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1 Die Aufspaltung des Zuschauers

1.1 Einleitung
Eine Geschichte des Fiihlens

Dieses Buch stellt zwei Fragen, die miteinander zusammenhéngen. Erstens: Wie
konstituiert sich affektives Erleben im Kino? Worauf beziehen sich Zuschauer,
wenn sie emotional reagieren, wenn sie sich emp0dren, wenn sie es vor Spannung
kaum aushalten, wenn sie in Trdnen ausbrechen? Werden sie angeriihrt vom
Schicksal der Figuren, von moralischen und psychologischen Konflikten? Ist das
Spektrum ihres Gefiihlslebens durch die Narration des Films vorstrukturiert?
Oder sind diesen Dimensionen moglicherweise Prozesse vorgelagert, welche die
Verbindung zwischen Film und Zuschauer subtiler und zugleich tiefgreifender
bestimmen? Und zweitens: Auf welcher Grundlage ldsst sich eine Geschichte des
damit implizierten Verhaltnisses schreiben? Wie kann eine Geschichte aussehen,
die sich die Bedingungen affektiven Erlebens im Kino zum Gegenstand nimmt,
und worauf muss sie zuvorderst ihr Augenmerk richten? Die Antwort auf beide
Fragen, so meine Hypothese, liegt in der Analyse filmischer Bewegung — Bewe-
gung in ihrem ganzen Facettenreichtum, von der feinen Abstufung ihrer Nuancen
bis zur Moglichkeit iiberwaltigender Emphase.

Die folgenden Seiten entfalten das Panorama des New Hollywood als einer
distinkten filmhistorischen Periode, die sich in zweifacher Weise auszeichnet:
zum einen durch eine gdnzlich neue Art und Weise, filmische Bewegung zu
denken und einzusetzen, und zum anderen durch eine radikale Neubestimmung
des affektiven Verhaltnisses zwischen Film und Zuschauer. Die den Ausfiih-
rungen zugrundeliegende These lautet, dass diese beiden Charakteristika aufs
engste miteinander verschrankt sind. Als theoretische Behauptung ist das nicht
neu; der Gewinn dieses Ansatzes besteht vielmehr darin, die erste Frage mit der
zweiten Frage zu verbinden, und das heif3t: Filmgeschichte als eine Geschichte
des Fiihlens zu schreiben.

Unter dieser Devise beabsichtige ich, die programmatisch fast bis zum Uber-
druss postulierte Verschrankung zwischen Bewegung und Emotion analytisch
nachzuweisen und in ihrer Konkretion nachvollziehbar werden zu lassen. Eine
solche Geschichte ist weder angelegt als psychologische Geschichte des amerika-
nischen Films, noch als eine Rekonstruktion historischer Kinoerfahrung. Es geht
also weder darum, in den Filmen des New Hollywood den Niederschlag histori-
scher Ereignisse und Entwicklungen aufzuspiiren, noch darum, herauszufinden,
wie tatsdchliche, historische Zuschauer einen Kinobesuch etwa 1973 empfunden

DOI10.1515/9783110488739-004, () EEUSEM| © 2017 Hauke Lehmann, publiziert von De Gruyter.
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2 —— 1 Die Aufspaltung des Zuschauers

haben mdégen. Stattdessen verfolge ich mit diesem Buch zunéachst eine einfache
Absicht: ndmlich den sehr realen Moglichkeiten® des Affiziertseins nachzugehen,
die einem solchen Zuschauer faktisch offengestanden haben und die fiir diese
filmhistorische Periode kennzeichnend sind. Insofern sich diese Méglichkeiten
affektiven Erlebens systematisch beschreiben lassen, ist damit das Projekt einer
Phanomenologie des New Hollywood formuliert.

