur in Ausnahmefillen
besteht der Rote Faden der Filmstories allein aus dem rigiden Schema eines
kulturellen Stereotyps.

In der Regel bestimmen Topik-Reihen, Kausal-Ketten und Story-Schemata
gemeinsam die Erzihlstruktur. Das Modell erlaubt es, eine separate Be-
schreibung der narrativen Basis-Formen vorzunehmen, dringt aber auch auf
eine Untersuchung ihres Zusammenwirkens. Dies ist sehr wichtig, weil die
drei Basisformen der Narration fast nirgendwo "rein" vorkommen. Es sind
gerade die Mischungen und Kombinationen, die zum Reichtum der Erzihl-
formen fithren, und sie gilt es zu erfassen.

Was nun die Wechselwirkungen betrifft, so kénnen sie unterschiedlich sein,
und dies hat dann betrdchtliche Konsequenzen fiir die Erzihlstrategie. Drei
Grundvarianten von Korrelation lassen sich immer wieder erkennen:

- semantische Kooperation,
- semantische Substitution,
- semantischer Konflikt.

Die meistverbreitete Variante diirfte die der Kooperation sein. Dabei verstir-
ken sich die narrativen Basisformen gegenseitig in ihrer inhaltlichen Ten-
denz. Eine Ebene fithrt die Intentionen der anderen weiter. (In der Exposition
von ARIEL etwa die Stereotypenebene die Topik der Perzeption.)

Fir das Verstindnis der Substitution ist wichtig, daB bei der SinnerschlieBung
einer Filmgeschichte der Weg von der Stereotypenebene iiber die der Kon-
zeptualisierung zum Niveau der Perzeption zu verlaufen scheint. Man fingt
also mit dem Story-Schema an, geht dann zu den Kausalketten usw. Wie
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Bordwell (1989, 27) im AnschluB an J. Mandler (1984) schreibt, sind Story-
Schemata mit heuristischen Strategien verbunden, und wenn diese in Gestalt
von 'canonical stories' dem Rezipienten etwa keine rechte Hilfe leisten, sucht
er sich andere. Fehlt die semantisch stirkere Struktur, wird m.E. wohl gene-
rell deren heuristische Leitfunktion durch die nichstschwichere ersetzt.
Darum kann man vielleicht von einem Substitutionsgesetz der narrativen
Basisformen sprechen. Deutlich wird dies an den sujetlosen Filmen der Ver-
haltensweisen, die weder tiber durchgehende Story-Schemata noch iiber die
Kausalkette der klassischen Fabel verfiigen. Die SinnerschlieBung beginnt
dort fiir den Rezipienten erst bei den Topik-Reihen, die eine gewisse Orien-
tierungshilfe leisten, wie das Geschehen zu fokussieren ist.

Der semantische Konflikt zwischen den Ebenen fordert vom Zuschauer ein
hohes MaB an eigener Aktivitit. In Filmen wie Fellinis OTTO E MEZZO tritt
dieser Konflikt in der SchluBlésung zutage, die bewuBt zweideutig gehalten
ist. Auf der Ebene des Sujets kapituliert der Held, ein Filmregisseur, vor sei-
nem neuen Projekt und bricht die Dreharbeiten dazu ab. Doch die rigorose
Absage an das Werk wird durch einen zweiten SchluB gekontert, der Vor-
stellungen des Protagonisten zum Ausdruck bringt, die voller Vitalitit und
Euphorie sind und auf das reine Gegenteil einer Kapitulation deuten. Aufge-
nommen werden dabei die Impulse einer bereits vorher im Film konsequent
formierten Kette ausdrucksstarker Topiks. Die letztere dominiert und
bestimmt damit den Sinn des Ganzen.

Fiir die filmpsychologische Uniersuchung ist es notwendig, zunichst ein
Werkmodell der Komposition herzustellen, um Hypothesen dariiber zu
gewinnen, welche narrativen Basisformen vorhanden sind und wie sie
zusammenwirken. Der ErzihlprozeB geschieht fiir den Zuschauer handlungs-
bezogen, also zielorientiert. Die Zielstellungen der meist dramatischen
Abliufe leiten sich dabei aus dem ProblemldsungsprozeB her, zu dem der
Zuschauer eingeladen ist, indem er mit den Konfliktsituationen der Helden
konfrontiert wird. Innerhalb der Problemlosung ergeben sich Teilziele (sub-
goals), also Phasen, die einen deutlichen Schritt in Richtung des Resultats
erkennen lassen. Die klassische Dramaturgie spricht von Drehpunkten der
Handlung, bezieht sich dabei jedoch allein auf die Stationen der Sujet-
entwicklung. Meine Hypothese dazu lautet, da es in unmittelbarer Umge-
bung dieser 'plot points' zu einer Veranderung der Informationsverarbeitung
kommt1, die sich etwa in einer Aktivierung des Rezipienten duBert und ver-
mutlich verhiltnismiBig leicht experimentell erschlossen werden kann. Es ist
jedoch unabdingbar, daneben die Topik-Reihen im Perzeptionsbereich zu
verfolgen und die Story-Schemata zu erfassen, die ihrerseits mit Verdnderun-
gen und regelrechten Zisuren des kognitiven Prozesses einhergehen. Erst die
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Wechselwirkungen zwischen den Basisformen der Narration geben ja zuver-
lissige Aufschliisse iiber die Erzihlstrukturen und ihre Funktion.

Selbstverstindlich benétigt das filmpsychologische Experiment auBer den
Werkmodellen auch Rezipientenmodelle. Fiir manche Zuschauer ist ja der
Rote Faden der Filmgeschichten im Bereich der Topik-Reihen selbst dann
nicht fafibar, wenn diese grandios formiert sind, andere nehmen die Stereo-
typen nicht an. Mir ging es aber zunichst um ein differenziertes Beschrei-
bungsmodell des Werks, das neue Hypothesen iiber die Funktion filmischer
Erzihlformen gestattet.
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Heinz-B. Heller

Asthetische Strategien als Politik-

Aspekte des Fernsehdokumentarismus

Vorbemerkung

Die folgenden Uberlegungen! befassen sich mit einigen Fragen, die sich
ergeben, wenn man - wie die vom Verfasser geleitete Forschungsgruppe an
der Universitit Marburg - iiber Inhaltsanalysen hinaus sich auch mit
programmhistorischen und &sthetischen Aspekten des Fernsehdokumentaris-
mus befaBt. Auszugehen ist von einer spezifischen Problemlage. Fiir den
Fernsehdokumentarismus haben nicht nur die in den cineastischen
Dokumentarfilmdiskussionen erdrterten Fragen nach einer grundlegenden
Genredefinition weiterhin Giiltigkeit: Was ein Dokumentarfilm sei, was denn
dokumentarische Authentizitit ausmache und wie diese sich theoretisch fun-
dieren lasse? Zusitzlich verkompliziert wird die Lage dadurch, daB das Fern-
sehen, das das Medium Kinofilm in vielem beerbt, gegeniiber den tradierten
Ausprigungen des Dokumentarfilms ein breites Spektrum medienspezifisch
neuer dokumentarischer Formen hervorgebracht hat: von der Live-Ubertra-
gung iiber die Nachrichtensendung und den Kurzbericht (vor allem in der
zum Magazin kompilierten Form) bis hin zum Feature oder gar den faction-
Produktionen wie dem Dokumentarspiel.

Doch sind damit nicht allein die ohnehin schon prekidren Genrekonturen des
traditionellen Dokumentarfilms pordser geworden. Vor allem unter Rezep-
tions- und Wirkungsaspekten diffundiert das Medium Fernsehen die Exklusi-
vitdt singulirer Dokumentarfilmformen. Als eine Prisentationsform unter
anderen ist auch der Dokumentarfilm letztlich nur ein Teil des Fernsehpro-
gramms, welches mehr ist als die bloBe Addition seiner einzelnen Elemente.
Die Strukturen des Programms, so Knut Hickethier (1991), setzen die Bedin-
gungen fir die Wahrnehmung und Rezeption der einzelnen, innerhalb des

1 Vortrag auf dem von Knut Hickethier organisierten Symposium Fernsehanalyse der
Universitit Marburg am 11./12.10. 1991.
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Programms prisentierten Sendungen, gewichten und akzentuieren das Ange-
bot. Sie schaffen damit zugleich auch Rahmenbedingungen fiir die Produk-
tion der einzelnen Programmteile und wirken sich auf Asthetik und Drama-
turgie aus. Untersuchungen des Fernsehdokumentarismus kdnnen deshalb
nicht absehen von der Superstruktur des Programms und seiner spezifischen
medialen Vermittlung.

Vor diesem Hintergrund ist ausdriicklich der perspektivische Charakter der
Problemskizze im folgenden zu betonen; perspektivisch in dreifacher Hin-
sicht:

1. Sie konzentriert sich bewuBt auf Formen des Fernsehdokumentarismus,
vernachlissigt also Probleme der Inhaltsanalyse; sie tut es nicht zuletzt
deshalb, weil fiir uns - wie zu zeigen ist - die besonderen Qualititen des
Dokumentarischen weniger als eine Funktion des Inhalts als die der
medienisthetischen Form erscheinen.

2. Die Skizze ist perspektivisch angelegt, weil sie der Historizitdt doku-
mentarischer Formen Rechnung zu tragen versucht. Historizitit nicht ver-
standen im Sinne einer selbstgeniigsamen, isolierbaren Formgeschichte,
sondern konkretisiert im Kontext einer soziokulturellen Praxis der
medialen Wirklichkeitskonstruktion, der sich wandelnde Modi der Wahr-
nehmung wie Erfahrungsvermittlung und damit auch der medialen
Bedeutungskonstitution eingeschrieben haben.

3. Diese Skizze ist - diesmal breiter gefaBt - perspektivisch, weil sie bewufit
nicht von dem Dokumentarfilm, sondem vom Ensemble dokumentari-
scher Formen ausgeht. Sie tut es deshalb, weil die nachfolgenden Uber-
legungen geeignet erscheinen, wenn nicht Gattungsdefinitionen, so doch
immerhin Kritierien zu entwickeln, um in dem breiten Spektrum des
audio-visuellen Dokumentarismus plausible, das heiit vor allem: funk-
tionale Unterscheidungen treffen zu kénnen.

Voraussetzungen

Hartmut Bitomsky eréffnet seinen Film DAS KINO DER WIND UND DIE PHO-
TOGRAPHIE, 1991 im WDR als Einfithrung zu einer historischen Dokumentar-
filmretrospektive gezeigt, mit einem Rekurs auf die filmgeschichtlich geliu-
fige Auffassung, die die Ausbildung des Dokumentarfilms mit den Briidern
Lumiere und die des Fiktionsfilms mit Georges Mélies beginnen 148t. Doch
anders als die Schulmeinung spinnt Bitomsky diese Entwicklungsfiden nicht
umstandslos fort, sondern setzt sie in eine eigentiimliche Beziehung: Als die
Lumiéres ihren Zug in den Bahnhof von La Ciotat einfahren lieSen, erschra-
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ken die Zuschauer im Kino, die dieses Ereignis als Film sahen, nicht aber die
Fahrgiste und Passanten, die auf dem Bahnsteig standen. Und als Mélies
1902 den Auftrag erhielt, die Krénung des englischen Konigs Edward VII zu
filmen, indes in Ermangelung einer Dreherlaubnis vor gemalten Kulissen
Westminsters einem Pariser Wischereiangestellten eine Krone aufsetzen lieB
und dann am Krénungsabend den somit vor dem Realereignis fertigen Film
in London einem englischen Publikum vorfithren lieB, erntete er begeisterten
Applaus fiir die ausgemachte Authentizitdt seiner Bilder. Bitomsky kommen-
tiert: Bereits in seinen frithesten Anfingen "fallen die Wirkung des Films und
seine Wahrheit auseinander und werden nie wieder eins."

Zwar bleibt an dieser Stelle offen und wird auch in den weiteren Ausfithrun-
gen nicht eindeutig geklirt, was Bitomsky unter der 'Wahrheit' des Films ver-
steht (etwa die referentielle Identitdt von Bild und Abgebildeten und/oder
etwa die sich im Film vermittelnde Haltung des Filmemachers gegeniiber der
auBerfilmischen Realitdt?). Gleichwohl markiert jene Feststellung einen
wesentlichen Punkt: Das Dokumentarische stellt keine absolute, inhirente
Qualitit des Filmbilds dar; vielmehr konstituiert es sich als ein Eindruck, als
ein Wirklichkeitseffekt iiber die Filmbilder in vielschichtigen kommunikati-
ven Zusammenhingen zwischen Produzenten und Rezipienten. Es sind dies
pragmatisch begriindete Zusammenhinge, die sich als umfassende Wahr-
nehmungs- und Verstehensmuster dem Medium institutionell sowie iiber sin-
guldre Verstehenskonventionen und Appellsirukturen dem einzelnen Kom-
munikat, den Bildern, strukturell eingeschrieben haben.

Dieser Wirklichkeitseindruck, den das Medium 'Film' zu jener Zeit wie kein
anderes zu vermitteln vermochte, verdankt sich, wie jiingere Forschungen
gezeigt haben, vor allem zwei Umstédnden:

- einem historisch bedingten Medienverstindnis, das die scheinbar sub-
jektlose, automatisch exakte Reproduktionsfahigkeit der Filmtechnik
pridikativ dem Resultat: dem fertigen photographisch-filmischen Abbild
als besonderes Moment von Wahrheit und Authentizitit zuschreibt (Berg
1982);

- der dispositiven Struktur der Kinosituation: der Anordnung der filmi-
schen Projektionsapparate mitsamt der in ihr beschlossenen Wahrneh-
mungsperspektive und skopophilen Bedirfnisbefriedigung des Zuschau-
ersubjekts.

Zwar 148t sich letzteres fiir das Fernsehen, das den Film in vielem beerbt, so
nicht geltend machen; gleichwohl partizipiert es am Mythos der Authentizitit
des Filmbilds und bringt ihn schlieSlich zur vollendeten Entfaltung: Die
potentielle Omniprisenz des Mediums, in der gefilmtes Ereignis, seine
Reproduktion, Distribution und Rezeption zeitlich in der Live-Ubertragung
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zusammenfallen, auratisiert einzigartig die televisionir erzeugte Authentizi-
tét - von der selbst der frilhe Film nur trdumen konnte und tatséchlich auch
getraumt hat (vgl. z.B. Foulon 1924).

Vor diesem Hintergrund medienspezifischer Zuschreibungen wird verstind-
lich, daB die seit den Anfingen immer wieder (zumeist kritisch) betonte I1lu-
sionsmichtigkeit von Film und Fernsehen sowie deren dokumentarische, weil
vom konkret Sichtbaren lebenden Qualititen nur die beiden Seiten ein und
derselben Miinze darstellen. Nicht ohne Grund kann etwa deshalb Agnes
Varda in einem ijhrer Filme bewuft mit der semantischen Doppelbddigkeit
des titelgebenden Begriffs documenteur (F 1982)2 spielen. Was freilich den
illusionsmichtigen Spielfilm vom dokumentarischen Film unterscheidet, ist,
daB der dokumentarische Film iiber die unmittelbare Prisenz des Visuellen
(die er mit dem Spielfilm teilt) und iiber die Selbstevidenz des im Bild
Gezeigten hinaus zugleich auch auf etwas hindeutet, was im Bild abwesend
ist und - je nach Terminologie - als auBerfilmische oder vorfilmische Realitit
bezeichnet wird.

Dokumentarischen Charakter wiirde man in dieser Hinsicht Filmen nicht auf-
grund einer prasupponierten apriorischen Opposition zum Spielfilm beimes-
sen, sondern angesichts der Tatsache, daB sie einen Mehrwert an Authentizi-
tit und vorfilmischer Referentialitit erkennen lassen. Erst in einem solchen
Horizont erklirt sich das scheinbare Paradoxon, daB die historische Ausbil-
dung des 'klassischen' Dokumentarfilmkanons (z.B. Flaherty, Grierson) aufs
engste verkniipft ist mit der Anverwandlung dramaturgischer und narrativer
Muster ausgerechnet des Fiktionsfilms. Paul Rotha, Weggefihrte Griersons:
"Documentary's essence lies in the dramatization of actual material." (Grier-
son, zit. nach Winston 1988, 21) Die Asthetisierung respektive Dramatisie-
rung erscheint als Rectus, das Tatsachenmaterial als Obliquus!3

Auratische Authentizitit des Sichtbaren (die auch der Spielfilm beansprucht)
in Verbindung mit einem Zeigegestus, der auf elwas Abwesendes, auf vor-
filmische Realitdt verweist, als Grundzug des Dokumentarischen - mit der

2 Das Wortspiel operiert mit der doppelten Verwendungsweise des Lexems -menteur:
einerseits als Suffix, andererseits als Kompositum (frz. Liigner).

3 Entsprechendes gilt selbst fiir die Entwicklung der jiingsten Zeit. Wenn etwa in den
letzten Jahren mit Blick auf die verstirkie Ausbildung offener, essayistischer und mit-
unter héchst selbstreflexiver Formen von einer Krise des dokumentarischen Filmens
gesprochen wird, so scheinl hier weniger ein genretypisches, als vielmehr allgemei-
neres Phanomen zugrunde zu liegen. In dieser Entwicklung driickt sich eine neue
generelle Skepsis gegeniiber herkommlichen filmischen Reprisentationsverfahren mit
der vermeintlichen Eindeutigkeit der Filmbilder und der Verbindlichkeit traditionell
narrativer Strukturen aus; eine Skepsis, die spitestens seit der franzssischen Nouvelle
Vague auch die Entwicklung des anspruchsvollen Spielfilms charakterisiert.
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Tontechnik erwuchs dem Medium eine zusitzliche Dimension. Vor allem
drei Aspekte sind fiir unseren Zusammenhang von Bedeutung:

1. Mit der Einbeziehung des Tons entlehnen dokumentarische Filme vom
Medium '‘Radio’ Momente der Aura von Aktualitit und der gleichzeitigen
Prisenz zum Dargestellten. "Der Live-Charakter der Radio-Sendung",
schreibt Joachim Paech, "lieB nie Zweifel an Glaubwiirdigkeit (jemand
spricht) und Authentizitidt (Gleichzeitigkeit und rdumliche Nihe) auf-
kommen" (1990/91, 27).

2. Im Film erhéhen Originalgerdusche und der Ton des Sprechers im Bild
den effet de réalité; Sprache ist an eine Person und ihre Glaubwiirdigkeit
gebunden, noch im Off-Kommentar nimmt der Sprecher die 'direkte’
Kommunikation mit dem Zuhd&rer/Zuschauer auf (Paech 1990/91, 27).

3. Der "Ton (Sprache, Gerdusche und Musik) erweitert den dargestellien
Raum der Anwesenheit akustisch um den virtuellen Raum, der tenden-
ziell auch das bedeutende Abwesende einbezieht und (fiir den dokumen-
tarischen und fiktionalen Film gleichermaBen) ein filmisches Universum
(Etienne Souriau 1953) etabliert.” (Ebd.)

Dokumentarisierende Strategien und dokumentarisierende Lektiire

Wenn Helmut Kreuzer gesagt hat, "daB eine Gattung [...] nicht einfach ein
objektiv abzugrenzendes Corpus von Produkten ist, sondern ein BewuBt-
seinsphinomen, als es die praktische Arbeit, die 'Strategien' der Produzieren-
den, und die Erwartungshaltung, den Anspruch der Rezipierenden steuert”
(1979, 20), dann gewinnt dieses Wort besondere Bedeutung angesichts des
aus den skizzierten Griinden nur grob konturierten Ensembles dokumentar-
filmischer Formen; eine Problematik, die dadurch verkompliziert wird, daB
das Fernsehen zusitzlich zu den iiberlieferten Varianten ein breites Spektrum
medienspezifisch neuer dokumentarischer Filmformen ausgebildet hat: etwa
von der Live-Ubertragung iiber die Nachrichtensendung und den journalisti-
schen Kurzbericht (vor allem in der zum Magazin kompilierten Form) bis hin
zum TV-Feature oder gar zur faction-Produktion des Dokumentarspiels.

Mit dem Terminus der produktions- und rezeptionsleitenden Strategien
scheint der zentrale Begriff genannt zu sein, um zu einer differenzierteren
Unterscheidung dokumentarischer Filmformen zu gelangen. Ein hijer
ansetzender analytischer Zugriff hat den methodischen Vorteil,

1. daB er gegeniiber einer nur formalen phinomenologischen Klassifizie-
rung etwa nach Format, Sendeplatz etc. eine funktionalistische Analy-
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seperspeklive erdffnet, die iiberdies Ergebnisse der ersteren zu integrieren
vermag;

daB er sowohl Einzelwerke wie Werkgruppen zu erfassen vermag;

daB er offen ist fiir signifikante historische Verinderungen und Paradig-
menbildungen;

4. daB er geeignet ist, latente und/oder offen manifeste gesellschaftliche
resp. politische Implikationen des Programms freizulegen. Denn die pro-
duktions- und rezeptionsleitenden Strategien stellen Operationen der
Wahrnehmungs- und Erfahrungsorganisation im Schnittpunkt von
offentlicher Produktion bzw. Distribution und der Rezeption im Privaten
dar.

Vor diesem methodischen Hintergrund wire die Charakterisierung doku-
mentarfilmischer Prinzipien vor allem in ihrer pragmatischen Dimension zu
prizisieren. Auszugehen ist von einem zweifachen Interesse an dokumentar-
filmischen Formen: Dokumentarischen Filmen liegt das Motiv zugrunde,
Bilder zu erzeugen, die iiber ihre unmittelbare Prisenz (iiber das, was sie zei-
gen) hinaus zugleich auch auf etwas in ihnen Abwesendes: auf reale Tat-
sachen verweisen - und dies (iber Sujetwahl und dsthetische Gestaltung) in
einem fiir den (tatsichlichen oder vorgestelllten) Zuschauer bedeutsamen
Licht. Und umgekehrt bemiBit sich das Interesse des Zuschauers an doku-
mentarischen Filmen daran, inwieweit er deren besondere Authentizititsver-
sprechen aufrechterhalten sieht und iiber die Bilder auf Wirklichkeit in einer
fiir ihn bedeutsamen Perspektive verwiesen wird. In beiden Blickrichtungen
erscheint somit nicht das Verhiltnis 'Bild : Abgebildetes', sondern der
Zuschauer als vorrangige BezugsgréBe, als implizierter Zuschauer fiir den
Filmemacher und als empirischer Zuschauer, der - um Filme als dokumenta-
rische Filme verstehen zu kdnnen - darauf bedacht resp. angewiesen ist, hin-
reichende Anhaltspunkte fiir eine dokumentarisierende Lektiire zu finden -
sei es im Filmtext selbst, sei es im Rahmen seiner Prisentation (Titel, Vor-
spann, Ansage) und/oder seiner Einbettung im Programmkontext.

In diesem Zusammenhang gewinnt fiir die Analyse besondere Bedeutung,
was man - in partieller Ubernahme literaturwissenschaftlich erprobter
Begrifflichkeit - die Appellstruktur von Filmen nennen kann. Dabei geht es
um jenes - notabene keineswegs immer geschlossene - Set von zuschauer-
bezogenen Rezeptionsvorgaben, die jenen beschriebenen Mehrwert an
Authentizitit und vorfilmischer Referentialitit gestisch behaupten, den
dokumentarische Filme im Unterschied zum Fiktionsfilm fiir sich beanspru-
chen.

Erste Ansitze weisen den Weg, auch wenn sie aus verschiedenen Griinden
noch unzulinglich erscheinen. So hat Bill Nichols versucht, die Typologie
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selbstverstandener sozialer Handlungsrollen von Dokumentarfilmern, wie sie
beispielhaft Erik Barnouw (1983) in der Filmgeschichte ausgemacht hat, in
sozialhistorische Paradigmen der Zuschaueradressierung zu ibersetzen [the
dominant modes of expository discourse change (Nichols 1988, 48)]; ein
Unterfangen, das indes daran krankt, daB es sich ausschlieBlich auf den kano-
nisierten Kino-Dokumentarfilm bezieht und vor allem nur die verbale
Appellstruktur beriicksichtigt. Andererseits ist es aber auch ein Vesuch, der
Konventionalitit und damit der Historizitit der Referenz- und Authentiever-
sprechen Rechnung zu tragen.
The comfortably accepted realism of one generation seems like artifice to
the next. New strategies must constanily be fabricated to re-present
‘things as they are' and still others to contest this very representation.
(Nichols 1988, 48)

Nichols' Uberlegungen fithren zu der Skizze einer sozialhistorisch vermit-
telnden Typologie dokumentarischer Appellstrukturen, deren Pole markiert
sind von dem "direct-address style" autoritir-auktorial behaupteter Evidenz 2
la Grierson auf der einen sowie von den jiingeren "self-reflexive documenta-
ries" auf der anderen Seite, in denen sich der Filmemacher als "an active
fabricator of meaning, a producer of cinematic discourse" selbst zuriicknimm1
und den Zuschauer als gleichberechtigten Diskurspartner in sein Recht setzt
(ebd., 48f).

Anders als Nichols verfahrt Roger Odin (1990). Im Vergleich zu Nichols von
geringerer sozialer Reichweite, schirft sein Ansatz indes das BewuBtsein fiir
die Porositit dokumentarischer Filmformen - sowohl in ihrer Abgrenzung
zum Fiktionsfilm als auch in ihrer Binnengliederung. Folgerichtig spricht
Odin nicht von einem dokumentarischen Genre, sondern von einem doku-
mentarischen Ensemble:
Wir sagen, daB ein Film dem dokumentarischen Ensemble angehort,
wenn er in seine Struktur explizit (auf die eine oder andere Weise) die
Anweisung zur Durchfithrung der dokumentarisierenden Lektiire inte-
griert, dh. wenn er die dokumentarisierende Lektiire programmiert.
(1990, 135)

Die Vorziige des Odinschen Ansatzes scheinen mir zu sein:

1. die analytische Unterscheidung verschiedener Ebenen, iiber die sich eine
dokumentarisierende Lektiire organisiert: medial-institutionelle Zuschrei-
bungen, kontextuelle Markierungen und Vorgaben des Programms (z.B.
Reihencharakter, Format, Programmankiindigung, Titel, Vorspann)
sowie schlieBlich textimmanente Anweisungen - sowohl verbal- wie bild-
sprachlicher Natur;

2. die Extrapolation eines detaillierten Sets textuell gebundener dokumenta-
risierender Anweisungen, die es erlauben, nicht exklusiv, sondern nach
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MaBgabe auffilliger Merkmalshdufungen - ein typischer Fall "gemischter
Klassifikation" (ebd., 129)! - zwischen verschiedenen, teils stirker kontu-
rierten (z.B. Tagesschau, Wochenschau), teils weniger konturierten Sub-
ensembles (z.B. Lehrfilm, Feature) zu unterscheiden - wohl wissend um
die multiple Fungibilitdt solcher appellativen Strategien: Auch der Fik-
tionsfilm vermag sich ihrer im Interesse eines gesteigerten Realismus zu
bedienen.

Gleichwohl, aufs Ganze besehen und in unserem Erkenntnishorizont scheint
Odin auf halbem Wege stehenzubleiben: Dem selbstgestellten Postulat,
"einer streng pragmatischen Operation" nachzugehen (ebd., 128), entspricht
er nur teilweise. Unreflektiert bleibt, dafl die von ihm erwihnten dokumenta-
risierenden Lektiire-Anweisungen sich in hohem MaBe Konventionen ver-
danken, daB sie medienhistorische Gebrauchsspuren verraten und zugleich
bei Produzenten wie Rezipienten ein mediales Wissen um eben diesen
Gebrauch voraussetzen. Warum etwa, um nur ein banales, gleichwohl para-
doxes Beispiel zu nennen, verbindet sich bis in die sechziger Jahre hinein mit
dem Schwarz-WeiB-Film ein hoherwertiges dokumentarisches Authentizitits-
versprechen als mit dem eigentlich 'realistischeren’ Farbfilm?

Mehr noch, vor allem bleibt bei Odin die Frage offen, in welcher Weise
dokumentarisierende Anweisungen und initiierte dokumentarisierende Lek-
tiire dazu beitragen, unsere medialen Wahrnehmungs- und Erfahrungsmuster
mitzupragen. Oder anders ausgedriickt, es bleibt ungekliri, in welchem Ver-
hiltnis dokumentarisierende Appellstruktur und die medial vermittelte Orga-
nisierung Offentlicher Meinungs- und Willensbildungsprozesse stehen, sich
also ihre politische Funktion realisiert. - Zugegeben, dies stellt eine theore-
tisch knifflige Frage dar; aber ein kleines, eher beildufiges Beispiel aus dem
Fernsehalltag konnte die Plausibilitit der Problemstellung verdeutlichen.

Ein Beispiel

Der Kontext: 1. August 1991, Jahrestag des irakischen Einmarsches in
Kuwait, 20.15 Uhr. Unter dem Titel SADDAMS SCHRECKLICHES ERBE ver-
spricht in der ARD der Fernsehjournalist Ernst Elitz als Moderator im Studio
"die Aufarbeitung der Folgen des Golfkriegs" - einschlieBlich der in den
Monaten zuvor so vehement kritisierten Rolle des Fernsehens bei der Kriegs-
berichterstattung. Beginn der Sendung; Elitz gibt eine Gesamteinschitzung,
zwei ausgewihlte Studiogiste werden um knappe Statements gebeten (alles
wie gehabt, ist man geneigt zu sagen), dann - endlich unbehindert von der
Zensur - reportagehafte Korrespondentenberichte von den Brennpunkten:
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Kuwait, Tel Aviv, Bagdad. Schlieflich wird Christoph Maria Frohder in
Kurdistan mit seiner bekanntlich uniibersichtlichen Lage gerufen. Tatséchli-
che oder fingierte Live-Einspielung, das bleibt unklar, die elektronische
Bildmischung suggeriert zumindest unmittelbare Augenzeugenschaft. Dies-
mal klappt also die Schaltung. Auf freiem Feld, umringt von einer Gruppe
bewaffneter Kurden, sehen wir Fréhder - einen Telefonhérer in der Hand -
mit frontalem Blick in die Kamera.

Ikonographie und visuelle Appellstruktur dieses szenischen Arrangements
sind stilistisch hochgradig ausgeprégt. In der uns nur zu vertrauten Pose des
Kriegsberichterstatters mit dem Feldtelefon fixiert der Reporter unseren
Blick, sucht er in der 'en face'-Position mit dem Zuschauer die visuelle Kon-
frontation. Vom Schauplatz sehen wir nichts, wir sehen nur ihn, den Repor-
ter, und seine aufrechte Haltung, halbmondférmig (!) umrahmt von einer
geschlossenen Kette kurdischer Guerilleros, die ihm optisch den Riicken
decken. Ihre Panzerfiuste und Schnellfeuergewehre sind teils direkt, teils
indirekt auf uns als Zuschauer gerichtet: Hier wird - ihre Mienen verraten die
Entschlossenheit - tiber personelles Arrangement und Requisite die optische
Gegenilberstellung mit uns gesucht. Allenfalls der leicht heruntergekommene
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Habitus und der ausgemergelte korperliche Zustand relativieren den martiali-
schen Eindruck, machen uns diese Kimpfer menschlich, d.h. emotional
zugénglicher. Der ikonographische Eindruck einer unvermittelten, hoch-
dramatisch aufgeladenen Konfrontation, die uns zur Stellung-, wenn nicht gar
Parteinahme zwingt, ist dennoch unabweisbar. Der Berichterstatter, aus frii-
heren Reportagen uns als jemand bekannt, der bis zum letztmdéglichen
Augenblick im Zentrum des Kampfgeschehens ausharrt, - er ist einer von
ihnen, in der Choreographie der stummen Kombattanten an vorderster Stelle
exponiert zugleich ihr Sprecher, in seinem stidtisch zivilen Outfit mit Kra-
watte nachgerade ihr ikonographisch beglaubigt seriéser Anwalt.

So weit die bildliche Appellstruktur dieses visuell hochdramatisch auf-
geladenen Berichts aus dem wilden Kurdistan. Ein ganz anderer Eindruck
vermittelt sich jedoch iiber die Tonebene. Der Kontrast kénnte kaum groBer
sein. Eingeleitet von der staatsfrommen Frage von Ernst Elitz ("Wie kann
man denn in dieses Gebiet einreisen? Braucht man da noch einen irakischen
Stempel im PaB?"), einer Frage, die eher die Wahrnehmungs- und Erfah-
rungsperspektive eines mitteleuropdischen Touristen denn die betroffener
Kurden spiegelt, unterminiert Christoph Maria Fréhder die appellativen
Strukturen und Konnotationen seines visuellen Arrangements. Ein PaB fiir die
Einreise in den Norden des Iraks sei nicht erforderlich. Dann: Entwarnung
auf der ganzen Linie - und mit allem Nachdruck des Banalen: Die Versor-
gungslage ist "erstaunlich gut"; schlieBlich seien "die Kurden schon immer
gute Bauern" gewesen (was sollten sie auch anderes sein in diesen indu-
strielosen Landstrichen?), die Kontakte zu ihren in der Tiirkei lebenden
Landsleuten seien "gut" (warum sollten sie auch schlecht sein, wo doch der
Befreiungskampf des kurdischen Volkes bekanntermaBen auch gegen seine
Teilung durch die irakisch-tiirkische Grenze gilt?). Einen qualitativ bemer-
kenswerten Informationsgehalt hat einzig die Nachricht, daB inzwischen die
internationalen HilfsmaBnahmen fiir die Kurden gegriffen haben.

Der Effekt dieses Fernsehberichis ist offenkundig: Wir erleben eine Repor-
tage, die auf verbalsprachlicher Ebene in Hinblick auf ihren Informations-
gehalt gegen Null tendiert, gleichzeitig aber iiber ihre visuelle, bildisthetische
Konstruktion und deren Appellstruktur in hohem MaBe mobilisierend wirkt -
ohne freilich konkrete Inhalte zu indizieren, es sei denn im Sinne eines ledig-
lich formalen Interesses fiir die Sache der Kurden. Eine solche Form des
Dokumentarismus fungiert als politisch bewuBiseinslose Mobilisierung der
Zuschauer, die sich allenfalls in einem unspezifischen Affekt gegen die iraki-
sche Politik artikuliert - und dies vermittels einer Sendung, die auch die Rolle
des dokumentarischen Fernsehens wihrend des Golfkriegs selbstkritisch zu
iiberdenken verspricht. Dokumentaristhetische Strategien: eine Form der
Politik!
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Richard Batz

Fernsehen als elektronisches Textbuch der Kultur

Das Beispiel franzésischer Fernsehnachrichten

Mein massiver, wenngleich diffuser Eindruck, daf deutsche und franzésische
Fernsehnachrichten andersartig sind, stand am Ausgangspunkt einer groSeren
Untersuchung.! Nach ihrem Abschlu méchte ich die Brauchbarkeit eines fiir
beide Nachrichtenausprigungen gemeinsamen Gattungsbegriffs in Frage
stellen. Aus dem von mir vertretenen Ansatz folgt die Kritik an einer Hal-
tung, fiir die sich mir der Begriff "meta-mediale Internationale” aufdringt.
Ich meine damit jene universalistisch inspirierte Forschungshaltung, die sich
mit Medien als Universalphinomenen auseinandersetzt, ohne den Versuch zu
unternehmen, Ergebnisse interpretativ in kulturellen Rdumen zu verankern.
Die meta-mediale Internationale operiert anhand mehr oder weniger standar-
disierter Fragestellungen zu medialen Formen und Inhalten. Fiir sie sind
Medien letztlich postindustrielle Anthropologica (etwa Doelker 1989 oder
van Dijk 1988a u. b).

Eine kulturinterpretative Dimension fehlt auch der umfangreichsten deut-
schen Arbeit zu franzdsischen Fernsehnachrichten (Landbeck 1991). Die
Autorin untersucht Inszenierungsstrategien von Fernsehnachrichten am Bei-
spiel der Bundesrepublik und Frankreichs und kommt dabei im wesentlichen
zu dem SchluB, daB franzosische Nachrichten ihren Zuschauern eine stirkere
innere Beteiligung am Zeichenproze8 anbieten. Zwar stimme ich zu, da8
nach den von Landbeck zugrundegelegten Kategorien franzdsische Femn-
sehnachrichten in der Tat "4sthetischer” als deutsche erscheinen, doch ich
bezweifle, daB die Kategorien, die diese Asthetik fundieren, in Frankreich
und Deutschland den gleichen (alltags)kulturellen Stellenwert innehaben.

Wie unterschiedlich die Prisuppositionsbasis fiir die Rezeption international
erfolgreicher massenkultureller Produkte sein kann, ist aus André Stolls
(1974) vorziiglicher Analyse des Bestseller-Comics ASTERIX als Trivialepos

1 Der vorliegende Artikel beruht im wesentlichen auf meiner Dissertationsschrift Fran-
20sische Fernsehnachrichten als kultureller Text, in der ich die kulturelle Bedingtheit
franzosischer Femsehnachrichten aus romanistischer Perspektive untersuche. Die
Arbeit erscheint demnichst im Max Niemeyer Verlag (Tiibingen).
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Frankreichs abzulesen. Wohl kaum ein selbst gebildeter Deutscher oder
Englinder wird ASTERIX so versiehen wie ein Durchschnittsfranzose. Hier ist
oberflichliches Verstehen in Wirklichkeit ein interkulturelles MiBverstdand-
nis. Genauso wie die Anwendung eines fremdkulturellen Erfolgsrezeptes - im
Falle von ASTERIX durch bloBe Ubersetzung - funktionieren kann, kann sie
auch zum MiBerfolg werden. Erfolgreich ist sie wahrscheinlich dann, wenn
sie hinreichend kulturneutral ist und/oder auch auf der Grundlage eines all-
gemeinen anthropologischen Substrats geniigend Rezeptionsgratifikation
erbringt. Ein Fehlschlag hingegen ist dann wahrscheinlich, wenn bei gerin-
gem anthropologischem Substrat hohe kulturelle Spezifizitit vorliegt.

Bevor also brauchbare Schliisse aus den Ergebnissen von Analysen fremd-
kultureller Medienprodukte gezogen werden kénnen, ist es unabdingbar, die
entsprechenden Artefakte in ihrem Ursprungskontext funktional zu bestim-
men. Es ist dabei niitzlich, die entsprechende fremdkulturelle Matrix als text-
generativen Mechanismus zu begreifen:
Culture can be presented as an aggregate of texts; however, from the point of
view of the researcher, it is more exact to consider culture as a mechanism

creating an aggregate of texts and texts as the realization of culture (Lotman/
Uspensky 1978, 218).

In diesem Sinne werde ich franzdsische Fernsehnachrichten in ihrer kultur-
spezifischen Bedingtheit darstellen. Es geht mir dabei um die Beantwortung
der kultursemiotischen Frage nach jenen Spezifika, die franzosische Fern-
sehnachrichten als einen Text der franzdsischen Kultur ausweisen. Dieses
Anliegen ist dem André Stolls vergleichbar, der in seiner Studie versuchte,
[...] von einigen elementaren Detailstrukturen des [...] Gebildes auf die durch
sie angekiindigte Gesamtarchitektur vorzudringen und [...] die auBertextliche
Realititsbegriindung [...] des Bedeutungskonstrukts einzuholen (Stoll 1974,
15).
Bei Stoll wie auch in meiner Untersuchung geht es um Text als "idéologeme"
im Sinne Julia Kristevas:

L'acception d'un texte comme un idéologéme détermine la démarche d'une
sémiotique qui, en étudiant le texte comme une intertextualité, le pense ainsi
dans (le texte de la société et l'histoire. L'idéologgme d'un texte est le foyer
dans lequel la rationalité connaissante saisit la transformation des énoncés
(auxquels le texte est irréductible) en un tout (le texte), de méme que les inser-
tions de cette totalité dans le texte historique et social (Kristeva 1969, 53).

Die Materialgrundlage meiner Untersuchung besteht aus verschiedenen,
jeweils eine Woche umfassenden Korpora der Nachrichten-Hauptausgaben
(20 Uhr) der beiden groften franzosischen Sender (die staatliche Anstalt
Antenne 2 und der seit 1987 privatisierte Sender TF1). Die Korpora datieren
aus den Jahren 1984 und 1988. Fiir das Jahr 1988 kann zum Vergleich auf im
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gleichen Wochenzeitraum aufgezeichnete deutsche Fernsehnachrichten
(TAGESSCHAU und HEUTE) zuriickgegriffen werden.

