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Hans J. Wulff

Szene, Erzihlung, Konstellation

Dramaturgische Analyse einer Szene aus Hitchcocks NORTH BY
NORTHWEST

Die Dramaturgie von NORTH BY NORTHWEST folgt auf den ersten Blick
weitestgehend der Suspense-Politik, nach der der Zuschauer einen informa-
tionellen Vorsprung vor den handelnden Personen hat.' So weib der Zu-
schauer bereits seit dem Mord im UN-Gebiude, dab "George Kaplan" ein
Phantom zur Ablenkung gegnerischer Spione ist. Er weiB von der Strategie
der CIA, das Leben des Protagonisten, der irrtiimlicherweise fiir Kaplan
gehalten wird, aufs Spiel zu setzen, um einen ungenannten "Doppel-
agenten" zu schiitzen. Er wei, daB man darum den Helden ungeschiitzt in
die Maisfeld-Verabredung zichen liBt, die ihn fast das Leben kostet. Erst
nach diesen Geschehnissen beginnt auch der Protagonist, mifitrauisch zu
werden und Einblick in die Intrige zu bekommen — ihm wird bald klar, daB
die so attraktive und hilfreich scheinende Eve Kendall doppeltes Spiel mit
ihm getrieben hat, ohne allerdings hier schon ahnen zu kénnen, daf sie
tatsichlich fiir die CIA arbeitet. Auch der Zuschauer wird in dieser Phase
des Films noch nicht dariiber aufgeklirt, welche Rolle die junge Frau
tatsichlich spielt.

Die naheliegende Idee, daB die Dramaturgie des Films ganz dem Prinzip
des suspense untergeordnet sei, ist jedoch triigerisch. Die Szene nach dem
Attentat am Maisfeld” soll hier zuallererst ins Zentrum der Analyse gertickt
werden. Sie ist nicht so sehr wegen der Eleganz und Dichte der szenischen
Strukturen bedeutsam, sondern beinhaltet eine dramaturgische Engfithrung
von Themen und Motiven des Film wie kaum ein zweites Stiick. Die un-
gliickliche Verabredung war ein letzter Versuch des Helden, die Verwechs-
lung defensiv aufzukliren — sie iiberlebt zu haben, gibt ihm nicht nur die
Initiativitit des Handelns zuniick, sondern bringt ihn vor allem dazu, die

1

Vgl. dazu Hitchcocks AuBerungen in den Truffaut-Interviews (1992, 62, pas-
sim) sowie Wulff 1993a.
Zur Analyse vgl. Wulff 1994 sowie die dort angegebene Literatur.
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Beziehungen zu den Personen neu zu konturieren, die im Verlauf der Ge-
schichte in Kontakt mit ihm gekommen sind. Die Szene markiert eine zen-
trale Ubergangsphase der Geschichte, und sie erst schlieBt die folgende
Versteigerungssequenz so auf, daB das narrative Gewicht einzelner Hand-
lungen und deren dramaturgische Einbindung greifbar wird.

Das Spiel mit Identitdten, die an dieser Stelle so unsicher zu sein scheinen,
ist eines der narrativen Schliisselmotive des ganzen Films und kann nicht
nur an der Person der Eve Kendall festgemacht werden: Thombill wird fiir
Kaplan gehalten — Eve Kendall ist eine Doppelagentin — Townsend ist
tatsdchlich Vandamm — die fremden Spione sind als normale Biirger getarnt
usw. Das Spie!l mit Rollen und Identititen betrifft alle Akteure. Fiir die
Kennzeichnung des Helden ist sie gar essentiell: Thombhills Fahigkeit, von
Beginn an aus dem Augenblick heraus erfundene Rollen zu iibernehmen,
schafft mehrfach die Bedingungen dafiir, daf er iiberleben kann.’

Die Transformationen und Mutationen der Rollen, die Eve Kendall znge-
schrieben werden, machen einen Gutteil der Dynamik der Geschichte aus,
die NORTH BY NORTHWEST erzihlt, und bilden ein Zentrum der Dramatisie-
rung des Geschehens und der Dramaturgie ihrer Darstellung. Ich will sie
etwas genauer untersuchen, weil darin einiges von den Attributionsleistun-
gen greifbar gemacht werden kann, die die Filmfiguren erbringen miissen
und die vom Zuschauer in der Rezeption simuliert (oder nachgezeich-
net/nachempfungen) werden. Warum Thomhill nicht darauf kommt, sie fiir
eine CIA-Agentin zu halten, und warum der Zuschauer versteht, fiir wen er
die junge Frau hilt, in welcher Rolle er sie im Lauf der Geschichte jeweils
identifiziert, ist interessant, weil Genrewissen im Spiel ist.

Es ist die Strategie von NORTH BY NORTHWEST, die Geschichte iiber meh-
rere Wendepunkte hinweg zu erzihlen — an jedem wird der Zuschauer iiber
neue Hintergriinde und neue wahre Identititen der Beteiligten aufgeklirt, so

Vgl. dazu Leitsch (1991, 212), der dieses eine "practical utility of acting"
nennt. Vgl. dazu auch Cavell (1986, 251), der "Identitit" und "Theatralitit" als
Grundthemen des Films ansieht.

Die Attribution von Charakterziigen, von intentionalen Bezligen und von nor-
mativen Handlungsrahmen bildet die vielleicht elementarste Tatigkeit des Zu-
schauers, in der das Personengefiige verstanden wird. Am Ende bilden die Per-
sonen ein Verhaltensensemble von Beziigen der Gegenseitigkeit und der Rezi-
prozitit, von gegenseitigen Bildern und Unterstellungen usw. Vgl. dazu neben
dem Grundmodell von Laing/Philippson/Lee (1971) meine eigenen Uberlegun-
gen (Wulff 1997).
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daB sich fiir ihn auch das Handlungsfeld, in dem die Figuren agieren, in
immer neuem Licht zeigt. Neben dem Handlungsgefiige wird insbesondere
das Beziehungsgeflecht der Personen in der Rezeption aufgebaut — die
Affinitdten, Absichten und Bindungen, die die Figuren miteinander verbin-
den, miissen erfaBit und durchdrungen werden. Beziehungen stehen nicht
fest, sondern sind in Bewegung, reagieren auf Geschehendes und Zustofen-
des, intensivieren sich oder werden schwicher oder verkehren sich sogar ins
Gegenteil. Es gehort zur dramaturgischen Kunst, die Transformationen des
Bezichungsnetzes der Filmfiguren so zu gestalten, daB immer wieder
Punkte erreicht werden, in denen Bezichungen neue Qualititen erreichen,
die den Zuschauer dazu zwingen, den sozialen Raum, in dem eine Ge-
schichte spielt, neu zu konturieren.’ Ein Beispiel aus Hitchcocks englischer
Periode: Am Ende der wechselvollen Geschichte von THE THIRTY-NINE
STEPS (DIE 39 STUFEN, GroBbritannien 1935) erfihrt das Médchen, daB der
Mann, an den es gefesselt ist, die Wahrheit sagt. Es verrit ihn nicht, obwohl
es konnte; so gewinnt der Protagonist, der inzwischen ganz allein ist, einen
Freund und Vertrauten (und am Ende gar eine Geliebte), was seine Hand-
lungsméglichkeiten unerhort erweitert und den SchluB vorbereitet.