Die theoretische Tragweite dieses Projekts erschliefit erst der Titel dieser Ein-
leitung: Die Aufspaltung des Zuschauers. Mit dieser Formel verbindet sich eine
These von der Bedeutung affektiven Erlebens fiir die Konstituierung der Sub-
jektposition des Zuschauers im Kino. Die These besagt, dass der Kinozuschauer
des New Hollywood den Akt der Filmwahrnehmung als eine Aufspaltung seiner
Subjektposition erfdhrt. Diese These fufdt auf zwei Voraussetzungen, deren erste
lautet: Was Subjektivitdt genannt wird — die spezifische Art und Weise eines Welt-
bezugs —, lasst sich definieren als Zeitlichkeit, als das Leben und Erleben von
Zeit. Die zweite Voraussetzung lautet: Das sinnhafte Erleben von Zeit ist nichts
anderes als der Vorgang der Affizierung, insofern der Affekt dieses Erleben
gestalthaft organisiert. Beide Voraussetzungen werden weiter unten mit Bezug
auf die Filmwahrnehmung und im Verlauf der Arbeit ausfiihrlich erortert.

Filmwahrnehmung ist ein Vorgang, der sich in der Zeit entfaltet. Diese
Zeit ist gestaltet als eine Abfolge von Bewegungen auf der Leinwand. Als eine
spezifische Komposition von Bewegungen wird das filmische Geschehen dem
Zuschauer in der Zeit der Wahrnehmung zu einem affektiven Erleben, welches
eine Zuschauer-Subjektivitdt konstituiert. Im Kino des New Hollywood wird es
nun dem Zuschauer auf verschiedenste Weise verwehrt, einen einheitlichen
affektiven Bezug zum filmischen Geschehen herzustellen, eine konsistente, in
sich stimmige Position einzunehmen. Dieser Gedanke ist sowohl von theore-
tischem als auch von historischem Interesse: Legt man die These von der Auf-
spaltung des Zuschauers zugrunde, erweist es sich, dass die eingangs gestellten
Fragen keineswegs trivialer Natur sind. Vielmehr zeigen diese Fragen zweierlei
auf: erstens, dass die Ausgestaltung des affektiven Verhiltnisses zwischen Film
und Zuschauer im konkreten Prozess der Filmwahrnehmung noch weitgehend

1 Ich spreche hier von Méglichkeit (im Verhiltnis zur Wirklichkeit) im Sinne Henri Bergsons:
,[...] das Wirkliche schafft das Mogliche, und nicht das Mogliche das Wirkliche.“ In diesem Ver-
standnis ist das Wirkliche nicht die Realisierung eines in der Moglichkeit schon angelegten Pro-
gramms; vielmehr ist das sich in der Zeit vollziehende Wirkliche, die freie Schaffung des Neuen
die Quelle der Moglichkeit. Henri Bergson: Das Mogliche und das Wirkliche [1930]. In: ders.:
Denken und schopferisches Werden. Aufsidtze und Vortrdge, hg. von Friedrich Kottje. Hamburg
2000, S. 110-125, hier S. 124.
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ihrer Beschreibung harrt; und zweitens, dass ein solcher, im weiten Sinne pha-
nomenologischer Ansatz eine neue Sicht auf Filmgeschichte zu er6ffnen vermag.

Bisher {iberwiegen in der Forschung zwei Interpretationen des New Hol-
lywood: Die eine versteht die Periode als Anomalie im Rahmen langfristiger
industrieller Anpassungsprozesse, die andere als kanonische Ansammlung von
Meisterwerken, als Sternstunde eines amerikanischen Autorenkinos. Beide Inter-
pretationen lassen sich durchaus rechtfertigen; und doch gehen beide fehl, wenn
es darum geht, die historische Relevanz des New Hollywood einzuschétzen.
Wahrend die erste Variante — insofern sie sich iiberhaupt mit den Filmen aus-
einandersetzt — das New Hollywood aus seinen Einfliissen zu erkldren versucht
und dabei zu einer Reduktion der Filme auf diese Einfliisse tendiert, operiert die
zweite, wie in einer Gegenreaktion, im Modus einer retrospektiven Wiirdigung
der Werke. Beide verpassen dadurch die direkte Konfrontation mit diesem Kino
zugunsten einer Teleologie, die entweder positiv oder negativ konzipiert wird,
bzw. (im ersten Fall) zugunsten eines Funktionalismus, der das System als unend-
lich assimilations- und adaptionsfdahig beschreibt.