In diesem Artikel beschrinke ich mich auf zwei Aspekte: Zunichst werden
franzosische Nachrichten ausgehend von ihren nicht-politischen Inhalten? als
Genre in die Funktionsnachfolge von Almanachen gestellt. Im AnschluB
daran untersuche ich exemplarisch zuschauergerichtete Praktiken kultureller
Identitdtsbestitigung in Nachrichtensendungen. Dazu gehoren auch die -
abschlieBend dargestellten - kulturellen Spezifika des présentateur als
Haupttriger des journalistischen Handlungsspiels franzdsischer Fernsehnach-
richten.

1. Traditionslinien franzdsischer Fernsehnachrichten
1.1 Eine tiefenstrukturelle Inhaltskategorisierung

Ein willkiirlicher Querschnitt durch nicht-politische Nachrichtenthemen mei-
nes franzosischen Untersuchungskorpus aus dem Jahr 1988 sieht etwa so aus:

- Neuer Sport: Erstirmen des Mont Blanc im Dauerlauf (TF1, 28.07.88
und Antenne 2, 26.07.88)

- Drogenfund der spanischen Polizei (Antenne 2 und TF1, 26.07.88)

- Autounfall in der Nihe von Epinal (Antenne 2, 31.07.88)

- B2jahriger wird von einem Schwarm Bienen uberfallen und getotet
(Antenne 2, 31.07.88)

- Mysteriéses Kaninchensterben im Franche-Comté (Antenne 2, 29.07.88)

- Cholera-Epedemie in Indien (Antenne 2, 31.07.88)

- Warum haben Zebras Streifen und Giraffen Flecken? (Antenne 2,
31.07.88)

- Eine interessante Initiative der Sécurité routiere: zur Unfallvorbeugung
mimi eine franzosisch-italienische Schauspielertruppe Unfallszenen auf
Rastplitzen (Antenne 2, 30.07.88)

- Portrdt von Samuel Fuller bei den Dreharbeiten zu seinem letzten Film
(TF1, 27.07.88)

2 Die Beschrinkung auf nicht-politische Information erfolgt, weil politische Informa-
tion alleine schon aufgrund ihrer Rubrizierung international weitgehend standardisiert
ist. AuBerdem wurden die Untersuchungskorpora bewuBt in politisch ereignisarmen
Zeitriumen (wihrend der Parlamentsferien) aufgezeichnet. Dem lag die Hypothese
zugrunde, daB derartige "Sauregurkenzeiten" in dem Sinne eine Herausforderung an
Fernsehnachrichten darstellen, daB trotz mangelnder Masse der Genreanspruch nach
auflen aufrechterhalten werden muB, wodurch sich die Wahrscheinlichkeit des Her-
austretens latent vorhandener Ziige erhaht.
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- 18jihriger besteht gleichzeitig das Aufnahmeexamen zu zwei franzési-
schen Superuniversititen

- Medizinische Premiere in Bordeaux: die durch einen Unfall abgetrennten
Beine eines Waldarbeiters wurden wieder angeniht (TF1 und Antenne 2,
28.07.88)

- Verpflanzung von Schweineorganen auf Menschen in England (TF1, 30.
Juli 88)

- Mit seiner fast 40 Jahre jiingeren Lebensgeféhrtin stehen Yves Montand
Vaterfreuden ins Haus (TF1, 28. und 29.07.88; Antenne 2, 29.07.88)

- Der italienische Mafia-Richter Giovanni Falcone tritt zuriick (Antenne 2,
31.07.88)

- Polemik um die Entdeckung des Prof. Benveniste: Hat das Wasser ein
genetisches Gedichtnis? (TF1 und Antenne 2, 29.07.88)

Eine optimale kategoriale Absorption aller einschligigen Nachrichtenthemen
ergibt sich bei Annahme von vier Inhaliskategorien:

- Verbrechen, Justiz

- Unfille, Katastrophen

- Kultur, Wissenschaft, Personalia, Gesellschaftsleben

- Sport

Ein quantitativer Vergleich mit den im gleichen Zeitraum aufgezeichneten
Sendungen von HEUTE und der TAGESSCHAU fiithrt zum folgenden Ergebnis
(die Zahlen stellen Prozentanteile der einzelnen Kategorien am zeitlichen
Gesamtvolumen der jeweiligen Korpora dar):

TF1 A2 HEUTE TAGESSCHAU
Verbrechen, Justiz 113 11.3 54 14
Unfille, Katastrophen 6.5 8.3 4.5 4.5
Kultur etc. 29.6 23.1 20.5 17.0
Sport 7.8 7.2 7.5 0.5

Derartige Gegeniiberstellungen sind nur von sehr reduziertem Erkenntnis-
wert. So sind im Bereich 'Kultur eic.' in franzosischen Nachrichten eine
Reihe von Beitrigen wissenschaftlich-technischer Ausrichtung zu finden,
eine Inhaltsorientierung, die in deutschen Nachrichten im Korpuszeitraum
vollig fehlt. Auch Beitriige zu Film und Theater sind in Frankreich entschie-
den hiufiger. AuBerdem ist fiir HEUTE und die TAGESSCHAU eine ausge-
prigte, ja fast ausschlieBliche, hochkulturelle Orientierung festzustellen, wih-
rend das Kulturelle fiir franzdsische Fernsehnachrichten weiter zu fassen ist.
Die Zahlen zeigen also nicht etwa eine groBere Affinitit der Franzosen zu
Kultur, sondern bezeugen eher ein zwischen Deutschland und Frankreich
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unterschiedliches Kulturverstindnis. Auch fiir die Kategorie 'Verbrechen/Ju-
stiz', die wohl die eindeutigsien quantitativen Auspragungsunterschiede zwi-
schen deutschen und franzdsischen Fernsehnachrichten aufweist, wiirde eine
bloBe Interpretation der Zahlen entschieden zu kurz greifen. Zusammen mit
'Unfialle/Katastrophen' handelt es sich bei 'Verbrechen/Justiz' im wesentlichen
um faits divers. Was im Franzosischen unter diesem Begriff verstanden wird,
ist in etwa koextensiv mit dem angelsidchsischen soft news. Van Poecke
(1988, 44) spricht von deren "fantasmatic character" und charakterisiert im
Gegenzug hard news als Nachrichten, die den Rezipienten versorgen mit
"general knowledge about general interests, in which we, as good citizens
should have an interest" (ebd., 37). Soft news, van Poecke denkt dabei an
Katastrophen-, Unfall- und Verbrechensmeldungen, befriedigen im Sinne
einer delectatio morosa ein latent vorhandenes Aggressionspotential, das sich
"via the mechanism of the negation, in the fascination for suicide, murders,
crime, disasters and accidents involving others" (ebd., 45) zeigt. Diese
anthropologische Sicht von soft news liegt auch Roland Barthes' Funktions-
bestimmung des fait divers zugrunde:
[...] son r6le est vraisemblablement de préserver au sein de la société contem-
poraine l'ambiguité du rationnel et de l'irrationnel, de l'intelligible et de
I'insondable; et cette ambiguité est historiquement nécessaire dans la mesure ol
il faut encore a I'homme des signes (ce qui le rassure) mais il faut aussi que ces
signes soient de contenu incertain (ce qui lirresponsabilise): il peut ainsi
s'appuyer a travers le fait divers sur une certaine culture [...]; mais il peut em-
plir in extremis cette culture de nature, puisque le sens qu'il donne & la con-
comitance des faits échappe a l'artifice culturel en demeurant muet (Barthes
1964, 197).

Dieser anthropologischen Fundierung von soft news/faits divers ist zwar prin-
zipiell zuzustimmen, doch lieBe man es bei dieser Zustimmung bewenden,
bliebe fiir den in den Nachrichten von Antenne 2 und TF1 im Vergleich zu
HEUTE und der TAGESSCHAU héheren Anteil entsprechender Beitrage nur die
banale Feststellung, daB franzésische Nachrichten einen stirkeren Hang zum
Trivialen hitten. In Wirklichkeit aber sind faits divers in sehr vielen Fillen
als Manifestationen eines kulturspezifischen Substrats interpretierbar, das
weite Teile der nicht-politischen Inhalte franzdsischer Fernsehnachrichten
affiziert. Dieses kulturspezifische Substrat ist letztlich nichts anderes als eine
Inszenierung des mit der Franzdsischen Revolution institutionalisierten Kults
der Vernunft. Von Inszenierung ist deshalb zu sprechen, weil die Vernunft,
im weitesten Sinne getragen von der Idee der Kultur, in franzésischen Fern-
sehnachrichten immer wieder in Verbindung gebracht wird oder gebracht
werden kann mit ihrem Gegensatz, dem Irrationalen, dem Dunkel, dem nicht
Einsehbaren. Angesprochen ist also das Ringen der Kultur mit der Natur.
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1.2 Kultur versus Natur

Die tiefensemantische Oppositionsachse "Kultur - Natur' artikuliert sich auf
der einen Seite in Beitrigen, die den Menschen implizit-und im weitesten
Sinne als patiens, als scheinbar ohnméchtig ausgesetztes Opfer modellieren.
Auf der anderen Seite liegen Beitrige vor, in welchen der Mensch als han-
delndes und vernunftbegabtes Wesen erscheint, das sein Leben als agens,
ganz im Geiste der Aufkldrung, selbst in die Hand nimmt.

1.2.1 Menschliches Ausgesetzisein

Bezeichnend fiir franzésische Fernsehnachrichten ist die Koprasenz extrem
kurzer Meldungen (die kiirzeste im Korpuszeitraum des Jahres 1988 liegt bei
6 Sekunden) und Dossiers von mehreren Minuten Linge, in denen Ereignisse
oder Phinomene, eventuell sogar in verschiedenen aufeinanderfolgenden
Textsorten (Reportage, Kommentar, Studiogesprich), behandelt werden. In
ihrer fast zynischen Kiirze wiren Meldungen wie die folgenden fiir HEUTE
und die TAGESSCHAU unvorstellbar:

Epédémie de choléra et de gastro-entérite en Inde. Elle a fait 400 morts pour ce seul
mois de juillet (Antenne 2, 31.07.88).

Des lapins atteints d'un mal encore mystérieux continuent 3 mourir par centaines en
Franche-Comté (Antenne 2, 29.07.88).

Das Textschema deutscher Fernsehnachrichten (vgl. Schmitz 1989) wire mit
diesen spirlichen Informationen untererfiillt. Man diirfte hier mit einiger
Sicherheit das Auftreten eines Konteragenten (Weltgesundheitsbehorde,
Rotes Kreuz, ein veterinirmedizinisches Institut 0.4.) erwarten. Angesichts
der oft sehr weitschweifigen Rhetorik anderer Nachrichtenbeitrige fungieren
diese Kurzmeldungen wie Fragen: Warum? Was kann man dagegen tun?
Eher als Frage denn als Information fungiert auch folgender fait divers:

Pres de Lens, dans le Pas-de-Calais, un homme de 82 ans, handicapé, a été tué par
une nuée d'abeilles. Les enfants de la victime ont porté plainte contre X. Les in-
sectes attaquaient en effet tout ce qui bougeait dans un rayon de 50 metres, ce qui
n'est habituellement pas le cas. L'enquéte devra dire si les abeilles venaient de
ruches avoisinantes dont l'installation aurait pu étre défectueuse et rendre fou
l'essaim (Antenne 2, 31.07.88).

Im Unterschied zu den vorausgehenden Beispielen wird hier Kausalitit expli-
zit thematisiert, indem eine zu untersuchende Hypothese zum Verhalten der
Bienen geduBert wird. Diese rationalistische Grundhaltung steht jedoch in
Gegensatz zur starken Betonung der dramatis personae. Bei dem Opfer han-
delt es sich um einen Greis, der zudem noch behindert ist. Diese viktimogene
Doppelqualifikation wird durch die Syntax zusitzlich unterstrichen. In einer
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rein konstativen AuBerungshaltung wire ein Formulierung wie "un (homme)
handicapé de 82 ans" angebracht gewesen. Hier jedoch wird das Adjektiv
nachgestellt und dadurch hervorgehoben. Auch die Bienen als Handlungstra-
ger werden dramaturgisch eingepaBt. Nicht ein Bienenschwarm, sondern
"une nuée d'abeilles" hat den alten, behinderten und somit wehrlosen Mann
wie eine Wolke eingehiillt und getstet.

Es ist klar, da mit derartigen Meldungen nicht einzelne Referenzereignisse
vermeint sind, sondern die im obigen Barthes-Zitat angesprochene zeichen-
hafte Prasenz des Irrationalen, des Unerklirlichen. Ob dieses Dunkle, Irratio-
nale im Bereich des Natiirlichen oder als monstréser NormverstoB3 im Bereich
des Sozialen angesiedell ist, spielt dabei keine Rolle:

L'homme qui a violé une fillette de neuf ans jeudi soir 3 Evian a été arrété. Il s'agit
de I'un de ses voisins agés de 24 ans (TF1, 31.07.88).

Auch diese acht Sekunden lange Wortmeldung hat die pragmatische Funktion
eines Fragezeichens (wie kann jemand so etwas 1un?). Die Thema-Rhema-
Struktur des ersten Satzes selzt bewuBt eine Prisupposition in Verbindung
mit dem bestimmten Artikel im Bezugswort "I'homme", nimlich die, daB
dem Zuschauer die donnerstags begangene Tat bekannt ist. Hiervon kann
jedoch nicht ausgegangen werden, denn die Kindesvergewalligung wurde
zwischen Donnerstag und Sonntag, auch bei Antenne 2, nicht erwihnt. Um
der Nachricht von der Verhaftung des Titers Plausibilitdt zu verschaffen,
muB die Tat kontrafaktisch als bekannt vorausgesetzt werden. Wihrend der
Text syntaktisch die Verhafiung des Titers als neu fokussiert, liegt pragma-
tisch der emotionale Fokus eindeutig auf der Tat. Die Nachricht von der Ver-
haftung wird zum Vorwand fiir die Vermeldung des Verbrechens. Der zeitli-
che Verzug zwischen der Tat und deren Bekanntgabe in den Nachrichten ist
Ausdruck dafiir, da es hier nicht um ein in Raum und Zeit wohldefiniertes,
sondern um ein prototypisches Verbrechen geht, um die Tatsache, dafl derart
Abscheuliches, das zu allem Ubel noch vom guten Nachbarn begangen wird,
Bestandteil unserer Welt ist. Kommunikatives Ziel der Nachrichtenhandlung
ist hier offensichtlich nicht das Verfiigbarmachen von Fakteninformation,
sondern, wie dies Aristoteles in einer paradoxen Formulierung fiir die Trago-
die sagt, die Herstellung eines "Vergniigens", das "Jammer und Schaudern
hervorruft" (Aristoteles 1982, 43).

1.2.2 Menschliches Vernunfthandeln

Die anhand der vorausgehenden Beispiele erlduterte Klasse von Beitrigen
modelliert den Menschen in der Rolle eines patiens, dem schicksalhaft etwas
widerfihrt. Solche Beitrige sind insoweit Teil einer tieferliegenden semanti-
schen Organisationsstruktur, als ihnen andere Beitrige gegeniiberstehen, die
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den Menschen in der Rolle eines agens prisentieren. Die Nachrichten des
franzosischen Untersuchungskorpus' des Jahres 1988 waren stark von dem
Umstand geprigt, daB das letzie Juli-Wochenende aufgrund der heimkehren-
den Juli- und der gleichzeitig aufbrechenden August-Urlauber eine groBe
Zahl von Verkehrsunfillen mit sich zu bringen drohte. Entsprechend bot sich
der Bereich Verkehr in dieser Hinsicht als attraktives Themenreservoir an:

- Probleme der Entschidigung von Unfallopfern (Antenne 2, 29.07.88; 145
Sekunden); :

- der schlechte verkehrstechnische Zustand franzésischer Autos, und was
man dagegen tun kann (TF1, 29.07.88; 137 Sekunden);

- interessante Initiative der Sécurité routiére: eine franzgsisch-italienische
Schauspielertruppe mimt Unfallszenen auf Rasiplitzen (Antenne 2,
28.07.88; 125 Sekunden);

- Bericht iiber ein "hopital mobil" der Feuerwehr von Chélon-sur-Sadne
(Antenne 2, 30.07.88; 128 Sekunden).

Fungieren viele Unfall- und Katastrophenmeldungen sowie hiufig auch Mel-
dungen aus dem Verbrechensbereich sozusagen als Fragen der Kultur an die
Natur, ist in Nachrichtenbestandteilen dieser Art die Kultur, der planvoll
handeinde Mensch der tiefenstrukturelle Gegenpol.zum irrationalen Dunkel.
Diese latente "Stimulus-Response"-Struktur ist haufig auch als Binnenoppo-
sition in einzelnen Beitrigen verwirklicht:

Anmoderation:

Pour commencer, ce succes de chirurgiens britanniques qui est en méme temps et
surtout une formidable histoire d'amour filial. Un peére et un fils, atteints tous deux
de leucémie, se sont mutuellement sauvé la vie en échangeant leur moélle osseuse.

Bildbeitrag:

Une réussite médicale, mais aussi et surtout un retour du destin. Un pére et son fils,
a quelques années de distance, se sont mutuellement sauvé la vie. En 1980, Allan
Lack, agé de 10 ans, subit un traitement de chimiothérapie qui ne parvient pas 2 le
guérir. Seule une greffe de moélle osseuse peut sauver l'enfant. Le donneur parfait
n'est autre que son pere. Effectuée dans le premier hdpital 2 avoir pratiqué des gref-
fes de moélle osseuse, 1'opération réussit. C'est alors que le peére est atteint du mal.
Son fils, a son tour, est le donneur parfait.

Stellungnahme eines Arztes:

11y a six mois, le pere a soudainement été atteint de leucémie, une leucémie totale-
ment différente de celle son fils. Appartenant a2 la méme famille, il y avait une
chance sur un million pour qu'ils soient tous les deux atteints de leucémie. Nous
médecins, nous avons eu la chance de rendre au pére la moélle asseuse qu'il avait
donnée quelques années plus tét a son fils. C'était une chance que nous ne pouvions
pas laisser passer.

Fortfiihrung des Bidberichts:
I1 y a quelques années, pere et fils serainent morts. Aujourd'hui le traitement com-
biné de chimiothérapie et de greffe de moélle permet de sauver plus d'un malade
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sur deux. Allan Lack est en voie de guérison. Optimistes, les médecins pensent qu'il
pourra bientét reprendre son travail (TF1, 30.07.88).

Als strukturales Prinzip der Anmoderation ist Koinzidenz qua Wiederholung
festzustellen. Die implizit aufgeworfene Frage (wie ist so etwas moglich,
welche dunkle Macht, die Vater und Sohn Opfer der gleichen Krankheit wer-
den 14B8t, hat da ihre Hand im Spiel?) wird durch den nachfolgenden Bildbei-
trag entschirft, indem medizinische Erkldrungen geliefert werden. Der
Mensch als patiens und der Mensch als agens begegnen sich in einem diskur-
siven Raum. Rationales Wissenschaftshandeln tritt der Willkir der Natur
entgegen.

Die Blindheit des Schicksals, der sich der Mensch mit seinem Verstandes-
schaffen entgegenstemmt, bildet auch die Hintergrundfolie, auf der sich
sowohl TF1 als auch Antenne 2 (jeweils an erster Stelle der Nachrichten vom
28.07.88) mit einem vom "présentateur” anmoderierten Bildbericht einem
Unfall in Bordeaux widmen. Nachfolgend ist die Anmoderation des Beitrags
von Antenne 2 wiedergegeben:

Une premiere au centre hospitalier de Bordeaux. Un agriculteur, qui avait eu les
deux jambes sectionnées mardi dans un accident du travail, a été opéré avec succes.
11 pourrait remarcher d'ici a la fin de l'année. Pour les non-spécialiste que nous
sommes, cela s'apparente a un miracle. Mais il faut savoir que la micro-chirurgie
plastique réparatrice, c'est son nom, est une technique aujourd'hui trés au point.

" Wir finden in diesem Beispiel, wie im vorhergehenden, das als stimulus und
response modellierbare Frage-Antwort-Verhiltnis zwischen einem ausldsen-
den Ereignis und einer diskursiven Reaktion in einer narrativen Einheit ver-
dichtet wieder. Als iibergeordnete Botschaft lieBe sich auch hier formulieren,
daB der Mensch in einer von Irrationalitdt und Imponderabilien durchsetzten
Welt kraft seiner Vernunftbegabung nicht chancenlos ist. Interessant an die-
ser Beitragsankiindigung ist auch, daB die Ebene, auf welcher der Mensch
AnlaB zu Fragen hat, auch die des menschlichen Schaffens selbst ist: "Pour
les non-spécialistes que nous sommes, cela s'apparente 3 un miracle." Der
Akzent liegt auf dem Kuriosen, dem Befremdlichen, dem ohne Aufklirung
nicht Einsehbaren. Es geht um menschliche Kiihnheit gegeniiber der Natur,
um Forscher- und Erfindungsgeist, um Leistungen der Technik - in der fran-
zosischen Kultur zentrale Werte.

1.3 Kulturhistorische Hintergriinde

Abgesigte und wieder angenihte Beine, ein von Bienen getéteter Greis, meh-
rere Mitglieder einer Familie, die vom gleichen schicksalhaften Leid getrof-
fen sind, das ist der Stoff der Prodigienliteratur, wie sie von Schenda (1961)



58 Richard Batz montage/av

fiir das Frankreich der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts beschrieben wird.3
Auch in den Nouvelles de la République des Lettres (Amsterdam 1684-1687),
der ersten populdrwissenschaftlichen Monatszeitschrift, die von dem Gelehr-
ten Pierre Bayle herausgegeben wurde, ist des 6fteren in Buchbesprechungen
von medizinischen und genetischen Riitseln die Rede. Anders als in der Pro-
digienliteratur geht es hier jedoch nicht darum, den Menschen in seinem
Ausgeliefertsein ans Obskure zu bestitigen, sondern um das Aufsuchen wis-
senschafilicher Erkldrungen. In den Nouvelles ist sporadisch jene Frage-Ant-
wort-Struktur anzutreffen, die oben fiir franzosische Fernsehnachrichien dia-
gnostiziert wurde.

Beitriage aus den Gebieten der Medizin, der Technik und der Naturwissen-
schaften in heutigen franzosischen Fernsehnachrichten lassen sich als Mani-
festationen eines identitdtsspendenden republikanischen Autostereotyps
begreifen. Es geht um eine Ari "transhistorisches Galliertum" (Stoll 1974,
30), ganz wie in ASTERIX um den erfindungsreichen Kampf eines verwege-
nen Hiufleins gegen vielfiltige Unbilden. Wie der Druide Panoramix (in der
deutschen Version: Miraculix) durch das know-how seines Zaubertrankes
Garant fiir das Uberleben des rebellischen Dorfchens ist, stellt die Wissen-
schaft und der damit verbundene Fortschritt(sglaube) das Lebenselixier der
Republik dar: "Impossible n'est pas francais", besagt das aus einer Entgeg-
nung Napoleons auf einen seiner Generile abgeleitete gefliigelte Wort. Die
gleichsam aus dem Zwang zur Erkenntnis4 geborenen Artefakte gehen
zugleich als "Mentefakte" (Leach 1978, 49) bestirkend in das kollektive
Gedichtnis ein. Von der Mongolfiere iiber Pasteurs Bindigung der Tollwut
bis zu dem vom Institut Pasteur erhobenen Anspruch, das Aids-Virus vor den
Amerikanern isoliert zu haben, erstreckt sich eine Linie, deren Punkte in
vielen Fillen nationale Bildungsinhalte darstellen und das Autostereotyp vom
findigen homo gallicus auf oft zweifelhafte Weise bis zur Hypertrophie
ernihren.

Dieses Klischee der Einheit von Wissenschaft/Technik (garantiert durch Bil-
dung), Republik und Nation liefert die Rezensionsfolie fiir viele Nachrich-
tenbeitrige aus den Bereichen Wissenschaft und Kultur. Auf diesem Hinter-
grund ist z.B. auch zu erkliren, da TF1 am 29.07.88 der Heldentat eines

3 Rekurrente Themen dieser Prodigienliteratur sind: Tiere mit zwei Képfen, Herm-
aphroditen, Neugeborene mit einem Auge im Knie, Vielgeburten u.i.m. Fiir eine
thematische Ubersicht s. Schenda 1961, 96.

4 Denis Guedjs im Jahre 1792 ansetzendes Buch La révolution des savants (1989)
beginnt z.B. mit Schilderungen des Wirkens revolutionirer Wissenschaftler, die mit
ihrem Erfindungsgeist dazu beitrugen, die junge Republik nach auBen zu verteidigen:
Herstellung von Kanonenkugeln aus Kirchenglocken, Ermittlung spezifischer Metall-
verbindungen zum Gu8 von Geschiitzrohren aus Gebrauchsmetallen u.i.m.
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jungen Franzosen 132 Sekunden widmete: Er hatte gleichzeitig die Zulas-
sungspriifung fiir die beiden Superuniversitdten Polytechnique und Normale
Supérieure bestanden. Mit derartigen Nachrichtenbeitrigen wird das Erbe der
Republik gemeinschaftsbelebend gepflegt. Sie sind ein Beleg fiir die von
Fiske/Hartley (1978, 85ff) herausgestellte "bardic function" des Fernsehens.

Hier zeigen sich auch die deutlichen Unterschiede der franzésischen Nach-
richten zur TAGESSCHAU. Fir die TAGESSCHAU gilt:
Wihrend die Mythe einmaliges Geschehen aus dem Vielfachen zur Einheit in

einer festen Welt zuriickbringt, formuliert die "TAGESSCHAU" es als Vielfaches
ohne Einheit in einer beliebigen Welt (Schmitz 1989, 150).

Auf franzésische Nachrichien kann diese Aussage nicht iibertragen werden,
denn diese bringen gerade das Vielfiltige in einer festen Welt zur Einheit.
Diese Welt ist nicht "Die Welt", insofern liegt auch nicht eine Weltsicht vor,
sondern es handelt sich um Republik und Nation, die als geschichtlich tra-
dierte stereotype Bilder gemeinschaftsbetonende Bestitigung finden:
Et, de fait, les JT [journaux télévisés, R.B.] consistent moins en des "journaux"
qu'en des "journaux de la nation", au sens oil 1'on parle de "journaux intimes",

de "journaux de classe” et de "journaux de famille" (ainsi que de "journaux de
route") (Poulle/Bautier 1986, 107).

In ihrer kohésionsstiftenden Funktion haben franzdsische Fernsehnachrichten
viel gemeinsam mit gewissen historischen Ausprigungen eines traditionsrei-
chen Genres, dem Almanach. Die hiermit postulierte Verwandtschaft von
Fernsehnachrichten und Almanachen ist Gegenstand der nachfolgenden Aus-
fiilhrungen.

1.4 Franzdsische Fernsehnachrichten als elektronische Wiedergeburt der
Almanachkultur

1.4.1 Kleine Historiographie franzésischer Almanache

Die deutsche Bezeichnung 'Almanach’ ist mit dem franzésischen 'almanach’
nicht bedeutungsgleich:
Der Name |[...] ist aus dem Franzésischen iibernommen und deutet somit auf
ein gebildetes Publikum. Im Franzésischen hat "almanach” jedoch die Bedeu-

tung "Volkskalender", "calendrier" ist der Kalender mit Tagestabellen und
Raum fiir Notizen (Schenda 1970, 279).

Was laut Schenda als 'Almanach’ in Deutschland eine "fiir die gebildeten
Schichten sehr wohl akzeptable" Lektiire abgab (ebd.), war in der Regel eine
besondere Spielart franzdsischer Almanache der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts und der Folgezeit. Es handelte sich um die sogenannten 'almanachs
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galants'. Schenda spricht in diesem Zusammenhang von der "eleganten, ver-
gniiglichen, musischen, geschmackvollen, geselligen, anekdotenreichen,
angenehmen, poetischen, christlichen, unterhaltsamen etc. Almanach-Welt"
(ebd., 280).

Franzosische Almanache hingegen waren in der Regel ausgesprochen popu-
larliterarische Erzeugnisse ohne biirgerlichen Anspruch auf Schéngeist, kon-
zipiert fiir eine Volksschicht, die in der Regel des Lesens nicht oder nur ein-
geschrinkt michtig war. Als Jahreskalender enthielten Almanache urspriing-
lich zumeist eine chronologische Rekapitulation der Weltgeschichte bis zum
Erscheinungsjahr, gaben Prophezeiungen fiir das Folgejahr und unterhielten
mit, fiir heutige Begriffe, haarstriubenden Geschichten. Der einzige heute
noch in Frankreich einigermaBien verbreitete Almanach ist der Almanach
Vermot.>

Traditionelle Almanache waren wesentliche Triger der Prodigienliteratur,
deren rekurrente Topoi (Hermaphroditen, Vielgeburten, Schafe mit finf Bei-
nen etc.) immer wieder das existentielle Ausgesetztsein zum Ausdruck
brachten. Die drei nachfolgend wiedergegebenen wundersamen Geschichten
(zit. nach Bolléme 1990, 90f) kénnen als typisch fiir die inhaltliche Aus-
richtung traditioneller Almanache betrachtet werden:

Une pauvre femme qui portait dans ses bras deux enfants jumeaux, fut accusfe par
Marguerite Comtesse d'Hollande, d'avoir eu commerce avec deux hommes; cette
femme lui souhaita autant d'enfants que de jours de I'an: elle accoucha le Vendredi

Saint de l'année 1720 de 364 enfants qui furent baptisez dans les Bassins par
1'Evéque d'Utrecht. Ils mouruent et furent enterrez et leur mere dgée de 42 ans.

Le 27 novembre 1734, 3 Rouen, I'enfant du nommé Carlet prononga ces mots: Eh
mon Dieu! lorsque le Curé luy mit le sel dans la bouche. Sa mere les repetoit sou-
vent dans sa grossesse.

Madame Vairet de Blois, a dans les yeux un cadran o I'on voit les heures.

Obwohl es sich hier um fiktive Ereignisse handelt, dringt sich doch eine
Assoziation zu faits divers auf. Die Referenzgeschehnisse sind nicht als sin-
guldre Ereignisse bedeutsam, sondern als Ausdruck eines imaginaire. Es
stellt sich die Frage, inwieweit derartige Geschichten wirklich geglaubt wur-
den, oder ob nicht zwischen Sender und Empfénger eine mogliche und keine
wirkliche Welt als Rezeptionsfolie vereinbart war. Innerhalb dieser mogli-
chen Welt wiirde dann die Moglichkeit des Unmdglichen bejaht werden.
Ganz in diesem Sinne interpretiert Benard Muldworf den fait divers:

Le fait-divers ne fonctionne pas comme un film (ou un roman) policier. 11 est
bien une fiction, mais d'un ordre trés particulier: il est la mise en fiction du

5 Vgl. zur inhaltlichen Entwicklung der Almanache Beaumarchais et al. 1984, Eintrag
"Almanach".
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"réel". Tuer son enfant? C'est impossible. Or cela se produit parfois. C'est le

récit de cet "impossible" qui consitute la nature du fait-divers (Muldworf 1990,

35).
Einen entscheidenden Funktionswandel erfuhren Almanache im Kontext der
Franzésischen Revolution. Das populdre Potential des Mediums Almanach
wurde von der Revolution dazu genutzt, "den Fanalismus auf dem platten
Lande mit seinen eigenen Mitteln zu schlagen" (Herding/Reichardt 1989, 17).
Almanache wurden als volksdidaktisches Medium sehr bewuBt zur Propagie-
rung und Festigung revolutionérer und republikanischer Ideen eingesetzt. Es
ist wichtig zu unterstreichen, daB Almanache dabei nicht in trockenem
Didaktismus erstarrten, sondern durchaus auch der Prodigienliteratur verhaf-
tet blieben. Gaspard (1989, 329) verweist darauf, daB prodigidse Schemata
oft einfach im Sinne des frisch wehenden republikanischen Geistes neu
gefiillt wurden. Wo vorher Walfische ganze Flotten vernichteten, hielten jetzt
Frauen und Kinder ganze feindliche Armeen in Schach. Andries bescheinigt
revolutionidren Almanachen einen nachhaltigen EinfluB auf die Schulbiicher
des 19. und 20. Jahrhunderts, "which for generations of young French
students forged the collective memory of the Revolution" (1989, 207).

Der volksbildnerisch-republikanische Elan der Almanache wirkte auch im 19.
Jahrhundert in Frankreich weiter fort. Generell 1d83t sich fiir die Almanache
des 19. Jahrhunderts feststellen: "Désormais, l'inoui est raisonnable et
l'étrange devient scientifique” (Bolleéme 1971, 82). Dennoch beruht auch ihr
Erfolg auf einem populistischen Rezept:
L'utile se joint A l'agréable et I'agréable a l'utile au point d'étre la condition
méme de la lecture pour celui qui lit peu: il ne peut lire, s'intéresser qu'a ce qui
le concerne directement, lui est indispensable, mais il ne le lira d'abord ou ne le
comprendra que sous une forme attrayante, parlant a son imagination. Le
savoir, la science, l'histoire ne se donnent d'abord que sous forme de contes,
d'histoires racontées, sous forme de récits légerement en marge du réel, mais
lisibles a condition d'étre aussitét comme superflus, gratuits, enjolivés, noyés
de détails, nourissants pour des imaginations avides [...] (Bolleme 1971, 92).

Die von Bolléme vorgenommene Charakterisierung des Almanachs erinnert
in vielem an franzosische Fernsehnachrichten, wie sie von ihrer Textinhalts-
seite oben vorgestellt wurden. Es scheint ganz so, als ob sich in Nachrichten
die Geschichte des Almanachs, vom prodigidsen bis zu aufklirerisch-volks-
bildnerischen, in ihrer Form-Inhalts-Dialektik verdichtet. Aufgrund seiner
einschligigen Inhalte populdr geworden, wurde der Almanach als Medium in
den Dienst der Revolution gestellt. DaB dabei der Geruch des alten Behiltnis-
ses auf die neuen Speisen liberging, ist nur allzu leicht nachzuvollziehen.
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1.4.2 Monsieur Almaniak: ein kathodischer Zombie

Vom 17.09.90 bis etwa Mitte Januar 1991 ging jeder Nachrichtensendung
von Antenne 2 eine etwa 40 Sekunden lange Sequenz mit dem Titel Mon-
sieur Almaniak voraus, in welcher besagter Monsieur, mit Frack und Zylinder
bekleidet, auf einer Biihne in Kintopp-Manier quer durch die Menschheits-
geschichte Bedeutsames und Episodisches, Ernsthaftes und Beldchelnswer-
tes, Reales und Erfundenes in einer oft chronologieverachilichen Mixtur pra-
sentierte. Ubergeordnetes Selektionskriterium war das jeweilige Tagesdatum.
Bei seinem ersten Auftritt stelite Monsieur Almaniak, der Name ist iibrigens
eine Kontraktion aus 'almanach' und 'maniaque’, folgende Ereignisse vor:

- 1787: La Convention américaine adopte la nouvelle Constitution, toujours en
vigueur aujourd'hui.

- 1643: Urbain Grandier, curé de Loudain, est brilé pour sorcellerie. Diable!

- 1917: Emprisonné par le gouvernement provisoire, Trotski est libéré sous cau-
tion. Et il se déchaine!

- Le 17 septembre 1936, tout est calme dans la vie d'Ernest Cassoulet [ein Mann
sitzt auf einer Bank und wird von einem um die Ecke kommenden Riesenwurm
aufgefressen].

Et demain est un autre jour.

Als Hintergrund dienen Zeichnungen, graphisch bearbeitete Realbilder,
Standbilder, animierte Realbilder und Tricksequenzen. Zu Beginn eines
Themas zieht Monsieur Almaniak ein Bild von links, rechts, unten oder oben
hervor; Bilder fallen ihm auf den Kopf, manchmal droht er auch zwischen
zwei Bildern zerquetscht zu werden. Interessant ist das Auftreten eines oder
mehrerer Mitglieder der Sippe Cassoulet als running gag jeder Almanach-
ausgabe: mal rauchen die Schwestern Cassoulet im Alter von 76 Jahren 1963
ihre erste Zigarette, mal kann ein gewisser Albert Cassoulet im Jahre 1932
nichts mehr essen, weil sein Bart zu lang geworden ist. Der Familienname,
der auch ein eintopfartiges Gericht bezeichnet, verweist auf den schillernden
Facettenreichtum des Almanachs und damit gleichzeitig auf die Buntheit der
Inhaltsmischung von Fernsehnachrichten; denn der Fernsehalmanach steht im
von Gérard Genetie definierten Sinne in einem hypertextuellen Verhiltnis zu
Nachrichtensendungen:

Hypertextualité: j'entends par 13 toute relation unissant un texte B (que
j'appellerai "hypertexte™) 2 un texte antérieur (que j'appellerai, bien sir,
"hypotexte") sur lequel il se greffe d'une maniére qui n'est pas celle du com-
mentaire (Genette 1982, 11f).

Wahrscheinlich ging es bei der Einfithrung des televisuellen Tagesalmanachs
nur darum, zwischen den Werbeblock und die anschlieBenden Nachrichten
ein einigermalen attraktives Trennstiick einzulassen. Der Almanach wire
dann als eine Art Ubergangsritus (vgl. Leach 1978, 98) aufzufassen, der vom
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profanen Zustand der Werbung in den heiligen Zustand der Information
iiberleitet. Gleichzeitig liegt aber auch eine Gleichsetzung von Almanach und
Fernsehnachrichten vor, und zwar in dem Sinne, wie Baudrillard Disneyland
und Amerika gleichsetzt:

Disneyland est posé comme imaginaire afin de faire croire que tout le reste est

réel, alors que tout Los Angeles et I'Amérique qui l'entoure ne sont déja plus
réels, mais de l'orde de I'hyperréel et de la simulation (Baudrillard 1981, 26).

Die verspielte und betont witzige Form des Fernsehalmanachs ist ebenso wie
dessen Signatur durch die fiktive Panic Productions nichts anderes als kiinst-
liche Erzeugung von Distanz zu Fernsehnachrichten. Die Tiefe, aus der dabei
ein kulturelles Gedéchtnis spricht, mag man am Titel der Produktion, Mon-
sieur Almaniak, ermessen: zusammen mit 'histoire' sind 'Monsieur' und 'alma-
nach' die drei hdufigsten Lexeme in den Titeln populirliterarischer Erzeug-
nisse des 18. Jahrhunderts.6

2. Franzosische TV-Nachrichten als ethno-phatische Instanz
2.1 Kulturelle Riickbindungsgesien

Ging es bisher darum, franzdsische Fernsehnachrichten auf der Makroebene
in ihrer Inhaltsdimension als kohisionsstifiende Funktionsnachfolger von
Almanachen zu charakierisieren, soll im folgenden exemplarisch gezeigt
werden, wie sich diese Kohasionsstiftung in Bereichen der Mikroebene arti-
kuliert.

In den franzdsischen Fernsehnachrichten der von mir untersuchten Zeitrdume
werden zu Sendungsbeginn die Hauptnachrichtenthemen in einem Vorspann
prasentiert. Diese Vorspinne zeichnen sich, vor allem bei Antenne 2, durch
starke Sprachspielhaftigkeit aus. Aus der Fiille der Beispicle seien zwei aus
den Nachrichten von Antenne 2 vom 10.04.1984 herausgegriffen:

Der Vorspann kiindigt einen Beitrag zum Schlichtungsbesuch des damaligen
Industrieministers Laurent Fabius in Lothringen wihrend der dortigen Stahi-
krise an. Als Einblendung erscheint der Schriftzug "Lorraine: Porter sa croix"
(Lothringen: sein Kreuz tragen). Der Referenzbezug dieser Schrifteinblen-
dung ist aufgrund der allgemeinen Bedeutung der Wendung "sein Kreuz tra-
gen" abgesichert. Fiir das Verstandnis des Sprachspiels hingegen ist das Wis-
sen um die Existenz des Croix de Lorraine (Emblem der France libre und

6 Auf eine entsprechende Untersuchung Frangois Furets weist Bolleme (1969) in ihrem
Vorwort hin.
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des gaullistischen Widerstandes wihrend des Zweiten Weltkriegs) unabding-
bar. Wie bei den meisten Sprachspielen in franzdsischen Nachrichten tritt
hier die referentielle Sprachfunktion hinter die dsthetische zuriick.