Plot Point

Einen solchen Punkt in der Entwicklung einer Geschichte nennt man in der
Drehbuchliteratur plof point und versteht darunter "einen Vorfall, eine Epi-
sode oder ein Ereignis, das in die Handlung 'eingreift' und sie in eine andere
Richtung dreht" (Field 1991, 42). Die Redeweise ist sehr offen, und es ist
weitestgehend unklar, wie man plot points differenzieren solL.’

Ich konzentriere mich hier auf einen einzigen Typus, der im wesentlichen in
einer Umorganisation des Beziechungsgefiiges der Filmfiguren besteht. Wie
schon gesagt: Insbesondere die Figur der Eve Kendall wird iiber eine ganze
Reihe von plof points in der Geschichte von NORTH BY NORTHWEST dra-

Nach Miiller (1962, 86) rechnet die Wandlung zum "Wesen einer dramatischen
Handlung [...]: Sie ist eine flieBende, sich bewegende Handlung, in der sich alle
Charaktere im Laufe der Ereignisse &ndern missen.” Wahrend Miiller "'Wand-
lung' aber als Veriinderung des einzelnen Charakters begreift, untersuche ich
hier Verinderung von sozialen Beziehungen, ja ganzen Beziehungsnetzen.
Truffaut spricht in den Hitchcock-Interviews von Handlungsumschwingen
(1973, 245) und trifft den Nagel auf den Kopf. Verbreitet ist auch die Rede
vom Wendepunkt.



126 Hans J. Wulff montage/av

matisiert. Dabei muB ihre Identitit jeweils neu gefaBt und ihr ein jeweils
neues Biindel von Aftributen zugeordnet werden.

(1) Sie tritt zunéichst als anflenstehende Helferin auf, in einer Rolle, die in
vielen Fluchtgeschichten ausgespielt wird. Es gehdrt zum narrativen Motiv
des innocent-on-the-run, dab es ihm gelingt, einen AuBenstehenden fiir sich
zu interessieren, der allen Indizien zum Trotz dem Verfolgten glaubt und
ihm hilft, seine Unschuld zu beweisen. Oft entwickelt sich aus einer solchen
Beziehung eine Liebesaffére’, die gegeniiber der Spionagegeschichte gar
das Ubergewicht bekommen kann — man denke auch hier an Hitchcocks
fast prototypischen Film THE THIRTY-NINE STEPS. Die Einfithrung Eve
Kendalls folgt zunichst der heute genreiiblichen Konvention: Der Verfolgte
begegnet einer Frau, die mit seiner Geschichte nichts zu tun hat, die beiden
verlieben sich auf der Stelle, und die Frau ist bereit zur Hilfe’

(2) Ein plot point, der diese Rolle aufhebt, ist gleich doppelt gesetzt: Zum
ersten gibt Kendall dem Schaffner im Zug einen Zettel, der bei Vandamm
landet, zZum zweiten fiithrt sie jenes verhingnisvolle Telefonat nach der
Ankunft auf dem Bahnhof, in dem sie Instruktionen dariiber erhilt, wohin
sie Thomhill schicken soll und das sie jenem gegeniiber als Gesprich mit
Kaplan ausgibt. Plot point-Charakter haben diese Aktionen, weil der Zu-
schauer sie nun nicht mehr nur als Individuum und Zufallsbekanntschaft,
sondern auch als narrative Funktionstrégerin neu kategorisieren mufl: Bis
hierhin hatte er ihr die im Genre hochwahrscheinliche narrative Funktions-
rolle der Helferin' zuschreiben kénnen, sie wire also ein Koalitiondr' des
Helden, der ihm dazu verhilft, sich aus der Verstrickung, in der er sich

Folgerichtig behaupten Bordwell und Thompson (1997, 388), daB der Film wie
viele andere Spionagefilme auch "two major lines of action" umfasse.
Hinsichtlich der Ausfithrung der Rolle ist sicher der historische Kontext von
grofiter Bedeutung — Eve Kendalls Rolle verstort und fasziniert vor allem des-
halb, weil sie sexually active auftritt. Die Rolle ist vor dem Hintergrund der
Erwartungshaltungen zu lokalisieren, die noch durch die Regulierungen des
Production Code geprigt sind, der auch nach seiner Abwicklung in den mei-
sten amerikanischen Filmen weiter eine Rolle spielte. Der Film spielt bewuft
mit der Genre-Tradition der aktiven Frau und der femme fatale, die in der Regel
narrativ bestraft wird — in NORTH BY NORTHWEST ist bis zum finalen Schnitt
vom Mount Rushmore zum Bett im Zug nicht klar, welches Ende Eve Kendall
nehmen wird. Gerade im Vergleich mit THE THIRTY-NINE STEPS Wird die Diffe-
renz der Fravenrollen greifbar, die die AuBergewshnlichkeit der Handlung in
NorTH BY NORTHWEST wesentlich ausmacht.
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befindet, wieder zu 16sen. Mit dem Kassiber und dem Telefonat erweist sie
sich als 'Gegnerin' des Helden, und darum mufl das Komplott gegen ihn viel
umfassender und gravierender sein, als Thomhill (und mit ihm: der Zu-
schauer) bis hier vermuten durfte.

Tatsichlich, und das wird wiederum erst spéter aufgeklirt, ist Eve Kendall
eine Person mit drei hintereinander verborgenen Identititen, die sie mit
allen Personengruppen des Films in Beziehung bringt: Sie ist

(1) die junge Frau, die zum Helden ein erotisches Verhiltnis aufnimmt; sie
ist auch

(2) die Komplizin der Spione, der Gegner des Helden, die die erotische
Bezichung nur fingiert hat, um ihn in die Falle zu locken; und sie ist
schlieflich

(3) die CIA-Agentin, die sich selbst nicht verraten darf, so daB sie den
Helden tduschen mu8.

Am Ende der Geschichte ist sie nur noch "junge Frau", aus den Verstrik-
kungen der Gegenspionage entlassen. Es stellt sich heraus, daB die erotische
Affinitit nicht vorgetiuscht war, sondern auf einem "wahren" Impuls be-
ruht. Bis dahin ist aber eine ganze Reihe von Modulationen ihrer Rolle zu
vollziehen: In der Sukzession der Geschichte werden die drei aufeinander
aufbauenden Charakteristiken der Heldin nacheinander ins Spiel gebracht,
wobei jeweils das gesamte Rollensystem des Films neu geordnet werden
mub.