Im Gegensatz dazu operiert der hier vorgeschlagene Ansatz von der Annahme
her, dass dieses Kino als historische Formation nicht bereits von vornherein
bestimmbar ist — sei es durch produktions6konomische Zwéange, durch eine Auf-
zahlung stilistischer Einfliisse oder durch normative Werturteile —, sondern dass
die Parameter der Einordnung und Systematisierung aus der konkreten Erfah-
rung der Filme selbst gewonnen werden miissen. Ein solcher Ansatz beschreibt
nicht so sehr das Vorher oder das Nachher, sondern ist bestrebt, das kritische
Potential der Filme in den Blick zu bekommen, im Sinne von Krise als Moment
der Entscheidung und Verdnderung.? Einfach gesagt handelt es sich darum, eine
bestimmte Idee von Bewegung in das Schreiben von Filmgeschichte einzufiihren.
Wenn demnach in diesem Buch vom New Hollywood als einer distinkten Periode
US-amerikanischer Filmgeschichte die Rede ist, dann ist dies nicht essentialis-
tisch zu verstehen. Distinkt ist diese Periode vielmehr gerade in der Transfor-
mation des Bestehenden, in der Aufspaltung dessen, was zuvor als kohdrent
erschien. Sie ist in dem Sinne distinkt, dass die Krise an ihrem Ende in etwas
Neues miindet, das nicht einfach eine Riickkehr zum Ausgangszustand vor der
Krise darstellt. Mit dem New Hollywood verdndert sich das amerikanische Kino,
und diese Verdnderungen wirken sich bis heute aus.

2 Zum Begriff der Krise und seiner Relevanz fiir die Geschichtsschreibung vgl. Michael Wedel:
Filmgeschichte als Krisengeschichte. Schnitte und Spuren durch den deutschen Film. Bielefeld
2011, S. 14-17.
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Was mit dieser Idee auf dem Spiel steht, formuliert Maurice Merleau-Ponty
in seinen Er6rterungen zum Problem der Bewegung: ,Wollen wir das Phdnomen
der Bewegung ernstnehmen, so miissen wir eine Welt denken, die nicht allein
aus Dingen, sondern aus reinen Ubergingen besteht. Das Etwas im Ubergang [...]
definiert sich allein durch seine besondere Weise des Voriibergehens.“> Diese
besondere Art und Weise, bezogen auf das Kino des New Hollywood, ist es, mit
der ich mich in diesem Buch auseinandersetzen mochte. Das bedeutet, die Filme
sind nicht als gesetzte Artefakte zu begreifen, nicht als Ensembles mit bestimm-
ten Eigenschaften (z. B. einer Reihe filmhistorischer Einflussfaktoren, einer Reihe
filmkritischer Qualitdtsmerkmale), sondern als Anordnungen zur Gestaltung
affektiven Erlebens, deren Ergebnis nicht bereits von vornherein feststeht. Den
Unterschied verdeutlicht Merleau-Ponty am Beispiel eines Steins, der durch die
Luft geworfen wird:

Wir diirfen nicht in dem Stein-in-Bewegung all das zum voraus realisieren, was wir sonst
schon anderswoher von dem Stein wissen. [...] Das Bewegliche, als Gegenstand einer unbe-
stimmt-endlosen Reihe expliziter und iibereinstimmender Wahrnehmungen, hat Eigen-
schaften; das Bewegte hat allein einen Stil.*

Stil ist demnach nicht (nur) das Typische, sondern vor allem ein generatives
Prinzip, welches Merleau-Ponty mit dem Begriff der Pragnanz (im Sinne von Pro-
duktivitat, Fruchtbarkeit) umschreibt.’ Insofern Stil damit die Art und Weise des
In-Erscheinung-Tretens betrifft, ermoglicht seine Analyse den Zugang zu einer
Ebene, auf der Form und Inhalt nicht voneinander trennbar sind und auf der
die Bedeutung der Worte ,,Subjekt*“ oder ,,Emotion“ nicht schon von vornherein
geklart ist. In diesem speziellen Sinne beschéftigt sich das vorliegende Buch mit
dem Stil des New Hollywood - in einem doppelten Bezug auf Geschichte und
Affektivitdt, der in Merleau-Pontys Stilbegriff selbst schon angelegt ist.® Das
bedeutet also: Es geht nicht um Stil im Sinne der ,,Sichtbarmachung® einer aukto-
rialen Instanz, wie es verschiedentlich als Charakteristikum des modernen Kinos