Eine weitere Ankiindigung des gleichen Vorspanns verweist auf einen Bei-
trag zur Oscar-Verleihung in Hollywood. Es erscheint die Schrifteinblendung
"Oscars: En avoir ou pas" (Oskars: haben oder nicht haben). Hier handelt es
sich moglicherweise um eine Anspielung auf den Hemingway-Roman To
have and have not oder auch auf das syntaktisch &dhnlich strukturierte
Shakespeare-Zitat To be or not to be... Dariiber hinaus liegt auch ein sub-
tileres Wortspiel vor, das auf der referentiellen Ambiguitdt des Pronomi-
naladverbs en (= welche, davon) beruht. In der offensichilichsten Interpreta-
tion wiirde sich en avoir natiirlich auf Oscars beziehen (= welche davon
haben). Im argot (eindeutig nach unten markiertes Sprachregister) bedeutet
en avoir (en steht fir des couilles = Hoden, Eier) aber auch soviel wie Mut,
Schneid haben. Eine semantische Verbindung zwischen dieser Wendung und
dem Inhalt des angekiindigten Beitrages besteht nicht. Die Wiirze des
Sprachspiels entsteht vielmehr aus der Potentialitit einer Normverletzung.
Die Verwendung nichtstandardsprachlicher und eindeutig nach unten mar-
kierter Elemente im Rahmen von Fernsehnachrichten wire eindeutig ein Ver-
stoB gegen Regeln des offentlichen Diskurses. Die referentielle Ambiguitit
des Pronominaladverbs en liBt die Interpretation eines solchen Normver-
stoBes durchaus zu. Der an die Sprachspielpraxis von Antenne 2 gewohnte
Zuschauer muB sogar davon ausgehen, da mit dieser Ambiguitit bewuft
gespielt wird. Allerdings kann er nicht beweisen, daB tatsichlich Normverlet-
zung vorliegt. Er wird so zum Zeugen eines 'perfekten' Verbrechens gegen
die Norm, das er hypothetisch zwar rekonstruieren, faktisch jedoch nicht
belegen kann. Mehr noch: die Tatsache, daB der Zuschauer in der Lage ist,
das Sprachspiel zu verstehen, macht ihn zum Mittiter. Er wird zum schmun-
zelnden Komplizen eines nicht ahndbaren Sakrilegs. Auch in diesem zweiten
Beispiel ist die referentielie Kommunikationsfunktion eindeutig von einer
asthetischen Dimension iiberlagert.

Sprachspielhaftigkeit zeigt sich jedoch nicht nur in den Vorspinnen. Auch im
eigentlichen Nachrichtenteil wird spielerisch mit Zeichen umgegangen.
Hierzu ein Beispiel aus dem Bereich der blue box-Handhabung:

Ein im rechten Winkel angespannter und iberdurchschnittlich muskuléser
Arm mit gebaliter Faust, schrig darunter ein Gewehr (Zeichnungen). Dazu
die Legende "Vigilence". Dies ist der erste Wahrnehmungskontakt mit einem
Beitrag der Nachrichten von Antenne 2 vom 30. Juli 1988. Die Anmoderation
des Sprechers und der anschlieBende Bildbeitrag kniipfen an die Ereignisse
wiihrend der Bestreikung der Imprimerie Didier am 25. Juli 1988 an. Zur
Durchsetzung eines lock-out hatte der Druckereibesitzer Jean Didier private
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Wachmannschaften eingesetzi. Diese waren mit Schrotflinten bewaffnet und
setzten Gummigeschosse ein. Es kam zu heftigen Auseinandersetzungen um
die Herrschaft iiber die Betriebsgebiude. Fiinf Tage spiter problematisiert
der Nachrichtenbeitrag das Phinomen der Wachgesellschaften und unter-
sucht, inwieweit diese zum Fithren von SchuBwaffen berechtigt sind. Da die
Anmoderation eines Beitrags immer erst kurz nach dem Erscheinen des blue
box-Bildes erfolgt, ist davon auszugehen, daB die blue box zur kognitiven
Vororientierung des Zuschauers eingeseizt wird. Es kann angenommen wer-
den, da8 die Legende "Vigilence" lexikalisch zunachst einmal als Wachsam-
keit gelesen wird. Der Versuch einer ersten Sinnkonstruktion kdnnte dann zu
der Interpretation fithren, daB hinsichtlich einer vom Bild ausgedriickien
force musclée Wachsamkeit geboten ist. Der Umstand, daB der Armel am
gezeigten Arm bis iiber das Oberarmgelenk hochgekrempelt ist, um der Mus-
kulatur mehr Audruck zu verleihen, kdnnte dann dazu beitragen, die Bedro-
hung im Milieu von Schlagertrupps, Motorradbanden o.4. anzusiedeln. Aber
schon der Beginn der Anmoderation zerstort diese Sinnkonstruktion: "Une
semaine aprés les affrontements entre vigiles et syndicalistes 2 l'imprimerie
Didier..." Jetzt wird klar, daB vigilence sowohl morphologisch als auch
inhaltlich etwas mit vigiles, den Angestellten privater Wachmannschafien, zu
tun hat. Die dem Bild und der Legende abgewonnene Aussage miiBte dann
dahingehend modifiziert werden, daB es jene vigiles sind, denen gegeniiber
vigilence zu wallen hat. Dem Suffix -ence, das in seiner Semantik im Deut-
schen mit -heit, -keit, -erei 0.4. zu vergleichen ist, kénnte dann sprachspielbil-
dende Funktion zugeschricben werden. Wie im Demonstrationsdeutsch aus
Polizei die Bullen und daraus dann die Bullerei geworden ist, hitle man es
hier mit der vigilence als sicherlich nicht neutrale Sammelbezeichnung fiir
vigiles zu tun. Spitestens aber in dem Augenblick, in dem in unserer hypo-
thetischen Rekonstruktion des Interpretationsprozesses dem Zuschauer
bewuBt wird, daB hier mit dem Substantiv vigile und dem Suffix -ence
gespielt wird, dndert womdéglich eine banale Entdeckung die Sinnkonstruk-
tion einiger Zuschauer: vigilence gehort nicht zum Lexikon der franzésischen
Sprache! Es gibt dort nur die homophone Form vigilance. Angesichts der
haufig ausgeprigten Elaboriertheit der Sprachspiele von Antenne 2 scheint
ein einfacher Orthographiefehler wenig wahrscheinlich. Es liegt hier viel-
mehr eine bewufBite Kontamination zwischen vigilance und violence vor. Die
Annahme von violence als Kontaminationselement wird durch das blue box-
Bild mit dem angespannten Arm und der geballten Faust gestiitzt.

Die ludische Handhabung von Zeichen stellt fiir den Rezipienten ein Beteili-
gungssignal dar, das ihn zu einem geistigen Spiel auffordert. Im Nachrich-
tenkontext wird so zwischen Sender und Empfinger eine referenzabstrakte
Verbindung hergestellt, die mit Malinowskis Begriff der phatic community
als "a type of speech in which ties of union are created by a mere exchange of



66 Richard Batz montage/av

words" (Malinowski 1960, 315) beschreibbar ist. Angesichts des ausgeprig-
ten Stellenwertes, den der spielerische Umgang mit Sprache im franzosischen
Kulturraum innehat, fungiert die bloBe Verwendung von Sprachspielen als
phatisches, besser: als ethno-phatisches Signal. Diese -Ethnophatik wird
zusitzlich dadurch verstarkt, daB viele Sprachspiele auf der Grundlage kul-
turspezifischer Wissenselemente funktionieren (etwa das Croix de Lorraine
im ersten Beispiel). Es soll hier nun nicht der Eindruck geweckt werden, als
ob franzosische Nachrichtensendungen eine durchgingige Perlenkette aus
Sprach- und im weitesten Sinne Zeichenspielen seien, jedoch strahlen die
tatsichlich vollzogenen spielerischen Zeichenakie itber sich hinausweisend
auf die Rezeption der gesamten Sendung aus. Als an den Zuschauer gerich-
tete kulturelle Riickbindungsgesten stehen sie in Zusammenhang mit anderen
ethno-phatischen Nachrichtenpraktiken, zu denen ich im folgenden einige
Beispiele anfithren will.

Am 6. September 1989, dem Todestag von Georges Simenon, zeigten die
Spatnachrichten von Antenne 2 einen recht eigenwilligen Umgang mit dem
blue box-Verfahren. Wihrend simtlicher on-Passagen des Nachrichtenspre-
chers wurde links oben im Studiohintergrund ein Buchdeckel eingeblendet,
an dessen linker oberer Ecke ein Trauerband befestigt war. Im unteren Viertel
war die Pfeife des Kommissar Maigret zu sehen. Bei jedem Themenwechsel
wurde ein themenbezogenes Bild innerhalb des Buchdeckels eingeblendet.
Durch diese "hommage discret 3 Georges Simenon", wie der Sprecher das
Ausnahmeverfahren qualifizierte, verwies die gesamte Nachrichtensendung
auf das Ableben des bekannten Schriftstellers: ein berithmter Gallier ist tot;
der Stamm hat Trauer.

Am 29. Juli 1988 berichteten sowohl Antenne 2 als auch TF1 in ihren
Hauptnachrichten, da dem damals 67jahrigen Yves Montand Vaterfreuden
ins Haus stiinden. Eine derartige Meldung ist nicht einfach unter der Spalte
social gossip zu verbuchen. Auch hier ist der Topos der kulturellen Gemein-
schaft prisent. Es findet ein Teilen von Kultur iiber Anteilnahme an Kultur-
trigern statt. Im Vordergrund steht weniger die Gewichtigkeit von Ereignis-
sen als vielmehr die iiber personale Ereignistriger vollzogene Evokation
eines inter-individuell verbindenden kulturellen Raumes. (Ubrigens vermel-
deten die Nachrichten von Antenne 2 vom 16. Oktober 1989 sogar, daB Yves
Montand mit einer Grippe ins Krankenhaus eingeliefert wurde.) Interessant
ist die Einfiihrung von Yves Montand in der Meldung von TF1: Diese
beginnt iberschriftartig mit dem Sprachspiel "Le Papet est papa". Es geht
hier nicht um den ohnehin bekannten Yves Montand, sondern - viel voraus-
setzungsreicher - um den Yves Montand, der vor damals kurzer Zeit in den
Filmen Jean de Florette und Manon des sources als "Le Papet" zu sehen war.
Als Gegenbeispiel dazu die Anfinge der Meldungen von HEUTE und der
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TAGESSCHAU zum Tod von Brigitte Horney: "Brigitte Horney, eine der
groBten deutschsprachigen Schauspielerinnen, ist heute in Hamburg gestor-
ben..." (HEUTE, 27.07.1988) und "Im Alter von 77 Jahren ist heute in Ham-
burg die Schauspielerin Brigitte Horney geslorben..." (TAGESSCHAU,
27.07.1988). Hier sind keine kulturellen Prasuppositionen im Spiel, was die
Welt, von der die Rede ist, als eine fremde Welt erscheinen 1a8t. Wird in
franzosischen Fernsehnachrichten oft apriorisch von der Bekanntheit natio-
naler Personlichkeiten ausgegangen, stellen HEUTE und die TAGESSCHAU
diese Bekanntheit und damit die iiber sie unter den Zuschauern herstelibare
Kohision alleine schon aufgrund der sprachlichen Oberfliche zunichst
grundsitzlich in Frage. Insgesamt zeichnen sich HEUTE und die TAGESSCHAU
selbst im Bereich der Personalia durch jene "mechanische Kiihle" (Schmitz
1989, 279) aus, die auch bei anderen Beitrdgen den Anschein der Objektivitit
erzeugen soll.

Star-Jockey Yves Saint-Martin nahm an einem Dromedar-Rennen teil. Das
zeigten in einem kurzen Bildbeitrag die Hauptnachrichten von TF1 vom 30.
Juli 1988. (Zur Vergegenwirtigung der interkulturellen Differenz zu
Deutschland hinterfrage man die nachrichtliche Verwertbarkeit des folgenden
fiktiven Ereignisses: Franz Beckenbauer ist Schiedsrichter bei einem Alther-
ren-Turnier in Bochum.) Trotz seiner Kiirze (18 Sekunden) ist der franzési-
sche Beitrag symptomatisch fiir das ethno-phatische Gesamtklima franzési-
scher Fernsehnachrichten. Seine tiefenkulturelle Botschaft lieBe sich auf
Franzosisch in etwa so umschreiben: "Notre Yves Saint-Martin national nous
a fait le grand plaisir de participer 2 une course de dromadaires apportant
ainsi la preuve qu'en France, on a l'esprit large, et qu'on s'amuse bien entre
nous."

Die Hauptnachrichten von Antenne 2 vom 17. November 1990 zeigten einen
kurzen Bildbeitrag iiber Unruhen in Liberia. Stellungen wurden von Flugzeu-
gen und Hubschraubern beschossen. Zeit- und Ortsangaben sowie eine Spezi-
fizierung der beteiligten Parteien verliechen dem Beitrag faktenbezogene
Vollstindigkeit. Dariiber hinaus beinhaltete der Text aber auch einige
unscheinbare Details: Es handelte sich nicht um irgendwelche Jagdflugzeuge,
sondern um "chasseurs Jaguar", und auch nicht um irgendwelche Kampfhub-
schrauber, sondern um "hélicoptéres Super Puma", beides Spitzenprodukte
und Exportschlager franzdsischer Waffentechnologie. Man stelle sich im
Gegenzug etwa eine TAGESSCHAU-Meldung vor, in welcher von der Nieder-
schlagung irgendwelcher Unruhen vermittels des Einsatzes von Mercedes
Benz-Unimogs und Heckler & Koch-Maschinenpistolen die Rede wire, ohne
daf es dabei um deutsche Waffenexporte ginge. Im franzgsischen Bildbericht
ist der referentielle Bezug iiberlagert von einer fiir das berichtete Geschehen
irrelevanten Riickbindungsgeste an Frankreich.
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Wihrend im vorausgehenden Beispiel ein in bezug auf Frankreich zentripe-
tales Rickbindungsprinzip festzustellen ist, zeigt das nachfolgende Beispiel
eine zentrifugale Variante, die Frankreich auf iibergeordnete Entititen proji-
ziert: Die blue box-Einspielung zeigt eine stilisierte Europa-Karte, auf der
alle Staaten der Europidischen Gemeinschaft in ihren Nationalfarben unterlegt
sind, ohne daB ein bestimmtes Land hervorgehoben wire; darunter ist die
Legende "Bon Point" zu lesen (Antenne 2, 30. Juli 1988). Auf HEUTE oder
die TAGESSCHAU iibertragen, wiirde ein deutscher Zuschauer aus einer allge-
meinen Rezeptionserfahrung heraus an dieser Stelle wohl einen Beitrag tiber
Europa erwarten, das auf irgendeinem Terrain, vielleicht auf dem Weg zur
transnationalen Einheit, irgendeinen Punkt errungen hat. Der franzdsische
Beitrag hingegen prisentiert ein mittelstindisches franzosisches Unterneh-
men, welches Taschenrechner mit integriertem Terminkalender herstellt und
trotz der ferndstlichen Konkurrenz betrichtliche Gewinne zu verzeichnen hat.

Als abschlieBender Beleg fiir kulturelle Riickbindungsgesten sei ein Nach-
richtenbeispiel von Antenne 2 vom 26. Juli 1988 zitiert, in dem es um die
Aushebung eines unterirdischen Drogenlagers an der Costa Brava geht. Der
Nachrichtensprecher gibt folgende Anmoderation:

Les trafiquants de drogues sont-ils en train de créer le marché unique européen des
stupéfiants calqué sur l'initiative des hommes politiques de la Communauté euro-
péenne? Stirement, si on se réfere a la découverte que vient de faire la police espa-
gnole sur la céte pres de Barcelone...

Wir haben es hier mit einer in franzésischen Nachrichten haufig anzutreffen-
den Diskursfigur zu tun, die Geschehnisse, oft eher assoziativ als sachlogisch
fundierbar, in iibergeordnete Zusammenhinge integriert, um Nachrichtenwert
zu erzeugen. Im obigen Beispiel bezieht diese relevanzschaffende Amplifi-
kation (Aristoteles 1987, 133) ihre rhetorische Kraft aus einer konnota-
tionsintensiven Analogie, welche die Europiisierung des Drogenhandels mit
der geplanten Schaffung des europdischen Binnenmarktes assoziiert. Als
konnotationskonstitutive Seme sind dabei /Furchi/, /Bedrohung/ o.i. anzu-
nehmen, denn gerade in Frankreich war und ist der geplante "marché unique
européen” ein Reizthema, das u.a. geschichtlich motivierte Angste vor deut-
scher (Wirtschafis-)Hegemonie aktiviert. Dieser verdeckte Appell an die
nationale Identitit des Zuschauers wird auf syntaktischer Ebene durch die
Satzform der Frage realisiert. Derartig transparente Strategien der Aufmerk-
samkeitsgewinnung sind HEUTE und der TAGESSCHAU fremd; deren Bericht-
erstattung gleicht weithin Antworten auf nie gestellte Fragen. Zur weiteren
Analyse der kulturellen Riickbindungskraft der Diskursgestaltung hier noch
der Beginn des auf die Anmoderation folgenden Bildberichts. Zum Vergleich
schlieBe ich einen am gleichen Tag aufgezeichneten TAGESSCHAU-Text an,
der ebenfalls den Drogenfund der spanischen Polizei thematisiert.
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Jacques Antoine Canavaggio. Cet homme posséde un restaurant. Il est aussi fer-
mier. Lui et ses amis élévent des angliers a quelques kilometres de Barcelone. Voila
pour ses activités de surface. Car en sous-sol, la mélodie du gentleman-farmer est
tout autre. Il stocke, entrepose 17 tonnes de drogues, soit 200 millions de Francs.
Dans des centaines de sacs de café marqués au nom du café de Brésil, la résine de
canabis est chouchotée [es folgt eine detaillierte Beschreibung des unterirdischen
Tunnel- und Kiihlsystems]. Ici, Canavaggio n'est plus un fermier, c'est un industriel
en stupéfiants. Son nom, d'ailleurs, devient El Grande Corso, le Grand Corse...

An der Costa Brava bei Lloret del Mar ist der spanischen Polizei ein groBer Schlag
gegen den internationalen Rauschgifthandel gelungen. Die Beamten spiirten 17
Tonnen Haschisch auf. 15 Tonnen waren in einem Tunnelsystem verborgen. Es ist
die wohl groBte Menge Haschisch, die in Europa auf einen Schlag gefunden wurde.
Das unterirdische Lager hatte Kiihlgerate, um das Rauschgift frisch zu halten. Ein
zum Strand fithrendes FlieBband sowie ein Schneliboot zum Transport der Drogen
wurden ebenfalls entdeckt.

Hervorzuheben ist bei Antenne 2 die starke Personalisierung, die um so
bemerkenswerter ist, als in der TAGESSCHAU iberhaupt keine Eigennamen
genannt werden. Die Uberschriftartige Nennung des Eigennamens zu Beginn
des Bildberichts von Antenne 2 weist Canavaggio als das eigentliche Text-
thema aus. Die semantische Kohision des Textes wird wesentlich durch auf
seine Person bezogene Rekurrenzen in Form von Renominalisierungen und
Pronominalisierungen gewihrleistet. In der starken Ausrichtung an Canavag-
gio ist neben der Personalisierung, die den rezeptionsbezogenen Vorteil der
Konkretisierung bietet, auch eine Franzosisierung des Referenz-Ereignisses
zu sehen. Diese Riickbindungsgeste wird durch die Aktivierung eines Ste-
reotyps, das des verbrecherischen Korsen, verstirkt und bricht sich doppelt in
Canavaggios Gangsternamen Le Grand Corse, der einerseits auf Napoleon
verweist und andererseits ein im franzdsischen Verbrechermilieu typisches
Muster der Namensgebung aktualisiert, das sich der Herkunft eines Gangsters
als distinktives Merkmal bedient: Jojo le Ricain, Fredo le Rital, Francis le
Belge oder einfach nur Le Toulousain, Le Marseillais etc.

Was die bisher behandelten Beispiele auf unterschiedlichen Ebenen mitein-
ander verbindet, ist die Tatsache, daf in ihnen neben dem extra-medialen
Referenzbezug auch eine zeichengetragene Beziehung zum Zuschauer ange-
strebt wird, die auf der Zugehorigkeit zu einer gleichen Kulturgemeinschaft
aufbaut. Weiter oben charakierisierte ich die entsprechenden Elemente als
ethno-phatische Signale. Die ausgepridgte Ethno-Phatik franzosischer Fern-
sehnachrichten setzt bei den Rezipienten ein BewuBtsein um kulturelle Iden-
titit geradezu voraus. Indem genau diese Voraussetzung spiirbar ist, wird
kulturelle Identitit im Rezeptionsakt auch bestitigt. Wie Roland Barthes in
seinen Mythologies (1957, 77ff) das Essen eines steak frites, der klassische
franzésische MittagsimbiB, als ein Teilen von francité interpretiert, wird die
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Rezeption von Fernsehnachrichten zu einem identitdtsbestitigenden Gemein-
schaftserlebnis, zu einem Miterleben einer Welt a la francaise.”

2.2 Der Nachrichtensprecher als Verkorperung kulturspezifischer Ideale

Mit einer Dauer von knapp 30 Minuten sind die franzdsischen Hauptnach-
richten ausgesprochene Studiosendungen, in denen der présentateur
(Nachrichtenmoderator) neben der Anmoderation von Nachrichtenbeitrigen
auch Schaltgespriche und Diskussionen mit ins Studio eingeladenen Gisten
(Kiinstler, Politiker oder sonstige bekannte Personlichkeiten) zu fithren hat.
Die dreidimensionale Riumlichkeit des Studios wird dabei als materieller
Triger intra-medial inszenierter Ereignisse genutzi. Folgender Auszug aus
einem Interview von Jacques Asline (Nachrichtenregisseur) mit Patrick
Poivre d'Arvor (derzeitiger Top-Nachrichtensprecher von TF1), in dem auf
den Live-Aufiritt eines federgeschmiickten amazonischen Indianerhiuptlings
in den 20 Uhr-Nachrichten von TF1 Bezug genommen wird, vermag einen
Eindruck von dem zu vermitteln, was man "intra-mediale Ereignishaftigkeit"
nennen konnte:
Asline: Deuxieme grand événement, la venue de Roani, chef indien de la tribu
des Kayapos, sorti de sa brousse en plein 20 heures...
Poivre d'Arvor: Ce fut 13 aussi, pour nous, égoistement, un grand moment
d'émotion, et pour les téléspectateurs un moment formidable. Alors qu'ils sont
en train de diner, c'est l'irruption dans leur salle 2 manger d'un grand chef
emplumé qui leur fait découvrir un monde, un drame, dont ils ignorent tout
(Asline 1990, 216).

Ohne die Ausstattung des présentateur mit improvisatorischen Vollmachten

wiren derartige intra-mediale Ereignisse nicht vorstellbar. Der Facetten-

reichtum der Handlungskompetenz des présentateur sei anhand des nachfol-
genden, ebenfalls nicht weiler zu kommentierenden Auszugs aus einem
Interview von Jacques Asline mit Yves Mourousi8 angedeutet:

7 Neben ihrer qualitativen Facette hat die Ethnophatik franzésischer Fernsehnachrich-
ten librigens auch eine quantitative Dimension, die sich in Hiufigkeit und Plazierung
frankreichbezogener Beitrige zeigt. Im Untersuchungszeitraum des Jahres 1988
waren sowohl bei TF1 als auch bei Antenne 2 ca. 43% der Nachrichtenzeit nicht-
politischen frankreichbezogenen Beitrigen gewidmet. Im gleichen Zeitraum machten
nicht-politische deutschlandbezogene Beitrige nur etwa 27% der Sendezeit von
HEUTE und der TAGESSCHAU aus. Dort wurde der erste auslandsbezogene Beitrag im
Durchschnitt nach drei Minuten prisentiert, wihrend bei den beiden franzésischen
Nachrichtensendungen immerhin durchschnittlich neun Minuten bis zur Offnung zum
Ausland vergingen.

8  Mourousi war langjihriger Nachrichtenstar von TFI1; mittlerweile ist er u.a. als
"conseiller en communication” fiir verschiedene Politiker titig.

»
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Asline: Le jour de la privatisation de TF1, vous débutez le journal avec un
casque de chantier.®

Mourousi: C'est le clin d'oeil, 1'équivalent du dessin de premiére page des
quotidiens, le Faizant du Figaro ou le Plantu du Monde. Lorsque Jaruzelski est
venu 2 Paris, j'ai débuté le journal en portant des lunettes noires. Un jour, Gis-
card avait confi€é & Anne Saint-Clair [Journalistin bei TF1] qu'il était curieux
qu'on ne mange jamais a la télévision, et lui avait proposé de prendre le thé. De
sorte que le lendemain nous avons commencé le journal en buvant le thé, pour
faire plaisir a Giscard! (Asline 1990, 136)

Der franzosische présentateur ist als ausgebildeter Journalist zugleich Autor
seiner Texte und bestimmt wesentlich die Gestaltung der Nachrichtensen-
dung. Der présentateur der 20 Uhr-Nachrichten ist "la figure emblématique
de toute chafne de télévision” (Ockrent 1989, 39). Stil und Beliebtheit franzo-
sischer Nachrichtensprecher stehen immer wieder im Zentrum der durch die
Programmzeitschrift Télérama von Zeit zu Zeit unter dem Titel "Les
journaux télévisés au banc d'essai” vorgenommenen Bewertung von Fern-
sehnachrichten. Sowohl die einzelne Persdnlichkeit als auch die Funktion des
Nachrichtensprechers ist Gegenstand von populdrem Interesse. So wire z.B.
kaum vorzustellen, daB in der Bundesrepublik ein Roman iiber den 'Fall'
(Sturz, Absetzung) eines Nachrichtensprechers einen Verleger finden kénnte
(Drucker 1979). Noch viel weniger wire anzunehmen, daB ein derartiger
Roman zudem die Vorlage fiir einen vierteiligen Fernsehfilm abgeben wiirde
(Faraldo 1988). So sehr sind franzdsische Nachrichtensprecher, im Gegensatz
zu ihren deutschen Kollegen, im gesellschaftlichen Diskurs prisent, daB eini-
gen von ihnen sogar ein Kosename gewihrt wird: 1a Reine Christine (Chri-
stine Ockrent), Yves le Terrible (Yves Mourousi), Bruno la Démesure (Bruno
Masure), PPDA (Patrick Poivre d'Arvor), Big Léon oder Zizi (Léon Zitrone).
Wie Chansonniers, Schauspieler oder Modeschdpfer sind sie Stimmen im
Chor der kulturellen Voix de la France.!0 Die 6ffentlichkeitsbetonte Stellung
von Nachrichtensprechern findet in Frankreich auch in einer ausgepriigten
und teilweise auflagenstarken Publikationstitigkeit ihren Ausdruck, die
neben Plaudereien aus der Berufswelt und gesellschaftspolitischen Themen
auch einen erheblichen Anteil an Belletristik umfat. Auch die politischen
Parteien haben die Offentlichkeitswirksamkeit der Nachrichtensprecher fiir
sich entdeckt: bei den Kommunalwahlen des Jahres 1988 standen drei "pré-
sentateurs" auf ersten Listenpldtzen. Dominique Baudis, ehemals populirer

9 TF1 wurde 1987 vom Baumagnaten Francis Bouygues iibemommen, daher Mou-
rousis Bauarbeiterhelm.

10 So der Titel einer Interviewsammlung von Alain de Sédouy und Pierre Bouteiller, in
der neben Interviews mit Coluche, Guy Bedos, Bernard Kouchner, Yves Montand,
Jack Lang, Pierre Cardin u.a.m. auch ein Gesprich mit Ex-Nachrichtenstar Yves
Mourousi zu finden ist.
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Nachrichtensprecher des Regionalsenders FR3, wechselte sogar vom Nach-
richtenstudio auf den Stuhl des Biirgermeisters von Toulouse.

Es stellt sich die Frage nach den Kulturspezifika, die die Popularitit der
Nachrichtensprecher ausmachen und deren Handlungskompetenz fundieren.
Z.B. gelangt Patrick Poivre d'Arvor (damals noch bei Antenne 2) in einem
erdffnenden Nachrichteniiberblick von einem politisch ereignisarmen
Wochenende folgendermaBen zur Ankiindigung einer Reportage iiber den
Selbstmord eines 25jahrigen:
Bonsoir. Un week-end politique plutdt calme, tant en France qu'a 1'étranger.
L'occasion pour nous de prendre ce soir le recul qui nous manque parfois pour
analyser l'actualité. Il s'en dégage forcément une réflexion sur les droits de
I'homme, ce soir. Nous aurons I'occasion de le voir tout a I'heure avec ce qui se
passe en Pologne, au Salvador mais aussi en France puisque le Premier mini-
stre a assisté aujourd'hui au Congres des droits de 'nomme a Lille. Mais les
droits de 'nomme c'est aussi, a bien y regarder, le droit pour l'individu de vivre
normalement dans un monde 2 priori sans hostilité. Et en épluchant les
dépéches, on découvre parfois des cas pathétiques. Ainsi cette histoire que va
nous raconter Frangois Cornet. L'histoire d'un adolescent de 25 ans [sic!] qu'on
a retrouvé dans une petite cabane perdue du vignoble nantais et qui avait
décidé de se laisser mourir tout seul, tout seul comme ses 25 ans d'existence *
(zit. nach Tristani-Potteaux 1983, 255).

Es ist offensichtlich, daB diese Anmoderation viel weniger von einer Aus-
sageintention geprégt ist als von der Entscheidung, einen Text zu produzie-
ren. Die Textkonstruktion beruht dabei wesentlich auf einer ans Beliebige
grenzenden Interpretation des Konzepts 'Menschenrechte', das von seiner
internationalen politischen Dimension einigermaBen willkiirlich auf einen
Selbstmord heruntergekiirzt wird. Derartige Vertextungsleistungen erinnern
an die Struktur von Casaubons Zettelkasten in Umberto Ecos Das Foucault-
sche Pendel: "Ein biBchen wie jenes Spiel, bei dem man durch Assoziation in
fiinf Schritten von Wiirstchen zu Plato gelangen kann. Sehen wir mal: Wiirst-
chen, Schwein, Borste, Pinsel, Idee, Plato. Leicht" (1989, 264).

Beispiele dieser Art, die einen Willen zum Text ausdriicken, konnten fiir
franzésische Fernsehnachrichten ins Beliebige fortgesetzt werden. Sie finden
sich sowohl in Sprecherpassagen als auch in Reportagen. Es ist in diesem
Zusammenhang wichtig zu betonen, daB der franzésische présentateur kein
neutraler Ubermitiler ist, nicht wie die Sprecher von HEUTE oder der TAGES-
SCHAU ein mehr oder weniger beliebiges Medium von Texten, sondern ein
énonciateur, d.h. ein in einer konkreten Kommunikationssituation agierendes
linguistisches und korperliches ego. Formulierungen wie "je vous le disais
tout 2 I'heure”, "nous allons y revenir aprés le reportage" etc. weisen ihn als
ein in einem aktualen KommunikationsprozeB befindliches Subjekt aus.
Subjektivitit im Sinne einer personlichen Bewertung von Kommunika-
tionsinhalten manifestiert sich auch auf der lexikalischen Ebene. Aus dem
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Mund des présentateur werden Ereignisse "étonnant”, "abjecte”, "incroyable"
etc. Der présentateur verliest nicht Information, er bereitet sie zuschauer-
gerecht auf. Auf ihn gerichtete Identifikationsprozesse diirften ihn weniger
als den Wissenden denn als den Kdnnenden modellieren: Er ist derjenige, der
es magistral versieht, Information in Sprache zu kleiden. Insofern ist er die
alltdgliche Verkorperung der in Frankreich gepflegten Ideale der éloquence
und des bien parler.l! Im Streben nach Rhetorizitit und Eloquenz ist sein
Verbalverhalten ein ethno-phatisches Signal.12

Das Phinomen présentateur ist aber auch noch auf andere Weise im franzési-
schen Kulturraum festzumachen. Franzésischer Journalismus generell zeich-
net sich durch das Fehlen einer stringenten Trennung von Meinung und Fak-
tendarstellung aus. In ihrer diesbeziiglichen Eigenwilligkeit wird die franzé-
sische Informationsstilistik auch von in Frankreich titigen Auslandskorre-
spondenten wahrgenommen (Padioleau 1983). Das Verschwimmen von
Kommentar und Meinung ist nun keineswegs auf irgendeine im- oder expli-
zite journalistische Konvention zuriickzufiihren. Das Gegenteil ist der Fall.
Rieffel (1987) und Guillebaud (1990) vertreten die Auffassung, daB das an-
fingliche Fehlen sozialer Anerkennung im 19. Jahrhundert Journalisten sich
verstirkt dem Ideal des Intellektuellen anndhern lieB. Was Nachrichtenjour-
nalismus betrifft, findet diese These Bestitigung in der bereits erwihnten
regen Publikationstitigkeit von Nachrichtensprechern oder etwa in der Tat-
sache, daB Nachrichtenstar Poivre d'Arvor eine eigene Literatursendung (EX
LiBRIS) moderiert. Fir diesen journalistischen Hybridzustand nur die
Journalisten selbst verantwortlich zu machen, wire jedoch zu kurz gegriffen.
Damit diese so handeln konnen, wie sie es tun, muBl eine Gesellschaft
vorhanden sein, die das toleriert, vielleicht sogar als Verkérperung eines der
sie tragenden Ideale erachtet. Dieses Ideal kénnte man personale Polyvalenz
nennen; Hall und Reed Hall (1984, 56) charakterisieren Franzosen im
Gegensatz zu Deutschen als polychron, womit die Befdhigung zur simultanen
Ausiibung unterschiedlicher Titigkeiten gemeint ist. Personale Polyvalenz,
Polychronie oder vielleicht einfach nur das ausgeprigte Bestreben danach,
nicht als einseitig verbildet zu erscheinen, sind nicht nur fiir franzésische
Journalisten kennzeichnend. So steht auch auBer Zweifel, daB eine Liste der
Buchpublikationen franzdsischer Spitzenpolitiker, hierunter fillt auch

11 In diesem Zusammenhang ist auf die weit zuriickreichende schulische Tradition der
Rhetorik in Frankreich (in Verbindung mit Philosophie und teilweise mit dieser kon-
fundiert) zu verweisen (vgl. Zeldin 1980, Kapitel "Logique et verbalisme™).

12 Zur Bedeutung der éloguence als kulturkonstitutives Verhallen verweise ich auf Jean
Starobinskis Artikel "La chaire, la tribune, le barreau" (1986), der in einem dreibdn-
digen Sammelwerk von Pierre Nora (1984/86) mit dem bezeichnenden Titel Les lieux
de mémoire zu finden ist. Eloquenz - und damit Rhetorik - wird dort, bezogen auf
Frankreich, als ein aus dem kollektiven Gedichinis abrufbarer locus betrachtet.
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kationen franzdsischer Spitzenpolitiker, hierunter fillt auch Belletristik, um
einiges linger ausfallen diirfe als ihr bundesrepublikanisches Gegenstiick.

3. Schlu

Ohne dafB damit der Anspruch auf eine stringente und liickenlose Beweisfiih-
rung verbunden gewesen wire, konnte in den vorausgehenden Ausfithrungen
ein bedenkenswertes MaB an Evidenz fir die These von franzdsischen Fern-
sehnachrichten als Funktionsnachfolger der didaktisch-volksbildnerisch aus-
gerichteten Almanache des 18. und 19. Jahrhunderts erzeugt werden. Deren
Anliegen bestand u.a. darin, die sich mit der Franzdsischen Revolution kon-
kretisierende republikanische Idee zu popularisieren und zu festigen. Dies
geschah - und geschieht noch heute in franzdsischen Fernsehnachrichten -
durch gemeinschaftsbetonende Riickgriffe auf den republikanischen Bilder-
vorrat. Ausgehend von Analysen ludischer Zeichenverwendung konnten
franzésische Fernsehnachrichten als ethno-phatische Instanz charakterisiert
werden: Sie verfiigen iiber ein ganzes Repertoire an kulturellen Riickbin-
dungsgesten, durch welche die Zuschauer im Rezeptionsakt als kulturelle
Gemeinschaft angesprochen werden. Als Verkdrperung kulturtragender
Ideale ist auch der franzdsische Nachrichtensprecher eine ethno-phatische
Instanz.13

Auf libergeordneter Ebene fordern die fiir die kulturelle Spezifizitit franzosi-
scher Fernsehnachrichten angefiihrten Beispiele und Uberlegungen zur Inte-
gration einer kulturrelativen Dimension in den meta-medialen Diskurs auf.
Sind GLUCKSRAD, WHEEL OF FORTUNE oder ROUE DE LA FORTUNE in ihrem
jeweiligen Kontext wirklich das Gleiche? Liegt eine identische Paradigmatik
der Fragen vor? Was macht die SCHWARZWALDKLINIK trolz Exporterfolg
typisch deutsch? Warum haben Arzte nur sehr maBigen Erfolg in franzési-
schen Serien? Warum miissen die TAGESTHEMEN so spit ausgestrahlt wer-
den? Ist der enorme Erfolg von DERRICK in Italien der Erfolg eines Krimis
oder der eines deutschen Krimis?

13 Zur ethno-phatischen Narmativitit, zu Asthetizitit und Rhetorizitit sowie zum ethno-
phatischen Umgang mit Stereotypen in franzosischen Fernsehnachrichten vgl. meine
ausfiihrliche Untersuchung (Batz 1992).

’
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Jacques Aumont

Projektor und Pinsel

Zum Verhiltnis von Malerei und Film!

Der Film - damit meine ich: der Film als Kunst - hat seit seinem Entstehen
Beziehungen zu anderen Kiinsten unterhalten, mit bestimmten Kiinsten
geflirtet und hat sich mit einigen von ihnen eingelassen. Mit Blick auf das
Theater, seinen Bruder und Gegner, ist dies nur allzu offensichtlich; oder
ebenfalls mit Blick auf die Literatur. Aber auch mit Blick auf die Musik oder
die Poesie, worauf eine Vielzahl von Avantgarden, von der impressionisti-
schen franzdsischen Schule bis zum amerikanischen Undergroud Wert
gelegt haben. Dariiber hinaus fand sich das Kino als Institution im Konflikt
mit anderen Institutionen oder bildete voriibergehende Allianzen mit ihnen,
dies vor allem mit dem Schauspiel. Man konnte zum Beispiel nachweisen,
daB der Western der Stummfilmzeit in einer engen Verbindung mit dem
Vaudeville (Leutrat 1985) existierte oder daB die historische Funktion des
italienischen Kinos der 30er Jahre auf dem Einsatz von Strategien der voka-
len Prisenz griindete, von Strategien, die denjenigen des Vorkriegs-Medi-
ums, des Radios glichen. Kurzum, der Film als Kunst, der Film/das Kino als
Institution (und als Dispositiv)? hat seinen Platz und seine Existenz in Rela-
tion zu anderen Kiinsten und anderen Institutionen - seien diese nun konkur-
rierend oder befreundet - immer wieder aufs neue definiert.

Es ist vermutlich deutlich geworden, in welche Richtung meine Argumenta-
tion zielt. Bei diesen institutionellen Allianzen und bei dieser Suche nach
kiinstlerischer Filiation (oder bei deren Leugnen) fehlt eine der Kiinste: die
Malerei. Die Suche nach den Wurzeln des Films verlduft, als ob dieser - als
visuelle Kunst par excellence und allgemein als solche anerkannt - keinerlei
Anleihen bei der Malerei einzugestehen hitte und als ob einen Film zu sehen,

1 Der folgende Artikel stellt eine Zusammenfassung einiger zentraler Thesen von
Jacques Aumont L'Oeil interminable. Cinéma et peinture dar; AdU.