Thornhill weil erst nach dem Anschlag am Maisfeld, als er herausfindet,
daf Kendall nicht mit Kaplan hat sprechen kénnen, weil der gar nicht mehr
im Hotel war, daB die junge Frau falsches Spiel mit ihm treibt. Plot points
sind nicht punktuell gesetzt, sondemn haben eine gewisse Ausdehnung. Fiir
den Zuschauer ist die Rolle Kendalls schon vor der Maisfeldszene "umge-
kippt". Hitchcock hat das Telefonat, das sie noch am Bahnhof fiihrte und
mit dem sie vorgeblich die Verabredung mit Kaplan traf, ausfiihrlich ge-
zeigt. Das Wissen um das doppelte Spiel der Frau ist Teil des informatio-
nellen Vorsprungs des Zuschauers und eine der Bedingungen, unter denen
sich der suspense des Mordanschlags durch das Flugzeug aufbauen kann.
Thomnhill aber weil erst danach, daB die Frau falsches Spiel mit ihm treibt.
Diese Beobachtung ist wiederum wichtig, weil sie zeigt, daB der Zuschauer
nicht nur die Identitit der einzelnen Figuren erkennen muB, sondern dar-
iiber hinaus damit beschiftigt ist, Modelle zu entwerfen, welches Bild die
Figuren jeweils voneinander im Kopf haben, so daB sie sich in Bezug auf-
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einander verhalten konnen. Es geht nicht allein darum zu wissen, wer Eve
Kendall ist, sondem auch darum, sich ein Bild davon zu machen, was
Thomhill iiber die Frau weil, wie er sie taxiert, was er von ihr erwartet, ob
er ihr traut usw. Wenn diese Annahme richtig ist, entwirft und modelliert
der Zuschauer die sozialen Bezichungssysteme der Leinwandfiguren in
einem sehr umfassenden Sinne, itber die bare Motivattribution weit hinaus-
gehend. Die Rezeption eines Films umfat eine Simulation der abgebildeten
sozialen Systeme. Eine "Empathie" mit den Filmfiguren ist nicht als ein
Jeeling-with mit einer isolierten Leinwandperson zu fassen, wie eine naive
Vorstellung von "Identifikation" es suggerieren konnte, sondem als ein glo-
bales Hineinfinden in das intentionale Feld aller beteiligten Personen.

Dieser Ansatzpunkt unterscheidet sich deutlich und scharf von einer figu-
renorientierten Untersuchung: Man spricht gemeinhin fast immer iiber Ein-
zelfiguren, nicht iiber Figurenkonstellationen, wenn man iiber Filmfiguren
spricht. David Bordwell unterschied z.B. zwei verschiedene Arten von
Schemata, aufgrund derer Figuren synthetisiert werden kénnen: Das eine
sind soziale Rollen wie Vater, Lehrer oder Chef, das andere sind Charakte-
ristika der Person wie Leiblichkeit, geistige und kérperliche Aktivitit sowie
"die Fahigkeit, Handlungen zu planen und auszufiihren" (1992, 14). Es ist
deutlich, daB Bordwells Vorschlag ganz und gar auf die Einzelfigur bezo-
gen ist’ und vom Netz der sozialen Bezichungen absieht. Der Ubergang von
der Modellierung der einzelnen Figur zu der von Bezichungsgefiigen ist
deshalb schwierig, weil man es nicht allein mit einer reinen Ansammlung
von Figuren zu tun hat und auch nicht mit rein funktional zu fassenden
Figurenpaaren. Vielmehr konnen soziale Bezichungen nur verstanden wer-
den, wenn man die wechselseitigen Bilder mituntersucht, die die Personen
voneinander haben. Jeder, der in einem sozialen Beziehungsnetz handeln
will, braucht ein Bild der anderen Figuren im Kopf. Erst darum, weil eine
Figur ein Bild der anderen entworfen hat, kann sie sich sinnvoll verhalten
(vgl. dazm immer noch Laing/Phillipson/Lee 1971, bes. 37ff). Wenn
Thombhill davon iiberzeugt ist, daB die Frau eine "Freundin" ist, kann und

Darin steht er nicht allein — wenn man tiberhaupt etwas iiber das Problem er-
fahrt, steht immer der einzelne im Zentrum der Beschreibung. Vor allem in der
Drehbuchliteratur finden sich gelegentliche Anmerkungen. Ein Beispiel ist
Vale, der Charakterisierung (die alle Fakten iiber einen Menschen erfafit),
Charakter (der nur ein Aspekt der Charakterisierung ist) und Charakteristika
(einzelne Komponenten, die den Charakter bilden) unterscheidet; vgl. dazu
Vale 1987, 104, passim.



7/1/1998 Szene, Erzahlung, Konstellation 129

mub er sich ihr gegeniiber anders verhalten, als wenn er glaubt, sie sei eine
“feindliche Spionin" (die ihn trotzdem licben kénnte). Diese Uberlegung ist
deshalb wichtig, weil der plot point, der die Versteigerungsszene einleitet,
die ganze vorhergehende Maisfeldszene iibergreift: Spitestens am Ende der
Bahnhofszene ist der Zuschauer nimlich schon in die falsche Identitit Ken-
dalls eingeweiht. Der Protagonist weil aber erst sehr viel spiter, dafl die
junge Frau ihn verraten hat, so daB auch die Transformation des Bezie-
hungsgefiiges de facto erst hier abgeschlossen ist.

Das Uberraschende an der Versteigerungsszene ist, daB sich die eigene
Definition des Protagonisten als Akteur in diesem Spiel von Beschuldigun-
gen und Drohungen, von Morden und falschen Identititen vollstindig zu
verdndem scheint. Sein Selbstbild verkehrt sich fast, weil er den bisherigen
Handlungsrahmen verlift und einen neuen aufsucht: Als er sich in das
Auktionshaus begibt, begibt er sich in die "Héhle des Léwen", er stellt sich
seinen Verfolgern, um sie und noch mehr Eve Kendall anzuklagen oder zu
irritieren. Er tritt aus der defensiven Opferrolle heraus und versucht, die
Fiden, an denen er scheinbar hingt, zu priifen und méglicherweise durch-
zuschneiden. Die Bewegung von der Opferrolle zur Riickgewinnung der
Initiative zeichnet ja auch die vorausgehende Szene am Maisfeld aus: Am
Ende der Szene gewinnt er Initiativitdt zuriick — das ist der entscheidende
Ubergang, der das Gefiige von Bedingungen, in denen sich die Geschichte
und die Personenkonstellation entwickeln muf, verindert. Wiedergewon-
nene Initiativitit kennzeichnet denn auch die Hotelszene: Die Dusche, die
Thomnhill nimmt, erweist sich als Trick, als eine List, mit der er der Gegne-
rin einen nur scheinbaren Vorteil verschafft — tatsichlich geht es ihm
darum, die Adresse herauszufinden, zu der sie bestellt wurde.