3 Maurice Merleau-Ponty: Phdnomenologie der Wahrnehmung [1945]. Berlin 1966, S.320. Die
Grundlagen fiir eine filmtheoretische Auseinandersetzung mit der Philosophie Merleau-Pontys
hat Vivian Sobchack gelegt, vgl. dies.: The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Expe-
rience. Princeton 1992.

4 Merleau-Ponty: Phdanomenologie der Wahrnehmung, S. 318-319.

5 Vgl. ders.: Das Sichtbare und das Unsichtbare. Gefolgt von Arbeitsnotizen [1964], hg. von Clau-
de Lefort. Miinchen 1994, S. 266-267.

6 Vgl. ders.: Phanomenologie der Wahrnehmung, S. 517. Zum Zusammenhang zwischen Stil und
Affektivitat, bzw. Stil und Ausdruck vgl. ebd., S. 215-216.
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angegeben wird, und auch nicht um Stil im Sinne der Kklassifizierenden Markie-
rung kunsthistorischer Epochen. Vielmehr betrifft der Begriff des Stils direkt den
affektiv-leiblichen Prozess der Filmwahrnehmung, wie er im folgenden ausfiihr-
lich erértert wird.” Mit Hermann Kappelhoff l4sst sich dieser Zusammenhang als
,Stilisierung“® der Wahrnehmungsaktivitit des Zuschauers beschreiben.

Das Ziel dieses Unternehmens ist es, den Konnex Emotion/Bewegung aus
seiner Selbstverstandlichkeit zu befreien, und zwar in doppelter Hinsicht: Zum
einen gilt es auf der Ebene des einzelnen Films, die Funktion und Bedeutung
des Einsatzes bewegungserzeugender Verfahren fiir das affektive Erleben des
Zuschauers zu analysieren; zum anderen ist es auf der Ebene historischer Ver-
laufe eben diese Gestaltung affektiven Erlebens, welche es erlaubt, der Periode
des New Hollywood in ihrer Bewegtheit — und das heifdt: in ihrem kritischen
Potential — gerecht zu werden. Und nur dadurch, durch das Herausarbeiten
dieses Potentials, vermag sie fiir uns heute relevant zu werden. Das Wort von der
»Aufspaltung des Zuschauers“ beschreibt diese Bewegtheit als eine spezifische
affektpoetische Strategie.

Ein Riss im Fiihlen

Einen Eindruck von dieser Ausrichtung gewinnt man bereits beim Betrachten
desjenigen Films, der allgemein als Speerspitze des New Hollywood gilt: BONNIE
AND CLYDE (Arthur Penn 1967).° Man denke etwa an das Ende des Films: Halb-
totale Einstellung — wir befinden uns neben einer Landstrafle. Die Vigel zwit-
schern, ein kaum merklicher Wind geht durch das Gras. Ein schon leicht betag-
ter Mann, etwas rundlich, in Arbeitskleidung, macht sich an seinem Lastwagen
zu schaffen: Er montiert einen Reifen ab. Als der Reifen auf dem Boden liegt,
richtet sich der Mann auf und wendet sich um, den Blick nerv6s suchend auf die
Straf3e gerichtet. Ein Gegenschuss zeigt die Strafle in der Totale, von der Sonne

7 Diese Konzeption ldsst sich insofern zwanglos an Panofskys Ausfiihrungen zum filmischen
Stil anschlief3en, als er diese aus der Tatsache herleitet, dass der Film vermittels seiner Bewegt-
heit Raum und Zeit miteinander verschrankt. Vgl. Erwin Panofsky: Stil und Medium im Film
[1947]. In: ders.: Die ideologischen Vorldufer des Rolls-Royce-Kiihlers & Stil und Medium im
Film. Frankfurt/New York 1993, S. 17-51.