2 Der Begriff "Dispositiv" wird von Jacques Aumont in Anlehnung an die Vorschlige
von Jean-Louis Baudry verwendet. Das Dispositiv bezeichnet den kinematographi-
schen Apparat in seiner Relevanz fiir die Illusionsbildung durch den Zuschauer. Vgl.
dazu Baudry 1986; Metz 1991, S. 85ff (deutschsprachige Ausgabe demnichst bei
Nodus-Publikationen); vgl. auch den Beilrag von Lowry in diesem Heft.
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nichts mit den Erfahrungen zu tun hétte, die wir machen, wenn wir ein Bild
betrachten. Der Film hat die Malerei ignoriert, oder vielleicht hatte er Angst
vor ihr, so sehr, daB er sie als moglichen Ursprung abgelehnt hat. (Diese
Ablehnung fand auch ihren Niederschlag in Form von filmischen Fehllei-
stungen, z.B. in den pikturalen Pastiches, die zu produzieren sich der Film zu
allen Zeiten berufen fithlte und deren kanonisieries Beispiel etwa die faden
und langweiligen 'Zitate' der flamischen Malerei in Feyders KERMESSE
HEROIQUE bilden.) Was die Theorie des Films betrifft, so scheint sie den
Film und die Malerei - so selten dies auch der Fall gewesen sein mag - einzig
und allein miteinander verbunden zu haben, um sie besser gegeneinander
stellen und voneinander unterscheiden zu konnen. Selbst ein Bazin, der lei-
denschaftlich das verteidigt, was man von der Kontamination des Films durch
die Kunst der Worte weiB, widmet dem Vergleich des Films mit der Malerei
nur einen kurzen Artikel, um beide wechselseilig in ihrem Gegensaiz zu
beleuchten. Der Film ist keine Malerei, so hat man es wiederholt geduBert
(oder jahrzehntelang mit Blick auf diese Frage geschwiegen). So ist es dann
auch nur konsequent, daB der Zeichentrickfilm, dieser unentschlossene
Zwitter und Bastard, zusammen mit all den anderen 'Stérenfrieden’, etwa den
experimentellen Filmen, immer an den Rand der Filmgeschichten und
-theorien gedrangt wird.

Seit einigen Jahren allerdings, man kénnte behaupten, in dem MaBe, wie sich
das Kino zunehmend seines bevorstehenden Ablebens bewufit wird, nimmt
der Diskurs eine umgekehrte Richtung: Kiritiker, Cinéasten und Theoretiker
scheinen sich (zumindest in Europa) einig, daB ganz im Gegenteil der Film
oder Bereiche des Films, gewisse Momente des kinematographischen Han-
delns oder gewisse Merkmale bestimmter Filme, sehr wohl etwas mit der
Malerei zu tun haben, wenn sie nicht schon gleich als Malerei etikettiert wer-
den. Dies ist auf eine ebenso symptomatische wie unabgestimmte Art und
Weise der Fall. Der neue Trend ist iibrigens viel zu disparat, um durch einen
einzigen Faktor hinlinglich erkldrbar zu werden, und noch schwieriger wire
es, seinen Ursprungsort exakt zu bestimmen. Jean-Luc Godards Film
PASSION hat sicherlich mit seiner beeindruckenden Arbeit iiber die mise en
scéne der groBen darstellenden Malerei des Westens sehr viel dazu beigetra-
gen, Spekulationen zu nihren. Godard hat den Spielball - eher in seiner Rolle
als Kiritiker und Theoretiker denn als Cinéast - selbst auch sogleich wieder
aufgenommen, und sein Videofilm SCENARIO DU FILM PASSION, den er ein
Jahr nach dem Film produzierte, ist unter anderem eine der erhellendsten
AuBerungen, die je zu dieser Frage gemacht wurden und die sich mit dem so
ein-gingigen Gleichnis und der so einleuchtenden Gleichsetzung von der
Filmleinwand und der Leinwand des Gemdldes befassen. Dennoch kann
nicht allein Godard die Vaterschaft und die Entdeckung dieser Fragestellung
zugeschrieben werden. Es gibt selbstverstindlich eine Reihe von Malern
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(z.B. Jacques Monory), von Historikern (etwa Bouvier/Leutrat 1981 tiber
NOSFERATU), von Kritikern (insbesondere in den Cahiers du cinéma3), von
Kunsthistorikern (wie Hubert Damisch), von Journalisten, die sich mit unse-
rem Thema in einer Weise beschiftigt haben, als ob dies geradezu auf der
Hand lige.

Welche Beziehungstypen sind nun fiir das Verhiltnis von Film und Malerei
denkbar? Ich werde mich natiirlich vor der AnmaBung hiiten, in einem kurzen
Artikel bessere Antworten formulieren zu konnen, als sie in all den Unter-
nehmungen, die ich bereits erwihnt habe, zu finden sind. Uberdies ist es nur
allzu wahrscheinlich und naheliegend, daB8 die Konturen des Problems, so
wie ich es artikuliert habe, nur duBerst vage erscheinen kénnen. Der Film
und die Malerei sind viel zu offene Begriffe - immer in Gefahr, substantiali-
stisch definiert und verstanden, anstelle historisch spezifiziert zu werden.

Ein Sachverhalt ist jedoch klar: Der Film (oder besser gesagt, der Typus
kiinstlerischer Praxis, den man gemeinhin als "Film" bezeichnet) war nie-
mals ein wirklicher Zeitgenosse der Malerei (unseres 20. Jahrhunderts). Mit
der bemerkenswerten, aber in ihrer Erscheinung dennoch sehr begrenzten
Ausnahme des sogenannten Expressionismus, befanden sich die einzigen
Beriihrungspunkte zwischen dem Film und der zeitgendssischen Malerei in
Institutionen, die im Kontext des Filmbetriebs minoritir waren. Damit miis-
sen diese Minderheiten natiirlich nicht sogleich als uninteressant erscheinen,
allerdings konnen sie nicht als wirklich reprisentativ fiir die Kunst des Films
betrachtet werden. Wenn nun Film und Malerei in Beziehung zueinander
oder vielmehr in einem Verwandtschaftsverhiltnis stehen, so impliziert dies
weder ein Plagiat der einen Kunst durch die andere noch ein paralleles
Arbeiten iber gemeinsame Problemstellungen, sondern einzig die Wieder-
aufnahme von Fragen, Konzeplen, Prinzipien, die im Laufe der Geschichte
der reprisentativen abendlindischen Malerei (zum groBten Teil vor der
Erfindung des Kinos) entwickelt wurden, durch den Film oder vielmehr
durch die Kunst des Films als visueller und narrativer Kunst.

Ich werde auf diese Ungleichzeitigkeit, die von groBer Bedeutung fiir eine
korrekte Anniherung an unsere Fragestellung ist, zuriickkommen. Sie bildet
den Rahmen meiner Reflexionen. Den Film aus der Perspektive der Malerei
und mittels deren Kategorien zu betrachten, heiBt drei Gruppen von Fragen,
die miteinander verbunden sind, zu stellen: Zunichst die grundlegende Frage
nach der Geschichte oder genauer gesagt die Frage nach der einzigen histori-
schen Ebene, wo sich beide treffen konnen, der Ebene des Sichtbaren. Das

3 Vgl. insbesondere in der Nummer 370 vom April 1985 dieser Zeitschrift die interes-
sante Debatte iiber die moglichen Parallelen zwischen dem pikturalen und dem kine-
malographischen Manierismus.
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Sichtbare und Wahrgenommene wird in der Tat historisch definiert, und das,
was ich (mit Michael Baxandall 1972) das Auge des 19. Jahrhunderts nennen
werde, ist sowohl das Produkt der Funktionsgeschichte der Malerei als auch
die ideologische Grundbedingung der Erfindung des Kinos. Dann stellt sich
die Frage der mise en scéne, der Dramatizitit (wenn dieser Neologismus
gestattet ist) und damit letztendlich auch die der Fiktion. Wenn die offen-
sichtlich plastischsten Formen des Films marginal bleiben, dann unter
anderem deshalb, weil sich der Film nahezu ginzlich und mit Vehemenz dem
Erzihlen zugewandt hat. Davon ausgehend, miissen wir das, was in der Male-
rei zum Narrativen gehort, d.h. zum Drama und zum Theater, neu in Augen-
schein nehmen. SchlieBlich sind wir noch mit der Frage nach den Beziehun-
gen zwischen Pikturalem und Filmischem, auf der Ebene des Materials und
der Figuration (der bildlichen Darstellung), konfrontiert - eine konkretere
Frage, die aber nur dann gewinnbringend gestellt werden kann, wenn der
'Um-Weg' iiber die ersten beiden gegangen wurde und wenn so vermieden
wird, in die gewohnten Banalitdten und in die Sackgasse aller Reflexionen
iitber den Film als belebte Malerei zuriickzufallen.

Das Auge in der Epoche des Kinos, das Auge des 19. Jahrhunderts (oder
wenn man so will, das moderne Auge in dem Sinne, den ihm Baudelaire
gab) konnte in einem synthetisierenden SchluB als variables Auge bezeich-
net werden. Im Jahrhundert vor dem Erscheinen des Films taucht ein dop-
peltes und teilweise paradoxes Phdnomen der Mobilisierung und der De-
multiplikation bzw. Reduktion des Blicks auf, wahrend gleichzeitig neue
Modalititen entwickelt werden, um mit den alten pikturalen Problemen
umzugehen, zum Beispiel in Form des Augenblicks, der Distanz und der Per-
spektive. Wir wissen, daB sich in der Malerei um das Jahr 1800 eine Reihe
von einschneidenden Veranderungen ergaben. Heute steht auler Zweifel, da
die eigentliche Revolution der Malkunst, die sich in den Jahren 1780-1820
ereignet, im Bereich der Naturskizze stattfindet: es ist nun nicht mehr so sehr
ihre Exaktheit, die zahlt (diese hatte sie schon seit langem erreicht, wie sich
etwa am Beispiel Canalettos und seiner camera ottica ersehen i8t), sondern
vielmehr ihre Fliichtigkeit und Lebendigkeit sowie die Tatsache, daB sie nun
dazu bestimmt ist, den ersten Eindruck einzufangen und diesen als genuin
kiinstlerischen zu fixieren, ohne jemals retuschiert zu werden. In dieser Ent-
wicklung sieht man den Schliissel fiir das Entstehen einer photographischen
Ideologie der Reprisentation, die auf der aktiven Beweglichkeit der visuellen
Pyramide griindet (Galassi 1981). Auf einer Konzeption der Welt als un-
unterbrochenes Feld potentieller Gemilde, das vom Blick des Kiinstlers
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gestreift wird, von einem Blick, der es durchléuft, durchforscht, der oft ver-
weilt und der Ausschnitte des Feldes rahunt.

Die Umwilzung, welche dieser neue Typus pikturaler Werke mit sich bringt,
ist von groBer Tragweite. Es handelt sich nicht allein, obwohl auch dies der
Fall ist, um einen spezifischen Augenblick in der Geschichte der Konstitution
des Raumes (den Augenblick seiner visuellen Konzeption, den Augenblick
des Ablosens, der Emanzipation und der Objektivitit); es handelt sich nicht
allein um eine Verinderung des Status' der reprisentierten Natur (obgleich es
nichisdestoweniger wichtig ist festzuhalten, daf dies der entscheidende
Augenblick ist, wo die Natur von der les- zur sicht-baren wird). Es handelt
sich in der Tat um nichts Geringeres als um die Konstitution eines Sehens,
um eine neue Zuversicht, die sich auf das Sehen als Instrument der Erkennt-
nis (und damit fast schon der Wissenschaft, sehen lernen, sehend lernen)
stiitzt.4 "Nach der Wirklichkeit fiebern", sagt Peter Galassi, gewiB; es ist aber
auch ein Fieber nach Vision(en), ein Dirsten nach Erscheinungen, nach
Sichtbarem und Fliichtigem. In der Schule dieser Maler, die unablissig ihren
Blick iiber die Welt schweifen lassen, erlernt das Auge Beweglichkeit. Die
‘Welt ist ein unablissiges Schau-Spiel, das Pittoreske ist iiberall und entspre-
chend faBt sich der Blick als variabler auf; er schreibt sich in die Zeit und in
den Weg ein.

Andererseits ist das variable Auge offensichtlich in dieses Surrogat-Auge,
welches kurz darauf die Kamera bildete, eingebettet. Die strikte Definition
dieser Beweglichkeit in der Zeit und entsprechend das neue Problem der
Lenkung und Handhabung eines verldngerten Blickes sind das, was der Film
hinzufiigt und was ihn grundsitzlich kennzeichnet.

Der Film ist heute immer noch das experimentelle Spiel mit der Verlinge-
rung des Blicks und des Blickens. Aber auch und in besonderem MaBe - aus-
gehend vom selben ideologischen Ursprung - ein experimentelles Spiel mit
der Variation des Blickpunktes. Die Cinéasten waren es z.B. in einer
auBergewohnlich reichen Periode des Films, in den zwanziger Jahren, offen-
sichtlich niemals tiberdriissig, die extremsten Moglichkeiten der neuen Tech-
nik zu testen, dieser Technik, die es erlaubt, "mit gottlicher Leichtigkeit"
(Foulon 1924, 17) den Blickpunkt und die eingenommene Distanz zum
reprasentierten Objekt zu verindern. Wir wissen nicht mehr ganz genau, wer
die berithmte entfesselte Kamera des Jahres 1925 erfunden hat, aber von
groBerer Bedeutung als die Suche nach dem Erfinder ist die Entfesselung
selbst, das Phantasma einer Kamera, die nicht nur alles sehen, sondern dies

4 Der aufmerksame Leser wird hier das fiir Gombrich wichtige Thema der Entdeckung
des Visuellen durch das Mittel der Kunst und der Nihe zwischen sehen und verste-
hen erkennen.
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aus allen moéglichen Blickwinkeln tun konnte. Zur selben Zeit entsichen
symptomatische Bewegungen, wie z.B. die Grofstadt-Symphonien 2 la
Ruttmann, Vigo oder Vertov, in denen sich unabldssig die alte anthropomor-
phische Metapher des Herzens, des Kopfes und der Glieder dezentriert. Dies
ist vor allem auch die Epoche der Regentschaft des Kameramanns, dessen
Fihigkeiten iiberall geschitzt, hervorgehoben und mit einem Starrummel
umgeben werden.

Unter den Einstellungstypen, die erprobt werden, sind zwei besonders auf-
fallend: das sehr groBe Ensemble, d.h. das sehr weite Panorama, das benutzt
wird, um Landschaften zu filmen, und die besonders nahe Detaileinstellung,
die benutzt wird, um alles (insbesondere das Gesicht) zu filmen. Beim groBen
Stummfilm und bei seinen herausragenden Theoretikern, Baldzs und Eisen-
stein, sind die beiden genannten Einstellungstypen Beweis fiir diese Freiheit
der Distanznahme - bis hin zu dem Punkt, exzessiv und monstrés zu werden,
wie es bei der Detailaufnahme von Objekten der Fall ist, die Jean Epstein
poetisiert hat. Diese Freiheit hat sich der Film vom Abenteuer der Malerei
bewahrt. Der Film erweist sich als Erbe der Malerei, aber als perverser und
exzessiver Erbe. Der Maler und der Photograph, sein feindlicher Bruder,
hatten sich das Recht erkdmpfl, ihr Auge in der Natur schweifen zu lassen,
aber dies immer unter Beibehaltung einer geziemenden und verniinftigen
Distanz. Die Kamera besteht auf diesem Recht bis in seine letzte Konse-
quenz, sie miBbraucht es (ist es das Schicksal des Films, die Malerei zu miB-
brauchen?). Sie geht sogar so weit, die Humanitit, die bislang immer die von
der Malerei oder vom Photo eingenommene Distanz kennzeichnete, aufzuge-
ben, um bis zur Obszonitét in inhumane Distanzen einzudringen.

Mit Blick auf dieses Phinomen erscheint auch der alte Gemeinplatz von der
Ablosung der Malerei durch den Film in einem neuen Licht: der Film voll-
endet in Perfektion die Handhabung des point of view, wie er von der Malerei
entwickelt wurde. Es wiire sehr hilfreich, wenn es den englischen Begriff des
vantage point in der deutschsprachigen Filmtheorie gibe, den vantage point
als guten und vorteilhaften Blickpunkt, der die visuelle Situation meisterlich
konstituiert, sie befreit und vermittelt. Wiahrend eines jeden Augenblicks im
Film gilt es, Vorzugsperspektiven zu produzieren - so vorteilhafte Blick-
punkte, daB sie keinen einzigen Rivalen dulden. Genau aus diesem Grund
war der Zuschauer des Films (des ambitionierten, kiinstlerischen Films) zur
Unbeweglichkeit verurteilt, wie der Betrachter eines Panoramas oder der Rei-
sende am Fenster seines Zugabteils.
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‘Wir kénnen an dieser Stelle als erste These formulieren: Malerei und Film
partizipieren an ein- und derselben ideologischen (oder, wenn wir einen ande-
ren Begriff vorziehen, mythologischen) Konfiguration, der des variablen
Auges. Sie sind zwei institutionell bestindige Dreh- und Angelpunkte dieser
Konfiguration. Als Konsequenz unserer ersten These ergibt sich die Variabi-
litdt als Mobilitit, d.h. das, was wir mit dem paradoxen Resultat der Erfin-
dung des beweglichen Blickpunkties als Zwangs-Blickpunkt bezeichnet
haben. Aber das variable Auge impliziert auch einen zweiten Sachverhalt, der
in direkter Beziehung zur Zeitlichkeit steht: in Beziehung zur Reprisentation
der Zeit und zur Zeit der Reprisentation.

Malerei und Zeit: altbekannter Fallstrick im Dickicht der Theorien, {iber den
die Forscher in periodischen Abstinden stolpern und dessen Koordinaten
gegen Ende des 18. Jahrhunderts mit dem berithmten Lessingschen Diktum
vom schépferischen Augenblick deutlich markiert wurden. Lessings These ist
es, so bekannt sie auch sein mag, immer noch wert, wiederholt zu werden.
Die Malerei habe die Féhigkeit, ja die Aufgabe, das Ganze eines Ereignisses,
. einschlieflich seiner fundamentalen Bedeutung, so zu reprisentieren, daB
dies mit Hilfe der Reprisentation eines - d.h. eines einzigen - gezielt und
sorgfiltig ausgewidhlten Augenblicks des Ereignisses geschehen kdnne, eines
Augenblicks, der bedeutender sei, als all die anderen. (Es ist sicherlich kein
Zufall, wenn das Englische aus der lateinischen Wurzel des franzosischen
Adjektivs prégnant, das Wort pregnancy, Schwangerschaft, herausgebildet
hat: der schopferische Augenblick [linstant prégnant] trigt bereits jedes
Ereignis als Keim in sich.)

Doch kehren wir zu dem zuriick, was ich das variable Auge genannt habe.
Die mit dem variablen Auge einhergehende zentrale Neuerung liegt in der
Einfithrung eines Maximums von Augenblicken und Umstinden und von fun-
damental verzeitlichten Formen in die pikturale Reprisentation. Eine ganze
Tradition der Reflexion iiber das photographische Bild hat uns die quasi
magische Kraft des Photos suggerieren wollen, dessen Konsubstantialitit mit
der Wirklichkeit so weit ging, diese mehr oder weniger, einschlieBlich ihrer
zeitlichen Dimension, 'eingefangen' zu haben. Dies ist der Sinn von Barthes
berithmter Formel iiber das cela a été - dies/es war einmal. Es ist ein Leit-
motiv von Kracauer, von Bazin, sogar von Vertov, daB das Photo den ver-
ganglichen Augenblick mumifiziert (Bazin) und ihn der verlingerten Kon-
templation anheim stellt. Es ist nicht zu leugnen: das Photo ist diese Mumifi-
zierung des Augenblicks und als solche ist es durch und durch von den
jeweils beliebigen Umstinden abhingig. Es hilt das Unbedeutende, das
Atmosphirische, das kaum zu fassende und zu fiihlende fest; aber gleichzei-
tig arbeitet der Photograph (oder arbeiten die meisten Photographen) daran,
diesen beliebigen Augenblick in einen einzigartigen zu verwandeln. Darauf
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zielt sein Streben (sein studium, um Roland Barthes' [1989] Wort aufzugrei-
fen), sein Wunsch nach Meisterschaft und seine Identitit. Sogar der Schnapp-
schuB (der iibrigens kaum linger als ein Jahrhundert existiert), der nur einen
kurzen Moment aus der Wirklichkeit schneidet und der dennoch von - wenn
auch minimaler - Dauer ist (das Verwackeln der Bilder verweist auf diese
Dauer), ist notwendigerweise immer mit einem Mehr von Wirklichkeit auf-
geladen und nimmt seinen Ausgangspunkt von einem Mehr an Sinn als die
einfache Wiedergabe eines beliebigen Augenblicks. Er ist immer iiberfrachtet
mit einem Anstrich von Pose, und Barthes hatte sehr wohl recht, wenn er
dem Betrachter - und ihm allein - das punctum und somit eine mogliche
Erhellung der Wirklichkeit durch das Medium der Photographie vorbehielt.

Ich habe diese Prozesse vielleicht ein wenig iiberzeichnet, indem ich einseitig
das betont habe, was beim SchnappschuB immer noch berechnet und
‘gemeistert' werden kann und was einem Sinn und damit der Referenz zu
einem Urheber des 'Photo-Textes' - sei er auch noch so implizit hinter dem
Text verborgen - zugeschrieben werden kann. (Dies ist z.B. bei Cartier-Bres-
son der Fall, der in der Photographie Geometrie und Augenblick aufeinander
treffen lassen wollte. Und diese Geometrie ist alles andere als unmittelbar
und unschuldig.) Das zentrale Problem bildhafter Reprisentation im 19. Jahr-
hundert bestiinde demzufolge darin, daB das nunmehr mobilisierie Auge,
nach immer wieder neuen Begegnungen mit der Welt der Natur diirstend, ins
Flakkern gerét und stolpert, wenn es darum geht, diese Begegnung in der
zeitlichen Folge zu realisieren, um sie als Begegnung, ohne eine zuvor festge-
legte Bedeutung, zu realisieren. In der Tat finden sich Photographie und
Malerei in dieser Zwickmiihle, zwischen der visuellen ‘Treue' zur Wirklich-
keit (bis zur Fixierung des Augenblicks als solchem) und der Unmaéglichkeit,
dem 'authentischen' Augenblick nicht auch einen Sinn und eine Bedeutung
zuzuschreiben.

Der Film ist keine Kunst des Schnappschusses. Er ist die erste Technik der
Reprisentation, die erste Kunst, die ausschlieBlich und von ihrer Anlage
(ihrem Dispositiv) her nur ein Mittel der Enthiillung und der Bild-Entwick-
lung sein kann. Wenn Malerei und Photographie in sich (die) Zeit einschlies-
sen, dann nur in metaphorischer Art und Weise (die Zeit in-formiert diese
Reprisentationen). Die Einstellung, die kinematographische Ansicht, ist im
wortlichen Sinne von der Zeit modelliert, sie ist eine Form der Zéit - und dies
manifestiert sich auch in den augenfillig banalsten Details, wie etwa der
Geschwindigkeit, mit der die Handkurbel des Projektors gedreht wird, und
der starken Deformation, welche die alten Filme auf modernen Apparaten
erfahren, mit dem bekannten Resultat ihrer De-Rhythmisierung.

Der Film hat sich also sehr bald daran gemacht, als Konsequenz eines ganz
logisch scheinenden Umkehrschlusses - oder eines zumindest unter den histo-
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rischen Bedingungen logisch scheinenden Umkehrschlusses -, eine Synthese
zu suchen, indem er das Erbe einer pikturalen Problematik antrat. Ich mochte
hier nur kurz auf einen besonders aussagekriftigen, ja fast schon karikativen,
Augenblick dieses filmischen Bemiihens hinweisen. Als Eisenstein sich vor-
genommen hatte, Marxens Kapital zu verfilmen, und als er die uniiberwind-
bare Schwierigkeit erkannt hatte, in direkter Weise Konzepte auf die Lein-
wand zu bannen, stieB er genau auf dieses Problem: Wie kann ich die Kraft
der Enthiillung, der direkten und unmittelbaren Evokation der gefilmten
Sache und den Hauch von Authentizitdt der Orte, in Einklang bringen mit der
zeitlichen/ideellen Synthese, mit der Zuschreibung einer Bedeutung und mit
einer Interpretation des Gezeigten? Die Losung des Problems ist bekannt: Es
ist die Montage.

Man kann sehr viel zur Montage sagen (drei Viertel aller Filmtheorien krei-
sen um dieses Konzept), aber aus unserer Perspektive vor allem folgendes:
Zunichst ist die Montage - man sollte dies in einem Artikel, der sich mit den
Beziehungen zwischen Film und Malerei beschiftigt, nicht vergessen - eine
kleine visuelle Monstrositit. Wir haben uns heute daran gewdhnt (auch wenn
die visuelle Neo-Kultur, die Werbung und der Clip bisweilen das Auge von
Menschen meiner Generation ein wenig verwirren), aber die ersten Zuschauer
des Films haben die Verdnderung von Einstellungen oftmals als wirkliche
Aggression, als ein immer wiederkehrendes Trauma empfunden. Nichts
dhnelt visuell der kinematographischen Montage; nichts veridndert in unserem
Alltag alle seine Charakteristika so ginzlich und brutal, wie das filmische
Bild (und nichts produzierte diesen Effek! in den Spektakeln, die die Vorldu-
fer des Kinos waren, selbst nicht in denen, die sich die Verinderung des Bil-
des zunutze machten).

Auf einer anderen Ebene indes, der intellektuellen, war die Montage immer
anerkannt. Selbst wenn man bisweilen das Urteil iiber sie sprach "sie schi-
dige und verderbe die Augen", wurde sie schon sehr bald nicht nur als Repri-
sentation einer visuellen, sondern auch geistigen Aktivitit verstanden. Einer
BewuBtseinstitigkeit, die wahrscheinlich kognitiver Art sein muBte, wie es
heute fast alle Modelle visueller Wahrnehmung suggerieren. Montage als
Diskurs, das ist das Thema, welches von den sowjetischen Cinéasten der
heroischen Epoche immer wieder aufgegriffen wird und welches im Zentrum
der Reflexion iiber die Frage der Montage steht (und welches in der Verlin-
gerung dieser Metapher in die theoretische Sackgasse der sogenannten Film-
Spraches gefiihrt hat); aber Montage auch als Eklipse, als Verdunkelung des

5 Im Original heiBt es ciné-langue. Der Begriff bezieht sich auf die Uberlegungen
sowjetischer Regisseure zu den filmischen Ausdrucksméglichkeiten in Analogie zur
verbalen Sprache wihrend der zwanziger Jahre. Es geht also nicht um langage ciné-
matographique, d.h. Filmsprache als Gegenstand der Filmsemiotik; AdU.
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Blicks - und dies wurde sehr viel weniger untersucht. Der visuelle Sprung,
der eine andere brutale Manifestation des variablen Auges ist, fordert und
provoziert eine besondere Herrschaft des Blicks. Auf einer Diskontinuitit im
Innern einer Kontinuitdt aufruhend (was sie wieder einmal zur ginzlich
neuen Erscheinung macht) wurde diese Herrschaft des Blicks in Ermange-
lung einer wirklichen Theoretisierung z.B. mit dem von Vertov vorgeschla-
genen Begriff des Intervalls bezeichnet. Ein Begriff, der ein wenig
schwammig ist, der als recht mysteridse Metapher der Musiksprache entleht
wurde, der aber dennoch in treffender Weise auf die Distanz, auf den Abstand
zwischen zwei sukzessiven Filmbildern verweist. Das Intervall ist gleichzei-
tig ein schwarzes Loch (ein Nichts, ein Mangel, eine Liicke zwischen aufein-
anderfolgenden Aufnahmen) und ein Abstand (eine signifikante Differenz).
Fur Vertov ist das Verkniipfen von Einstellungen immer gleichzeitig die
Konstruktion eines Parcours des BewuBtseins und eines visuellen Parcours,
wobei letzterer das moglichst exakte Mittel zur Erlangung des ersteren dar-
stellt. Wenn mir nun das Vertovsche Intervallmodell suggestiver zu sein
scheint als die rationaleren und elaborierteren Vorschlige zum Problem der
Montage (von Eisenstein bis zur 'klassischen' Semiologie), so gibt es dafiir
zwei Begrindungszusammenhédnge. Der erste liegt im Insistieren dieses
Modells auf der Notwendigkeit eines stillschweigenden Einvernehmens zwi-
schen der Reproduktion einer Welt, die unseren Sinnen zugénglich ist, und
ihrem Verstindnis und ihrer Interpretation. Der zweite liegt im Insistieren auf
den Spriingen, den Liicken der Wahrnehmung (dort, wo Eisenstein auf der
Fiille, auf der positiven Konstruktion des Sinns und der Bedeutung insistiert).

Die Malerei (oder die Photographie) treffen in der Tat quasi automatisch auf
die genannte Modalitit des Intervalls, wenn sie die Reprasentation der Ver-
dnderung in der Zeit frontal angehen wollen. Erstaunlicherweise tauchen die
pikturalen 'Sequenzen' genau zur selben Zeit auf wie das Phinomen, von dem
wir gerade sprachen. (Ich meine hier natiirlich nicht Sequenzen einer ganz
anderen Art, etwa der Gattung Kreuzgangmalerei, bei welcher der zeitliche
Abstand zwischen zwei Bildern alles andere als meB- oder fiihlbar ist.) Dies
ist ubrigens ganz logisch, da der Zweck der Ubung ja darin besteht, nicht
allein den visuellen Aspekt des Motivs zu fixieren, sondern vor allem die
atmosphirischen und in gewisser Weise zeitllichen Begleitumstinde der
Reprisentation. Was ereignet sich zwischen zwei Zustinden desselben
Gegenstandes/Subjekts? Z.B. zwischen zwei Ansichten des Monte Cavo in
den Wolken, die erklirtermaBen kurz nacheinander am selben Tag gemalt
wurden? Abgesehen von der Mikro-Narration, die sich zum Teil einstellt, ist
der entscheidende Effekt gerade jener des Zwischen-den-Bereichen-Liegens,
des Intervalls. Ein Effekt, der zugleich kognitiver (es findet eine mentale
Leerstellenfiillung mit Blick auf die Reprisentation statt) als auch visueller
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Art ist. Dies ist ein Effekt, den ich an anderer Stelle Eklipse oder Verdunke-
lung des Blickes genannt habe.6

Wir wissen, daB die Malerei noch andere Modalititen des multiplen Bildes
kennt, dies gilt insbesondere fiir das zusammengesetzte Bild und fiir den Ein-
schluB verschiedener Reprisentationen in einem einzigen Bild. Die wohl
bekanntesten historischen Beispiele fiir dieses Verfahren finden sich im
'analytischen' Kubismus oder im Futurismus mit ihren Gemailden, in denen
das Objekt in eine Vielzahl von Blickwinkeln de-konstruiert wird, um dann
als Collage (sei sie nun real oder imaginir) re-konstruiert zu werden. Diese
Gemiilde - oder ebenso gut die photographischen Collagen und Montagen,
z.B. die unlidngst erschienenen von David Hockney - bieten dem Auge ein
einzigartiges und komplexes Bild. Ein Bild, das nichts mehr mit dem
SchnappschuB gemein hat; das Auge ist in Netzwerken, in zahlreichen und
variablen Kreis-Bewegungen gefangen, und das Werk selbst liefert dem
Betrachter weder Schliissel noch vorgezeichnete Wegstrecken.

Bei all diesen Formen der Malerei (einschlieBlich derer, die mittels Photogra-
phien realisiert werden) bildet sich auf der Basis des Intervalls ein variabler
Blick des Typs Film heraus. Die Kunst- und Mediengeschichte kann hier als
in sich perfekt abgerundet betrachtet werden: Die Befreiung des Blicks, seine
Mobilisierung, die von der Malerei am Rande des 19. Jahrhunderts eingeleitet
wurde, kehrt zu ihr zuriick, sie kehrt um diese weitere Befreiung (nimlich
die Eklipse des Blicks im Intervall) bereichert zuriick. Wenn sich die Futuri-
sten noch damit bescheiden, Mareys chronophotographische Dekompositio-
nen platt zu imitieren, so versucht der Kubismus offen, sich die Montage ein-
zuverleiben und sie zu transponieren. Beide und all die Nachfolger, die sie
immer noch haben, versuchen in das pikturale Werk etwas von der Zeit sei-
ner Kontemplation einzubringen. Wie ich eingangs bemerkt habe, sehen wir
hier, daB es sich bei diesem Phinomen weder um ein Plagiat, noch um Ein-
fluBnahmen handelt, sondern vielmehr um die verschiedenartige Manifesta-
tion gemeinsamer Probleme oder besser eines groBen gemeinsamen Pro-
blems, nimlich der raum-zeitlichen Variabilitat des Blicks auf das, was unse-
rer Sicht zuginglich ist.

Ich formulierte zu Beginn dieses Artikels: Es ist paradox, daB sich der Film
piktural geben mochte, wenn dieser Anspruch nur auf das Feld der plasti-
schen Erscheinungen ziell. Bild fir Bild ist der Film dem photographischen
Bild nahe - nicht aufgrund irgendeiner Ontologie, sondern weil es die Film-

6 Vgl. dazu die Bemerkungen von Jacques Aumont (1989); AdU.
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geschichte so beschlossen hat. Wenn der Film eine Beziehung zur Malerei
hat, dann nicht als simple Ubersetzungs-Relation, welche die Kamera mit
dem Pinsel gleichsetzt, den Film mit dem Gemaélde, sondern vielmehr im
verborgensten und implizitesien Bereich der Kunst, welcher es notwendig
macht, der gemeinsamen und differenten Geschichie kiinstlerischer Praxis
Rechnung zu tragen. Wenn ich den groBten Teil dieser Seiten einer (immer
noch zu kurz greifenden) Erorterung von Erscheinungsformen und Prinzipien
gewidmet habe, die bei weitem iiber den Rahmen rein film- oder malereispe-
zifischer Probleme hinausgehen, dann geschah dies im BewuBtsein, daB es
nicht mehr maoglich ist, die Beziehung zwischen diesen beiden Kiinsten in der
Art der klassischen Asthetiken abzuhandeln, nimlich als Suche nach
'Korrespondenzen' oder Filiationen.

GewiB, der Film als Kunst weckt das Interesse der Malerei - aber als auto-
nome, als Film-Kunst (und sei es in Farbe oder maniriert). Nichts ist unange-
brachter als die Idee einer siebten Kunst, zumindest wenn wir darunter die
Summe und Synthese aller anderen Kiinste verstehen und nicht iiber das sim-
ple Verfahren einer reinen Aufzihlung hinausgehen, wie es etwa Canudo und
andere vorschlugen. Das, was uns die Untersuchung des Verhiltnisses von
Malerei und Film lehrt, ist unter anderem gerade der Sachverhalt, daB die
Malerei nicht als konstituierte Kunst in den Film eingeschlossen ist, sondern
daB sie in ihre Konstituenten aufgespalten wurde, und dafl der Film keine
Synthese wovon auch immer ist.

Eine letzte Bemerkung. Die Cinéasten von heute (und ich meine jene, die
auBer rein 6konomischen Zielen noch bewuBt andere Ziele im Auge haben)
fragen sich, wie ihr sozialer und institutioneller Status zu begreifen ist. Sind
sie Autoren? Doch heute, wo beinahe jeder ein Autor ist, scheint es nicht
unbedingt vielversprechend, diesen Anspruch zu erheben. Sind sie Kiinstler?
Noch nicht; dazu miiSten sehr viele Ambiguititen, auch innerhalb der Insti-
tution "Kino", aufgeldst werden. (Wie soll man sich als Cinéast definieren,
wenn das Wort "Film" ohne Unterschied die Produktion von Godard und
Duras und die von Spielberg oder Schlimmeres umreiBt?) Aber diese
Cinéasten zitieren am haufigsten den Maler mit seinem Status als ihr Modell,
dieser gilt als 'Kiinstler' par excellence. In einem Augenblick, wo sich der
Film (eine Kunst, die auf der technischen Reproduzierbarkeit griindet) als
Beute einer 'Reproduktion’ und einer Vulgarisierung im Video und Fernsehen
sieht, kann es da iiberraschen, daB er sich angesichts dieser Bedrohung daran
erinnert, was aus der Malerei in der Ara ihrer vermehrten und vulgari-
sierenden Reproduktion wurde, und daf einige seiner Protagonisten, stirker
als jemals zuvor, das Bediirfnis verspiiren und auch offen den Wunsch
duBern, als Kiinstler anerkannt zu werden?

Aus dem Franzasischen von Jiirgen E. Miiller
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Hans J. Wulff

Raum und Handlung

Zur Analyse textueller Funktionen des Raums
am Beispiel von Griffiths A WOMAN SCORNED!

Wenn genealogisch vom "frithen Film" gesprochen wird, liegt es nahe, die
Formenwelt des frithen Films als eine gegeniiber der spiteren Entwicklung
weniger entwickelte Ausprdgung der filmischen Artikulation bzw. der filmi-
schen Rede anzusehen. Gegen diese, einen ProzeB kontinuierlicher Ausdiffe-
renzierung der Formenwelt des Films unterstellende Auffassung ist in den
letzten Jahren mehrfach die Auffassung geltend gemacht worden, daB man es
nicht mit einem weniger entwickelten, sondern vielmehr mit einem anderen
Modus filmischen Reprisentation zu tun hat. Ich will im folgenden am
Umgang mit "Raum" in einem der Biograph-Filme Griffiths zu zeigen ver-
suchen, wie geschlossen die Raumkonzeption darin ist, in welchen textuellen
und narrativen Strategien sie auftritt, wie mogliche Beschreibungen davon
aussehen kénnen. Es wird mir darum gehen, Raum als Element einer beson-
deren signifikativen und stilistischen Strategie fiir die filmische Exponierung
einer Erzahlung vorzustellen.

A WOMAN SCORNED - der Film, an dem ich diese Uberlegung exemplifi-
zieren werde - eignet sich fiir eine Untersuchung der frithen kinematographi-
schen Reprisentation des Raums auch deshalb so gut, weil er zwei verschie-
dene Raumschemata gleichzeitig benutzt: In den Innenaufnahmen stehen sich
Handlung und Kamera noch deutlich gegeniiber, diagonale Bewegungen
(bezogen auf die Kameraachse) der Protagonisten im Handlungsraum sind
_4uBerst selten; in den AuBlenaufnahmen dagegen steht die Kamera im Hand-
lungsraum, was durch Bewegungen der Akteure nicht nur genutzt, sondern
auch noch akzentuiert und ausgestellt wird.

Ich werde dabei das Raumkonzept des Beispielfilms in vier verschiedenen
Bezugsrahmen vorzustellen und zu interpretieren versuchen:

1 Ich habe die Uberlegungen zu diesem Film mehrfach in verschiedenen Fassungen
vorgestellt - zuletzt auf dem Workshop "Kognitionspsychologie des Film-Raums" in
Berlin und als Vortrag vor der "Gesellschaft fiir Filmtheorie" in Wien. Ich bin Teil-
nehmermn dieser Veranstaltungen fiir ihre Hinweise und Korrekturen dankbar.
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(1) Ich werde im ersten Schritt das sehr einfache Koordinationsmodell von
Kameraraum und Handlungsraum skizzieren. Da die beiden Bereiche
noch sehr deutlich einander gegeniiberstehen und die Raumaufldsung
noch sehr unentwickelt ist, wird es neben der Grundbestimmung der
"Locus-Einstellung" vor allem um die Skizzierung der Motivationen des
"Heransprungs" gehen.

(2) Ich werde einige Bemerkungen zur relativen Lage von Rdumen zuein-
ander machen; es geht dabei um eine Art "kognitiver Landkarte", die ein
Film in der Rezeption bewirkt und organisiert.

(3) Im dritten Schritt werde ich zu zeigen versuchen, wie die Integration des
oben beschriebenen Materials in und durch die Handlungsstruktur
beschaffen ist; da die Raumauflosung der einzelnen Szene noch ganz
grob ist, ist die kohadrenz- und zusammenhangstifiende Kraft von Hand-
lungsmustern und -strukturen um so hdher.

(4) Am Ende werde ich schlieBlich noch einige Bemerkungen dazu machen,
wie die Inszenierung der Riume mit einer tiefensemantischen Bedeutung
zusammenhingt. Es geht mir hier darum zu zeigen, daB die Strategie, mit
der die Geschichte in Szene gesetzt ist, mit einer Vorstellung von
"Familie", "Intimsphire", "Wohnung als geschiitzter Bereich" usw. ko-
ordiniert ist.