Der Ubergang von der Passivitit in die Initiativitit ist zugleich ein
"segmentales Kriterium", das den rhythmischen Fortgang des Geschehens
und seine Gliederung in groBe szenische Einheiten dominiert. In diesem
Sinne ist die Versteigerungsszene mit der Gesamtgeschichte verbunden: Sie
markiert — zusammen mit dem Ausgang der Maisfeldszene — einen plof
point, eine Umbruchstelle, in der eben nicht nur das Gesamtgefiige der be-
teiligten Personen grundlegend neu geordnet wird, sondern auch die "Hand-
lungseinstellung" des Helden neu formiert und letzten Endes die Auflgsung
des Konflikts eingeleitet wird.
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Flucht und erotische Verstrickung

Mehr von der Frage des "Erzihlens" und der narrativen Struktur aus ge-
fragt, ist die Versteigerungsszene eine der Episoden der Flucht Thombhills
vor der Polizei. Das Flucht-Motiv ist eines der elementarsten narrativen
Motive (vgl. Moller 1986, 360f). Es wird episodal ausgefaltet. Eine
"Flucht" umfabt also "Episoden der Flucht", die den Flichenden dabei zei-
gen, wie er durch Ortswechsel oder durch Identititswechsel seinen Verfol-
gem zu entkommen versucht. Jede der Episoden basiert auf der labilen
Sicherheit, die der Protagonist zeitweilig finden kann. Sie ist aber jederzeit
wieder aufzuheben, bleibt immer triigerisch und gefihrdet."” Es gehort zur
Charakteristik des Flucht-Motivs, daB es oft kombiniert ist mit anderen
narrativen Funktionen. Der Held ist nicht allein auf der Flucht, sondem
gleichzeitig bemiiht, die Aufklirung seines Falls zu betreiben, so dafl er am
Ende seinem Dilemma entkommen kann. Auch Thornhill ist auf der Suche,
gleich in zweifacher Hinsicht: Zum einen sucht er (in der Versteigerungs-
szene) die Agenten, die ihn fiir Kaplan halten, zum anderen den richtigen
Kaplan, um die Verwechslung auszurdumen.

Die Maisfeld-Szene endet sehr traditionell: Der Protagonist ist in die Szene
hineingeraten, weil er darauf vertraute, dah Eve Kendall eine Helferin sei.
Auf dieser Basis ist die Verabredung an der Bushaltestelle "sicher". Es zeigt
sich aber schnell, dafl die Helferin Verrat begangen hat, dab die Szene sogar
hochst "unsicher" ist. Wie durch ein Wunder kann Thornhill der unmittelba-
ren Gefahr entrinnen — und er entzieht sich, er flicht das Szenario. Damit
kehrt er zuriick in den Grundmodus "auf der Flucht", der sich in der folgen-
den Szene situativ emeut realisieren kann. Flucht ist so einerseits ein nar-
ratives Motiv, das eine Kette von Episoden regiert (oder regieren kann),
andererseits Element einer Situationsdefinition, ein situatives Motiv. Diese

" Die ruhelose Bewegung des Helden ist iiber eine narratologische Uberlegung

hinaus mehrfach Ausgangspunkt von Gesamtinterpretationen des Films gewe-
sen. Die Charakterisierung von NoORTH BY NORTHWEST als "Road-Movie"
(Jendricke 1993, 105) fiihrt aber an der narrativen Motivierung des Ortswech-
sels schlicht vorbei: Schildert das Road-Movie das Leben im Reisezustand als
eine eigene Lebensform auch dann, wenn die Helden nicht freiwillig zu reisen
begonnen haben, zielt die Geschichte Thombills eindeutig auf eine Beendigung
des State-of-Being-on-the-Road. Interessanter ist dagegen Brills knapper, leider
nicht weiter ausgefithrter Hinweis, da Thomhills Reise auf Funktionen des
Reisens im Mérchen verweise und er am Ende in einen neuen Zustand deshap-
pily ever after transformiert sei (Brill 1988, 8).
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Unterscheidung gestattet es, verschiedene Ebenen von "Lagebeschreibung”
zu unterscheiden. In der Maisfeldszene ist die Tatsache, dab der Held auf
der Flucht ist, etwas, das in der dargestellten Situation nur insofern eine
Rolle spielt, als es in den Voraussetzungen der Szene enthalten ist. Die
Szene selbst gehort dominant eher dem Motiv der Detektion zu, das — wie
schon gesagt — sehr oft mit dem Fluchtmotiv kombiniert ist (Elling/
Moller/Wulff 1981).

Auch die Versteigerungsszene ist im eigentlichen Sinne keine Flucht-Epi-
sode. Sie ist hochst interessant, weil der Held offensichtlich sein eigenes
Verstindnis der Lage verdndert hat und die Konfirontation mit dem Ant-
agonisten sucht. Thornhill beldfit Vandamm im Glauben, er sei Kaplan. Thm
liegt scheinbar nicht mehr daran, die Verwechslung aufzuklaren. Das héingt
mit der Riickgewinnung der Handlungsinitiative zusammen: Er begibt sich
in die Auktion, um an die Leute heranzukommen, die ihm ans Leben wollen
— Eve Kendall liefert den Ariadnefaden, nur durch sie kann Thomhill in
Kontakt zu den Hinterménnern treten.

Tatsichlich ist die Bezichung zu Eve Kendall aber komplizierter gefafit,
und neben der Fortspinnung des narrativen Bogens wird zugleich eine
héchst ambivalente erotische Bezichung weiterentwickelt. Die Szene, die
zwischen Maisfeld- und Versteigerungsszene plaziert ist, zeigt, wie Thorn-
hill vergeblich im Hotel nach Kaplan sucht und zufallig Eve Kendall sieht,
sie in ihrem Zimmer aufsucht, ein ebenso ironisches wie anziigliches Ge-
sprach mit ihr hat, schlieflich die Hosen zum Sdubem auszieht und gerade
dadurch herausbekommt, wo die Frau sich mit ihren Komplizen trifft: in
einer Versteigerung. Die Szene ist gerade aus dem dramaturgischen Grunde
so interessant, als sie fiir die narrative Entwicklung von nur untergeordneter
Bedeutung ist: Stattdessen wird in ihr das Gegenthema der erotischen
Affinitit der beiden Protagonisten akzentuiert, gegen alle Erfordemisse der
narrativen Struktur,

Man kénnte die beiden Bezugsreihen — die Spionage- und die Licbesge-
schichte — auch als doppelte kausale Reihe ansehen, wie sie sich im klassi-
schen narrativen Film hédufig findet. Branigan fithrt aus, wie mit dieser
Technik die Hermetik der Erzihlung aufgebrochen wird (1992, 30f): Das
Geschehen ist mehrfach belegt, Motivationen gewinnen an Vielfalt und
Farbe und stehen einander in den beiden Ketten unter Umstinden entgegen,
der Ausgang von Geschichten wird komplexer.

Insofern ist auch nachzuvollziehen, warum die MGM vor der Urauffithrung
darum gebeten hat, gerade diese Szene aus dem Film herauszunehmen, weil
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Die "Hotel-Szene" — Photo: Stiftung Deutsche Kinemathek
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die der Versteigerung vorausgehende Szene den Flu$ der Handlung nur
aufhalte."’ Hitchcocks Entscheidung, sie im Film zu lassen, 148t sich damit
begriinden, daB es wichtig ist, gegen die narrative Logik des plots eine

Gegenstimme zu setzen, die der Folge der Aktionen ihre unerbittliche Kon-
sequenz nimmt (sie zumindest abmildert) und die in der Erzihlung schon
frith jene psychologisch-erotischen Motive anklingen liBt, die spiter zum
show-down fithren kénnen (der damit an Wahrscheinlichkeit gewinnt).