8 Hermann Kappelhoff: Matrix der Gefiihle. Das Kino, das Melodrama und das Theater der Emp-
findsamkeit. Berlin 2004, S. 169.

9 Zu den Filmen: Wenn nicht anders angegeben, ist das Land der Produktion stets USA. Die An-
gabe von Regisseur und Premierenjahr (es zahlt das Datum der erstmaligen Auffithrung) erfolgt
in der Regel nur bei der ersten Nennung eines Films.
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beschienen, auf der linken Seite an einen Acker grenzend, auf der rechten Seite
von Biischen und Baumen gesdaumt. In einigen hundert Metern Entfernung ver-
schwindet die Straf3e links hinter einer Biegung. Der Mann macht sich wieder an
die Arbeit.

Schnitt ins Innere eines fahrenden Autos (von rechts nach links fahrend),
nahe Einstellung auf die Oberkérper der beiden Insassen: ein Mann am Steuer,
eine Frau auf dem Beifahrersitz, beide Mitte bis Ende 20. Eine zu Beginn spiir-
bare subtile Anspannung in ihrer Haltung und ihrem Gesprdach wird bald zu
einer frohlichen Geldstheit. Sie holt eine Birne aus dem Einkaufsbeutel auf dem
Riicksitz, beif3t hinein und gibt dann ihm davon zu essen. Der Fahrtwind weht
ihr die mittellangen blonden Haare ins Gesicht. Bei dem Paar handelt es sich um
Bonnie und Clyde, und mit der Erwdhnung dieser Namen ist einerseits klar, was
nun folgen muss; und doch sind wir, bei allem, was sich im Verlauf des Films
bereits ereignet hat, nicht gegen das gewappnet, was geschehen wird. Es wird
nicht gelingen, den Riss zu schliefien, der sich in dieser Szene zwischen zwei
Zuschauerpositionen auftut: zwischen der einen, die die Perspektive der Prota-
gonisten teilt und der anderen, die sie als blof3e Korper, als Objekte der Vernich-
tung erkennt. Es ist dieser Riss, der unter dem Schlagwort der ,,Aufspaltung des
Zuschauers” in den Fokus riickt.

Schnitt zuriick auf den Mann am Lastwagen, der nun den Reifen aufpumpt.
Wieder blickt er auf, die Straf3e absuchend und wartend. Sein zweiter Blick wird
wieder von einem Gegenschuss beantwortet; diesmal kommt in der Ferne ein
Auto um die Kurve. Nach einem weiteren Zwischenschnitt auf den Mann bestatigt
uns ein Schnitt ins Innere des Autos, dass es sich um den uns nun schon bekann-
ten Wagen und das uns bekannte Paar handelt. Thre Blicke stellen, unterstiitzt
von der Schuss/Gegenschuss-Struktur der Montage, einen Anschluss zum Blick
des Mannes her, die beiden erkennen ihn frohlich lachelnd als einen Freund und
halten an. Der Mann gibt zu verstehen: Er habe eine Panne und benétige Hilfe.
Clyde steigt aus, wiahrend Bonnie sitzen bleibt. Es folgt eine Over the Shoulder-Ein-
stellung von Bonnie aus dem Inneren des Wagens, die als Blick durch die Front-
scheibe die rdumliche Trennung des Paars akzentuiert und damit den Schatten
des Kommenden wie ein leises Unwohlsein vorauswirft: Die beiden werden nicht
mehr zueinander finden. Wieder geht ein leichter Wind durch die Haare Bonnies.