A WOMAN SCORNED entstand 1911 unter der Regie von D.W. Griffith bei der
Biograph. Der Film erzidhlt in 117 Einstellungen und 13 Minuten die fol-
gende Geschichte: (1) In der Wohnung von zwei Verbrechern kommt es zu
einem Streit zwischen einem der Gauner und seiner Geliebten, die ihn dabei
ertappt hat, daB er mit einer anderen Frau ein Verhilinis hat. Im Streit lauft
man auseinander. (2) Auf der StraBe beobachten die Gangster einen Arzt, der
die Bank geschlossen vorfindet und mit seinem Geld nach Hause geht. Sie
verfolgen ihn und kénnen beobachten, daB er das Biindel Banknoten in eine
Schreibtischschublade verschliefit. (3) Mit einem Telefonanruf locken sie den
Arzt in ihre Wohnung, iiberwiltigen ihn dort, fesseln und knebeln ihn und
machen sich auf den Weg zum Haus des Arztes, um das Geld zu holen. Was
die beiden nicht ahnen kdnnen: der Arzt hat das Geld seiner Frau gegeben,
die es in einem Krug in einer Glasvitrine versteckt hat. (4) Die Gauner drin-
gen in das Haus ein. Sie 6ffnen die Schublade, in der sie das Geld wihnen.
Dann beginnen sie, das Haus zu durchsuchen. Die Frau des Arztes versteckt
sich, bevor sie sich am Ende in das Kinderzimmer rettet, in der das Kind der
Arztfamilie schlift. Sie verbarrikadiert die Tiir. Bald haben die Verbrecher
ihr Versteck gefunden, sie beginnen, die Tiir einzutreten. (5) Zur gleichen
Zeit findet die Geliebte des Verbrechers den Arzt - sie war zuriickgekommen,
um ihren untreuen Liebhaber zu erdolchen. Die beiden eilen zur Polizei und
kommen in letzter Minute zur Rettung der Arztfrau und ihres Kindes.
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1. Innenrdume: Loci

Die Einstellungen in den Innenrdumen stimmen hiufig iiberein mit der Pri-
sentation des Handlungsortes (heute wiirde man "Raumitotale” dazu sagen).
Man kénnte derartige Einstellungen vielleicht unter dem Rubrum Locus-Ein-
stellung typifizieren und zusammenfassen: Es wird ein Locus, ein Hand-
lungsort vorgestellt. Loci sind oft Rdume, in denen "Szenen" spielen, drama-
tische Einheiten von Raum, Zeit und Handlung. Die Verwandtschaft der
Locus-Einstellung zum theaterhaften Bihnenaufbau ist nicht zu tibersehen.

Jesionowski nennt derartige Einstellungen in ihrem Griffith-Buch Thinking in
pictures mit einem ganz dhnlichen Interesse "locales". Dazu heiBt es:
Shots related in a stable chain define "locales". They give the audience a con-

crete sense of place, the experience of which leads to the narrative nuances of
the story (1987, 101).

In dhnlichem Sinne spricht Stephen Heath von "tableaux"2:

Early film space tends simply [sic!] to be tableauesque, the set of fixed-camera
frontal scenes linked as a story (1981, 26).

Fiir Heath ist das "tableau” allerdings, das sei hier bemerkt, eine noch unper-
fekte, ganz unfilmische Vorform der eigentlichen Raumreprisentation im
Film (z.B. 1981, 39): der Raum wird sich seiner Meinung nach erst spiter
ganz der Reprisentation der Handlung unterordnen, ganz als Funktion der
Erzihlung ausentwickeln und mit- der "Bewegung" von Protagonisten und
Erzihlung koordiniert werden (1981, 26f, 39f). Ich werde mich - wie oben
schon angedeutet - hier der Heathschen Redeweise und Kritik nicht an-
schlieBen, werde "Locus" als rein deskriptiven Begriff verwenden und spiter
zu zeigen versuchen, wie Loci in eine Erzihlstrategie integriert werden (so
daB man der Behauptung Heaths zumindest mit Skepsis gegeniiberstehen
sollte).

1.1 Kamerastandort

Die einzelne Locus-Einstellung ist immer wie ein Biithnenszenarium zum
Zuschauer hin gedffnet, und die Aktionen sind entsprechend auf die Sicht-
barkeit fiir die Kamera angelegt. Das starre Gegeniiber von Handlungsraum
und Kamerastandort 148t an die Metapher des "Puppenhauses" denken und
wurde in der neueren Griffith-Literatur als Charakteristik der "Frontalitdt"
terminologisch gefaBt (vgl. zusammenfassend Elsaesser 1990, 294). Kamera-
bewegungen sind uniiblich.

2 Ahnlich spricht auch Gunning (1983, 358) von "stage-like tableaux".
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Abb. 1: Charakteristik der Locus-Einstellung

==

Die Kamera steht in rechtem Winkel zu diesem Szenarium. Man kénnte ihren
Ort den kanonischen Kamerastandort nennen. Heranspriinge erfolgen im
Prinzip auf der direkten Achse vom kanonischen Standort zum hervorge-
hobenen Objekt hin. Die Rede vom "kanonischen Standort" umfaBt einerseits
seine Rolle als Blickpunkt des "master shots", weist aber zugleich auf das
festgelegte Dispositiv hin, das die Kamera in einem Winkel von 90 Grad auf
die Raum- und meist auch Handlungsachse bestimmt. Darum sind auch Dia-
gonalbewegungen, bei denen die Kamera "im Handlungsraum" steht, selten
(und in A WOMAN SCORNED nur in den StraBenszenen nachweisbar, die aber
wie schon angemerkt einem anderen Raumschema unterliegen).

Die Kanonisierung umfaBt auch einen festliegenden Abstand zwischen
Kamera und Akteuren; Griffith bediente sich, wie viele seiner Zeitgenossen,
der "twelve-foot line" als fester Distanz zu den Schauspielern (Salt 1983,
106). Die kanonische Kamerahdhe ist die Kopfhéhe.3

Die Kanonisierung des Abbildungsmusters ist aber nicht als zu starr und
unflexibel anzusehen, sondern umfaBt eine gewisse Anpassungsfihigkeit und
148t eine gewisse Variabilitit zu. Ein Beispiel fiir eine nur ganz leichte, aber
ausgesprochen raffinierte Verdnderung der Kameradistanz findet sich in der
Differenz zwischen den Einstellungen 15 und 17:

3 Vgl. zur abweichenden Hohe der Vitagraph-Produktionen Salt (1983, 106).
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#15 Der Arzt ist nach Hause gekommen; das Bild zeigt die Eingangshalle bzw. den
Biiroraum, in dem auch das Telefon steht und in den spiter die Diebe einstei-
gen werden.

#16 Im Garten. Einer der Diebe schleicht sich an das Haus heran und beobachtet
durch das Fenster, was drinnen geschieht.

#17 Wieder der Biiroraum. Wie #15, aber etwas néher. Der Arzt zeigt seiner Frau
das Geld und legt es in die Schublade des Schreibtisches, den er anschlieBend
sorgfiltig verschlieBt.

Gerhard Schumm schrieb mir zu dieser Szene:

Fiir eine bloB intuitive spontane Kamerakorrektur ist die Differenz [zwischen
den beiden Einstellungen ##15 und 17] zu groB. Fiir einen direkten Schnitt von
Einstellung zu Einstellung wire die Differenz zu klein. Griffith muB sehr
genau gewuBt haben, daB er diese zu groBe - zu kleine EinstellungsgroBen-Dif-
ferenz, die kein Heransprung sein soll und kann, nur durch eine dazwischen-
geschaltete Einstellung getrennt darbieten kann. Das frappiert mich. Die Diffe-
renz: er verlagert das Bildzentrum. Und er 6ffnet den Kameraraum des glei-
chen vorfilmischen, filmarchitektonischen Raums von anfangs links jetzt nach
rechts und gewinnt dadurch einen neu und anders ausgerichteten Handlungs-
raum.

Derartige Verdnderungen sind oft ausgerichtet auf die direktionale
"Offenheit" des Raums. Eine Verinderung des Kamerastandortes wie in den
Einstellungen 15 und 17 hingt zusammen mit der Organisation des Hand-
lungsraumes, mit dem spatialen Gefiige, in das Handlungen eingebunden
sind: So hiingt Einstellung 15 zusammen mit der Tatsache, daBl die Gangster
das Geschehen beobachten; Einstellung 17 dagegen ist in die andere Rich-
tung orientiert, schon bezogen auf die folgende Szene im benachbarten Zim-
mer, auf das gemeinsame Abendessen.

Trotz derartiger Manipulationen und Modulationen, die in diesem schemati-
sierten Verhiltnis von Handlungs- und Kameraraum mdglich sind, bleibt in
allen Varianten und Variationen eines aber erhalten: Handlungsraum und
Kameraraum sind separiert und unabhdngig voneinander.

Dieses von Kamera, Ort der Handlung und Akteuren stereotyp immer wieder
reproduzierte Szenario macht fiir sich allein genommen den Eindruck von
Starre und Bewegungslosigkeit. Yvette Biro spielt wohl auf diese Steifheit
an, wenn sie iiber den Raum im frithen Kino schreibt:

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

Dies ist nun allerdings eine Behauptung, die allzusehr die Bewegung der
Kamera als Prinzip der Dynamisierung des Raums hervorhebt. Es wird spiter



96 Hans J. WuIff montage/av

zu zeigen sein, daB Griffith Raum als Funktion von Handlung syntaktisiert,
die Kamera selbst aber unbewegt 148t.4 Dabei bedient er sich zweier formaler
Muster: (1) der Technik des Heransprungs und (2) der Integration von Ein-
stellungen in einem Handlungsplan, oft als eine Alternation realisiert.5

1.2 Heransprung

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

In unserem Beispielfilm handelt es sich aber in jedem Fall um motivierte
Heranspriinge. Die Motivation wird gewonnen aus der Handlung und aus der
narrativen Gewichtigkeit des durch den Heransprung herausgehobenen
Handlungssegments. Es ist, wenn diese Annahme richtig ist, die narrative
Struktur, in der die Verdnderung des Einstellungsausschnitts begriindet ist. Es
gilt aber immer noch die Regel, daB zunichst die Locus-Einstellung als
establishing shot mit dem gesamten Handlungsraum® bekannt gemacht haben
muf, bevor in diesen Raum hineingegangen werden kann. Ein Raum, der
nicht als Ganz-Raum zuvor prisentiert worden wire, ist in A WOMAN SCOR-
NED nicht enthalten.

Tatsdchlich hat man es mit Insertionen zu tun: nach dem Heransprung wird

zur Raumtotalen zuriickgekehrt. Der Heransprung ist rein formal in die
Raumtotale eingebettet. Zwar gilt diese syntaktische Regel nun fiir alle

4 Zu den wenigen Kamerabewegungen vgl. Jesionowski 1987, 32f. Zu der These, die
ich hier vorstelle, vgl. auch Aumont (1983, bes. 8f), der die Dynamisierung des
Raums generell als Dynamisierung des Point-of-View zu fassen versucht.

5 Nach Noél Burch gibt es drei Arten von Raumbeziehungen zwischen zwei benach-
barten Einstellungen: Die erste nennt er alterity und meint damit "the movement from
one location to an entirely different one" (oft als Element von Altemationen); die
zweite nennt er proximitv und versteht darunter "an edit from one space to a space
very near yet different from it"; der dritte Typ ist der Heransprung, der von Burch
overlap genannt wird (Gunning 1990, 340).

6  Die Bezeichnung establishing shot referiert genau auf dieses funktionale Moment,
den Handlungsraum in synoptischer Gesamtansicht so zu prisentieren, daB dem
Zuschauer die Orientierung leicht gemacht ist. Dieses Funktionsmoment, das sich
schon sehr friih nachweisen 148t, erhilt sich durch verschiedene Raum-Schemata hin-
durch und ist ja bis in den Hollywood-Film der Studio-Ara einer der konventionellen
Typen der Er6ffnung von Handlungs-Sequenzen geblieben.
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Heranspriinge, die der Beispielfilm enthilt, doch ist die Motivation des
Heransprungs aber wiederum an ganz verschiedene Elemente der narrativen
Struktur angebunden. Grob lassen sich zwei Motivationstypen fiir den Heran-
sprung unterscheiden:

(1) Er dient der Charakterisierung der Personen - wenn sich z.B. am Ende
die Belagerung von Mutter und Kind dramatisch zuspitzt und auf das
kleine Midchen umgeschnitten wird, dann akzentuiert man damit die
Hilflosigkeit der Opfer, die GréBe der Gefahr, operiert also mit eher
atmosphirischen Momenten der Handlung;

(2) er dient dazu, Bedingungen von Handlungen oder die Durchfiihrung von
Handlungen hervorzuheben - wenn die Frau z.B. das Geld von ihrem
Mann entgegennimmt und es in der Kanne im Porzellanschrank versteckt
und letztere Aktion mit einem Heransprung herausgehoben wird, gilt die
Operation dem "narrativen AnlaB", ist direkt auf das Motiv fiir den Uber-
fall zu beziehen; wenn dagegen die Einbrecher die Telefondrihte kappen,
bevor sie in das Haus eindringen, akzentuiert der Heransprung eine
Durchfiihrungsbedingung der folgenden Handlung: die Frau wird keine
Hilfe herbeiholen kénnen, sie ist von der Welt "der anderen" isoliert.

Alle Beispiele belegen, dafl der Heransprung motiviert ist und daBl die Narra-
tion der umfassende Rahmen fiir diese Motivation ist.

2. Raum-Schemata

Die Locus-Einstellung kann als ein einfaches Raum-Schema aufgefaBt wer-
den, das "Raum" in einem - hier sehr simplen - Verhiltnis von Kamera und
Aktionsraum reprisentiert. Raum-Schemata regulieren die Reprdsentation
raumlicher Verhdltnisse.

A WOMAN SCORNED ist nun insofern interessant, als der Film mit zwei ver-
schiedenen Raum-Schemata operiert. Sind die Innenaufnahmen alle als
Locus-Einstellungen realisiert, befindet sich in allen AuBenaufnahmen die
Kamera im Handlungsraum. Ist in allen Innenaufnahmen die Handlungsachse
der Akteure annihernd im rechten Winkel auf die Kameraachse ausgerichtet,
handeln die Personen in den AuBenaufnahmen diagonal zur Kameraachse "in
den Raum hinein" bzw. "auf die Kamera zu". Besitzt der Raum in den Innen-
aufnahmen keine nennenswerte Tiefe?, sind die AuBenaufnahmen gerade der
Tiefenstaffelung gewidmet.

7 In anderen Filmen aus dieser Periode seines Schaffens dynamisiert Griffith den star-
ren szenischen Raum der Locus-Einstellung oft dadurch, daB er das Geschehen auf
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Es findet sich sogar eine Aufnahme (die Verbrecher beobachten den Arzt, der
die Bank geschlossen vorfindet), in der die Tiefe des Raums dramatisch
benutzt ist und an der man zeigen kann, daB aus der Aufhebung der Grenze
zwischen Kamera- und Handlungsraum auch neue Techniken der Narration
entstehen kénnen: Gemeint ist ein gewisser Typ der Subjektivierung von Ein-
stellungen.

Besonders deutlich eingesetzt ist sie an der erwihnten zentralen Szene, die
die eigentliche Handlung in Gang bringt (am "plot point" sozusagen): Man
sieht im Vordergrund die Verbrecher, hinter einer Hausecke versteckt; sie
beobachten den Arzt im Hintergrund vor der Bank, der die Bank geschlossen
findet und sich notgedrungen entschlieBit, das Geld, das er deponieren wollte,
mit nach Hause zu nehmen. Der folgende Heransprung dhnelt wieder der
Technik des Heransprungs, wie er fiir die Locus-Einstellung beschrieben
wurde, ist aber natirlich markiert als "subjektive Einstellung" bzw. als "point
of view shot".8 Diese Verbindung mit narrativen Instanzen ist fiir die Locus-
Einstellung ganz und gar uniiblich und auch unméglich. Man kann den
Heransprung dort als eine Manifestation des Zeigens, als demonstrativen Akt
auffassen und ihn insofern in Verbindung bringen mit den Instanzen der
Erzdhlung; aber um eine Subjektivierung-im-Raum an einem Bild vornehmen
zu konnen, muff die Grenze zwischen Kamera- und Handlungsraum auf-
gehoben werden: weil erst dann ein Einstellungswechsel moglich ist, in dem
die Kamera "an den Platz" eines der Beteiligten springt.

Nun ist die "subjektive Aufnahme" fasi so alt wie der Film selbst: Jemand
sieht oder beobachiet etwas® - und das folgende Bild zeigt, was er sieht.
Allerdings ist hier zu trennen zwischen solchen Aufnahmen, die als Aufnah-
men aus dem Blickpunkt einer beteiligten Person markiert sind und solchen,
die unmarkiert sind und fir die nur aus dem Kontext erschlossen werden
kann, da3 es sich um eine "subjektive Aufnahme" im beschriebenen Sinne

mehreren Ebenen der Biihne anordnet (meist Vorder-, Mittel- und Hintergrund). In A
WoMmaN SCcORNED verzichtet er fast ganz auf diese Strategie der mise-en-scéne.

8  Vgl. dazu die Bemerkungen in Heath 1981, 47. Vgl. dazu auch Salts Hinweise auf die
Entwicklung des "point of view shots" in der Zeit zwischen 1907 und 1913 (1983,
103, 126).

9  Die Tiefenstaffelung von Rdumen ist eine andere - topographische - Technik gewe-
sen, mit der reprisentiert werden konnte, daB jemand ein Geschehen beobachtet; man
sieht dabei jemanden in einem vorderen Raum, der das Geschehen im hinteren Raum
beobachtet, oder man sieht umgekehrt jemanden, der in einem "hinteren Raum" ver-
steckt das Geschehen im vorderen verfolgt; vgl. dazu Barry Salts Bemerkungen zum
"space behind" (1983, 113, 116). Diese Technik hat mit der "Subjektivierung" einer
Einstellung aber natiirlich nichts zu tun, sondern zeigt den kompletten Akt des Beob-
achtens in einem einzigen Szenario. Die "subjektive Aufnahme", um die es mir hier
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handelt. Die markierte Form spielt in der Friihzeit eine wichtige Rolle: Oft
wurde durch eine Maske (Schliissellécher und Ferngliser insbesondere)
angezeigt, daB man es mit einer subjektliven Aufnahme zu tun habe - nicht
nur das reprisentierend, was einer sieht, sondern auch noch die Tatsache, daf
er sieht, mit-zeigend.10 Die unmarkierte Form ist gebunden an die Herausbil-
dung der Konventionen der analytischen Montage, kann also dann auftreten,
wenn es ein syntaklisches Pattern gibt, das Akte des Sehens nach dem Muster
der "Blick-Montage" in eine Einstellungsfolge sequentialisiert.

"Subjektivierung" ist demzufolge auch in einem Film méglich, der ginzlich
dem Locus-Prinzip untergeordnet ist. Der Unterschied zwischen den beiden
Typen der Koordination von Handlungs- und Kameraraum ist denn auch eher
im Detail aufzusuchen: Wihrend im Locus-Typ die Kamera auch dem beob-
achteten Objekt gegeniiber in das kanonische Gegeniiber von Kamera und
Aktion hineintritt (und der beobachtete Ort oft selbst ein "Locus" im Sinne
von "szenischem Ort" ist), ist im anderen Falle - den ich oben nicht nur heuri-
stisch "Subjektivierung-im-Raum" genannt hatte - die Kamera "winkel-
getreu" auf das beobachiete Objekt ausgerichtet: Die Blickachse der Akteure
wird in der Kameraachse wiederholt, so dafl nicht nur die (syntaktoseman-
tische) Blick-Konstruktion, sondern auch die raumgetreue Imitation von
Blickwinkel und -richtung Indizien fiir die Subjektivierung sind. Blickwinkel,
-héhe und -richtung sind Eigenschafien des Bildes, die in der "Verrechnung",
die der Zuschauer vornehmen muB, in Verbindung mit dem Ort einer abge-
bildeten Person gebracht werden kénnen - so daB aus der "Verrechnung" die
Qualitiit der "Subjektivierung" abgeleitet wird.!1

In der linguistischen Theorie des Raums wird zwischen deiktischer und
intrinsischer Orientierung unterschieden. Wihlt der Sprecher seinen Kérper
oder seine eigene visuelle Orientierung als Perspektivpunkt, so benutzt er ein
deiktisches Orientierungsmodell; wahlt er dagegen das Objekt selbst als per-

geht, ist dagegen ein einzelnes Bild, das (a) etwas zeigt und (b) zudem bezogen ist
auf jemanden, aus dessen Blickpunkt das Geschehen gezeigt-gesehen wird.

10 Vgl. dazu die wichtigen Bemerkungen in Moller 1985, insbes. 16ff.

11 Diese Uberlegung bezieht sich auf solche Modelle des Textverstehens, die die Arbeit
des Rezipienten am Text als eine Titigkeit der Hypothesenbildung und -priifung zu
beschreiben versuchen. Auf die Raum-Komponente sind derartige Modelle noch
wenig angewendet worden; vgl. exemplarisch Branigan 1981, bes. 58ff, zur von ihm
sogenannten "reading hypothesis' theory”. Branigan definiert am gleichen Ort eine
formale Bedingung, die Perspektivierungen der genannten Art mdoglich machen:
"What is at stake at the minimum [...] is a four term relation among character,
camera, object, and narrator/viewer (perceiver); logically speaking, these terms com-
plete a quadratic predicate and at any given moment describe the point of view"
(1981, 59). Ich folge dem hier weilestgehend, ohne den Vorschlag zu diskutieren oder
zu problematisieren.
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spektivischen Nullpunkt, entsprechend ein intrinsisches Modell. Das produ-
ziert manchmal Widerspriiche; ein Gegenstand steht ebenso "links"
(deiktisch) wie "rechts" (intrinsisch) vom Sofa (vgl. dazu Wunderlich 1982a,
14ff). Im Film steht die deiktische der intrinsischen Orientierung oftmals
unmitielbar gegeniiber. Die subjektive Einstellung nun zeichnet sich dadurch
aus, dafl das Bild als Darstellung der intrinsischen Orientierung eines abge-
bildeten Objekts oder Akteurs interpretiert werden kann.

Der Zuschauer ist zundchst deiktisch auf das Kinobild hin orientiert. Die
deiktische Orientierung umfafit aber natiirlich ein groBes Potential intrin-
sischer Orientierungen, die aus dem szenischen Ort "herausgerechnet" wer-
den konnten. Manchmal ist es wichtig, eine intrinsische Simulation der
Wahrnehmung eines Mitspielers durchzuspielen - etwa dann, wenn sich
jemand versteckt hat und méglicherweise von einem anderen entdeckt wer-
den konnte; oder dann, wenn der Morder das Miadchen zu iiberraschen ver-
sucht. Im Regelfall aber wird dem Potential an intrinsischen Orientierungen
nicht nachgegangen, obwohl davon ausgegangen werden darf, daB sie prasent
sind.12 Es unierscheidet nun die beiden Raum-Schemata, die in A WOMAN
SCORNED verwendet werden, daB die subjektive Einstellung im einen Falle
als "Subjektivierung-im-Raum" problemlos durch Ubernahme oder Imitation
der intrinsischen Orientierung eines abgebildeten Akteurs reprisentiert wer-
den kann, wihrend eine Subjektivierung im Locus-Schema wiederum ein
Gegeniiber eines wahrnehmenden Subjekts und eines Locus-Bildes umfaft,
so daB die Subjektivierung in der Regel ausdriicklich durch Masken ange-
zeigt wird.

Das bedeutet zum einen, daB sich mit dem Aufgeben des Locus-Prinzips das
Markierungssystem fiir subjektive Aufnahmen grundlegend verindert.!3 Das
bedeutet zum anderen, daB sich die beiden Typen der Raum-Reprisentation
in der Rezeption grundlegend unterscheiden - solche "Berechnungen”, die zur
Ableitung der "Subjektivitit" einer Einstellung fiihren, sind gerichtet auf die
Integration der verschiedenen Bilder in einem zusammenhédngenden "inneren

12 Dafiir lieBe sich allein das &kologische Argument ins Feld filhren, daB es oft nétig ist,
Objektbewegungen im Wahrnehmungsfeld aufmerksam zu verfolgen. - Verwiesen sei
auch auf die Wahrnehmungsirritation, die der "Sprung iiber die Handlungsachse"
auslést und die als ein Widerspruch zwischen den Daten, die deiktischer und intrinsi-
scher Orientierung zugrundeliegen, beschrieben werden kann.

13 Vgl. generell zur Markierung der "subjektiven” Kamera die Uberlegungen von Ver-
net (1988, 33-35), der zwei Typen der Markierung unterscheidet: Im einen Fall ist das
Bild als Ganzes betroffen (indem z.B. mil einer verzerrenden Optik fotografiert wird,
nachdem der Held betrunken gemacht wurde); im anderen Falle wird die Prisenz
eines Betrachters im Bild indiziert (durch einen Schatten, durch Objekte wie Gitter
etc., die zwischen Kamera und zentralem Objekt stehen, und dergleichen mehr). Die
ersteren Markierungstechniken nennt Vernet exposants, die letzteren taxémes.
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szenischen Raum", der wiederum ein Potential intrinsischer Orientierungen
umfaft. Dieser szenische Raum ist im Locus-Schema immer als Ganz-Raum
gegeben, er bildet fiir die Rezeption selbst kein Problem.

A WOMAN SCORNED ist insofern interessant, als die beiden verwendeten
Raum-Schemata nicht allein (a) die Innen- von den AuBenaufnahmen unter-
scheiden, sondern (b) die beiden Raum-Schemata ganz verschiedene Repri-
sentationsmodi darstellen, denen (c) wiederum ganz verschiedene Verste-
hensoperationen zugeordnet sind. Diese mehrfache Differenz der beiden
Schemata fillt dann besonders auf, wenn im einen Modus mit der Raumkom-
ponente verbundene Operationen mdglich sind (hier vor allem: Subjektivie-
rung), die im anderen ganz und gar unmoglich sind oder nur in ganz anderer
Art ausgedriickt oder ausgel6st werden konnten.

3. Geographie

Interessant firr eine Raumanalyse ist die Frage, in welchem logischen und
geographischen Verhiltnis die einzelnen Rdume zueinander sind, sprich wel-
che Nachbarschaften und Distanzen zwischen Riumen bestehen. Insbeson-
dere wire zu fragen, wie "Raumwissen™4 in die Identifikation der relativen
Lage von Raumen zueinander hineinreicht. Das Interesse geht dabei in zwei
Richtungen: Zum einen wird danach gefragt, aus welchen Indizien in Bildern
die relative Lage von Raumen erschlossen wird; zum anderen ist anzuneh-
men, daB auch aktuell nicht abgebildete Rdume (als offener, aber nicht-leerer
off-screen-Raum zu jeder Einstellung) in die Erwartungskonstruktionen des
Rezipienten eingebaut sind.1

14 Der Begriff "Raumwissen” bediirfte eigener Erlauterung. Er umfaBt sowohl Wissen
iiber die riumliche Ausgedehntheit von Objekten wie Wissen dariiber, wie Objekte
riumlich in Handlungen einbezogen sein kénnen. Zum Raumwissen gehért so auch
ein proxemisches Wissen, "daB zu jedem Objekt eine charakteristische Region
gehort, innerhalb derer man mit diesem Objekt interagieren kann. Man denke etwa an
den Abstand, den Gesprichspariner zueinander einzunehmen suchen, oder an den
Abstand, in dem ein Lowenbindiger erfolgreich zu hantieren vermag. Aber auch zu
Mobelstiicken, Biumen, Gebduden usw. gibt es relevante Regionen" (Wunderlich
1982a, 6; Hervorhebung H.J.W.). Ich werde hier keine Explikation von
"Raumwissen" versuchen; vgl. als einen ersten Aufri Wunderlich (1982a u. b).

15 Zur zunehmenden Bedeutung des off-screen-Raums vgl. zusammenfassend Elsaesser
1990, 299f. Auch Elsaesser akzentuiert die Bedeutung des off-screen-Raums fiir die
Konstitution von Erwartungen und Hypothesen des Zuschauers: "in order to create
inferential structures of sight and knowledge far in excess of and unparalleled by the
kind of hierarchization of knowledge which we recognise as suspense und usually
identify with classical cinema" (299).
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Es kénnen zwei Bezugssysieme unterschieden werden, die als oft mitein-
ander verbundene bzw. miteinander interagierende Rahmen fiir den Entwurf
des off-screen-Raums dienen.

(1) Der erste Typ entwirft den akuten Handlungsraum, meist als "Zimmer"
begrenzbar; es geht darum, ein Gefiige von physikalisch und kulturell wahr-
scheinlichen Objekten um den présentierten Ausschnitt herum aufzubauen,
wobei die "Wahrscheinlichkeit" entweder aus allgemeinem kulturellen Wis-
sen abgeleitet oder aus vorherigen Szenenbildern des Films entwickelt wird
(es sind also verschiedene Lernprozesse, die das Moment des
"Wahrscheinlichen" hier fundieren). Wenn in A WOMAN SCORNED an den
Glasschrank herangesprungen wird, bleibt der Gesamtraum des EBzimmers,
aber auch das Nachbarschaftsverhiltnis des EBzimmers zu den anderen Riu-
men des Arzthauses als Raum-Horizont des Bildes auf der Leinwand prisent.
Das gilt natiirlich nicht nur fiir die Objektumgebung, sondern auch fiir die
Personen, von denen man weil3, da sie in besonderen Riumen sind: wenn
also die Mutter im Treppenhaus gezeigt wird, wie sie die Diebe entdeckt und
sich in einer Wischetruhe verbirgt, dann bleibt im Hintergrundbewuftsein
der Szene das Kind im DachgeschoB prisent (was als Faktor in den erwart-
baren Handlungen und Motivationen der Mutter wirksam wird).

Wenn diese Annahmen richtig sind, ist der Raum-Horizont fiir das Spiel mit
Erwartungen und Hypothesen, in das der Film einen Zuschauer verstrickt,
sehr zentral, zumal er eng mit den Handlungen und Handlungsmoglichkeiten
der Akteure koordiniert ist. Die Inszenierung des Raums ist also ausgerichtet
nicht nur auf Stimmigkeit, Kontinuitit und dhnliche Eigenschaften, sondern
unmittelbar bezogen auf die Préstrukturierung von Verstehens- und Aneig-
nungsoperationen. Der Raum-Horizont bildet eine Bedingung gleich fiir meh-
rere verschiedene Formen von Zuschaueraktivitit - (a) fiir die Orientierung
des Zuschauers genauso wie (b) fiir seine Kalkulation von Handlungsmog-
lichkeiten oder auch Gefahren fiir die Handelnden wie aber darum auch (c)
fiir das MaB und die Intensitit seiner "Betroffenheit" (im Sinne des amerika-
nisch-psychologischen "Involvements").

(2) Ein anderer, abstrakterer Rahmen, der einen Zugriff auf das Gefiige und
Verhiltnis von Riumen gestattet, ist als Teil der narrativen oder der Hand-
lungsbeschreibung zu verstehen: durch Handlungen wird oft auch ein rdgum-
liches Verhiltnis zwischen Akteuren und Handlungsobjekten etabliert.
"Schieben" impliziert nicht nur korperliche Aktivitit eines Akteurs an einem
Objekt oder an einem anderen Subjekt, sondern auch ein Verhiltnis des
"x/hinter/y" ("ziehen" bildet gewissermaBen das Komplement dazu und pro-
duziert ein Verhiltnis des "x/vor/y"); eine Flucht bzw. eine Verfolgung im-
pliziert ein Raumverhiltnis des "Hintereinander” - oft in Sicht-, aber nicht in
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Beriihrungsweite!6; die Handlung des "Beobachtens" interreliert einen Beob-
achter und ein beobachtetes Subjekt oder Objekt - in Sichtweite; usw.

Es geht hier nicht um ein physikalisches, sondern um ein (handlungs-) logi-
sches Verhiltnis von Riumen zueinander. Das betrifft auch die Bewertung
der "relativen Distanz" von Riumen zueinander. In A WOMAN SCORNED ist
z.B. die Verbrechermansarde deutlich "entfernt zum Arzthaus" - in der Stadt
gelegen, nicht in der Vorstadt (unterstrichen bzw. markiert durch den
Straienausgang der Wohnung). Und auch die zur Rettung herbeieilende Poli-
zei am SchluB wird "in abnehmender, aber grofier Entfernung" lokalisiert
werden - es wiire absurd, wenn sie drei Hiuserblocks weiter in dieser Art
loseilen wiirde.1” Am Rande sei erwéhnt, daBl auch aus den Verhaltensweisen
von Personen auf gewisse, fiir die jeweilige Handlung relevante Eigenschaf-
ten des Handlungsraums geschlossen werden kann; hier kann z.B. die groBe
Hektik des Ehemanns und der Polizei als ein dramatisch gesetztes Indiz fiir
eine relativ lange Anfahrt zum Arzthaus genommen werden.

Fragt man nach der "Berechnung” der relativen Lage von Riumen zuein-
ander, ist wiederum nach ganz verschiedenen Gesichispunkten zu differen-
zieren und man bekommt es mit ganz verschiedenen Raumkonzepten zu tun:

(1) Wenn wir es mit einer Alternation zu tun haben, in der der eine Strang die
Fahrt der Polizei zum Haus des Arztes dokumentiert, muBl dafiir die absirakte

Raumbeschreibung:
<Auto, drauBBen, Straf3e, Nacht>

gewahrt sein. Es muB also keine besondere StraBie sein. Zudem gilt die Forde-
rung nach der Diskontinuitdt der Orte - die einzelnen Bilder, die die Fahrt der
Polizei zeigen, sollten verschiedene StraBen zeigen; aus der Nichtiiberein-
stimmung der Handlungsorte kann eine Ellipse erschlossen werden, die wie-
derum als Indikator der schnellen Bewegung der Akteure verstanden werden
darf. Der Diskontinuitit der Orte steht die Kontinuitdt der Bewegungsrich-
tung entgegen: Auffallend ist, daB die einzelnen Aufnahmen des Polizei-
wagens so gestaltet sind, daB die Bewegungsrichtung in allen Aufnahmen
gleich ist - wiirde man also nur die Bewegungsrichtung des Polizeiwagens
registrieren, erhielte man das Bild einer direktional zusammenhingenden

16 Wenn diese unterschritten ist, kénnte man schluBfolgern, geht eine Flucht/Verfolgung
iiber in den Showdown. Das Unterschreiten der Beriihrungsdistanz wire dann die
Bedingung dafiir, da8 ein anderes Handlungs- und Interaktionssegment einsetzt.

17 Genau dieses ist natiirlich Grundlage fiir zahlreiche "Raum-Gags". Wenn z.B. jemand
versucht, sich mit einer aufwendigen Apparatur in's Nebenzimmer zu "beamen" (in
SpaceBaLLs, Mel Brooks, USA 1987), dann ist die Unangemessenheit der Apparatur
und das MiBverhiltnis von Handlungsaufwand und -effekt Grundlage fiir einen
Lacher.
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Bewegung. (Auf die Dramaturgie der Bewegungsrichtungen werde ich unten
noch einmal zuriickkommen.)

(2) Wenn wir wissen, daB die Frau das kleine Kind "iber die Treppe" ins
Kinderzimmer gebracht hat, ist das Kinderzimmer natiirlich als "im ersten
Stock" gewuBt. Das ist nichts Besonderes und kann verallgemeinert werden:
Die relative Lage von Riaumen in Héausern wird also gus Operationen der
Handelnden "herausgerechnet" und abgeleitet. Dabei spielt natiirlich auch
die direktionale Qualitdt der Aktionen eine Rolle: Wenn die Frau "nach
rechts” aus dem Kinderzimmer abgeht, ist ein Treppenabsatz erschlieSbar -
bzw. zumindest die Lagebeschreibung des Kinderzimmers als "oben auf der
Treppe links". Vermutlich ist es fir derartige Berechnungen nétig, eine
gewisse Grundannahme iiber das Nachbarverhiltnis von Rdumen iiberhaupt -
das Kinderzimmer liegt also nicht am Ende eines Flurs o.4. - sowie eines
Grundplans fiir das berechnete Haus zu haben; in diesem Fall liegt es nahe,
das Modell des Puppenhauses, dessen Rdume nach vorne aufgeschnitten sind,
grundzulegen.

Abb. 2: Aufrifizeichnung des Arzthauses

Kinderzimmer Treppenhaus
1
Arbeitsraum EBzimmer
4—"—-' 1 -~

(3) Das handlungslogisch eigentlich duBerliche Verhéltnis von
<drauBen, drinnen>

scheint fir die Raum-Dramaturgie und -Montage von groBer Bedeutung zu
sein. Immer wieder zeigt eine Aufnahme erst ein AuBenbild des Handlungs-
ortes, bevor die eigentliche Ortlichkeit ins Bild riickt und damit die eigent-
liche Handlung beginnen kann. Im Beispiel ist es
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- die Polizeiwache, in die der Arzt eintritt und mit Polizisten wieder ver-
1aBt;

- die Wohnung der Einbrecher, die einen StraBeneingang hat;

- das Haus des Arztes, fiir das das Innen-Au3en-Verhiltnis ja sogar narra-
tiv wirksam gemacht ist (in der Handlung des Beobachtens/Belauschens);

- von ihnlicher Qualitit wie die anderen Beispiele ist die Szene vor dem
Eingang zum Garten des Anwesens.

In nur einem Fall haben wir es mit einem narrativen Verhiltnis zu tun, das
AuBen- und Innenraum miteinander verbindet. Alle anderen Fille zeigen
AuBenaufnahmen, die fiir die Erzihlung eigentlich gar nicht benétigt wiirden.

Es ist unklar, warum auf diese AuBenszenen geschnitten wird, und man
konnte sowohl eine topographische wie eine dramaturgische Hypothese dar-
iiber formulieren, warum sie gesetzt sind, obwohl sie offensichtlich so wenig
fiir die Erzihlung beitragen. (a) Eine erste Annahme kénnte besagen, daB ein
Ortsindikator nétig ist, der die "Globaltopographie” des Handlungsraumes
anzeigt. (b) Eine zweite konnte als dramaturgische Regel formulieren, daB
vor einer Interaktion in einem Innenraum eine Art von vorbereitender Hand-
lung gegeben werden muB, die erst die folgende Szene méoglich macht; die
Annahme einer solchen Regel wiirde eine Art thythmischer Struktur in der-
artigen Montagen annehmen, einen regelmiBig beachieten Wechsel von
Aktions- und Ruhephasen der Handlung, wobei die Ruhephasen oft als Orts-
iiberginge markiert sind. Bei einer derartigen Beschreibung wiirde man die
AuBenaufnahmen in dem Sinne als "Passagen"18 zwischen zwei Aktionspha-
sen nehmen, wie Baldzs sie schon in seinem "Sichtbaren Menschen" zu
beschreiben versuchte. Man wiirde die Passagen-Einstellungen dann nicht nur
als Ortsindikatoren, sondern auch als Indikatoren von (Handlungs-)Sequen-
zen auffassen und sie damit zu den Techniken der Sequenz-Er6ffnung stellen
konnen - und somit eher ein dramaturgisches als ein topographisches
Moment als Begriindung dafiir annehmen, daB sie so regelmigig auftreten.

(4) Ein Aspekt von alltiglichem und nicht-filmspezifischem Raumwissen ist
die Kalkulation von Raumen aus Aussehen, Fensterdurchblicken etc. Im Bei-
spiel etwa kann aus der Schrige in der Wohnung der Diebe erschlossen wer-
den, daB es sich wohl um eine Dachmansarde handelt, was an keinem ande-

ren Indiz festgemacht werden kann.

18 Passagen "sind jene iiberleitenden Bilder, in denen nichts weiter gezeigt wird, als daB
eine Figur des Films von einem Ort der Handlung zu einem anderen geht" (Baldzs
1982, 119).
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4. Raum und Handlung
4.1 Direktionalitdt und Handlungskontinuitat

Eines der spatialen Bindemittel zwischen Einstellungen ist, wie schon festge-
halten, schon in diesem frithen Film die direktionale Kontinuitdt einer Bewe-
gung: wird in der einen Einstellung nach rechts abgetreten, erfolgt der Neu-
auftritt in der folgenden von links.19 Diese Regel, die den Eindruck erwecken
hilft, eine Bewegung sei kontinuierlich-durchgingig, ist in A WOMAN SCOR-
NED sogar zwischen solchen Einstellungen beachtet, die nicht aneinander
grenzen - etwa in dem Ubergang von der Mansarde der Einbrecher zu ihrem
Heraustritt auf die StraBe, in dem es ja keinerlei Anzeichen dafiir gibt, da8
der Mansardenraum nach links an den Ausgang anschlosse - wie konnte er
auch, liegt er doch sicherlich mehrere Stockwerke haher!