Zuriick zur Beschreibung des Beispiels: Thornhill miifite eigentlich schon
aufgrund der Tatsache, daB sich das von Kendall arrangierte Treffen vor der
Stadt als Falle erwiesen hat, an der Integritit seiner Partmerin zweifeln.
Doch erst als er im Hotel hort, daB Kaplan schon um sieben abgereist sei,
wo doch Kendall noch um neun mit ihm den Treff an der Bushaltestelle
arrangiert hatte, ist Thornhill irritiert, ahnt, was geschehen ist. Zufillig sieht
er Kendall im selben Hotel, in dem auch Kaplan gewohnt hat (ein Beispiel
fiir die Unwahrscheinlichkeit der Inszenierung, die aber den Fortschritt der
Geschichte méglich macht und wohl darum von kaum einem Zuschauer
bemerkt oder gar als stérend empfunden wird), und sucht sie in jhrem
Zimmer auf.

Der Mann ahnt, daB die Frau in das Komplott gegen ihn verwickelt ist; es
erklingt aber auch das musikalische Liebesmotiv, als Thombhill ihr Apart-
ment betritt. Der Kontrast der Impulse, der schon in der Exposition der
Szene gesetzt wird, bleibt erhalten: Der Dialog ist héchst dop?elbédig,
changiert zwischen erotischer Anspielung und drohender Gefahr.” Es wird

" Vegl. dazu Taylor 1982, 298. Von einer Schnittauflage betroffen war auch die

Szene nach dem vorgetiuschten Attentat, die nur deshalb, weil Hitchcock die
kiinstlerische Kontrolle iiber den Film hatte, stehenbleiben konnte; vgl. dazu
Truffaut 1973, 246f.

Leitch faBt die Szene als einen beiderseitigen Versuch, Kontrolle iiber den
anderen zu erlangen: "Eve attempts to reassert her maternal control over Thom-
hill by telling him, 'You're a big boy now,' but Thomhill wants to define their
relationship in other terms: 'Now, let's see. What could a man do with his
clothes off for twenty minutes?" (1991, 213). NoRTH BY NORTHWEST ist in der
Interpretation Leitchs auch eine "Sozialisationsgeschichte”, in der Thombhill
vom pubertierenden in einen erwachsenen Mann transformiert wird. Entspre-
chend nimmt Leitch die erotische Initiativitit Thomhills als Hinweis darauf,
daB Thombhill nun "reifefiihig" (able to mature, vgl. ibid., 213f) sei und so die
Voraussetzungen dafiir erbringen kénne, heil und erwachsen geworden aus der
Geschichte herauszukommen. Allein aus der Tatsache, daB der Mann bereit ist,
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in der nonchalanten Art, wie Thomhill die Aktionen Kendalls beobachtet,
deutlich, daB er die Situation unter Kontrolle hat und sich der Frau bedient,
um an die eigentlichen Gegenspieler heranzukommen. Eigentiimlich bleibt
aber, dafl der erotische Impuls zwischen den beiden Akteuren dennoch
dominant bleibt — dies mag auch ein Hinweis auf den komédiantischen
Tonfall sein, in dem der ganze Film erzihlt ist, ein Vorverweis auf das
happy ending: Weil die erotische Anziehung der Frau als ein Handlungs-
impuls gesetzt wird, der stirker ist als die Beziehungen, die sich aus der
narrativen Verwicklung ableiteten, und weil ihre Bereitschaft, sich auf den
Flirt einzulassen, die Unbedingtheit und Emsthaftigkeit ihres Bose-Seins
zweifelhaft erscheinen 14At. Natiirlich muB man die Entwicklung der Bezie-
hung stirker dynamisieren, weil die Deutlichkeit einer "wahren Bezichung"
hier noch gar nicht erreicht ist. Kendall handelt als Intrigantin, der Flirt ist
unverbindlich und oberflichlich; er gehort zur Verschwérung und bedroht
den Helden auf hochst intime Weise, weil er ihn emster nehmen konnte als
er ist. Ein Flirt impliziert keine Beziehung. Kendalls Beziehung zu Thorn-
hill ist darum ungeklirt und 140t sich durchaus als kalte, dem Plan der
Spione folgende Verfithrung interpretieren. Erst spiter wird ein anderes
Zeichen der Liebe gegen die Zweifelhaftigkeit dessen gesetzt, was in der
Entwicklung der Geschichte jetzt erreicht ist — Kendalls "Du muBt mich
vergessen" warnt den Verfiihrten vor der Gefahr, die mit der Frau verbun-
den ist, und zeugt paradoxerweise zugleich von ihrer Zuneigung.

Die erotische Attraktion wird so gegen die narrativen Funktionsrollen ge-
setzt, eine Gegeniibersetzung, die dem narrativen Konflikt einiges an
Schirfe nimmt und in der Struktur des Textes zu einer eigenartigen Diskre-
panz zwischen den verschiedenen Ebenen fiihrt. Wiirde die Figur strikt ihrer
narrativen Funktion folgend handeln, wire eine spielerische Interaktion der
Personen nicht méglich.”’ Eine derartige Entwicklung nihme dem Problem-

seine Hosen auszuziehen, lieBe sich eine Spekulation iiber die erotischen Unter-
tone des Geschehens ableiten — verbunden mit der Tatsache, daBl auch dieses
nur vorgeblich geschieht und die Voraussetzungen dafiir schafft, daB die Frau
sich verrit und Thomhill auf die Spur der Hinterménner bringt. Es sei aller-
dings darauf hingewiesen, daB die Szene komplexer ist— das Kindheitsthema
wird von Thornhill eingefiihrt ("When I was a little boy I wouldn't even let my
mother undress me"), Kendalls Einwurf "You're a big boy now" antwortet dar-
auf — und es darf bezweifelt werden, ob es Kendall ausschlieflich um miitterli-
che Kontrolle geht.

Beispiele fiir eine rigorose Ausilbung der Funktionsrolle finden sich erst in
Filmen, die wesentlich spéter entstanden sind und in denen die Trennung des
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raum, den der Film aufspannt, die Méglichkeit, die erotische Verstrickung
gegen den plot im engeren Sinne auszuspielen: Dann ginge es ums Ganze,
Riicksichten spielten keine Rolle, der Mérder wire nur durch Gewalt zum
Halten zu bringen. Das ist in NORTH BY NORTHWEST anders, und dazu ist
die Szene zwischen den Geschehnissen am Maisfeld und der Versteigerung
von groBter Bedeutung.