An dieser Stelle nun beschleunigt sich die Montage, und es scheint, als sei
diese Beschleunigung selbst fiir die weitere Entwicklung der Szene verantwort-
lich — und in einem wichtigen Sinn ist dieser Eindruck vollig gerechtfertigt: Es ist
tatsdchlich die Montage, in der sich die Spaltung zwischen den beiden Zuschau-
erpositionen manifestiert. Zuerst springt sie von einer Amerikanischen Einstel-
lung der beiden Manner zur Grofaufnahme der mittlerweile etwas skeptisch
blickenden Bonnie, dann wird auch Clyde in Grolaufnahme isoliert. Der dltere
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Mann agiert aufgeregt und fahrig, wirft wiederholt Blicke zu einem Gebiisch auf
der gegeniiberliegenden Seite der Strafie. P16tzlich flattern drei Végel mit einem
knatternden Gerdusch aus dem Gebiisch hervor, verfolgt von der Kamera und
den Blicken der drei Figuren. Ein schneller Schwenk verfolgt den Flug der Vogel,
bis die Sonne direkt in die Kamera scheint. Von den Végeln springen die Blicke
wieder zuriick auf das Gebiisch, dessen Zweige und Blatter im Wind schaukeln
und rascheln. Auf einmal wirft sich der dltere Mann unter seinen Lastwagen. Da
setzt beim Paar die Erkenntnis ein: Sie sind in einen Hinterhalt geraten. Uber den
Abgrund der wenigen Meter, die sie voneinander trennen, verbinden sich noch
einmal, einander verstindigend und gleichzeitig abschiednehmend, ihre Blicke,
mehrmals rasch alternierend zwischen seiner Nahaufnahme und ihrer Grof3auf-
nahme. Als Clyde zu einer Bewegung in Richtung auf Bonnie zu ansetzt, erfolgt
ein letzter Schnitt auf das omindse Gebiisch, aus dem jetzt, die Blatter zerfetzend,
mit ohrenbetdubendem Larm das Feuer von Maschinenpistolen hervorbricht.

Der Film wechselt in die Zeitlupe, und die Geschwindigkeit der Montage
steigt nochmals an, um die Wirkung des Kugelhagels auf die Korper des Paares
zu beschreiben, wihrend der Liarm der Gewehre nicht nachlédsst, hier und da
noch verstarkt durch die Schmerzensschreie Bonnies. Die Wucht der Einschldge
beraubt die Korper jeder Eigenkontrolle; die konvulsivischen Zuckungen und
Verrenkungen der Arme und Beine lassen, besonders bei Bonnie, an die leblose
Bewegung von Puppen oder Marionetten denken. Der Sturz Clydes auf den Boden
wird in Montage und Zeitlupe fragmentiert und verlangert, wahrend die Kugeln
Kleidung und Gesichter der beiden zerreif3en. In Clydes Hand zerspritzt die Birne,
deren einer Bissen ihm noch im Mund steckt. Der Oberkérper Bonnies hangt nun
aus der offenen Wagentiir, wahrend der von Clyde sich zundchst verkrampft und
schlief3lich auf den Bauch rollt, eingehiillt von aufwirbelndem Sand und Staub.
Zuletzt rutscht der rechte Arm Bonnies aus ihrem Schofy und baumelt nun vor
ihrem Gesicht. Immer noch bewegen sich ihre Haare im Wind, ansonsten regt
sich nichts mehr. Auch die Vogel sind verstummt. Eine Halbtotale aus der Luft
fasst das Resultat der Szene zusammen, wiahrend der letzte Staub davonweht.

Langsam treten die Beteiligten des Anschlags aus ihrem Versteck; auch der
altere Mann kommt ndher, ebenso zwei Landarbeiter, die das Geschehen aus der
Ferne verfolgt haben. Die Kamera kadriert die Bewegungen der Figuren zunachst
durch das Fenster der offenen Wagentiir, dann fahrt sie hinter dem Auto an der
von Kugeleinschldgen iibersdten Karosserie entlang, bis sie durch das zerschos-
sene Riickfenster des Wagens wieder die Figuren in den Blick nimmt. Die den
Zuschauer in die Handlung einbindende Perspektive der Protagonisten ist nun
ersetzt durch die entleerte Perspektive des Autos. Die Mdnner lassen ihre Waffen
sinken, und fast unmittelbar danach schneidet der Film hart zu Schwarz, auf dem
unter Begleitung eines langsamen Gitarrenstiicks die Credits erscheinen.
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Was der Zuschauer im Durchgang durch diese Momente erlebt, ist eine radi-
kale Transformation seines Bezugs zum filmischen Geschehen. Ein wesentlicher
Faktor dieser Transformation ist das Verhdltnis von innerbildlicher Bewegung
und Montage. Scheint die Montage zu Beginn der Szene gegeniiber der Bewe-
gung der Figuren noch eine dienende Funktion auszuiiben, so iibernimmt sie
kurz vor dem Einsetzen der Schiisse die Fiihrungsfunktion: Sie nimmt rapide
an Geschwindigkeit zu und fragmentiert gleichzeitig den Raum, indem sie die
beiden Protagonisten in nahen bis sehr nahen Kadrierungen isoliert.