Kontinuitit zwischen zwei Einstellungen wird im wesentlichen durch drei
Techniken signalisiert (bzw. erschlieSbar gemacht):

(1) Eines der prominentesten Bindemittel, das Einstellungen zusammenhalten
kann, ist - bei iiberspannender Handlung und Identitit der Akteure - die
direktionale Organisation der Handlungs-, insbesondere Bewegungsfolgen in
aufeinander folgenden Einstellungen. Jesionowski hat véllig recht, wenn sie
derartige Formen zu den Erscheinungsweisen "filmischer Kohdrenz" stellt:
Action run down the diagonal toward the cut and matched to a similar line of

action in the following shot gives at least a rudimentary sense of coherence to
early films (1987, 101).

Die Bedingung fiir diesen Kohirenzeffekl ist aber eine tibergreifende Hand-
lungslinie (Jesionowski: "matched action", 1987, 101).20

19 Eigene Aufmerksamkeit sollte die Frage genieBen, daB Griffith "auf die prompte Ent-
schliisselung dieses bereits im Feld des Anschaulichen schliissigen filmischen Binde-
Trenn-Mittels" der Regeln der direktionalen Kontinuitdt noch nicht ganz zu vertrauen
schien, was man an "absichernden Inserts" wie "In seinem etwas abgelegenen
Haus..." sehen kann (den Hinweis verdanke ich Gerhard Schumm).

20 Maglicherweise 1Bt sich diese Art der Kontinuititsmontage zusammendenken mit
den Techniken der Wohnungsbeschreibung, bei der in der Regel ein zusammenhin-
gender Weg durch die Riume der Wohnung gewihlt wird. Auf diese Art ist auch in
der rein verbalen Wohnungsbeschreibung die Orientierung des Zuhorers gewihrlei-
stet; vgl. dazu Wunderlich 1982a, 8. Diese Annahme wiirde bedeuten, daB schon die
direktionale Kontinuitit der Bewegung eines Akteurs allein eine ausreichiende Hand-
lungslinie ergibe. Jesionowski schreibt in diesem Sinne, daB die frithen Filmemacher
"propelled activity from one shot 1o another to create screen ‘geography™ (1987, 101).
Diese Formulierung méchte ich so nicht unkommentiert iibernehmen, denn ich denke,
daB das "geographische Nachbarschaftsverhiltnis" von Riumen wesentlich durch
diese Technik des kontinuierlichen Ubergangs von einem Locus zum nichsten her-
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(2) Die zweite clementare Technik ist die Integration aufeinanderfolgender
Einstellungen durch den Akr des Sehens - ausgehend von einer dreigliedrigen
Koordination der Aufnahme eines Jemand, der sieht, einer Aufnahme des
Gegenstandes oder der Person, die er sieht, und einer erneuten Aufnahme
desjenigen, der sieht ("reaction shot").2! Im Beispielfilm kann man den beob-
achtenden Verbrecher und das Verstecken des Geldes im Schreibtisch als
einen Fall der Integration von Einstellungen in ein Seh-Verhiltnis ansehen.

(3) Ein drittes - aber der Struktur des Sehens als syntheseleitender Struktur
verwandtes - Mittel, das Einstellungsfolgen binden kann und das auch ein
abstraktes Raumverhiltnis zwischen den zwei (oder mehr) involvierten
Akteuren etabliert, ist die Nutzung von Handlungen, die die Aktivititen von
zwel oder mehr Agenten koordinieren. Ein Beispiel hier ist das Telefonat
zwischen den Verbrechern und dem Arzt.22 Der Raum, der in derartigen
Handlungsbeziehungen eine Rolle spielt, ist zwar diskontinujerlich, in keine
"Geographie" auflsbar, aber in einem abstrakten Verhiltnis von Handlungs-
rollen bestimmbar. Es geht um ein topologisches Verhdltnis von Orten, nicht
um ein geographisches!

Ob Griffith die Herstellung von Kontinuitit als Inszenierungsziel vor Augen
hatte, darf bezweifelt werden. Im vorliegenden Film scheint die Handlungs-
filhrung zwar an manchen Stellen dazu angelegt zu sein, einstellungsiiber-
greifende Handlungslinien zu etablieren; auf der anderen Seite tendiert der
Film aber deutlich auch dazu,
to use up spaces and then discard them, which emphasized the succession of
spaces rather than the accumulation of dramatic effect (Jesionowski 1987,
101).
Jesionowski nimmt in ihrem Griffith-Buch gerade die Nicht-Kontinuitiit als
eine spezifische Technik der Griffithschen Exponierung einer Erzihlung,
wonach gilt:
he very creatively and consciously manipulates the breaks between spaces
rather than the continuity of a single shot (32).

vorgebracht wird, daB aber die von Locus zu Locus weitergegebene Aktivitit von
Akteuren auch eine Qualitit der Handlungskontinuitdt und des Erzihlrhythmus' ist,
also auf mehreren verschiedenen Ebenen beschrieben werden sollte.

21 Dazu hat Karl-Dietmar Méller die m.E. definitiven Arbeilen vorgelegt; vgl. v.a.
Moller 1979; vgl. dazu auch Jesionowski 1987, 111ff.

22 Dije Raumbeziige, die das (filmische) Telefon erdffnet, sind auBerordentlich interes-
sant; zum einen dient es gerade im frithen Film oft dazu, Hilfe herbeizurufen und so
eine dramatische Einkerkerung zu sprengen; zum anderen gehort die rdumliche Tren-
nung der Telefonierenden zu den konstituliven Eigenheiten des Telefonats; vgl. dazu
Kessler 1991 sowie die anderen Beilridge in dem Sammelband "Das Telefon im Spiel-
film".
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Die Richtungs-Organisation muB3 nicht immer unidirektional-einsinnig erfol-
gen, sondern ist natirlich abgestimmt auf das interaktive Handlungsgesche-
hen; der ganze SchluBakt - der Showdown - ist z.B. antagonistisch an der
Tiir-Barriere ausgerichtet - die Frau im Kinderzimmer agiert nach rechts, die
Verbrecher auf dem Treppenabsatz nach links.23

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

4.2 Narrationslogisches Verhiltnis von Handlungsraumen und Loci

Einer der wichtigsten Funktionskreise, in die Raum eingebunden ist, ist die
Struktur der Erzihlung bzw. der Handlung. Der Showdown aus A WOMAN
SCORNED vermag dieses hinreichend zu verdeutlichen. Es werden zwei
Handlungslinien in einer Alternation vorgefiihrt:

1: <Befreiung des Mannes bis zur schlieBlichen Rettung der Frau durch
die Helfer>,

2: <Belagerung der Frau und des Kindes durch die Verbrecher>.

Diese beiden Handlungslinien sind bis zum SchluB raumlich strikt getrennt -
die eine spielt in der Verbrechermansarde, auf der Polizeiwache, auf nicht-
lichen StraBen; die andere im Haus des Arztes. Der zweite Handlungsstrang
umfaBt wiederum zwei Handlungslinien:

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

Auch diese beiden Handlungslinien sind auf der filmischen Oberfliche meist
als eine Alternation realisiert. Offenbar ist auch hier der Aktionsraum in zwei
einander komplementir zugeordnete Handlungsrdume gegliedert - die aber

23 Zur Dramaturgie der Bewegung der Akteure zwischen separaten Riumen sowie der
Uberginge von einem Raum zum benachbarten (Auf- und Abginge sozusagen) als
Kategorien eines eigenen, vom continuity system des Hollywood-Films abweichen-
den Kontinuitiitssystems vgl. Aumont 1990.



1/1/1992 Raum und Handlung in Griffiths A WomaNn Scorned 109

nicht unbedingt auch als Loci einander gegeniibergestellt sein miissen, son-
dern ko-realisiert werden konnen. Stehen also normalerweise die Aktionen
der Verbrecher auf der Jagd nach der Frau und die Aktionen der Frau, die
sich und das Kind zu schiitzen versucht, als die beiden Handlungsriume der
Alternation zwischen 2a und 2b einander gegeniiber, so ist durchaus denkbar,
daB die beiden Handlungsrdume in ¢inem Locus gleichermaBen realisiert
werden - so, wenn die Frau sich im Treppenhaus versteckt und die Verbre-
cher weiter nach ihr suchen. Sie kénnen aber auch - wie in der SchluBkon-
stellation des Beispielfilms - eindeutig verschiedenen Loci zugeordnet sein:
hier also das - belagerte - Kinderzimmer und der Treppenabsatz, von dem aus
die Einbrecher agieren.

Handlungsraum und Locus sind also strikt voneinander zu unterscheiden: Der
erstere ist ein von einem Akteur besetzier und perspektivierter Raum, in dem
dieser handeln und sich verhalten kann; der Handlungsraum umfaB3t auch
materiell abwesende oder entfernte Gegenstinde und Ko-Akteure des Prot-
agonisten (vermittelt z.B. durch das Telefon oder auch das Wissen, dal zu
einer gewissen Zeit etwas eintreten wird) - umfat eben alles, was zur Hand-
lungsplanung und -kontrolle wichtig ist. Der Locus dagegen ist ein bestimm-
ter Typus der kinematographischen Reprisentation von Raum in einem viel
duBerlicheren und materielleren Sinne. In den Kategorien der Hjelmslevschen
Semiotik: Die GroBe "Handlungsraum" gehdrt zur Inhalts-Beschreibung
eines Filmes; die GroBe "Locus" dagegen ist dem Ausdrucksbereich zuzu-
ordnen. Wollte man terminologisch genau arbeiten, kénnte man das, was die
Locus-Einstellung zeigt, den Ort nennen, der "als Handlungsraum" interpre-
tiert wird.

Sind nun zwei Handlungsriume in einem Locus ko-realisiert, so ist die
Locus-Einstellung mit zwei Interpretationen gleichzeitig belegt. Wenn die
Arztfrau sich in der Wischetruhe am FuB der Treppe versteckt hat und die
Verbrecher sie zugleich intensiv suchen, so ist der gleiche szenische Ort
AnlaB fiir zwei verschiedene, aufeinander bezogene und miteinander konkur-
rierende Situationsbestimmungen (so daB die Alternation der Handlungs-
motive dennoch in Geltung bleiben kann).

Beide Alternationen nun - sowohl 1/2 wie 2a/2b - steuern auf einen Show-
down hinaus. Es gehort zur Kunst der Inszenierung Griffiths, hier nicht eine
simple last minute's rescue (auf Grund der Alternation 1/2) vorzufithren, son-
dem die immer direkter und kérperlicher aufeinander bezogenen Handlungen
der zweiten Alternation (2a/2b) als eine Intensivierung der schlieBlichen
Rettung zu benutzen. Das Ende der Doppelalternation wiederum ist fiir die
Untersuchung der Raumkonzepte in A WOMAN SCORNED wichtig: Denn das
Ende des Showdowns ist auch die Ko-Realisierung der drei Handlungsriume
in einem einzigen Locus.



110  Hans J. Wulff montage/av

Ich will dem hier nicht weiter nachgehen24, sondern noch einige abschlies-
sende Bemerkungen zum ideologischen Umgang mit Raum in A WOMAN
SCORNED machen.

5. Raum und Ideologie

Die Handlungsriume in A WOMAN SCORNED lassen sich als soziale Riume
grob in drei Kategorien einteilen:

1. der Raum der Verbrecher;
2. der 6ffentliche Raum der Strafe;
3. das Haus des Arztes.

Die Strafienseite des Gartens des Arzthauses sowie die Aufienanlagen des
Hauses gehoren einerseits zum offentlichen Raum, andererseits schon zur
Privat- bzw. Intimsphire.

Eine derartige Gliederung der Handlungssphéren steht offensichtlich in enger
Beziehung zur Bestimmung der narrativen Funktionen der einzelnen Rdume:
Ist das Arzthaus Ziel und Ort des Verbrechens und besteht das erste Verbre-
chen in dem Einbruch, ist die Verbrechermansarde auf der anderen Seite ein
beliebiger Unterschlupf und méglicherweise ein "dunkler” oder "béser" Ort,
an dem der Arzt iitberwiltigt wird. Der o6ffentliche Raum ist derjenige, den die
Verbrecher auf der Jagd nach Beute durchstreifen.

Die Riume sind durch ihre verschiedene Zugdnglichkeit unterschieden: wih-
rend Haus und Wohnung geschiitzte Orte sind - auf den Einbruch kann eine
Sanktion erfolgen -, ist die StraBe "6ffentlich"; dies macht gerade die Ambi-
valenz der "Rénder" der intimen Orte aus, von Fluren, 6ffentlichen Treppen-
hiusern, Vorgéirten und dhnlichem: einer, der an einer Pforte lehnt, die sich
zur StraBe hin 6ffnet, besetzt genau jene Grenzlinie, an der der verbrecheri-
sche Akt beginnt.

Die einzelnen Riume im Arzthaus kénnen wiederum auf einer Skala
"steigender Intimitir"?5 angeordnet werden: Die AuBlenanlagen sind weniger

24 Zur Beschreibung und Struktur der Alternation im friihen Film vgi. Moller 1985 und
Gunning 1990, 341ff.

25 Vgl. zur Sozialgeschichte der "Intimitit" Sennett 1986, bes. 29ff. Verwiesen sei auch
auf Aumonts Uberlegung, daB Griffiths "lieux sont assez régulitrement disjoints:
ville/campagne (A CHILD's IMpULSE), bureaufusine (A CORNER IN WHEAT),
famille/iravail (As 1T 1s IN LiFg), etc." (1984, 242; Hervorhebung im Original). Dem
folgend lieBe sich auch A WoMAN ScORNED einer derartigen Opposition von
Raumsphiren eingliedern. Allerdings miiBte man die Handlungs- und Raumsphiren,
die in A WoMAN ScoRNED einander gegeniibergestellt sind, als eine Kombination ver-
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intim als der Empfangsraum oder das EBzimmer. Hochste Intimitit genieBt in
dieser Anordnung das Kinderzimmer, es ist der geschiitzteste und behiitetste
Raum des Hauses. Wollte man das Arzthaus in der Art, wie es von Griffith
eingefithrt wird - von der Pforte an der StraBe in immer.tiefere Zonen der
Intimitét hineinfithrend -, wie eine Hohle beschreiben, ist das Kinderzimmer
der "innerste Raum" des Hohlenbaus, eine Art "letzier Schutzkammer".

Eine Ausnahme bilden scheinbar das Treppenhaus und der obere Treppen-
absatz, auf dem sich spiter die Gangster verschanzen; man konnte beide als
"Funktionsrdume" ansehen, zumal der Arzt ja nach rechts abgeht, dort also
ein - ungesehener/ungezeigter - Ausgang sein muB. Man kann aber auch die
Treppe als eine Art von "Schikane" ansehen, durch die die Abgeschirmtheit
des hintersten Raums nur noch mehr unterstrichen wird.

Es verdient sicherlich Aufmerksamkeit, daB nicht das elterliche Schlafzim-
mer der letzte Raum ist, sondern das Kinderzimmer; wenn man die Gliede-
rung der Riume als ein Abbild der Vorstellung davon nimmt, was den Kern,
das Innerste von "Familie" ist: dann ist greifbar, wie eine ideologische Vor-
stellung mit der Inszenierung von Riumen wiederum koordiniert ist. Die
Fluchtbewegung (oder, anders perspektiviert: das Eindringen der Verbrecher
in das Haus) fithrt nun aus eher peripheren Zonen der Intimitit in jenes hin-
terste Zimmer. DaB hier Belagerung und Kampf stattfinden, daff das Kind den
Raum besitzt und als wichtigster Indikator der Angst auch vom Film benutzt
wird, bildet sicher einen Zusammenhang: denn die Anlage des Hauses und
die Bewegungen darin kann man durchaus als metaphorische Darstellung der
(Klein-)Familien-Ideologie nehmen: die Verbrecher gefahrden eine Lebens-
form; auf der Suche nach Geld dringen sie in zentrale Bereiche biirgerlichen
Lebens ein, in die Schutzsphiren des Kindes.

Die Riume, die nach dem Muster der Locus-Einstellungen vorgestellt wer-
den, sind nicht notwendig Teil einer solchen metaphorisch-symbolischen
Konstruktion. Das hdngt damit zusammen, daB die vier Aspekte der Raum-
struktur, die ich hier vorzustellen versuchte, vier verschiedenen und weit-
gehend voneinander unabhdngigen Funktionskreisen der filmischen Signifi-
kation zugehoren: (1) Das Locus-Schema bildet einen eigenstindigen Repri-
sentationsmodus rdumlicher Verhilinisse aus; (2) der Film entwirft ein geo-
graphisches Verhiltnis von Raumen, das dem Zuschauer die Orientierung im
Geschehen erméglicht; (3) Struktur und Verhiltnis von Ridumen im Film ist
unmittelbar koordiniert mit bzw. abgeleitet aus Strukiuren des Handelns und
der Narration; (4) rdumliche Verhiltnisse kénnen symbolisch interpretiert

schiedener Kategorien beschreiben: Stadt vs. Vorstadt; Offentlichkeit vs. Privatheit;
Nicht-Biirgerliches vs. Biirgerliches. Die Gliederung der Raumsphiren erweist sich
so als Reprisentation eines sehr einfachen Gesellschafismodells.
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sein und auf diese Weise tiefensemantische ideologische Bedeutungen reali-
sieren.
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Stephen Lowry

Film - Wahrnehmung - Subjekt

Theorien des Filmzuschauers

1. Zwei Richtungen der neueren Filmtheorie

Zwei Richtungen der Filmtheorie - die neoformalistische, kognitive Theorie
einerseits und die poststrukturalistisch-psychoanalytische Theorie anderer-
seits - bieten zwei stark divergierende Beschreibungen des Filmzuschauers.
In den letzten Jahren sind diese Ansitze als Kontrahenten in oft recht polemi-
schen Auseinandersetzungen aufgetreten. Ich denke hier vor allem an Noél
Carrolls Attacken in Mystifying Movies (Carroll 1988) und die Debatte zwi-
schen Barry King (1986, 1988) und David Bordwell (1988), Kristin Thomp-
son (1988) und Janet Staiger (1988) in der Zeitschrift Screen. In diesem Arti-
kel werde ich versuchen, die Reichweiten und Grenzen dieser Modelle zu
skizzieren und zu iiberlegen, wie beide Richtungen gemeinsam zum Ver-
stindnis der Filmrezeption beitragen kénnen. Dabei geht es mir vor allem
darum, die Wirkung eines Films sowie die interpretative Arbeit der
Zuschauer und Zuschauerinnen im historischen, gesellschaftlichen und kul-
turellen Kontext zu verstehen.

Die beiden Ansiitze konzipieren das Film-Zuschauer-Verhiltnis auf sehr
unterschiedliche Weise. Von bewuBten, rationalen Operationen eines den-
kenden Ichs ausgehend, fragt die kognitive Theorie, was der Zuschauer mit
dem Film macht, um ihn zu verstehen, bzw. wie der Film strukturiert ist,
damit er verstanden werden kann. Die poststrukturalistischen Theorien hin-
gegen betrachten das zuschauende Subjekt in erster Linie als durch unbe-
wuBte Faktoren determiniert. Entsprechend wird gefragt, was der Film mit
dem Zuschauer macht. So liegt der Schwerpunkt auf den psychischen, ideo-
logischen oder geschlechtsspezifischen Effekten des Films.

Trotz all ihrer Unterschiede in Fragestellungen, Methoden und Zielen halte
ich diese Modelle nicht fiir unvertriglich. Jeder Ansatz erfat einen anderen,
unvollstindigen Teilaspekt des Gesamtproblems der Interaktion zwischen
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Zuschauern und Filmen. Filme-Sehen besteht aus Verstehen und Miterleben,
Nachvollziehen und Identifizieren und geschieht vor einem Horizont aus ver-
schiedenen Diskursen - inirafilmischen, intertextuellen und extrafilmischen.
In diesem Rahmen schlieBen sich aktives Verstehen seitens des Subjekts und
ideologische Effekte des Films keineswegs aus. Daraus ergibt sich die Mog-
lichkeit, daB die beiden Ansitze sich gegenseilig erganzen kénnen. Das wird
aber nicht durch eine einfache additive Synthese mdglich sein, sondern durch
eine Einordnung in einem umfassenderen Rahmen.

Einen solchen Rahmen hat bisher weder die eine noch die andere Richtung
der Filmtheorie geliefert. Die kognitive Perspektive bleibt tendenziell auf
deskriptive Modelle der Zuschauertitigkeit und des Filmstils beschrinkt,
wihrend die postsirukturalistische Theorie zwar weitergehende Fragen
anschneidet, aber ofl einseitige, abstrakte und universalisierte Antworten dar-
auf gibt. Mein Interesse zielt hier auf eine umfassendere hermeneutische Fra-
gestellung, die versucht, verschiedene Aspekte des Verhiltnisses zwischen
Zuschauer und Film als eine besondere Form des Verhiltnisses zwischen
Subjekt und Kultur zu begreifen. Dabei ist Hermeneutik nicht als Annihe-
rung an einen urspriinglichen Sinn zu verstehen, sondern als Interpretation
der sozialen Konstruktion von kulturellen Bedeutungen. Eine solche Frage-
stellung kann sich weder mit einem Modell des einfachen Verstehens eines
Films noch mit einem Modell der einseitigen Determinierung des Zuschauers
durch den Film bzw. das Kino zufriedengeben. Vielmehr geht es um eine
dialektische Vorstellung des Subjekts im Verhiltnis zum kulturellen Text.
Meine These ist, daB diese beiden theoretischen Ansiitze zur weiteren Ent-
wicklung verschiedener Aspekte dieser Fragestellung beitragen kdnnen. Ich
betone, daB es hierbei um eine Fragestellung und nicht eine fertige Theorie
geht, auch wenn ich zum SchluB einige Hinweise geben werde, welche Rich-
tungen eine kulturelle Hermeneutik des Films einschlagen konnte.

2. Kognitive und neoformalistische Theorien

Unter der Rubrik kognitiv-neoformalistischer Theorien konnte man verschie-
dene Arbeiten einordnen; ich orientiere mich hier vor allem an der Richtung,
die Bordwell und seine Mitarbeiterinnen vorgegeben haben (Bordwell 1985,
Bordwell/Thompson 1979, Bordwell/Staiger/Thompson 1985). Insbesondere
der Bezug zu historischen Fragen der Filmform scheint mir wichtig bei die-
sen Arbeiten. Dadurch ergeben sich Ankniipfungspunkte, die z.B. bei expe-
rimentell ausgerichteten kognitiven Untersuchungen fehlen. Die Arbeit von
Peter Wuss bringt, wenn auch aus einer etwas anderen Richtung, eine interes-
sante Erweiterung der kognitiven Theoriebildung in Hinblick auf den Film
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und offnet sich - insbesondere durch die Kategorie der filmischen "Stereo-
typenstruktur" - fiir semantische und hermeneutische Fragestellungen (Wuss
1990a, 1990b).1

Der neoformalistische Ansatz untersucht, wie Zuschauer und Zuschauerinnen
verschiedene kognitive Titigkeiten ausfithren, um die Erzihlung eines Films
zu verstehen. Sie filtern die wesentlichen Informationen aus der Vielzahl von
Bildern, Handlungen und Dingen, die gezeigt werden. Aufgrund dieser
Informationen ziehen sie induktive Schliisse, stellen Hypothesen auf und
liberpriifen sie. An der Film-Form ist entscheidend, wie sie die Interpretation
der Erzdhlung steuert. Institutionalisiert und konventionalisiert, z.B. im clas-
sical Hollywood style, konnen nicht nur Handlungsmuster, sondern alle
Formelemente - Licht, Ton, Musik, Schnitt etc. - zum Verstindnis des Films
beitragen. Diese sind aber offene Strukturen - eben Konventionen und nicht
Codes -, daher koénnen auch Innovationen und Abweichungen vor diesem
Hintergrund verstanden werden.2 Wuss zeigt, da8 auch innerhalb eines Films
kognitive Strukturen - in seiner Terminologie "perzeptiv geleitete Tiefen-
Strukturen" - aufgebaut werden, die sinnbildend fiir die Erzdhlung wirken

(Wuss 1990b, 13).3

Ein typisches Muster der Filmrezeption verliuft so: In der Expositionsphase
werden Figuren und ein Handlungskern etabliert. Die Zuschauer stellen
Hypothesen iiber die weitere Entwicklung und den eventuellen Ausgang auf,
die sie bei jeder neuen Information revidieren oder bestitigt sehen. Bei der
Mikrostruktur - also innerhalb einer Sequenz oder Einstellung - verhilt es
sich dhnlich. Bei einer SchuB-GegenschuB-Sequenz z.B. formt die Konven-
tion unsere Erwartung, nach einer ersten Nah-Einstellung den Gegenschuf zu
sehen, insbesondere wenn ein Anschlu iiber Blickrichtungen ihn angekiin-
digt hat. Diese Erwartung kann auch enttduscht werden, in einem solchen Fall
werden wir aber auch das zu deuten wissen. So konstruieren die Zuschauer
eine Geschichte ("Fabel" in der formalistischen Terminologie) aus dem
Rohmaterial des "Sujets" (Bordwell 1985, 49ff).

Diese Erklirung ist einleuchtend und logisch; sachliche Einwinde scheinen
kaum méglich. Allerdings sind die Grenzen dieses Ansatzes relativ eng:
Erstens miissen kognitive Theorien auf das Vorwissen des Zuschauers ver-
weisen, das aber auBerhalb der Erklarungsmoglichkeit der Theorie steht;
zweitens werden affektive Wirkungen oft vernachlissigt oder aus methodi-
schen Uberlegungen explizit ausgeklammert (z.B. Bordwell 1985, 30; Ohler

1 Vgl. zur vielfiltigen Tradition des Formalismus in Literatur- und Filmtheorie als ein-
fithrende Uberblicke Jameson (1972) und Eagle (1981), als TextsammIlung Beilenhoff
(1974).

Vgl. dazu auch den Beitrag von Bordwell in diesem Heft.

3 Vgl. dazu auch den Beitrag von Wuss in diesem Hefl.
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1990, 44). Die kognitive Psychologie befaBt sich zwar mit Emotionen, aber
die Frage der emotionalen Wirkung ist in den Filmtheorien noch weitgehend
offen (Bordwell 1989, 32).

In ihren neoformalistischen Varianten tendiert die kognitive Filmtheorie
dazu, Vorwissen vor allem im Sinne verinnerlichter Muster der Filmform zu
beriicksichtigen. Diese Muster werden als automatisierte und im Gedichtnis
internalisierte Datenstrukturen oder "Schemata" aufgefafit, welche die Infor-
mationsverarbeitung organisieren (Ohler 1990). Formelemente, Genres, Ste-
reotypen etc. koénnen als Schemata fungieren, die Zuschauer nutzen, um
Filme zu verstehen. Die kognitive Theorie weist aber auch darauf hin, daB§
solche spezifisch filmbezogenen Elemente nur einen Teil des gesamten Vor-
wissens (neben "generellem Weltwissen" und "narrativem Wissen") bilden,
das zur Konstruktion des Sinns eines Films herangezogen wird (Ohler 1990,
47). An dieser Stelle muB sich die kognitive Perspektive zu Fragen der inter-
subjektiven (gesellschaftlichen, kulturellen und gruppenspezifischen) Ver-
mittlung von Sinn und Wissen 6ffnen (Bordwell 1989, 28-32), wie dies zum
Teil in der Schematheorie geschieht (Arbib/Hesse 1986). Es bleibt aber zu
fragen, ob der kognitive Ansatz in der Filmtheorie nicht durch seine Voraus-
setzungen eine unnotig enge Eingrenzung der Fragestellung vornimmt. Insbe-
sondere der Hang zu naturalistischen Erklarungen, die Tendenz, sich gegen
eine hermeneutische Herangehensweise abzugrenzen, und die Konzentration
auf rationalistische Modelle schrinken die Reichweite des kognitiven
Ansatzes in bezug auf breitere kulturelle Fragen ein.

Die grundsitzliche Frage dreht sich um die Definition des Subjekts: es steht
zur Debatte, ob das Subjekt tendenziell ein relativ neutrales, zweckgerichte-
tes, rationales Wesen ist, das Schemata und Vorwissen benutzt, um Informa-
tion zu verarbeiten und einen Text zu verstehen, oder ob das Subjekt nicht
viel enger in den kulturellen und sozialen Systemen von Signifikation ver-
strickt und auch durch sie definiert ist. Wenn, wie ich meine, das Zweite der
Fall ist, kann die kognitive Perspektive Teilerklarungen liefern, die aber in
einem grofBeren Kontext situiert werden miissen, wenn sie in Zusammenhang
mit historischen, kulturellen und gesellschaftlichen Fragen relevant sein sol-
len. Sie kann zur Erkldrung beitragen, wie Zuschauer Filme interpretieren,
aber die Interpretation selbst - ob in Form alltiglichen Verstehens oder mit
wissenschaftlichem Anspruch - findet in einem wesentlichen gréferen Rah-
men statt, in dem kulturelle und ideologische Vorginge genauso eine Rolle
spielen wie kognitive. Damit wird aber die kognitive Fragestellung wieder zu
einem Teilbereich eines groBeren - letztlich hermeneutischen - Umfeldes.

Die Ausklammerung der affektiven Komponenten des Zuschauens ist pro-
blematisch, insbesondere, wenn die Theorie gegeniiber anderen zu einem
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exklusiven Erklirungsmodell erhoben wird.4 Eine Definition und heuristische
Eingrenzung des theoretischen Gegenstandes ist natiirlich notwendig, nur
folgt daraus oft auch eine Einschrinkung der Tragweite und AnschluBfihig-
keit. Der kognitive Ansatz kann vielleicht erkliren, wie ich einen Film ver-
stehe, nicht aber, warum ich ihn iiberhaupt anschaue. Dafl ich Hypothesen
iiber die weitere Handlung aufstelle, 148t sich kognitiv erkliren, aber nicht,
warum ich mich fiir den Ausgang interessiere, was ich dabei fithle oder was
fiir ein Ende ich mir wiinsche. Wesentlich schwieriger ist die Frage, ob sich
die Trennung kognitiv/affektiv liberhaupt so scharf ziechen liBt, ob nicht
emotionale Faktoren, Wunschvorstellungen und Identifikation bereits von
vornherein die kognitive Aufnahme des Films beeinflussen. Eine umfassen-
dere Theorie der rezeptiven Zuschauer-Titigkeit miite Modelle fir die
Interaktion kognitiver und affektiver Faktoren entwickeln.

3. Post-Strukturalistische Theorien

Auf diese sehr breitgeficherte Theorierichtung, die sich zudem auf verschie-
dene Basistheorien der Psychoanalyse, der Semiotik und des Marxismus
beruft, werde ich hier nur punktuell eingehen. Der Deutlichkeit halber wihle
ich als Beispiele vor allem frithe Formulierungen, die dazu neigen, ihren
Standpunkt krasser zu formulieren. So treten die Konturen der Theorie-
ansitze schirfer hervor, wenn auch die Gegensitze zur kognitiven Richtung
stiarker erscheinen als es dem heutigen Stand der Entwicklung entspricht.

3.1 Grundlagen

Die post-strukturalistische Theorierichtung ist aus semiotischen Ansitzen
entwickelt worden, die Zeichen und Syntax des Films zu klassifizieren ver-
sucht hatten und die gewissermaBen in Metz' "grande syntagmatique" einen
Endpunkt fanden. Die Hinwendung zu einer Theorie des Zuschauers erfolgte
durch die Integration der Psychoanalyse Lacans und insbesondere durch die
Ubernahme der Ideologietheorie Althussers.

Lacan wandte sich gegen die Ich-Psychologie und den Begriff eines souveri-
nen, selbst-identischen Subjekts, indem er die konstitutive Rolle des Unbe-
wuBten in der Entwicklung des Ichs betonte. Schon die erste Formation einer
Identitit beim Baby sei eine Identifikation mit etwas Anderem - mit dem
eigenen Spiegelbild oder der Gestalt eines anderen Menschen. Lacan nennt

4 Das ist z.B. bei Carroll (1988) tendenziell der Fall; anders als etwa bei Wuss, der fiir
eine integrationsfihige Theoriebildung plidiert.



118  Stephen Lowry montage/av

diese Phase das "Spiegelstadium", in dem das Subjekt sich dadurch konstitu-
iert, daB es sich mit dem Bild einer Ganzheit identifiziert, die es selbst nicht
hat (Lacan 1973, 63-70). Diese Identifikation ist imagindr - im doppelten
Sinne als Idealbild (image) und Illusion. Zugleich ist sie Voraussetzung
dafiir, daB das Subjekt sich als Einheit, als Ich begreifen kann. Diese Struktur
der notwendigen Selbstverkennung bleibt laut Lacan grundlegend fiir die
weitere "Identitits"-Bildung, da diese immer wieder durch Identifikationen -
als Introjektion von Aufien - geschieht.

Eine zweite Phase der Entwicklung beginnt mit dem Eintritt in die "Symboli-
sche Ordnung". Damit meint Lacan einerseits die Sprache, andererseits die
Regeln aller sozialen Beziehungen. Beispielsweise ist die Annahme einer
Geschlechtsrolle in der 6dipalen Situation zentral fiir die symbolische Defi-
nition des Individuums. Die symbolische Ordnung ermoglicht erst die For-
mulierung des Begehrens und damit eine AuSerung des Subjekts; dadurch ist
das Subjekt aber auch dem Diskurs unterworfen. Das Baby wird benannt,
bevor es selber sprechen kann; sein Platz in familidren und symbolischen
Beziehungen ist vorgegeben, bevor es ihn aktiv einnehmen kann.

Althussers Definition der Ideologie stiitzt sich vor allem auf den Begriff des
Imaginiren. Nach Althusser ist Ideologie nicht im Sinne von "falschem
BewuBtsein" zu verstehen, sondern ihre primére Funktion liegt darin, die
soziale Identitit der Menschen zu bestimmen: "Jede Ideologie hat als Funk-
tion (die sie definiert), konkrete Individuen als Subjekte zu konstitujeren"
(Althusser 1976, 110; Ubersetzung S.L.). Kulturelle Strukturen und soziale
Institutionen "interpellieren" (im Sinne von adressieren oder ansprechen)
Individuen als Subjekte in bestimmten sozialen Rollen. Sie weisen ihnen eine
Identitit zu und vermitteln ein ideologisches, "imaginires Verhiltnis der
Individuen zu ihren realen Existenzbedingungen" (ebd., 101). Dieser Begriff
der Zuweisung einer "Subjekt-Position" wurde zum zentralen Bestandteil der
poststrukturalistischen Filmtheorie.

3.2 Apparatus-Theorien

Eine frihe Formulierung, wie Filme Zuschauern eine Subjekt-Position
zuweisen, fand sich in der sogenannten Apparatus-Theorie, z.B. bei Jean-
Louis Baudry. Er geht von der These aus, daB bereits die technische Grund-
lage des Kinos "spezifische ideologische Effekte" produziere (Baudry
1974/75, 41). Diese Effekte bestehen darin, dal der Zuschauer im Verhiltnis
zum Gesehenen eine Mittelpunktsposition einnehme, aus der die Welt zen-
triert und zusammenhingend erscheine. Baudry vergleicht die Kino-Projek-
tion mit Platons Hohlengleichnis, mit dem Traum und mit der von Lacan
beschriebenen imaginiren Identifikation. Der Film erscheine einheitlich und
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kohdrent und unterstiitze die Illusion, die Welt so begreifen zu konnen.
Dadurch habe der Film den ideologischen Effekt, den Zuschauer als ein
"transzendentales Subjekt" im Sinne des Cartesianischen "Cogito" zu konsti-
tuieren (Baudry 1974/75, 46).

DaB "eine Argumentation, die 2000 Jahre [also von Platon bis heute] souve-
rdn iiberbriickt, [...] sich leicht dem Vorwurf aus[setzt], die geschichtliche
Situiertheit der untersuchten Gegenstinde zu vernachlissigen", hat Hartmut
Winkler festgestellt (1990, 23). Auch ist verschiedentlich bemerkt worden,
daB die Theorie auf einem fragwiirdigen Verfahren der Analogiebildung
beruhe, wobei ein abstraktes Konzept des Zuschauers entwickelt werde, das
empirisch und argumentativ nicht begriindei sei.

Ich will hier an einem anderen Punkt ansetzen und fragen, was diese Theorie
mit einem konkreten Film zu tun hat. Um es kurz zu machen, die Antwort
lautet: so gut wie nichts. Baudry schreibt selbst: "die benutzten Formen der
Erzihlung, die Tnhalte' der Bilder sind unwichtig, so lange die Identifikation
moglich bleibt" (Baudry 1974/75, 46). Die Theorie stellt eine strukturelle
Ideologie fest, die prinzipiell bei jedem Film gleich sei. Die "Kino-Appara-
tur" wird aber so zum ontologischen Konstrukt. DaB auf dieser Ebene der
Abstraktion kaum etwas iiber die konkrete Rezeption eines Films gesagt wer-
den kann, liegt auf der Hand. Fairerweise muBl man bemerken, daB es nicht
die Intention der Theorie war, einzelne Filme oder deren Rezeption zu analy-
sieren. Allerdings setzt sich eine solche Theorie des Kinos und des Zuschau-
ens dem Vorwurf des Idealismus aus, wenn sie die konkreten Zuschauer und
ihre sehr unterschiedlichen und differenzierten Kinoerlebnisse unter einem
abstrakten Modell subsumiert. Dennoch ist dieser Ansatz wichtig gewesen,
da er die Frage nach Ideologie im Sinne von Strukturen einer Kommunika-

tionsform iiberhaupt erst gestellt hat.

3.3 Imaginire Identifikation, "Sutur”

Christian Metz hat eine Theorie der filmischen Identifikation entwickelt, die
in mancher Hinsicht der Position von Baudry nahe kommt. Auch Metz
(1977) stellt fest, daB die primare Form der Identifikation im Kino eine Iden-
tifikation mit dem eigenen Blick, mit einer "allwissenden" Position im Ver-
hiltnis zur filmischen Signifikation sei. Psychologisch sei diese Identifikation
sekundir, da dem Zuschauer bewuB1 ist, dafl er im Kino sitzt und schaut. Eine
strukturelle Ahnlichkeit zur ersten Identifikation mit dem Spiegelbild bestehe
aber doch, denn die Kino-Identifikation "mit sich selbst als reinem Akt der
Wahrnehmung" sei auch eine imagindre. Die Identifikation mit dem eigenen
Blick hiinge mit der Identifikation mit der Kamera zusammen, die wiederum
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mit weiteren sekundiren bzw. tertidren Identifikationen - mit den Blicken der
Figuren usw. - verkniipft sein kann.

So wird dem Zuschauer eine illusionidre Perspektive auf eine fiktionale
Realitit vorgegeben. "Die Kamera schreibt also weitgehend vor, wie der
Blick des Zuschauers ausgerichtet wird, welche Bewegung er einschligt,
wohin er sich wendet [...]" (Koch 1989, 17). Die Identifikation mit der
Kamera erlaube dem Zuschauer, sich als Subjekt des Films zu fiihlen; sie
produziere eine Illusion der Selbstsicherheit, des Wissens, der Macht iiber
das Gesehene.