Die Versteigerungsszene

Die Loyalitit Eve Kendalls bleibt auch in der Initialphase der folgenden
Versteigerungsszene das dominierende Thema. Nach einer Einstellung, die
Thomhill beim Betreten des Auktionshauses zeigt, wird die Szene eroffnet
mit einer Grofaufnahme auf den Nacken der Frau. Vandamms Hand lieb-
kost die Haut, bevor sich die Hand um den Nacken schliefit, eine Bewe-
gung, die unverkennbar einen Besitzanspruch ausdriickt und eine latente
Gewaltanwendung einschlieft. Die Kamera fahrt und schwenkt zuriick, bis
sie Thornhill am Eingang der Auktionshalle zeigt, und man sieht, daB Van-
damm, Kendall und Leonard eine Dreiergruppe bilden, die vom Gros der
Besucher abgesetzt ist. Thornhill tritt zu der Gruppe hinzu. Die folgende
Dialogsequenz ist aus mehreren Griinden héchst interessant:

(1) Die Frau ist AnlaB und Gegenstand des Streits; ihre Position im Perso-
nengefiige verindert sich im Verlauf der Situation — wenn Vandamm in
einer sehr langsamen Bewegung seine Hand von ihrer Schulter 16st, ist
dieses lesbar als eine Ausdrucksbewegung, in der Miftrauen und Distanz
erkennbar wird.

(2) Zwei Minner, die um eine Frau streiten — ein erster Eindruck, der triigt.
Denn es handelt sich gar nicht um eine Drei-, sondern um eine Vier-Perso-
nen-Beziehung, und es ist nicht allein der Kampf der Ménner um die Frau,
um den es geht. Der Wortwechsel zwischen Thomhill und Vandamm ist

Sexuellen und der verbindlichen Beziehung schon vollzogen ist— eine Tren-
nung, die die Sozialgeschichte der Sexualitit nach 1960 ganz wesentlich aus-
macht. Ein Beispiel aus dem Genre des Politthrillers, dem gelegentlich auch
NorTH BY NORTHWEST zugerechnet wird, ist THE DAY OF THE JACKAL
(GroBbritannien/Frankreich 1972, Fred Zinnemann), in dem der Attentiter-
Held eine Frau umbringt, obwohl sie ihm geholfen und sogar eine Liebesnacht
mit ihm verbracht hat. In EYE oF THE NEEDLE (Grofbritannien 1980, Richard
Marquand) dagegen totet der Agent-Held die Frau nicht und gerét dadurch in
ein tédliches Dilemma.
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ikonographisch so realisiert, daB Leonard, der Assistent Vandamms, immer
mit im Bild ist. Drei Personen (Vandamm, Thomhill und der Assistent) sind
an der Interaktion (vor allem an den Blickkontakten ablesbar) beteiligt,
nicht zwei.

(3) Eve Kendall ist in diesen Aufnahmen ganz und gar vergegenstindlicht,
dezentriert und passivisiert. Sie ist auch ikonographisch isoliert — nur schrig
von oben zu erkennen, an den linken unteren Bildrand gedringt.

Die "Versteigerungs-Szene" — Photo: Stiftung Deutsche Kinemathek

Dialog und Inszenierung kreisen um drei Themen:

(1) Das erste ist die Frage, ob Kendall loyal ist und auf wessen Seite sie
steht. Die Frage ist fiir den Zuschauer nicht nur in erotischer Hinsicht zu
stellen, sondemn auch mit Blick auf ihre Sicherheit in der Nihe und Abhéin-
gigkeit Vandamms. Das MiBtrauen, das Vandamm beschleicht (und das in
einer GroBaufnahme eigens ausgestellt ist), kann moglicherweise eine tod-
liche Gefahr fiir die Frau bedeuten. Wie gewaltbereit Vandamm ist, hat der
Film ja schon deutlich unter Beweis gestellt. Noch weill der Zuschauer
nicht, daf Kendall eine Undercover-Agentin ist: Aber allein die Tatsache,
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daB Kendall in groffe Gefahr gerit, weil es Thornhill gelungen ist, ihr den
Treffpunkt zu entlocken, markiert sie als Opfer und mobilisiert die Sympa-
thien des Zuschauers.

(2) Das zweite ist die Gefahr, in der Thombhill steht — er bezichtigt Van-
damm, Mordabsichten zu haben, und Vandamm bestitigt indirekt. Als sich
Leonard aus der Gruppe 16st, schnappt die Falle zu, die Gefahr, in der
Thomhill schwebt, wird nun ganz zum Zentrum der Inszenierung. Aller-
dings ist der Gefahrenimpuls, der in dieser Entwicklung steckt, abgemildert
durch eine Insertaufnahme des Professors, der der CIA-Vorgesetzte Ken-
dalls und der Erfinder der Kaplan-Schimire ist (dargestellt von Leo G.
Carroll). Zwar hat man ihn schon lange vorher gesehen, in einer Sitzung der
CIA-Arbeitsgruppe, in der der Professor Thomhill zum Mord durch die
feindlichen Agenten freigegeben hat — aber daf er nun tatsdchlich am Ort
des Geschehens auftaucht, zeigt, daB sich die Lage verdndert hat. Die An-
wesenheit des Professors ist also durchaus als Riickversicherung Thornhills
Zu lesen.

(3) Das dritte schlieBlich ist die Versteigerung, an der Vandamm und
Leonard teilnehmen, als sie fiir eine kleine Statue mitbieten — Gelegenheit
fiir Thomhill, Kendall ganz und gar zum Objekt zu machen, er bezeichnet
sie siiffisant als "kleine Statue, die teuer genug gewesen", die dabei aber
dennoch jeden Dollar wert sei, den sie gekostet habe.

Die drei Ebenen der Inszenierung — das Narrative, die Entwicklung des
Personengefiiges und schlieBlich das Situative — werden im Dialog ver-
schmolzen, die visuelle Umsetzung tut ein iibriges, akzentuiert von sich aus
die Briiche und Konflikte zwischen den Ebenen.

Situation, narrativer Kontext und Hintergrundthemen

Die Koordination von Szene und Gesamttext wird zuallererst durch die
narrative Struktur hergestellt. Sie bildet den umgreifenden Rahmen, in dem
auch kataphorische Zeigehandlungen oder narrativ wirksame Handlungen
und Interaktionen wie Ankiindigungen, Prophezeiungen, Versprechungen
und Drohungen lokalisiert sind, die die Szenengrenzen hiufig iiberschrei-
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ten.”* Sie bildet zugleich die Folie fiir "Hintergrundthemen”, deren narrati-
ver Wert sich hiufig erst im Gesamtrahmen der Geschichte erfassen 1apt."*

In NORTH BY NORTHWEST wird z.B. ein hintergriindiger Diskurs tiber die
Kontrolle des Geschehens gefiihrt. Nicht alle Details, die in einer Szene
ausgebreitet werden, sind fiir szenisches Verstehen zentral. Hinter-
grundthemen sind oft in der situativen Peripherie artikuliert, sie kénnen z.B.
mit cut-aways dargestellt werden (vom Zentrum wird abgelenkt, Zeit kann
verstreichen, ein Themenwechsel kann vorgenommen werden — die Funk-
tionen der cuf-aways sind vielfiltig). Ein Beispiel ist die Insertaufnahme
des Professors. Seine Anwesenheit ist fiir das unmittelbare Verstindnis der
Sequenz unwichtig, obwohl es den Modus und die Intensitiit der Gefahr in
der ganzen Geschichte modifiziert — denn die Gefahr fiir Thomhill wird
dadurch etwas zuriickgenommen, das Geschehen steht unter Beobachtung
und ist tendenziell immer unter Kontrolle. Am Ende der Szene wird der
Professor denn auch aktiv, veranlaBt eine Begegnung mit Thomhill am
Flugplatz, bei der er ihn (und den Zuschauer) iiber die wahren Hintergriinde
der Geschichte aufklirt. Es gibt also die ganze Zeit tiber eine (zweifelhaft-
viterliche) Instanz im Hintergrund, die das Geschehen iiberwacht und die
am Ende gar als deus ex machina das Paar am Mount Rushmore retten
kann,