Dabei bleibt der Blick der Kamera fiir das Detail — und das mag ein Haupt-
grund fiir den verstérenden Effekt der Szene sein — im wesentlichen unverdn-
dert: Schon wahrend der Fahrt im Auto ist zu sehen, wie Clyde der Saft der Birne
iiber die Wange lauft und wie der Wind in Bonnies Haaren spielt. Die spdteren
Kugeleinschldge in Gesicht und Kleidung befinden sich prinzipiell auf genau der
gleichen Ebene, gewinnen jedoch durch den Larm der Maschinenpistolen, die
hohe Schnittfrequenz und die Zeitlupe eine ganz andere Emphase. Das Entglei-
ten der Kontrolle, welches sich bereits in den spastischen Zuckungen der von den
Kugeln getroffenen Kérper manifestiert, wiederholt sich fiir den Zuschauer als
korperliche Erfahrung in den arhythmischen, holprigen Zuckungen des Bildes,
die den raumzeitlichen Zusammenhang zerreifien. Vom Rhythmus anthropomor-
pher oder automobiler Bewegung geht das Bild iiber in einen zerstorten Rhyth-
mus oder einen Rhythmus der Zerstorung. Was verstort, ist nicht allein die Tat-
sache der Ermordung der Protagonisten. Was verstort, ist der Wechsel von einem
Blick, der vermeintlich in Ubereinstimmung mit den handelnden Figuren ope-
riert, zu einem zerstorerischen, ahumanen Blick, dem die Protagonisten ausge-
setzt werden — und der immer noch der unsere ist.

Die Attacke auf die Integritdt der Zuschauerposition speist sich demnach
nicht allein aus den Bildern der Gewalt. Verantwortlich ist vielmehr eine Art
asthetischer Kurzschluss-Effekt zwischen zwei Modalititen des Sehens, wie
Kappelhoff ihn beschreibt: ,,[Filme wie BONNIE AND CLYDE] lassen die schmut-
zigen Bilder des anderen Kinos [d. h. des Underground, H.L.] in den préchtigen
Gewidndern kunstvoller Filmfotografien und opulenter Inszenierungsstile eines
neuen Autorenkinos paradieren.“'® Die Aufspaltung des Zuschauers realisiert
sich, so ldsst sich abstrakt formulieren, als ein Kurzschlief3en widerspriichlicher
Wahrnehmungsordnungen miteinander. Diese Operation gilt es in den folgenden
Filmanalysen detailliert zu untersuchen, wobei die Parameter und Bedingun-
gen eines solchen Kurzschlieens, auf das Ganze des New Hollywood gesehen,

10 Hermann Kappelhoff: Realismus. Das Kino und die Politik des Asthetischen. Berlin 2008,
S.161.
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duflerst unterschiedlich ausfallen. Das vorliegende Buch zielt auf die theoreti-
sche Klarung und Systematisierung dieser Parameter und Bedingungen. Was
dabei entsteht, ist die Geschichte einer Umwélzung im Fiihlen, deren Auswirkun-
gen uns heute noch betreffen.