Aufgegriffen und erweitert wurde dieser Ansatz in Theorien der "Sutur”. Die-
ser Begriff wurde zunichst von Jacques-Alain Miller im Seminar von Lacan
formuliert (Miller 1977/78). Wortlich bezeichnet "Sutur" eine chirurgische
Naht; im System der Lacanschen Theorie ist die Verkniipfung vom Subjekt
mit dem Symbolischen, mit der Kette der Signifikation, gemeint. Dieser
komplizierte Begriff wurde von Jean-Pierre Oudart angewandt, um den Pro-
zef der Artikulation der Beziehung zwischen dem Zuschauer und der filmi-
schen Signifikation zu beschreiben (Oudart 1977/78). Waren bereits bei
Oudart gewisse Verschiebungen zu vermerken (Heath 1977/78), wurde der
Begriff im bekannten und einfluBreichen Aufsatz von Daniel Dayan "The
Tutor-Code of Classical Cinema" (1976) weiter vereinfacht. Um seine These
hier noch weiter zu vergrobern: "Sutur” ist die Operation im Film - vor allem
in SchuB-GegenschuB-Einstellungen - bei der der Zuschauer in das System
der filmischen Blicke "eingenidht" oder "verschweiBt" wird. Er stehe zunichst
in einer imaginiren Position der Souverinitit dem Bild gegeniiber. Da das
Bild jedoch nur einen Ausschnitt zeigt und aus einer bestimmten Perspektive
aufgenommen ist, konnte dies stérend bewuBt werden. Dagegen wirke aber
der GegenschuB, der diese Perspektive einer Figur oder zumindest einer
Position im Film zuschreibe. Auf diese Art werde der Zuschauer in die
Erzihlung hineingezogen, und gleichzeitig werde die Qualitit des Films als
Gemachtes, als Reprédsentation maskiert. Die Illusion der Realitiit werde ver-
stiarkt und der Zuschauer so auf eine ideologische Position "interpelliert".

By means of the suture, the film-discourse presents itself as a product without a
producer, a discourse without an origin. It speaks. Who speaks? Things speak
for themselves and of course, they tell the truth. Classical cinema establishes
itself as the ventriloquist of ideology (Dayan 1976, 451).

Es ist evident, daB die Theorie in dieser Form empirisch nicht haltbar ist.
Weder ist das SchuB-GegenschuB-Muster {iberall zu finden, noch besteht es
immer aus POV-shots, noch 148t sich daraus eine globale ideologische Funk-
tion herleiten (Rothman 1976, 451-459). Dennoch gehort der Begriff "Sutur”
nicht unbedingt auf den theoretischen Schrotthaufen geworfen. Andere - vor
allem Stephen Heath - haben ihn differenzierter, aber zugleich weitaus kom-
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plizierter angewendet, um das Verhiltnis zwischen Zuschauer und Film zu
bezeichnen (Heath 1981, 119-120; vgl. auch Lapsley/Westlake 1988). Der
Zuschauer ibernimmt nicht unbedingt die Sicht der Kamera, sondern jong-
liert mit verschiedenen Sichtweisen, um den Film nachzuvollziehen, zu
beurteilen und mitzufiihlen (Browne 1985). So miifte nicht nur das Verstehen
des Films, sondern auch die Identifikation als aktiver ProzeB verstanden wer-
den, nicht als einfacher Reflex des Apparates oder der "Sutur".

3.4 Mulveys Kritik der minnlichen Schaulust

Eine kritische Wendung erfuhr die psychoanalytische Zuschauertheorie, als
Laura Mulvey ihr eine feministische Umdeutung in ihrem inzwischen viel-
zitierten Artikel "Visuelle Lust und narratives Kino" gab (Mulvey 1980). Ihr
entscheidender Schritt war, die subjektiven Effekte des Kinos als
geschlechtsspezifisch differenzierte zu sehen. Ihre These lautet, daB die
Blickinszenierung im Film die Zuschauer in ménnlichen Sehweisen und Per-
spektiven situiert. Die Lust am Kino entstehe in erster Linie aus "der
geschickten und befriedigenden Manipulation der visuellen Lust" (Mulvey
1980, 32). Diese habe zwei Komponenten: die objektbezogene Schaulust und
die narziBtische Lust an der Identifikation. Die gesellschaftliche Teilung der
Geschlechterrollen bestimme auch eine Spaltung der Schaulust in "aktiv/
minnlich und passiv/weiblich”: "Die Frau als Bild, der Mann als Triger des
Blickes" (Mulvey 1980, 36). Die Frau fungiere im Film als Objekt des eroti-
schen Blickes, sowohl des Blickes der ménnlichen Hauptfigur wie auch des
Zuschauers, der die Perspektive des Protagonisten iibernehme. Die Kino-
dsthetik organisiere den Blick des Zuschauers als voyeuristischen Blick auf
die Frau. Dadurch entstehen aber Komplikationen, denn das Bild der Frau
rufe nicht nur Lust hervor, sondern es konnotiere zugleich "die Abwesenheit
eines Penis, die die Kastrationsdrohung und, folglich, Unbehagen ein-
schlieBt" (Mulvey 1980, 39). Als Abwehr gegen diese Drohung gebe es zwei
psychische Mechanismen, derer sich das Kino bediene: ein sadistischer
Voyeurismus, der die Kastrationsangst kompensiere, und der Fetischismus,
der die Kastration verleugne, indem er den abwesenden Phallus durch den
Fetisch ersetze. Nach Mulvey bleibe im konventionellen Film keine Még-
lichkeit einer weiblichen Subjektivitit. Der Film zwinge den Zuschauerinnen
die eingebaute minnliche Sehweise und eine "transsexuelle Identifikation"

auf (Mulvey 1981).

Mulveys Beschreibung der Fixierung des Blicks auf eine voyeuristische oder
fetischistische Sehweise ist nach wie vor einfluBreich. Sie wirft aber insbe-
sondere in Hinblick auf das weibliche Publikum Fragen auf, fiir die sie keine
befriedigenden Antworten liefern kann. Das Modell einer Fixierung auf
"minnliche" Schauweisen macht es schwer zu erkliaren, "warum Frauen ins
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Mainnerkino gehen", wie Gertrud Koch das Problem formulierte (Koch 1989,
125-136). Es stellt sich die Frage, ob nicht auch Elemente in den Filmen vor-
handen sind, die eine andere, "weibliche" Rezeptionsweise zulassen. Die bis-
herigen Antworten sind vielfiltig und eher provisorisch. Modelle des weibli-
chen Zuschauers basieren u.a. auf narziBtischer Identifikation mit weiblichen
Figuren, "hermaphroditischer” Identifikation mit méinnlichen Figuren und
Blicken (Doane 1988), Versionen der "Maskerade"s, vor-6dipaler Schaulust
(Koch 1989, 125-136), einer komplexen, gleichzeitigen "doppelten Identifi-
kation" (de Lauretis 1984) oder einer masochistischen Identifikation (Doane
1988, 17-19).

Diese Vielfalt der Begriffe deutet nicht nur auf den noch offenen Stand der
Theorieentwicklung, sondern, wie Mary Ann Doane bemerkt, auch auf reale
Widerspriiche, die sich auf kein einfaches Modell reduzieren lassen (Doane
1988, 7). Am Beispiel der women's films der vierziger Jahre zeigt sie, daff
auch diese besonders fiir Frauen produzierten Filme die Widerspriiche der
kulturellen Bestimmung der Weiblichkeit reproduzieren. Ihr Fazit: ein sol-
cher Film, der insbesondere Frauen anspreche, funktioniere aber so, daB er
ihnen den Weg zu einer aktiven Subjektivitdt versperre: "It functions quite
precisely to immobilize [...]" (Doane 1988, 19). Dabei spiele gerade die
geschlechtsspezifische Inszenierung der Blicke eine grofie Rolle. Identifizie-
rung funktioniere aber dabei nicht als automatische Folge der Kamerafith-
rung, sondern sei durch Figuren, Erzdhlung, Pathos und vor allem durch die
Phantasie der Zuschauerinnen vermittelt (Doane 1988, 176-178). Die neuere
feministische Filmtheorie entwickelt also mehrdimensionale, zunehmend dif-
ferenzierte Modelle der Wirkung von Filmen. Ausgehend von der Frage der
geschlechtsspezifischen Bestimmung der Identitét, untersuchen sie verschie-
dene Elemente der Filme - von der Mikrostruktur der Bildgestaltung bis zur
Makrostruktur der Erzdhlung oder eines Genres. Die Hinwendung zur Ana-
lyse konkreter Filme hat viel zur Uberwindung der abstrakten Einseitigkeit
der ersten psychoanalytisch basierten Modelle beigetragen.

4. Kulturelle Diskurse

Sowohl elaborierte Theorien der Identifikation als auch neuere Entwicklun-
gen der feministischen Theorie versuchen, die Aporien der frithen Apparatus-
und Ideologietheorie zu iiberwinden, indem sie aktive Komponenten des
Zuschauens betonen. Dazu gehoren insbesondere die Phantasie und eine kon-

5 Dieser Begriff von Joan Riviere findet Anwendung auf den Film u.a. bei Doane
(1985) und bei Heath (1981).
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struktive, sinnbildende Titigkeit (z.B. Heath 1981, Ellis 1982). In dieser Hin-
sicht ndhern sie sich teilweise den Modellen der kognitiven Theorie. Die
Arbeit von John Fiske iiber das Fernsehen bringt weitere wichtige Anregun-
gen in diese Richtung (Fiske 1987). Im folgenden werde ich versuchen zu
skizzieren, wie eine Theorie kultureller Diskurse Anregungen fir die
Zusammenfiihrung und weitere Entwicklung der filmtheoretischen Ansitze
geben kann.

Die Wirkung eines Films kann man als ein Angebot an Bedeutungen, Zei-
chen, Gefiihlsanregungen und Identifikationsméglichkeiten begreifen, aus
dem die Zuschauer und Zuschauerinnen ihr Filmerlebnis zusammensetzen
und die sie zur Deutung ihrer Lebenswelt nutzen. Im Rahmen einer Diskurs-
theorie wird es vielleicht moglich sein, dies so zu konzipieren, daB man nicht
gleich wieder beim selbstherrlichen ego cogitans landet, sondern eine dialek-
tische Beziehung zwischen aktiven Subjekten und deren Bestimmung durch
den Diskurs vorstellen kann.

Eine fertige Diskurstheorie, die auf den Film anzuwenden wire, gibt es nicht.
Es geht hier vielmehr um eine umfassendere Fragestellung, die die Grenzen
der bisherigen Diskussion und vielleicht eine Richtung fur weitere Arbeit
andeuten kann. Genauso wenig wie die Psychoanalyse oder kognitive Theo-
rien kann eine Diskurstheorie eine "Big Theory of Everything" (Bordwell
1989, 11) bieten. Sie kann vielleicht aber dazu dienen, Fragen zu stellen, die
iber die - zunichst oft notwendigen - partikularen Grenzen der Teilmodelle
hinausgehen. Der Begriff "Diskurs”, verstanden als Schnittstelle zwischen
dem Individuellen und dem Allgemeinen (Kultur, Gesellschaft, Macht), ist
schwer zu fassen. Bislang bezeichnet er eher ein theoretisches Problem als
dessen Losung. Wenn man weder eine mechanische Determination des ein-
zelnen noch die Vorstellung eines souverinen, abgeschlossenen Subjekts
ohne weiteres akzeptieren kann, wie 148t sich die Beziehung zwischen Sub-
jekt und Gesellschaft oder Kultur begreifen? Der Begriff Diskurs kennzeich-
net eine Vermittlung dieser Sphiren, indem er sowohl intersubjektive Fakto-
ren (Regelsysteme, historische Entwicklungen, Tradition, Machtstrukturen
etc.) beinhaltet, die das Individuum mit determinieren, als auch die Ebene der
Realisierung in AuBerungen und Handlungen der Subjekte umfaBt. Diskurse
sind als Systeme und Subsysteme von Signifikation zu verstehen, die
Bedeutungen formen und regulieren. Sie bieten Rohmaterial fiir die Produk-
tion von Bedeutung (Begriffe, Stereotypen, Formen der Subjektivitit etc.),
aber sie grenzen auch die Moglichkeiten des Wissens und der AuBerung ein.
Der Diskurs ist kein transparentes Mittel der Verstindigung (etwa im Haber-
masschen Sinn eines idealen Diskurses), sondern beinhaltet immer auch die
Moglichkeiten des MiBverstindnisses, der Verkennung, der Macht und des
UnbewuBten.
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Ein Film, sofern er fiir Zuschauer bedeutsam wird, partizipiert in verschie-
denen Diskursen. Die Konventionen der Filmform bilden ein solches Dis-
kurssystem, dessen Regeln von der neoformalistischen Filmtheorie heraus-
gearbeitet worden sind. Dariiberhinaus besteht das Vorwissen der Zuschauer
aus Elementen verschiedener Diskurse. Der Terminus "Diskurs", anstelle von
"Code", betont, daB} diese Systeme historisch, im stindigen Wandel und kon-
textbezogen sind und daB sie in Wechselwirkungen mit den konkreten AuBe-
rungen stehen. Einen Film zu verstehen, kann nicht im Sinne der traditionel -
len Hermeneutik Zuriickfithrung auf eine urspriingliche Bedeutung heifen,
sondern meint die Konstruktion der Bedeutung im Diskurs. Die kognitive
Theorie liefert Modelle fiir das Verstindnis solcher Bedeutungskonstruktion.
Durch die Konzentration auf intentionale und rationale Prozesse sind diese
Modelle aber eingeschrinkt. Die Psychoanalyse bietet ein Modell fiir die
Interpretation offener, dynamischer, aber zugleich strukturierter Prozesse. Sie
stellt aber Sinn, Subjekt und deren gegenseitiges Verhéitnis in Frage, anstatt
von abgeschlossenen, konstanten Einheiten auszugehen (Brenkman 1987).6

So mufB die Identifikation weder als einseitige, imaginidre Bestimmung des
Zuschauers durch das Kino noch als rein subjektiver Umgang mit dem Film
konzipiert werden, sondern als mehr-dimensionaler ProzeB - oder vielmehr
als vielfache gleichzeilige Prozesse, die an verschiedene symbolische Dis-
kurse ankniipfen. Weil die Apparatus-Theorie und Althussers Definition der
Ideologie sich vollig auf die imagindre Identifikation konzentrierten, blok-
kierten sie die Analyse der symbolischen Ausarbeitung der Subjektivitit.

Bei einem konkrelen Film kdnnte man mehrere Ebenen der Identifikation
feststellen. Zum Beispiel wire die Identifikation mit einer impliziten
Zuschauer-Position zu nennen. In einem konventionellen Film ist die Mon-
tage so konstruiert, daB man als Zuschauer die Erzdhlung kognitiv nachvoll-
zieht, in die Handlung involviert wird, an den Emotionen der Figuren teil-
nimmt und dies aus wechselnden Perspektiven innerhalb des Handlungs-
raums sieht. Die Organisation der Blicke zwischen Figuren und die Einbezie-
hung der Zuschauer und Zuschauerinnen spielt hier keine geringe Rolle.

Zugleich fordert das System der Blicke auch die Identifikation mit den Figu-
ren. Diese Identifikation wird unterstiitzt durch Teilhabe an den Blicken der
Figuren. Erzeugr wird sie aber auch durch die gesamte Erziihlung. Die Identi-
fikation ist von unseren Wiinschen, von unserer vorgeformten Identitit, von
der Steigerung der Gefiihle durch Pathos oder Musik und von der gesamten
Kino-Situation abhingig. Identifikation mit Figuren geschieht in Interaktion
mit auBerfilmischen Diskursen, die die Figuren, ihre Situationen und ihre

6  Vgl. auch Manfred Franks (1984) Umarbeitung der Hermeneutik im Dialog mit dem
Poststrukturalismus.
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Handlungen definieren und ihnen Bedeutung geben, z.B. im Diskurs der
Geschlechterdefinition, der in fast jedem Film mobilisiert und bestitigt wird.
Denken wir an irgendeinen Hollywoodklassiker, z.B. CASABLANCA (Michael
Curtiz, USA 1942): Dieser Film liefert ein gutes Beispiel:fiir die von Mary
Ann Doane konstatierte Immobilisierung der Frau. Am SchluB ist die Ingrid
Bergmann-Figur zu einem véllig passiven Objekt der Minner geworden.
Dies wird in der Handlung realisiert, aber auch in der Komposition der Bilder
und in der Kamerafiihrung, die sie zum weichgezeichneten Objekt der Blicke
reduziert. Zugleich kniipft der Film an Stereotype eines Diskurses der
romantischen Liebe an, der sich historisch langfristig entwickelt hat. Auf
einer anderen Ebene der Bedeutung gewinnt die Minnerrolle Bogarts zusiitz-
liche Bedeutung in einem politischen Diskurs (gegen isolationism) sowie in
der Definition des existentiellen Helden, die wiederum an den historischen
Diskurs des (amerikanischen) Individualismus ankniipfi. Die Auflistung ver-
schiedener Bedeutungskomplexe lieBe sich fortsetzen.

Die Elemente des Films bilden auf diese Weise interdiskursive Knotenpunkte
der Bedeutung. Uber die Figuren und die erzihlte Handlung als Relais wer-
den die Zuschauer eingeladen, verschiedene partielle Identifikationen mit
Figuren bzw. ihren Eigenschaften, Haltungen etc. einzugehen. Diese Identifi-
kationen gewinnen ihre Bedeutung aus dem Zusammenhang kultureller Dis-
kurse. Dies passiert nicht automatisch, sondern ist davon abhingig, daB die
Identifikationsangebote schon existente Wiinsche der Zuschauer und
Zuschauerinnen ansprechen. Aus dem Geflecht der méglichen Bedeutungen
konstruieren die Zuschauer - bewuBt und unbewuBt - ihr Verstindnis des
Films und ihr emotionales Filmerlebnis. Dies knnen sie aber nur innerhalb
der Grenzen, die von den symbolischen, gesellschaftlichen und kulturellen
Diskursen vorgeben sind - im Film wie im restlichen Leben. So kann man
Ideologie als Prozesse der strukturellen Eingrenzung und der Umleitung von
Wiinschen und Vorstellungen auf vorgegebene Objekte und AuBerungs-
formen begreifen. Solche Prozesse schlagen sich in “textuellen Strategien"
nieder, die eine Art KompromiBbildung reprisentieren (Jameson 1982,
Brenkman 1979). Ideologie ist durchaus als ein Verhiltnis zwischen Subjek-
ten und (filmischen) Diskursen zu sehen, jedoch nicht als mechanische
Determinierung durch den "Apparatus”, sondern als Wechselwirkung zwi-
schen subjektiven Wiinschen und Vorstellungen und deren kultureller Rege-
lung, die sich in textuellen und intertextuellen Strukturen njederschlagen.
Diese Bestimmung der Funktionsweise von I[deologie bezieht sich auf
diverse, teilweise sehr unterschiedliche Impulse der marxistischen und
(post-)strukturalistischen Theoriebildung - "Frankfurter Schule", Althusser,
Foucault, Lacan u.a. - und findet ihre dezidierteste Formulierung in den
Arbeiten von Brenkman und Jameson. Diese Theorie habe ich in der Unter-
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suchung ideologischer Mechanismen in Filmen des Nationalsozialismus
angewendet (Lowry 1991).

Zum Verstindnis der Rezeption und Verarbeitung eines Films konnen sowohl
kognitive als auch strukturalistisch-psychoanalytische und diskurs-orientierte
Modelle beitragen. Diese Modelle werden sich aber nicht ohne weiteres ver-
einbaren lassen. Als Streitpunkt bleibt z.B. die Frage, ob und wie unbewufite
und emotionale Faktoren konstitutiv fir das Subjekt sind und wie sie in Hin-
sicht auf die Filmrezeption zu konzipieren sind. Wieweit sich poststrukturali-
stische Theorien, die z.B. bei Althusser und Foucault lange bemiiht waren,
das Subjekt zu einer Funktion des Diskurses zu reduzieren, sich in Richtung
eines dialektischen, konstruktivistischen Modells 6ffnen lassen, muB sich
noch zeigen. Ob die Konzepte der Schematheorie und der Begriff des Diskur-
ses sich gegenseitig erweitern und konkretisieren, wird sich auch erst in der
weiteren Theoriebildung erweisen. Wofiir ich plidieren méchte ist, daB sich
ein produktiver Dialog zwischen den Vertretern dieser Richtungen ent-
wickelt, damit wir die Rezeption von Film und Fernsehen besser zu verstehen
lernen. Allerdings diirfen wir uns nicht der Illusion hingeben, daB diese Theo-
rien letztlich einen archimedischen Punkt ergeben kénnten, von wo aus sich
die "Wahrheit" des Films und des Zuschauens feststellen lieBe. Wie jede
Theorie werden auch diese Ansitze in der konkreten Anwendung nur zu
Interpretationen fihren konnen, die kontingent, individuell und historisch
bleiben.
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Wer Studenten der Filmwissenschaft in Deutschland Hinweise auf einfiih-
rende Literatur zur Filmtheorie und -geschichte geben will, hat wenig Alter-
nativen. Neben den verdienstvollen, von Albersmeier, Denk, Kaes, Witte und
anderen herausgegebenen Textsammlungen wird man immer wieder auf die
deutsche Ubersetzung von James Monacos How to read a film (New York:
Oxford University Press 1977; dt.: Film verstehen. Reinbek: Rowohlt 1980)
zuriickgreifen miissen. Kann man den Studenten auch englischsprachige Lite-
ratur zumuten, so wird man wohl das inzwischen in einer dritten, erweiterten
und iberarbeiteten Auflage vorliegende Standardwerk Film art. An intro-
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duction (New York: McGraw-Hill 1990) von David Bordwell and Kiristin
Thompson empfehlen.

In Lindern, in denen die Filmwissenschaft institutionell besser verankert ist
als in Deutschland, also z.B. in den USA, in GroBbritannien oder in
Frankreich, ist das Angebot weitaus reichhaltiger. Doch auch anderswo
scheint man auf diesem Feld einen Markt zu entdecken. An dieser Stelle sei
nur auf die kiirzlich in Italien und den Niederlanden erschienenen Binde von
Francesco Casetti / Federico di Chio: Analisi del film (Milano: Bompiani
1990) und Peter Bosma (Hg.): Filmkunde. Een inleiding (Nijmegen: SUN/Ou
1991) hingewiesen. Zwar diirften diese Arbeiten den meisten deutschen
Lesern weniger leicht zuginglich sein, sie zeigen jedoch deutlich, daB hier-
zulande auf diesem Gebiet einiges aufzuholen wire.

DafB3 die Situation auf dem franzdsischen Buchmarkt besonders fortgeschrit-
ten erscheint, hat wohl vor allem infrastrukturelle Griinde. Die Film- und
Medienwissenschaften sind aus den franzdsischen Universitidten schon seit
vielen Jahren nicht mehr wegzudenken. Doch dariiber hinaus findet Film-
unterricht nun auch in einer Reihe von Gymnasien statt. Zu den potentiellen
Lesern zihlen aber nicht nur Schiller und Studenten, sondern auch Gymna-
siallehrer, die ja in den meisten Fillen keine genuin film- und medienwissen-
schaftliche Ausbildung haben.

Nur vor diesem Hintergrund wird man die erstaunliche Tatsache verstehen
konnen, daB heute gleich zwei groBe franzosische Verlage (die beide Erfah-
rungen auf dem Gebiet didaktisch aufbereiteter wissenschaftlicher Literatur
haben), nimlich Nathan und Armand Colin, Buchreihen mit filmwissen-
schafilicher Einfithrungsliteratur anbieten. Die Reihe bei Nathan wird von
Michel Marie herausgegeben, die bei Armand Colin von Roger Odin. Beide
lehren seit vielen Jahren an dem heute vielleicht wichtigsten universitiren
Institut fiir Film und Medien, dem IRCAYV an der Université de la Sorbonne
Nouvelle, Paris. Somit ist es nicht verwunderlich, daB man auch unter den
Autoren beider Reihen einige Mitarbeiter des IRCAV findet.

Vorldufer und gewissermaBen Wegbereiter dieser beiden Buchreihen ist die
1983 bei Nathan erschienene Gemeinschaftsarbeit Esthétique du film von
Jacques Aumont, Alain Bergala, Michel Marie und Marc Vernet. Im ersten
Kapitel dieses Bandes werden grundlegende Probleme der filmischen Dar-
stellung behandelt. Die verschiedenen Aspekte von Filmbild und Einstellung
sowie die Dimension des Tones werden hier erdrtert. Es folgt ein Kapitel
iiber die Reihung von Einstellungen, also iiber die Montage. Im nichsten
Schritt werden dann Probleme und Prinzipien des filmischen Erzihlens dis-
kutiert. Der Begriff der "Filmsprache" und die Problematik des Filmzuschau-
ers sind schlieBlich Gegenstand der beiden abschlieBenden Kapitel.
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Theoretischer Bezugsrahmen der Autoren ist vor allem die Semiotik, ein-
schlieBlich der eher psychoanalyltisch orientierten Auffassung grundlegender
Prozesse der Filmwahrnehmung, doch arbeilen sie selbstverstindlich auch
mit dem ganzen Spektrum klassischer Filmtheorien. Esthétique du film ist
eine klare, Uibersichtlich strukturierte Einfithrung in die Filmwissenschaft, die
allerdings deutlich im Kontex1t der franzésischen Theoriediskussionen veran-
kert ist und eine gewisse Vertrautheit mit ihr, sei es auch nur im Hinblick auf
die hier verwandte Terminologie, voraussetzi.

Der beachtliche Erfolg von Esthétique du film hat dem Verleger wohl die
Entscheidung leicht gemacht, eine ganze Buchreihe mit dhnlich ausgerichte-
ten Bianden ins Leben zu rufen. Jacques Aumont und Michel Marie sind die
Autoren von L'Analyse des films. Ziel des Buches ist dabei nicht, ein
bestimmtes Analysemodell anzubieten, sondern das Phinomen der Filmana-
lyse selbst historisch, theoretisch und methodisch zu beleuchten. Von Eisen-
steins berithmten Detailanalysen seiner eigenen Filme iiber Bazins Vortrige
im Rahmen der franzosischen Filmclub-Bewegung bis hin zu den verschie-
denen Formen der semiotisch-psychoanalytisch inspirierten Textanalyse pri-
sentieren Aumont und Marie ein ganzes Panorama historischer Formen der
analytischen Auseinandersetzung mit Filmen. Die verschiedenen Techniken,
Werkzeuge und Fragestellungen sind ihnen dabei wichtiger als eine - letztlich
doch wenig fruchtbare - Diskussion iiber die normative Giiltigkeit von Ana-
lysen und Interpretationen. Immer wieder werden exemplarische Arbeiten
herangezogen und in ihrem historischen und theoretischen Kontext darge-
stellt. Damit erhilt der Leser nicht nur einen genauen Uberblick iiber die
reichhaltige Literatur auf diesem Gebiet, auch der Einstieg in die jeweiligen
Texte wird ihm dadurch erleichtert.

Gleich zwei Binde der Reihe bei Nathan sind dem Thema “Cinéma et Récit”
gewidmet, befassen sich also mit narratologischen Problemen. Die Narrato-
logie ist zweifellos einer der Bereiche, aus denen in den letzten Jahren die
wohl wichtigsten Impulse fiir die Filmtheorie kamen. Bei dem Buch Récit
écrit, récit filmique von Francis Vanoye handelt es sich um die iiberarbeitete
Wiederverdffentlichung einer bereits 1979 (Paris: CEDIC) erschienenen
Arbeit. Vanoyes Ansatz ist weitgehend komparatistisch und stiitzt sich vor
allem auf die mittlerweile klassischen narratologischen Untersuchungen von
Autoren wie beispielsweise Vladimir Propp und Claude Bremond. Die
medienunabhingigen Strukturprinzipien von Erzidhlungen, aber auch die
jeweils spezifischen narrativen Formen von Literatur und Film werden von
Vanoye herausgearbeitet.

Im einleitenden Kapitel diskutiert er die allgemeinen Bedingungen der
Rezeption literarischer und filmischer Erzihlungen. Im zweiten Teil werden
dann einige spezielle Probleme behandelt: Erzahlung und Beschreibung, der
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Status der Charaktere, narrative Perspektivierung sowie die jeweils spezifi-
sche Temporalitdt von Film und Roman. AbschlieBend wird dann noch kurz
auf die besondere Erzihlform moderner Filme eingegangen, die Vanoye
"dys-narrativ" nennt. Diesen Begriff iibernimmt er aus einer Untersuchung
der Filme Alain Robbe-Grillets durch Frangois Jost und Dominique Chateau.

Vanoye illustriert seine Ausfithrungen durch viele Beispiele, wobei er inter-
essanterweise nur gelegentlich mit der Gegeniiberstellung von Romanen und
deren filmischer Version arbeitet. Auch in solchen Fillen geht es ihm dann
nicht um "Werktreue" und dhnliche Fragestellungen, sondern um die Dar-
stellung der medial bedingten Unterschiede in den Ausdrucksmitteln. Bedau-
erlich ist allerdings, daB in diese Wiederverdffentlichung nicht konsequent
die doch beachtlichen Ergebnisse der narratologischen Forschung seit 1979
mit eingearbeitet wurden. Das ist wohl das grundlegende Problem einer sol-
chen Neuauflage: In manchen Punkten wire eine so einschneidende Uber-
arbeitung notig gewesen, dal man das Buch auch gleich ganz neu hitte
schreiben konnen. Ein dritter Band der Serie "Cinéma er Récit” ist jedoch
bereits angekiindigt: Vanoye wird sich darin vor allem mit dem Problem des
Drehbuchs und der Dialoge beschiftigen.

Mit Le Récit cinématographique legen André Gaudreault und Frangois Jost
eine Arbeit vor, die auch den vielfiltigen Entwicklungen der filmischen
Erzihlforschung in den 80er Jahren Rechnung trdgt. Doch natiirlich stiitzen
sich die beiden Autoren vor allem auf ihre eigenen Arbeilen, auch wenn
Gaudreault und Jost im Grunde durchaus verschiedene Ansitze vertreten.
Diese sind allerdings geradezu komplementir: Wihrend Gaudreault die
filmische Narration top-down analysiert, arbeitet Jost nach dem Prinzip des
bottom-up.

Gaudreault stiitzt sich dabei auf seine profunde Kenntnis des frilhen Films.
Indem er die historische Entwicklung des filmischen Erzihlens als Aus-
gangspunkt wihlt, kommt er zu einem ausdifferenzierten System von ver-
schiedenen Instanzen, die die filmische Narration organisieren. Dabei lassen
sich iibrigens einige Parallelen zu der von Boris Kazanskij, einem der russi-
schen Formalisten, in Poetika kino entwickelten Ideen zur "Natur des Films"
feststellen.

Jost hingegen konzentriert sich auf bestimmte Konfigurationen im filmischen
Text selbst, anhand deren er spezifische Merkmale der kinematographischen
Narration studiert. Die Problematik des point of view nimmt dabei eine wich-
tige Stelle ein. Ausgehend von Gérard Genettes Uberlegungen zur foca-
lisation in literarischen Texten differenziert er zwischen der Erzihlperspek-
tive (d.h. dem jeweiligen "Wissen" einer Figur im Verhiltnis zum "Wissen"
des Zuschauers) und den verschiedenen Moglichkeiten des Films, die Wahr-
nehmung einer Figur darzustellen. Dabei unterscheidet er noch zwischen
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ocularisation (d.h. dem, was man gemeinhin als "subjektive Kamera"
bezeichnet) und derer akustischem Adquivalent, der auricularisation. So
kommt er zu einem recht trennscharfen Beschreibungsmodell der verschie-
denen narrativen Strategien, deren sich das Kino bedient.

In weiteren Kapiteln analysieren Gaudreault und Jost schlieBlich die Art und
Weise, wie die filmische Erzdhlung Raum und Zeit artikulieren kann. Trotz -
oder gerade wegen - ihrer unterschiedlichen Ansitze gelingt es den beiden
Auloren, ein abgerundetes Bild von den wichtigsten narratologischen Frage-
stellungen zu entwerfen. Zu bedauern ist allenfalls, daB die Auseinander-
setzung mit anderen theoretischen Modellen (wie beispielsweise dem von
David Bordwell in Narration in the fiction film vorgeschlagenen) zu kurz
kommt. Doch dies ist wohl auch nicht die Aufgabe eines solchen einfiihren-
den Buches.

Mit L'Tmage legt Jacques Aumont eine bestechend klare Studie zum Phino-
men des Bildes vor. Diese Arbeit unterscheidet sich von den oben genannten
unter anderem dadurch, daB sie sich nicht auf den Bereich des Kinos
beschrinkt, sondern allgemeine Probleme bildlicher Darstellungen behandelt.
In finf Kapiteln beleuchtet Aumont verschiedene Aspekte, die fiir die
Rezeption von Bildern eine wichtige Rolle spielen. Schritt fiir Schritt
erschlieBt er dem Leser den Anteil, den das Auge, der Betrachter, das Dispo-
sitiv, das Bild und die kiinstlerischen Ausdrucksmittel am Wahrnehmungs-
prozeB haben.

Dank seiner beeindruckenden Belesenheit kann Aumont den Beitrag von
Wahrnehmungspsychologie, Psychoanalyse, Semiotik und Asthetik zur
Theorie des Bildes darlegen, wobei er souveran von der Malerei zum Film,
von der Fotografie zu den elektronischen Medien wechselt. Ohne dabei in
einen methodologischen Relativismus zu verfallen, arbeitet Aumont eher die
komplementiren als die konkurrierenden Aspekte der verschiedenen theoreti-
schen Ansitze heraus. Thm geht es vor allem um die Fragen, die eine
bestimmte Theorie zu stellen erlaubt, und um die Antworten, die sie geben
kann. Was auch zu all den anderen hier besprochenen Biichern zu bemerken
wire, gilt ganz besonders fiir diesen Band: Auch der fortgeschrittene Leser
kann aus L‘Tmage noch sehr viel lernen.

Bei Armand Colin sind 1990 drei Binde erschienen. Neben Le Débat télévisé
von Noél Nel und Les Cartes de I'Ouest. Un genre cinématographique: le
western von Jean-Louis Leutrat und Suzanne Liandrat-Guigues (bei Nathan
wurde schon 1988 Géographies du western von J. Mauduy und G. Henriet
verdffentlicht) ist dabei vor allem Cinéma et production du sens von Roger
Odin zu nennen. Weitere Arbeiten, unter anderem von Marc Vernet zur Nar-
ratologie oder von Michele Lagny zum Thema Film und Geschichte, sind in
Vorbereitung.
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Hier soll nur auf das Buch von Roger Odin eingegangen werden, das in
gewisser Weise auch eine Bilanz der "semio-linguistischen" (wie der Autor
sie nennt) Filmtheorie darstellt. Odin beginnt damit, die methodologisch-
theoretischen Voraussetzungen dieses Ansatzes herauszuarbeiten, bevor er
dann aufzeigl, wie man auf dieser Basis den Film als wissenschaftliches
Objekt konstruieren kann. Odin legt dabei groBen Wert auf die Feststellung,
daB der Forschungsgegenstand Film nicht allein auf den Bereich des Spiel-
films beschrinkt bleiben darf.

Im folgenden erldutert er einige der linguistisch inspirierten, konzeptionellen
Werkzeuge, die fiir die Filmtheorie wichtig sind: die Frage nach elementaren
Einheiten, syntagmatische und paradigmatische Beziehungen, Denotation
und Konnotation sowie den Begriff des Codes. Im abschlieBenden Teil des
Buches werden dann drei konkrete Probleme behandelt, nimlich das der
analogen Darstellung, das der Bild-Ton-Beziehungen und das der filmischen
Syntagmatik. Dabei zeigt Odin auf, wie diese Fragestellungen seit den
grundlegenden Arbeiten von Metz aus den 60er und 70er Jahren diskutiert
wurden und skizziert somit auch einige wichtige Entwicklungslinien der
franzoésischen Filmsemiotik aus den letzten 15-20 Jahren, die in Deutschland
weitgehend unbekannt sind.

Alle hier besprochenen Arbeiten konnen auBer als intelligente, sachkundige
Einfiihrungen in zentrale Fragestellungen der Filmwissenschaft auch noch als
Panorama der neueren franzdsischen Filmtheorie gelesen werden. Dabei wird
deutlich, wie wichlig das Werk von Christian Meiz fiir die Konstituierung
eines vielfiltigen und reichen theoretischen Diskurses in Frankreich gewesen
ist. Metz hat nicht nur viele wichtige Fragen gestellt und Wege zu ihrer
Beantwortung aufgezeigt, er hat vor allem auch einen intellektuellen
Standard gesetzl, der die Voraussetzung fiir theoretische Arbeit auf hohem
Niveau ist. Metz hat, im besten Sinn des Wortes, "Schule gemacht", vielleicht
gerade, weil er seine Schiiler (und dazu kann man nahezu alle hier genannten
Autoren rechnen) immer wieder ermutigt hat, sich ihren eigenen Weg zu
suchen. Deshalb sei zum Schlul die schone Widmung zitiert, die Jacques
Aumont seinem Buch voranstellt: "Dem, der mich gelehrt hat zu lernen,
Christian Metz."
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Parasoziale Interaktion

Bericht und Bibliographie

1. Zur Theorie der parasozialen Interaktion

1956 veroffentlichten Donald Horton und R. Richard Wohl in der Zeitschrift
Psychiatry eine Arbeit mit dem Titel Mass communication and para-social
interaction. Observations on intimacy at a distance. Sie schlugen darin vor,
die Aktivitdten von Zuschauern bei der Nutzung von Massenmedien (insbe-
sondere des Fernsehens) im Zusammenhang mit sozialer Interaktion zu ver-
stehen. Eine der wichtigsten Eigenschaften der Massenmedien sei, so die
These von Horton und Wohll, die Erzeugung einer Illusion von "face-to-
face" Beziehungen zwischen Zuschauern und Darstellern (1956, 215). Beson-
ders dem Fernsehen gelinge es, derartige Beziehungen zu ermdglichen, da es
GroBen abbildet, auf die soziale Wahrnehmung normalerweise gerichtet ist,
wie z.B. Aussehen und Verhalten von Personen. Diese Bezichung der Zu-
schauer zu den im Medium Auftretenden wird "parasozial” genannt.

Eine besondere Rolle bei der Erzeugung parasozialer Beziehungen fillt nach
der These Horton und Wohls der direkten Adressierung des Publikums zu.
Die passive Rolle eines nur Zusehenden werde iiberlagert, indem er in das
Bezichungsgefiige hineingezogen werde, das das Programm anbiete. Anders
ausgedriickt, er wird selbst Teil des Beziehungsgefiiges.

The more the performer seems to adjust his performance to the supposed
response of the audience, the more the audience tends to make the response

1 Dem Aufsatz von 1956 folgte 1957 eine Arbeit von Horton/Strauss. Der Einfachheit
halber ist im folgenden nur von "Horton und Wohl" die Rede, wenn die Urheber der
Theorie der parasozialen Interaktion bezeichnet werden. Dem Nachruf auf R. Richard
Wohl (Strauss 1957) ist zu entnehmen, daB von den drei Autoren anscheinend Wohl
federfiihrend bei der Entwicklung der Theorie gewesen ist - sein friiher Tod ist wohl
auch die Ursache fiir das Fehlen weiterer Arbeiten zu diesem Thema.
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anticipated. This simulacrum of conversational give and take may be called
para-social interaction (1956, 215).

Was unterscheidet nun diese parasoziale von der gewdhnlichen Interaktion?
Einerseits natiirlich die Tatsache, daBl ein Gefiihl der Verantwortlichkeit fiir
die Beziehung beim Zuschauer weniger ausgeprigt sein muf als in sozialen
Beziehungen. Der Zuschauer kann sich jederzeit aus der Interaktion zuriick-
ziehen, und er ist auch nicht zustindig fiir das "Weiterentwickeln" der Bezie-
hung. Dies ist aber, so Horton und Wohl, nur ein gradueller Unterschied zur
sozialen Interaktion. Die entscheidende Differenz ist das Fehlen einer
tatsichlichen Gegenseitigkeit der Beziehung. Das Publikum kann zwar wih-
len zwischen den angebotenen Beziehungen, jedoch nicht neue herstellen
oder bestehende beeinflussen. Die im Fernsehen Auftretenden wiederum
haben keine Informationen iiber die Reaktion der Zuschauer und miissen das
fehlende Feedback durch Annahmen iiber das Verhalten des Publikums aus-
gleichen.