Unnétig zu sagen, dal der Professor auf viel umfassendere ideologisch-
politische Rahmen verweist, die in einer ideologiekritischen Untersuchung
ganz in den Vordergrund treten kénnten — er markiert als Reprisentant der
"inneren Sicherheit" oder der "Binnenkontrolle" der amerikanischen Gesell-
schaft eine eminent bedeutsame Position in einer Konstellation, die expres-
sis verbis dem Kalten Krieg zugeordnet ist. Die Motivation und die hand-
lungsfunktionelle Beschreibung des Professors verdient allerdings eigene
Aufmerksamkeit, weil er erst am Ende jene patemalistisch-beschiitzenden
Ziige erhilt, die man zu generalisieren so bereit ist. Zunéchst war er bereit,
Thornhill in grofte Gefahr zu bringen oder gar zu opfern, um seinen eige-
nen Undercover-Agenten nicht zu gefihrden. Nun zeigt sich der Patient'

4

Vgl. dazu meine eigenen Ausfithrungen zur Rolle von Kataphora in der Span-
nungsdramaturgie (Wulff 1996).

Eine weitere suprasegmentale Ebene ist die "Motivebene", die Peter Wuss als
"perzeptive Struktur" des Textes bezeichnet hat, darauf Bezug nehmend, dal
Motivstrukturen oft unterhalb der BewuBtseinsschwelle liegen und meist nur
Geltung fiir den besonderen Text haben; vgl. dazu Wuss 1993, 53ff, passim.
Von der Untersuchung dieser Strukturebene will ich hier absehen.

15
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aber iiberlebensfihig und widerstindig und kann méglicherweise den Plan
der Gegenspionage gefihrden — insofern ist hochste Wachsamkeit geboten,
um den unkalkulierbaren Zufallsagenten gegebenenfalls schnell ausschalten
zu kénnen. Ob der Professor also als "Schutzfigur" des Helden angelegt und
eingefithrt ist, darf mit gutem Grund bezweifelt werden, zumal auch
Thomhill Zweifel an der Loyalitit und Verantwortlichkeit der CIA resp. des
Professors haben muf. Insofern ist Leitch durchaus zuzustimmen, der den
Augenblick am Ende der Auktionsszene, in dem der Professor sich Thorn-
hill zu erkennen gibt, als "the film's most economical deflation of an autho-
ritarian threat into comic paranoia" bezeichnet, indem "the faceless figure
of authority turns out to be just another impatient father" (1991, 213).

Szene und Situation

Noch einmal zur Kldrung: Szenen umfassen resp. realisieren gleichzeitig
narrative und situative Aspekte. Ein einfaches Beispiel aus der Versteige-
rungsszene sind die regelmafig aktualisierten Einstellungen auf die beiden
Verfolger-Killer, die Ausgang und Biihne kontrollieren und so dem Helden
eine Flucht unméglich machen. Zum einen stellen die Bilder unter Beweis,
dafl der Held in der Falle sitzt, weil duBerst gefahrliche Verbrecher-Spione
sich in seiner unmittelbaren Nihe befinden (insofern gehéren sie in den
Funktionskreis der Narration); zum anderen zeigen sie gefihrliche Akteure,
die nicht handeln koénnen, weil sie in der Offentlichkeit und unter Beobach-
tung stehen (und gehoren so eher dem Aspekt des Situativen zugerechnet).
Die Szene inszeniert die gegebene Lage, indem sie Bilder solcher Elemente
ausstellt, die in doppelter Bindung stehen, einerseits die narrative Verstrik-
kung, andererseits die situative Kontrolle der Akteure betreffend.

Das Narrative und das Situative, das ich bis hier als Bezugsrahmen der
Szene bestimmt hatte, bilden ein Vordergrund-Hintergrund-Verhdltnis aus.
Je nach Kontext steht mehr das eine oder das andere im Brennpunkt des
erzihlerischen Interesses. Der "enunziatorische Fokus" kann sich auch
verschieben, und gerade dafiir ist die Versteigerungsszene ein schénes Bei-
spiel. Sie 148t sich inhaltlich in drei Abschnitte unterteilen:

(1) die Orientierungsphase, in der der Held zunéchst einmal auf seine Aus-
einandersetzung mit der Frau-Verriterin konzentriert ist; dabei wird das
Personen- und Rollengefiige neu formiert (dazu hatte ich oben schon eini-
ges gesagt), diese Transformation ist dann abgeschlossen, wenn der Held
schlieflich erkennt, wer ihm die Falle gestellt hat, in die er gelaufen ist. Die
Geschehnisse dieser Phase gehoren primir zum Funktionskreis des Narrati-
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ven, die Situation selbst hat dagegen noch kaum einen Eigenwert. Die Kon-
frontation des Heldenpaares kénnte man in eine andere Umgebungssitua-
tion verlagern, in ein Café, eine Vemnissage oder auch einen Gffentlichen
Vortrag — und man briuchte nicht einmal den Dialog nennenswert zu ver-
indern.

(2) In der nun folgenden Provokationsphase tritt dagegen das Spezifische
der Situation in den Vordergrund: Thombhill fait einen Plan, der die Flucht
aus der Falle vorbereiten und erméglichen soll, indem er sich ganz auf die
institutionellen und personellen Gegebenheiten der Situation einlift, sie fiir
den "Plan", den er verfolgt, nutzt. Auf diese Phase der Szene werde ich
mich im folgenden ganz besonders konzentrieren.

(3) Die Eskalierungs- bzw. Losungsphase am Schluf) der Sequenz schlief3-
lich bringt das Situative wieder zum Narrativen zuriick. Allein die Verlage-
rung des erzihlerischen Interesses macht es nétig, den SchluB als eigene
Phase auszuweisen, endet doch hier ein — durchaus komédiantischer —
Ausflug in eine situative Struktur hinein, die mit der eigentlichen Ge-
schichte des Films so gar nichts zu tun hat,"

Narration, Szene, Szenario

Im besonderen Fall der Versteigerungsszene, die ja eine hohe innere Dichte
hat und sehr schroff gegen den Kontext abgesetzt ist (was auch mit der
Institutionalitit der Situation begriindet werden kann), bietet es sich an, die
Aufmerksamkeit ganz besonders auf die situativen Momente an der Szene
zu lenken. Das Bild von der "Dichte" der Situation hat auch damit zu tun,
dah die Szene ein Handlungsszenario aufbaut, das ganz in den Vordergrund
der Inszenierung tritt und nicht allgemeiner Hintergrund der Handlung
bleibt wie viele andere Szenarien im Film. Die Tatsache, da8 jemand sich in
cinem Restaurant oder in cinem Supermarkt befindet, ist in zahllosen
Filmszenen als ein situativer Unterboden genutzt und selbst oft kein Thema
der Darstellung. Das ist in der Versteigerungsszene anders, hier tritt das
Szenario ganz in den Mittelpunkt des Interesses — weil der Protagonist sich
der inneren Regeln der Situation bedient, um ein narratives Problem zu
Iosen. Die Regelverletzungen, die Thomnhill begeht, lassen sich mit einer