Eine exakte Bestimmung des Verhiltnisses von para- und orthosozialer
Interaktion bei Horton und Wohl ist allerdings schwierig. Angelegt sind in
ihrer Arbeit nimlich zwei unterschiedliche Fassungen dieses Verhilinisses -
einerseits die These, daB parasoziale Beziehungen von den Zuschauern in
derselben Weise erfahren werden wie aktuale soziale Beziehungen (1956,
228), andererseits eine strikte Trennung von beiden Phdnomenen durch je
unterschiedliche definierende Eigenschaften.2 Unabhingig von dieser
Schwierigkeit sind jedoch einige andere Aspekte der Theorie der parasozialen
Interaktion bei Horton und Wohl klar definiert - sie sollen hier hervorge-
hoben werden, weil sie in der Rezeption der Theorie sehr hiufig miBachtet
wurden:

1. Parasoziale Interaktion ist eindeutig zu unterscheiden von Identifikation.
Die eigenstindige Rolle des Zuschauers als eigene Partei im Interak-
tionsprozef erlaubt Identifikation nur in dem Sinne, daB "the very act of
entering into any interaction with another involves some adaptation of the
other's perspective” (1956, 219), d.h. Identifikation findet innerhalb der
parasozialen Interaktion nur in der Form des wechselseitigen “role
taking" statt, ebenso wie in "normalen" sozialen Interaktionen auch.
Identifikation im Sinne einer Ubernahme der fremden Position ist inner-
halb der parasozialen Interaktion wenn nicht ausgeschlossen, so doch zu
einem "hardly [be] more than intermittent" (1956, 218) Phinomen redu-
ziert. Diese Sicht Horton und Wohls schlieBt eine Reihe von spiteren
Verarbeitungen ihres Konzepts aus (s.u.).

2 Eine ausfiihrliche Darstellung und Diskussion der Theorie erscheint in einem der fol-
genden Hefte von montage/av.
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2. Die Theorie der parasozialen Interaktion ist ein Beitrag zu einer
interaktionistischen Fernsehtheorie. Sie geht davon aus, daB durch -
imaginire - Interaktionen von Zuschauer und Medien-Person Bezie-
hungsgefiige aufgebaut werden. Ihr Gegenstand ist demnach nicht das
bloBe Vorliegen von Bindungen einzelner Zuschauer an Stars oder per-
sonalities, die auch durch Identifikation, Fan-Kulturen etc. erzeugt wer-
den konnen, entscheidend sind vielmehr die Herstellung, Weiterent-
wicklung und Aufrechterhaltung sowie die spezifischen Eigenschaften
solcher Beziehungen.

3. Parasoziale Beziehungen sind ein "normales", durch die Struktur der
Medien angelegtes Phiinomen und keine pathologische Nutzungsform der
Medien: Gewdohnlich sind parasoziale Beziehungen eine Erginzung zu
sozialen. Im Extremfall konnen zwar parasoziale Beziehungen die ortho-
sozialen ersetzen, oder eine Unterscheidung zwischen beiden findet nicht
mehr statt, aber solche Fiille sind nicht der zentrale Gegenstand der Theo-
rie. Die Moglichkeit der Nutzung von parasozialen Beziehungen als
Ersatz fiir soziale impliziert nicht, daB diese Nutzungsform der Regelfall
wiire. Wihrend die Einschitzung der parasozialen Interaktion als mehr
oder weniger defiziente Form in der Wirkungsgeschichte der Theorie
vorherrscht, wird einer der entscheidenden Punkte meistens iibersehen,
nimlich die Vorteile, die parasoziale Interaktion gegeniiber "normalen"
Formen aufweist: Zu nennen wiire z.B. die Tatsache, dal der Zuschauer
Rollen "unter der Bedingung der Entlastung von der Selbstprisentation"
(Neumann/Charlton 1988, 9) iibernehmen kann. Parasoziale Beziehungen
und Interaktionen sind nicht bloBes Derivat "normaler" Interaktionen und
Bezichungen, sondem ertéffnen dem Zuschauer Beziechungs- und Inter-
aktionsmdglichkeiten, die in sozialen Begegnungen nicht bestehen.

2. Zur Rezeptionsgeschichte

Im Rahmen der Geschichte der Massenkommunikationsforschung nimmt das
Konzept der "parasozialen Interaktion", wie es Horton/Wohl (1956) bzw.
Horton/Strauss (1957) entwickelt haben, eine einsame Position ein, und dies
in zweierlei Hinsicht: Einerseits deswegen, weil "der Begriff der para-sozia-
len Interaktion doch meist sehr eng und moralisch verwissert verwendet"
(Mikos 1992a, 121) wird. Andererseits aufgrund der theoretischen Position,
die es darstellt: Als interaktionistische Theorie LdBt es sich gegen die Annah-
men eines behavioristischen "Wirkungsansatzes" lesen, sofern dieser mit der
These eines passiven Publikums verbunden ist, steht aber gleichzeitig eher
unverbunden neben dem seit vielen Jahren vorherrschenden "uses-and-grati-
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fications-approach". Zwar wurde von manchen Vertretern des letzteren
Ansatzes versucht, die Theorie der parasozialen Interaktion einzubinden3,
dies geschah jedoch auf eine Weise, die vom urspriinglichen Konzept wenig
iibriglieB. Ihre theoretische "Heimat" hat die parasoziale Interaktion am ehe-
sten im symbolischen Interaktionismus4 - mit ihm wird versucht "to demon-
strate the usefulness of a symbolic-interactional framework for the analysis of
one type of television performance" (Horton/Strauss 1957, 587).

Uber die Tatsache, daB die Beachtung fiir Horton und Wohls Arbeit eher
gering geblieben ist, sollte die Anzahl der bibliographischen Verweise, die
die folgende Bibliographie versammelt, nicht hinwegtiuschen. Haufig wird
dort eben nur der griffige Terminus der parasozialen Interaktion aufgenom-
men, das dahinterstehende Konzept aber nicht beriicksichtigt oder verkiirzt
oder falsch dargestellt. Eine ganze Reihe von Aufsitzen legt auch den SchluB
nahe, daB Horton und Wohls Arbeit iiberhaupt nur aus Sekundirquellen
bekannt ist - so behaupten etwa Kaplan et al. (1977), Horton/Wohl hitten
"suggested that a candidate's media 'image’ will dominate in the viewer's
evaluation of his suitability for office" (968). Davon ist bei Horton und Wohl
nicht die Rede, dafiir aber bei Weiss (1969, 174). Kohli (1977) tibernimmt
den Begriff der parasozialen Interaktion von Teichert (1973), ohne die Urhe-
ber des Konzepts auch nur zu erwihnen. Eine dritte Traditionslinie scheint
von Noble (1975) auszugehen (vgl. Dorr 1980; Livingstone 1990) - er setzt
parasoziale Interaktion gegen Identifikation. Bezeichnend fiir die marginale
Rezeption des Ansatzes ist jedoch auch schon allein die Tatsache, daB nur in
sehr wenigen Arbeiten der Aufsatz von Horton/Strauss (1957) erwiihnt wird,
obwohl dieser Text einige Aspekte klarer faBt als Horton/Wohl (1956).5

Neben eher kuriosen Irrtimern - Horton und Wohl erscheinen als "psycho-
analysts" (Noble 1975, 43) oder als "psychiatrists" (Mancini 1988, 153),
parasoziale Interaktion als Ersatzbegriff fiir Massenkommunikation (Merten
1978; Winterhoff-Spurk 1985) - treten vor allem zwei falsche Lesarten von
Horton und Wohl auf. Die eine setzt parasoziale Interaktion mit Identifikation
gleich (z.B. Gutman 1973; Zukin 1977, Gans 1980; Morley/Silverstone
1990), die andere, einfluBreichere, beschrinkt parasoziale Interaktion von
vornherein auf das, was bei Horton und Wohl extreme Fille der parasozialen
Interaktion sind: So erscheint parasoziale Interaktion als Substitut fiir

3 Oder sogar als Bestandteil des Ansalzes zu verstehen: "Since the parasocial notion is
derived from the uses and gratifications research [...]" (Miller 1983, 44).

4 Renckstorff (1973, 188) geht davon aus, daB der "Nutzenansatz" sich im Konzept des
symbolischen Interaktionismus zusammenfassen lasse. Dies scheint jedoch eher eine
Operation mit dem "uses-and-gratifications-approach" zu sein als eine in diesem
angelegte Eigenschafi (vgl. Renckstorffs eigene Anmerkung zu diesem Thema).
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"regulire" Interaktion (Kunczik 1977; Cathcart/Gumpert 1983; Miller 1983;
Austin 1985), eine Interpretation, die vor allem innerhalb des "uses-and-grati-
fications-approach"” vorherrscht. Wihrend die Gleichsetzung von parasozialer
Interaktion und Identifikation ganz offenbar mit Horton und Wohl nicht ver-
einbar ist, ist die Betonung der extremen Fille von Parasozialitit zwar pro-
blematisch, aber nicht unbedingt falsch. Unvereinbar mit Horton und Wohl
ist diese Lesart allerdings dann, wenn der Begriff der parasozialen Interaktion
per definitionem auf solche Fille beschrinkt wird.6

2.1 "Uses-and-gratifications-approach"

Die hiufigste Verwendung findet der Begriff der parasozialen Interaktion
innerhalb des "uses-and-gratifications-approach". Parasoziale Interaktionen
bzw. Beziehungen erscheinen hier als eine der méoglichen "Gratifikationen"
innerhalb der Theorie. Zu dieser Leseweise des Konzepts gehoren nicht nur
die meisten Arbeiten, sondern auch der wohl einflufireichste Aufsatz, nimlich
Rosengren/Windahls Arbeit iiber parasoziale Interaktion als "functional
alternative"” (Rosengren/Windahl 1972). Insbesondere in der deutschen
Rezeption wird dieser Ansatz anscheinend als Weiterentwicklung oder Prizi-
sierung von Horton und Wohl aufgefaBt (vgl. Teichert 1973; Renckstorf
1974; Nordlund 1978b; Bonfadelli 1981; Dehm 1984a; Levy/Windahl
1984).7

Die Interpretation der Theorie der parasozialen Interaktion bei Rosengren/
Windahl (1972) ist allerdings problematisch. Ihr Modell der "functional
alternative" geht davon aus, daB mit parasozialer Interaktion dasselbe Bediirf-
nis (oder dieselbe Art von Bediirfnis) befriedigt werden solle wie mit sozialer
Interaktion. Diese These verfehlt zumindest einen Teil des Konzepts bei
Horton/Wohl, denn parasoziale Interaktion bietet dort Moglichkeiten, die in
sozialer Interaktion nicht bestehen (das Ubernehmen "idealer" Rollen, die
Unverbindlichkeit der Rolleniibernahme, den Riickzug aus der Interaktion zu
jeder Zeit etc.). Daneben liuft das Konzept der "functional alternative"

5 Eine Besonderheit stellt Maletzke (1972) dar - er erwihnt nur die Arbeit von Hor-
ton/Strauss, nicht aber den grundlegenden Aufsatz von Horton/Wohl.

6  Fragwiirdig sind auch Interpretationen, die parasoziale Interaktion ohne weiteres in
Verbindung bringen mit Sendungen mit direkter Horerbeteiligung, etwa durch Tele-
fonanrufe (z.B Cathcart/Gumpert 1983; Perse/Rubin 1988), oder die, wic Lemish
(1982), solche Beispiele als parasozial verstehen, in denen Zuschauer dem "perfor-
mer" antworten, also tatstichlich zum Femnsehen gewandt sprechen.

7 Dies gilt auch fiir Rubin/Rubin (1985), die das Konzept der "functional ajternative"
zwar kritisieren, aber Horton/Wohls Ansatz als Bestandteil eben dieses Konzepts ver-
stehen (1985, 38).
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Gefahr, als schlechtere Moglichkeit verstanden zu werden.8 Schliefilich sehen
Rosengren/Windahl (1972) parasoziale Interaktion in Verbindung mit Identi-
fikation?: Sie schlieBen zwar gemiB Horton/Wohl Identifikation innerhalb
von parasozialer Interaktion aus, fassen dann jedoch Identifikation und
Interaktion als Kriterium fiir das MaB der Involviertheit von Zuschauern in
das Geschehen, wobei diese Involviertheit am groBSten sei, wenn gleichzeitig
Identifikation und Interaktion vorliegen. Schon mit dieser Fassung entspricht
das Modell Rosengren/Windahls nicht mehr der These Horton/Wohls, denn
dort sind Interaktion und Identifikation einander ausschlieBende Begriffe.10
Dariiber hinaus betonen auch Rosengren/Windahl einseitig extreme Fille der
parasozialen Interaktion: Ein mittleres MaB an Involviertheit, so Rosen-
gren/Windahl, liege bei der parasozialen Interaktion ohne Identifikation vor,
und diese Nutzungsweise sei verbunden mit dem Wunsch "to obtain compen-
sation for or escape from a societal or individual situation characterized by
certain, sometimes mild, sometimes strong, deficiences" (1972, 182). Diese
Beschrinkung herrscht insgesamt im "uses-and-gratifications-approach" vor.
Auch wenn zuweilen darauf hingewiesen wird, daB "for most members of
audience, para-social interaction is considered complementary to social
communication" (Levy 1979, 70) oder daB "parasocial interaction is a normal
consequence of television viewing"” (Perse/Rubin 1989, 61), wird dennoch
angenommen, daBl "the more opportunities an individual has for social
interaction, the less likely it is that he or she will engage in a para-social rela-
tionship" (Levy 1979, 70).11

Das wichtigste Problem der Betrachtung von parasozialer Interaktion inner-
halb des "uses-and-gratifications-approach" besteht jedoch darin, daB bisher
keine plausible Moglichkeit gefunden wurde, parasoziale Interaktionen empi-
risch zu untersuchen.!2 Das liegt vor allem daran, da8 das Konzept von Para-

8  Zu Beginn ihrer Arbeit betonen Rosengren/Windah! noch, daB ihr Konzept giiltig
bleibe, wenn der Begriff der "functional alternative" in dem Sinne verstanden wird,
daB die "Alternativen” dquivalent sind (1972, 167), daB es also keine "natiirlichere",
primire Form der Interaktion gebe - diesen Gedanken haben sie allerdings nicht wei-

ter verfolgt.
9  Nicht alle Autoren des Uses-and-Gratifications-Approach' sehen einen Zusammen-
hang zwischen parasozialer Interaktion und Identifikation - so verstehen

Katz/Foulkes (1962) parasoziale Interakiion als eigenstindige Nutzungsweise von
Fernsehen und setzten es gegen die Annahme von Identifikation.

10 DaB Rosengren/Windahl nicht den schwachen Identifikationsbegriff des Symboli-
schen Interaktionismus verwenden, zeigt sich schon allein darin, daB bei ihnen
Interaktion ohne Identifikation méglich ist (vgl. 1972, 173).

11 Dieser These ist allerdings auch von Seiten des "uses-and-gratifications-approach"
widersprochen worden; vgl. Rubin et al. (1985).

12 Horton/Wohl selbst haben keine empirischen Untersuchungen durchgefiihrt - ihre
Beispiele dienen der Illustration und sind keine statistischen Erhebungen.
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sozialitit innerhalb dieser Ansitze unklar ist.!> Am deutlichsten wird dies,
wenn man einige der Aussagen betrachtet, die als Hinweis auf das Vorliegen
von parasozialer Interaktion gelten sollen. Den ausfiihrlichsten Katalog haben
Rubin et al. (1985, 167), er moge als Beispiel dienen: Neben uiblichen (vgl.
z.B. Levy 1979; Palmgreen et al. 1980) Statements wie "I like to compare my
ideas with what my favorite newscasters say" oder "When the newscasters
joke around with one another it makes the news easier to watch", bei denen
unklar ist, wieso sie als Beleg fir Interaktion zwischen Publikum und
"performer” dienen sollen, gibt es solche, die schon auf extreme Fille zielen
("I sometimes make remarks to my favorite newscaster..."). Geradezu fatal
sind Fragen wie "I would like to meet my favorite newscaster in person”, die
die Besonderheit von parasozialer Interaktion von vornherein ausschlieen,
indem sie den Wunsch nach sozialer Interaktion thematisieren (ganz zu
schweigen davon, daB sie den Unterschied von Fan-von-jemandem-Sein und
parasozialer Interaktion mit ihm nicht beriicksichtigen). Viele Fragen werden
von vornherein so gestellt, dafl parasoziale Interaktion als Ersatz fiir Inter-
aktion erscheint. Damit werden die definierenden Eigenschaften der para-
sozialen Interaktion auBer acht gelassen - sie erscheint nicht als besondere
Interaktionsweise, sondern als nur eingeschrinkte, defiziente Interaktion.14
Bestenfalls konnen einige der bisher vorgeschlagenen erhobenen Aussagen
als hinreichende Bedingungen fiir das Vorhandensein extremer oder patholo-
gischer Nutzungsformen (im Sinne Horton und Wohls) dienen, keinesfalls
aber als notwendige Bedingungen fiir das Vorllegen von parasozialer
Interaktion gelten.

2.2 Interaktionistische Rezeption

Die Nihe einer interaktionistischen Fernsehtheorie, wie sie bei Horton und
Wohl impliziert ist, zu Uberlegungen des symbolischen Interaktionismus und
zu den Arbeiten. Erving Goffmans liegt auf der Hand. So versteht etwa
Beniger (1987) Horton und Wohls Arbeit als "extending Mead's ideas to
mass media effects” (364) und stellt sie in einen Zusammenhang mit ver-
schiedenen Arbeiten Goffmans. Unter anderem anhand ihrer Uberlegungen
versucht er eine Neubestimmung des Verhiltnisses von Massen- und inter-
personeller Kommunikation.

13 Hiufig wird nicht einmal unterschieden zwischen “interaction" und “relationship" -
so z.B. bei Grant et al.: "as parasocial interaction is a relationship..." (1991, 782).

14 Allerdings ist die Interpretation von parasozialer Interaktion als Ersatz nicht unbe-
dingt verbunden mit einer (moralischen) Geringschitzung; so gehen jiingst Cerulo et
al. davon aus, daB parasoziale Interaktion zwar "substitute for personal contact"
(1992, 109) sei, aber die entstehenden "media-generated primary groups may not be
aberrations of the traditional as much as they are prototypes of the future" (129).
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Ganz von Seiten des symbolischen Interaktionismus argumentieren Ellis et
al. (1983; vgl. auch Peterson/Peters 1983). Sie betonen die Rolle von vica-
rious interaction, bei der "viewers may [...] evaluate the behavior of one
television 'other’ from the imagined perspective of a second" (367) und
betrachten diese Moglichkeit als "training ground" (ebd.) fir "role-taking".
Im Unterschied zu Horton und Wohl sind sie der Meinung, da es des Kon-
zepts der "vicarious interaction" bediirfe, um das Problem des fehlenden
Feedbacks innerhalb der Interaktion zwischen "performer” und Zuschauer zu
16sen.

2.3 Das Konzept der "imaginiren sozialen Welten"

Versteht man parasoziale Interaktion als eine besondere Form der Interaktion,
so wird die Frage nach ihrem Verhiltnis zu sozialen Interaktionen zentral. Sie
ist dann nicht, wie in vielen Arbeiten, defizienter Ersatz, sondern ein eigen-
stindig zu definierendes Phinomen. Einen der wichtigsten Versuche, para-
soziale Interaktion in ein System verschiedener Interaktionsformen einzubin-
den, diirften die Arbeiten Caugheys (1978; 1984) darstellen. Caughey iiber-
trigt anthropologische Forschungen, nach denen in zahlreichen sozialen
Systemen Interaktionen nicht nur mit "realen", sondern auch mit iiber- bzw.
nicht-natiirlichen Wesen mdéglich sind, auf die amerikanische Gesellschafi
und geht davon aus, daB in diesen "artifiziellen" Interaktionen Medien-Figu-
ren eine wichtige Rolle spielen. Caughey stellt explizit die Frage nach dem
Verhiltnis von sozialen Beziehungen in "artificial worlds" und "worlds of
actual experience” (1978, 74), natiirlich ohne diese abschlieBend kliren zu
konnen. In der Einschitzung extremer Fille geht er noch weit iiber Hor-
ton/Wohl hinaus: Das Vorliegen von so extremen Bindungen an personali-
ties, die von Seiten des Zuschauers als Liebesbeziehungen erscheinen, hilt er
fisr "an important, powerful, and pervasive aspect of contemporary American
life" (1984, 7). Das, was bei Horton/Wohl als extrem erscheint, gehort bei
ihm noch zu den durchaus gewdhnlichen Beziehungen.

In Anlehnung an Caugheys Arbeiten untersucht Alperstein (1991) "imaginary
social relationships". Dabei ist ihm das empirische Problem einer solchen
Untersuchung bewuBt: "The study of viewer's imaginary social relationships
[.-.] does not lend itself to direct observation. The experiences to be examined
are private" (1991, 45). Alperstein verwendet daher "self-reflective reports"
(ebd.) und "ethnographic interviews" (1991, 46) zur Erhebung von Daten.
Auch er untersucht dabei allerdings Beziehungen, ohne zu beriicksichtigen,
ob diese durch Interaktionen hergestellt werden.
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2.4 Handlungstheoretische Rezeption

Die deutsche Rezeption der Arbeiten von Horton/Wohl steht im wesentlichen
im Zusammenhang mit handlungstheoretischen Ansitzen und hat ihren
Ursprung offenbar in Teicherts (1973) Aufsatz iiber "Fernsehen als soziales
Handeln (II)". Dabei muB betont werden, daB Teichert das urspriingliche
Konzept "zu erweitern sucht in einer spezifisch soziologischen Interpretation
des Zuschauerhandelns als einer Partizipation an (Verstehen und Reflektieren
von) gesellschaftlich objektivierten Rollenhandlungen" (Neumann/Charlton
1988, 10). Dagegen erscheint bei Kohli (1977, 74) Teicherts Fassung als
Definition der parasozialen Interaktion. Auch wenn man die handlungstheo-
retische Rezeption als spezifische Weiterentwicklung des urspriinglichen
Konzepts versteht, bleiben jedoch einige Probleme bestehen:

1. Das In-Verbindung-Setzen der urspriinglichen Theorie mit Rosengren/
Windahl (1972) wurde schon kurz erwihnt. Damit entsteht die Gefahr,
die bei Horton/Wohl angelegte Nutzungsmoglichkeit der parasozialen
Interaktion als "funktionale Alternative" miBzuverstehen, als definieren-
des Kriterium fiir Parasozialitit, als einen "Anspruch, ein funktionales
Aquivalent darzustellen" (Huth 1981, 292).

2. Wie Rosengren/Windahl (1972) bringt auch die handlungstheoretische
Rezeption Identifikation und Interaktion zusammen. Damit verbunden ist
ein vom Konzept Horton/Wohls abweichendes Verstindnis der Zuschau-
errolle: Fiir Horton/Wohl ist die Rolle des Zuschauers "some variant of
the role or roles normally played in the spectator's primary social groups"
(Horton/Wohl 1956, 228). Teichert dagegen versteht das Rollenhandeln
des Zuschauers anscheinend als vom alltiglichen unterschieden: "Der
Zuschauer muB neben der mehr oder weniger intensiven Teilnahme am
Handlungsgeschehen gleichzeitig auch den eigenen Standpunkt, die
eigene Perspekiive realisieren" (1973, 371, Hervorhebung K.H.). Kohli
verschirft diese Position noch mit seinem Begriff der Vermittlung: "Von
'Vermittlung' ist deshalb die Rede, weil es um die Gegeniiberstellung
grundsitzlicher Wirklichkeitsaspekte geht, deren Widerspruch in einer
iibergreifenden (kognitiven) Strukturierung aufgelost wird" (1977, 73).
Eine solche grundsitzliche Differenz zwischen Alltagswelt und Fern-
sehen ist bei Horton/Wohl nicht angelegt.

3. Eine grundsitzliche Differenz zwischen Alltagswelt und Fernsehen wird
jedoch nicht nur konstatiert. Teichert jedenfalls nimmt in einem spiteren
Aufsatz eine Wertung vor, indem er "unangemessene bzw. unechte Rol-
lenmodelle" (1979, 83) innerhalb der parasozialen Interaktion annimmt
und behauptet: "Wenn die Illusion der intimen, unmittelbaren Beziehung
zur 'Fernseh-Personlichkeit' zum vollstindigen Ersatz autonomer sozialer
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Interaktion fithrt, dann muB die Sendung als gefdhrlich und das Zuschau-
erverhalten als pathologisch bezeichnet werden" (ebd., Hervorhebung
K.H.).15 Hier wird nicht nur, wie hiufig im "uses-and-gratifications-
approach", eine bestimmte Nutzungsmoglichkeit als ausschlieBliche
Nutzungsform interpretiert, sondern eine schidliche Wirkung des Medi-
ums bzw. des Medieninhalts behauptet.

3. SchluBbemerkung

Der iiberwiegende Teil der Verarbeitung der Arbeit Horton und Wohls
bestand bisher in dem Versuch, den Begriff der parasozialen Interaktion fiir
empirische Untersuchungen zu verwenden. Dabei wurde iibersehen, daf} es
Horton und Wohl nicht darum ging, Aussagen iiber das Verhalten oder die
Einstellungen von Zuschauern zu machen - sie betonten vielmehr, daB der
"response" von Zuschauern "may be entirely in imagination”" (Horton/Strauss
1957, 579). Ihre Arbeiten stellen eher "eine theoretische Grundlegung der
Fernsehkommunikation" (Wulff 1992) dar, wobei eine Prizisierung dieses
Modells bisher noch fehlt. Gerade im Zusammenhang mit phinomeno-
logisch, handlungstheoretisch bzw. interaktionistisch orientierter Massen-
kommunikationsforschung wire zu wiinschen, daB Horton/Wohls "prophetic
paper" (Naremore 1988, 265f) in Zukunft die Beachtung geschenkt wiirde,
die ihm gebiihrt.

4. Bibliographie

Zur Bibliographie: Aufgenommen sind alle Veréffentlichungen, die im SSCI
oder A&HCI bis 1991 als Quellen fiir Zitierungen der Aufsitze Horton/Wohl
(1956) und Horton/Strauss (1957) nachgewiesen sind, sowie alle anderen mir
vorliegenden Arbeiten, die diese Aufsitze bzw. das Konzept der parasozialen
Interaktion erwihnen. Aufgrund dieses Verfahrens erscheinen einige Arbei-
ten, die Horton und Wohls Aufsatz lediglich am Rande erwihnen oder auch
gar nicht der Kommunikationsforschung angehoren. Leider werden deutsch-
sprachige Zeitschriften bibliographisch kaum ausgewertet, so daB man fiir die
Erfassung der deutschen Rezeption auf Querverweise und Zufallsfunde
angewiesen ist.

15 Eine shnliche Einschitzung findet sich bei Cathcart/Gumpert (1983, 272), und auch
Dehm (1984a, 53-54) scheint Teicherts Einschétzung zuzustimmen.
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Das russische Kino vor der Revolution

Eine Tagung und neuere Verdffentlichungen

Silent witnesses. Russian films 1908-1919. | Testimoni silenziosi. Film russi
1908-1919. Research and co-ordination by Yuri Tsivian, edited by Paolo
Cherchi Usai, Lorenzo Codelli, Carlo Montanaro & David Robinson. Por-
denone: Le Giornate del Cinema Muto/Edizioni Biblioteca dell' Immagine/
British Film Institute 1989, 621 S., ill.

Griffithiana Nr. 35/36, ottobre 1989 (Rivista della Cineteca del Friuli),
183 S.,ill.

Tsivian, Yuri: IstoriCeskaja recepcija kino. Kinematograf v Rossii, 1895 -
1930. / Historical Reception of Cinema. Cinema in Russia, 1896-1930. Riga:
"Zinatne" Publishers 1991, 495 S., ill.

Martin, Léona Béatrice / Martin, Frangois: Ladislas Starewitch. Filmogra-
phie illustrée et commentée | Illustrated Filmography and Commentary.
Annecy: L.B. et M. Martin/Centre International du Cinéma d'Animation
d'Annecy 1991, 79 S, ill.

Le cinéma russe avant la révolution. Paris: Eds. de la Réunion des musées
internationaux, Eds. Ramsay 1989, 128 S., ill.

1989 fand in Pordenone (Italien) wihrend der Giornate del Cinema Muto eine
Retrospektive zum russischen Film statt. Die Veranstalter versuchten, ein
moglichst breites, reprisentatives Spektrum vorrevolutionirer und prakom-
munistischer Filme aus den Bestinden des Gosfilmofond in Moskau zu zei-
gen. Ein aus AnlaB des Festivals herausgegebener Katalog (Testimoni silen-
ziosi. Film russi 1908-1919), der die im Moskauer Archiv aufbewahrte
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Sammlung mit filmographischen Angaben, Photos und Texten zeitgendssi-
scher Cineasten dokumentiert, liefert einen guten Uberblick iiber die Reich-
haltigkeit der im Westen bisher fast unbekannten Periode des russischen
Films.

Im Begleitkatalog findet sich zu Beginn eine Bestandsaufnahme filmhistori-
scher Werke, die von westlichen Autoren zu diesem Thema bisher veroffent-
licht wurden. AuBer den Klassikern Sadoul und Mitry (wobei Toeplitz leider
unerwihnt bleibt), tauchen auch das Buch von Richard Taylor und Ian Chris-
tie (The film factory. Russian and Soviet cinema in documents 1896-1939,
London: Routledge & Kegan Paul 1988) und das bekannte Standardwerk Jay
Leydas (Kino. A history of the Russian and Soviet film, London: George
Allan & Unwin 1960; repr. 1983) auf. Leydas wertvolle Erkenntnisse iiber
Arbeitsweise und Stil der bekannteren Regisseure sowie iiber die zeitlichen
Umstidnde ihrer Tétigkeit pragen seit dreiBig Jahren die westliche Vorstellung
von der russischen Kinematographie der ersten zwei Jahrzehnte.

Leydas Verdienste auf dem Gebiet der Filmgeschichte sollen hier nicht
geschmilert werden. Doch seine recht selektive Filmliste vermittelt im
Grunde nur einen groben Eindruck von der groBen Aktivitidt der frithen Pro-
duktionsfirmen. Dies wird anhand des Katalogs deutlich: Man erfihrt dank
der Arbeit der Pordenoner Festivalleitung und ihrer russischen Kollegen, daB
von den 1716 in der Filmographie von Venjamin ViSnevskij
(ChudoZestvennye fil'my dorevoljucionnoj Rossii, Moskau: Goskinoizidat
1945) aufgefiihrten Titeln im Gosfilmofond 286 Filme aufbewahrt werden.
Dies ist fiir jene Periode der Kinematographie beeindruckend viel. Die Testi-
moni silenziosi sind eine wahre Fundgrube fiir Forscher. Obgleich auf die
Auflistung der in anderen Museen und Kinematheken archivierten Titel ver-
zichtet wurde, bildet die Dokumentation ein bislang konkurrenzloses
Arbeitsinstrument fiir denjenigen, der sich mit den Vorgéngern der groSen
sowjetischen Regisseure auseinandersetzen will.

Erginzt werden die Filmdaten durch einen ausgezeichneten Artikel von Yuri
Tsivian (es wurde hier die von ihm selbst fiir Publikationen im Ausland ver-
wendete Schreibweise gewihlt; transkribiert aus dem Kyrillischen miiBte es
heiBen: Jurij Civjan). Er untersucht die spezifische Asthetik, die die russi-
schen von den Filmen anderer europdischer Nationen unterscheidet. Vor
allem fillt auf, daB es hier immer wieder zu einem 'unhappy ending' kommt,
d.h. traurige Schicksale enden fast durchwegs tragisch, oft durch Selbstmord.
Dies 148t sich mit der Tradition des russischen Melodramas erkliren, die das
Filmdrama einfach itbernommen hat. Desgleichen findet man eine Uberfiille
an Zwischentiteln. Im Gegensatz zum westlichen Europa, wo sich Kritiker
hiufig iiber zuviel Text im Film beschwerten und manchmal sogar von einem
rein auf visuellen Effekten beruhenden Spielfilm triumten, waren sie im
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Osten willkommen. Text- und Bildteile wurden vom russischen Zuschauer
als gleichwertig angesehen. SchlieBlich muB der betont langsame
Erzihlrhythmus erwdhnt werden, der dem psychologisch ausgerichteten Spiel
der Darsteller Raum liBt, sich zu entfalten. Dies entsprach dem Stil des Mos-
kauer Kiinstlertheaters, der bewuBt Pausen setzte und mit einer minimalen
Gestik maximalen Ausdruck erreichen wollte. Alle drei von Yuri Tsivian
angefithrten Besonderheiten konnten wihrend der Retrospektive nachvoll-
zogen werden.

Der aus Riga stammende Filmhistoriker Yuri Tsivian arbeitet bereits seit lin-
gerem iber die frithe Kinogeschichte des zaristischen RuBland. Sein vor eini-
ger Zeit veroffentlichtes Buch zur Geschichte des Kinematographen in RuB-
land umfaBt zwar die Periode von 1896 bis 1930, doch liegl sein Schwer-
punkt auf der Zeit der vorrevolutioniren Filmproduktion. Es beschiftigt sich
anhand zeitgendssischer Quellen mit dem praktischen Kinoalltag bis 1916/17,
mit der Entstehung einer filmischen Syntax, mit Verinderungen in der dsthe-
tischen und narrativen Gestaltung der Filme. Leider existiert dieses Buch bis-
her nur auf Russisch (eine mehrseitige Zusammenfassung der Ergebnisse in
Englisch wurde jedoch angefiigt). Es wire zu wiinschen, daB es bald eine
Ubersetzung ins Englische oder Franzosische erfihrt. (Auf eine deutsche
Ausgabe wagt man kaum zu hoffen.)

Beschriinkt sich der Giornate-Katalog ansonsten gréftenteils auf filmographi-
sche Angaben (im Anhang erginzt durch Kurzbiographien bedeutender Film-
schaffender aus der Pionierzeit), liefert der parallel erschienene Band 35/36
der Zeitschrift Griffithiana einige filmhistorische und -stilistische Erginzun-
gen. Er enthilt Artikel und Bildmaterial zur Arbeit russischer Emigranten wie
Alexandr Uralski oder Tatjana Pavlova in Italien (Autor: Vittorio Martinelli)
oder aber losif Jermoljev, Jakov Protazanov und Ivan MosZuchin -in Paris
(Lenny Borger sowie Kristin Thompson). Erfahrt man bei Martinelli auch
sthetische Details, konzentriert sich Borger allein auf die historischen Fak-
ten. Dafir fiigt er seinen Ausfithrungen eine Filmographie der russischen
Produktionsgesellschaften in Frankreich an. Kristin Thompson interessiert
sich gleichfalls fiir das Schicksal der Truppe Jermoljevs in Paris, ihre Ana-
lyse hingegen ist werkbezogener. Auch unternimmt sie kurze Abstecher nach
Deutschland, wo sie die Karriere u.a. von MosZuchin verfolgt. Ein letzter
Artikel von David Godin ist Leben und Werk des Regisseurs Fedor Ozep
gewidmet, der durch seine hervorragende Verfilmung von Tolstois Der
lebende Leichnam (Zivoj Trup), einer deutsch-sowjetischen Koproduktion
aus dem Jahre 1928, bekannt ist.

Einem in Pordenone ebenfalls prisentierten russischen Filmemacher, dem
Trickspezialisten Ladislav StareviC, wurde einige Monate spiter im Rahmen
des Festival International du Cinéma d'Animation 1991 in Annecy eine
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eigene Retrospektive gewidmet. Aus diesem AnlaB erschien eine mit vielen
Photos und Zeichnungen illustrierte Filmographie, verfaBt von seiner Enkelin
Léona Béatrice Martin und deren Mann.

Die zweisprachig (englisch und franzdsisch) herausgegebene Sammlung der
Filmdaten ist recht detailliert und sorgfiltig angelegt, wobei auch auf Pro-
bleme bei der genauen Bestimmung der Angaben hingewiesen wird. Zudem
geben die Autoren den Herkunfisort der Kopie an, die als Quelle benutzt
wurde. Leider ist die Filmographie nicht erschopfend, da einige (wenige)
friithe Arbeiten des Regisseurs nicht aufgefithrt wurden. Des weiteren hitte
man sich eine kurze Inhaltsangabe der Werke als Identifikationshilfe
gewiinscht. Erginzt werden die Filmbeschreibungen durch einige Artikel aus
den zwanziger und dreiBiger Jahren, die seiner Arbeit bzw. seiner Person
gewidmet sind.

Um einem groBeren Interessentenkreis einen Eindruck vom russischen Kino
zu vermitteln - Pordenone ist weitgehend den Spezialisten vorbehalten -,
organisierte das Musée du Louvre im Anschlul an die Giornate del Cinema
Muto 1989 eine zweite Retrospektive in Paris. Die (damals noch) sowjetische
Forschergruppe, die unter der Leitung von Yuri Tsivian und Naum Klejman
bereits bei der italienischen Filmschau mitgewirkt hatte, stellte eine Auswahl
Filme vor, die zum Teil in Pordenone nicht gezeigt worden waren.

Als theoretischer Beitrag erschien hierzu der Band Le Cinéma russe avant la
révolution. Ein Teil der Arbeiten erginzi die biographischen Ausfithrungen
von Testimoni silenziosi zu den wichtigsten Pionieren des russischen Kinos.
So berichtet Yuri Tsivian iiber den Produzenten Alexandr Drankov und den
wohl ersten Film aus nationaler Produktion, den unvollendet aufgefithrten
BoRIS GODUNOV (1907). Warum Tsivian allerdings ausdriicklich darauf hin-
weist, es sei Tradition, STENKA RAZIN (Regie: V. Romachov, Prod.: Drankov
1908) als ersten russischen Film zu bezeichnen, ist nicht ganz verstindiich.
Nicht nur Historiker wie Georges Sadoul, auch weniger bekannte Arbeiten
wie Luda und Jean Schnitzers Geschichte des Sowjetkinos weisen auf die
Bedeutung von BORIS GODUNOV hin (vgl. Jean und Luda Schnitzer. Histoire
du cinéma soviétique 1919-1940. Paris: Pygmalion Gérard Watelet 1979).

Der im gleichen Band enthaltene Text Rachit Jangirovs iiber den Filmpionier
Vasilis Michajlovi¢ GonCarov fillt leider etwas mager aus, was vermutlich
auf eine knappe Dokumentenlage zuriickzufiihren ist. Neja Zorkajas Ausfiih-
rungen iber die ersten Kinostars beschrinken sich haupisdchlich auf die
bekannten Namen Ivan MosZuchin und Vera Cholodna, doch finden sich
auch Angaben zu Vitold Polonskij und Vladimir Maximov, beide Filmpartner
der Cholodna. Dabei hitte man sich auch Informationen zu Leben und Werk
beispielsweise von Natalja Lissenko oder Vera Karalli gewiinscht.



1/1/1992 Literatur zum russischen Kino vor der Revolution 155

Auch Zorkajas Beitrag iiber Evgenij Bauer liefert nur knappe Hinweise auf
die spezifische Asthetik dieses wirklich herausragenden Regisseurs. (Eine
detaillierte Analyse des Bauerschen Werks verspricht ein Buch zu werden,
das Yuri Tsivian und Paolo Cherchi Usai hoffentlich demnéchst veroffent-
lichen werden.) Gleiches gilt fiir die Artikel zu Jakov Protazanov (Autor:
Maryline Fellous) und den Trickfilmer Ladislav Starevi¢ (Lenny Borger). Es
ist daher anzunehmen, daB Le Cinéma russe avant la révolution vor allem fiir
ein breiteres Publikum gedacht ist und sich weniger an die Fachleute richtet.

Auch scheint das Buch etwas zu schnell zusammengestellt worden zu sein,
was man an der recht schlampigen und zum Teil fehlerhaften Ubersetzung
des hervorragenden Yuri Tsivian-Textes iiber die Eigenheiten des russischen
Films erkennen kann, der zuvor bereits (in erweiterter Form) in den Testi-
moni silenziosi erschien. MuBB man daraus schlieBen, daB die Qualitit der
anderen Beitrige ebenfalls darunter gelitten hat?

Trotz seiner Schwichen ist angesichts der wenigen Arbeiten zum frithen rus-
sischen Kino dieses Buch mit seinem gutgewahlten Photomaterial zu begriis-
sen. Erginzt durch die Pordenone-Publikationen erhdlt auch derjenige, der
die Retrospektiven nicht sehen konnte, eine Ahnung von der Vielfalt des rus-
sischen Kinos vor 1919. Vor allem aber wird dem Leser klar, daB die Stan-
dardbehauptung Jerzy Toeplitz’ (in seiner Geschichte des Films 1895-1933.
Miinchen: Rogner & Bernhardt bei Zweitausendeins 1987), die zaristische
Produktion sei allein geprigt vom Hang zum Makaberen, Abseitigen, Deka-
denten, von der Neigung zum Mystizismus, Sadismus und zur Perversitit,
doch wohl nicht ganz stimmen kann.
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