16

Ich will hier nicht diskutieren, wie die Entwicklung der Szene mit dem Image
Cary Grants koordiniert ist: Denn in einer Komodiemuf3 dieser komische Sze-
nen haben!
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Terminologie genauer beschreiben, die von der Tatsache absieht, daB wir
uns in der fingierten Realitit eines Spielfilms befinden. Auch kann das
Rezeptionsverhiltnis von Zuschauer, dargestellter Situation und handelnden
Akteuren sehr viel klarer gefaBt werden, wenn das implizite Wissen iiber
Regeln und Normen, das einer Situation wie einer Kunstauktion innewohnt,
offengelegt ist. Und ein metanarratives Wissen ist auch noch im Spiel: Der
Zuschauer darf in der Mitte des Films erwarten, daB der Protagonist der
Falle entkommt (damit der Film weitergehen kann)!

Das Zusammenspiel der Ebenen, auf denen ein Film einen Inhalt, eine Ge-
schichte artikuliert, wird so greifbar. So entsteht eine Schichtung von Kon-
texten, die in einer filmischen Szene gleichzeitig berithrt werden und in
gleichem Sinne als Bestimmungen der Szene gelten:

(1) Als allererstes ist die Narration ein umgreifender Rahmen, als diejenige
Struktur, die den Zusammenhang der Erzihlung, die kausale Verbindung
zwischen einzelnen Szenen, die Geschlossenheit der Geschichte fundiert
(die Handlung wird zuerst wiedergegeben, wenn in Zusammenfassungen
die Essenz der Geschichte eines Films wiedergegeben werden soll).

(2) In engem Zusammenhang mit der narrativen Struktur steht die Figuren-
konstellation und deren Entwicklung. Sie bildet die zweite textumgreifende
Klammer, in der dic Dynamik der Geschichte fundiert ist. Figurenkonstel-
lationen sind oft mit den namativen Funktionsrollen (Prot- und Antagonist,
Helfer usw.) korealisiert, folgen dariiber hinaus aber einer eigenen Entwick-
lungsdynamik und stehen unter Umstinden sogar im Kontrast zu den
Handlungsrollen.

(3) Die Elaboration der narrativen Struktur und der Konstellationen erfolgt
meist szenisch. Die Szene ist eine Realisierungseinheit der Gesamt-Erzih-
lung, sie dient primir dazu, die Erzihlung und die Entwicklung des Figu-
rengefiiges zu entfalten, zu manifestieren, konkret und anschaulich zu ma-
chen. Mise-en-scéne ist die Kunst, eine Narration zu situationalisieren. Sie
mubl vermitteln zwischen der Aufgabe, sowohl die Geschichte zu erzihlen
und zugleich das Handeln von Prot- und Antagonisten in sozialen Situatio-
nen zu manifestieren. Eine Szene sich auBerhalb des Rahmens der Ge-
schichte vorzustellen, ist ebenso seltsam wie davon abzuschen, dafl han-
delnde Menschen in einem sozial-symbolischen Ambiente von Institutio-
nen, Normen, Regeln und anderem stehen.
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(4) Ein Szenario ist eine typifizierte, oft institutionelle Situation und umfaft
deren Verlaufsschemata, das Rollensystem, die internen normativen Ab-
sprachcn.l7

Der Zuschauer bildet in all dem eine vermittelnde GroBe — mit seinem
alltiglichen Wissen iiber die inneren Dimensionen von Handlungswirklich-
keiten spielt der Film schlieflich immer. So, wie ein Schnappschufi-Photo
den Betrachter auf die Szene verweist, in der es entstanden ist, und sogar
bei einem Betrachter, der am vorphotographischen Geschehen nicht teilge-
nommen hat, eine Vorstellung jener Szene induzieren kann, wird auch die
filmisch aufgelste Szene vom Zuschauer zu jener vorfilmischen Einheit
integriert, in der man sich orientieren kann und die man als sinntragende
Einheit bzw. als Rahmen des Handelns verstehen kann. Die Rezeption von
Filmen, in denen Szenen auf Situationen verweisen, transformiert Szeni-
sches in Situatives. Die Verstehenstitigkeit versucht, das zu greifen und im
Griff zu behalten, das dazu beitrigt, die Situation als umgreifende und sinn-
gebende Einheit des Handelns der abgebildeten Personen zu konstituieren
(dhnlich De Landa 1984, 111f). Die "Semantik einer Szene" basiert also
darauf, ein Gefiige von Beziigen sowohl in den iibergeordneten narrativen
und thematischen Kontext hinein wie auch auf ein Modell situativer Bezie-
hungen und Prozesse aufzubauen.

Die Szene ist also eine Komposition, die mit einem doppelten Kontext ver-
bunden ist. Der "duBere" Kontext ist die umgreifende Geschichte, die story,
das besondere Gefiige von Themen, die dazugehorige expositionelle Stra-
tegie und das Genre, dem der Film zugehort. Der "innere" Kontext dagegen
ist der situative Ablauf, der einer eigenen Logik folgt und den Prinzipien
abgelauscht ist, die auch alltaglichen Situationen zugrundeliegen. Es wire
aber fatal, daraus zu schliefen, dafl die Soziologie die einzigen Beschrei-
bungsinstrumentarien liefern konnte — innerer und duBerer Kontext sind eng
miteinander verbunden, und es gibt massive Abhingigkeiten zwischen

" Eine derartige Vorstellung von Szenario als einer aus dem visuellen Angebot

abgeleiteten Vorstellung habe ich mit Ludger Kaczmarek und Peter Ohler zur
Beschreibung der Tableaus von Derek Jarmans Film WITTGENSTEIN anzuwen-
den versucht: "Das Szenario ist das kognitive Komplement, das durch das Bild
bzw. eine analytische Kombination von Elementen, die das Bild zeigt, aufgeru-
fen wird" (1995 [Ms. S. 14]). An dem Beispiel des Jarman-Films 146t sich zei-
gen, daBl manchmal filmische Szenen als Kombination mehrerer Szenarien les-
bar sind — was im Falle von Jarmans Film, der "emblematische Topikalitit" als
poetisches Prinzip verfolgt, kaum verwundern kann.
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beiden. Insbesondere die méglichen Handlungswelten der Genres greifen
sehr intensiv in die Méglichkeiten des Situativen ein — Rollenmodelle und
Ehrvorstellungen, Kodizes von Pflicht, historische Klassen- und Kastenzu-
gehorigkeiten usw. "Szenen-Semantik" ist kein Sujet der Soziologie, heift
das, wenngleich die soziologische Situations-Analyse eine wichtige Zulie-
ferfunktion fiir den Filmwissenschaftler hat."
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