Der Schock der Freiheit

Am 8. Dezember 1967 iiberschreibt das Time Magazine seine Coverstory mit den
Worten: ,,Hollywood: The Shock of Freedom in Films“.* In dem dazugehdrigen
Artikel zeichnet Stefan Kanfer das Panorama eines neuen Hollywoodkinos,
welches sich durch eine ganze Reihe von Faktoren von dem Kino abhebt, welches
die Dekade bis zu diesem Zeitpunkt charakterisiert hatte. BONNIE AND CLYDE
steht ihm zufolge paradigmatisch fiir diesen Wandel ein: ,,In both conception
and execution, BONNIE AND CLYDE is a watershed picture, the kind that signals
a new style, a new trend.“'> Doch es geht hier um mehr als einen Trend; es geht
tatsdchlich um einen neuen ,,Stil“, und zwar, ganz im Sinne von Merleau-Ponty,
zu verstehen als eine neue Ordnung von Wahrnehmung und Ausdruck im Filmer-
leben. Kanfers Essay stellt den vielleicht ersten Versuch dar, das zu erfassen, was
eben erst im Entstehen begriffen war und erst Mitte der 1970er Jahre einen Namen
erhalten sollte: das New Hollywood.

Kanfers Uberschrift ist treffend. Nimmt man sie genau, so erdffnet sie eine
erste Perspektive auf das Thema der vorliegenden Arbeit: das Verhiltnis zwi-
schen filmischer Bewegung und der Emotion des Zuschauers im Kino des New
Hollywood. Die Beschéaftigung mit diesem Thema lebt von der theoretischen
Voraussetzung, dass jeder Film in der Art und Weise seines Inszeniert-Seins eine
bestimmte Vorstellung davon verwirklicht, wie das affektive Verhaltnis zwischen
dem Film selbst und seinem Publikum zu gestalten ist. Das heif3t, aus der Analyse
eines Films lassen sich Aussagen dariiber treffen, wie er seinen Zuschauer posi-
tioniert, adressiert und affiziert, kurz: wie er die Wahrnehmung des Zuschauers
als ein affektives Erleben gestaltet. Der systematische Zusammenhang, auf dem
diese Verhdltnisbildungen fuflen und der sich filmanalytisch nachweisen ldsst,
ist mit dem Begriff der Affektpoetik bezeichnet. Dieser Begriff ist im Kreis um
Hermann Kappelhoff am Seminar fiir Filmwissenschaft der Freien Universitat

11 Stefan Kanfer: Hollywood: The Shock of Freedom in Films. In: Time Magazine, 08.12.1967.
Quelle: http://content.time.com/time/magazine/article/0,9171,844256,00.html, Zugriff am
15.05.2016.

12 Kanfer, Hollywood.
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Berlin in den letzten Jahren theoretisch und methodisch ausgearbeitet worden
und soll im Laufe der Arbeit entfaltet werden. Der Ergriindung der Affektpoeti-
ken des New Hollywood als einer distinkten Periode US-amerikanischer Filmge-
schichte ist dieses Buch gewidmet.

Die Uberschrift des Time Magazine-Artikels ldsst sich zunéchst auf zweierlei
Art lesen: Die eine legt den Akzent auf den Schock, die andere auf die Freiheit.
Schliefilich ergibt sich daraus eine dritte Lesart, welche die Implikationen der
beiden anderen aufeinander bezieht.

Zuerst zum Schock: Mit diesem Begriff markiert Kanfer zum einen die Radi-
kalitdt der von ihm diagnostizierten Transformation. Dies entspricht der ersten
grundlegenden These der Arbeit, welche folgendes besagt: Mit dem New Holly-
wood entsteht etwas tatsdchlich Neues im amerikanischen Kino, etwas, das sich
nicht auf die Summe seiner Einfliisse und Vorldufer reduzieren lasst. Essenti-
ell fiir den Beleg dieser These wird es sein, die Analyse der Filme nicht schon
von vornherein durch einen normativen Blickwinkel einzuengen, von dem aus
sich jede noch so radikale Transformation stets unter dem negativen Aspekt der
Abweichung von oder Ubereinstimmung mit der Tradition darstellt. Stattdessen
ist das Vorgehen der Filme positiv, in seinen konkreten Auswirkungen auf das
affektive Verhaltnis zum Zuschauer, zu beschreiben — auch und gerade dann,
wenn die Filme selbst aktiv den Bezug zu anderen Filmen herstellen. Eben dies
leistet der Begriff der Affektpoetik. Dieser Herangehensweise liegt die Uberzeu-
gung zugrunde, dass Filme nicht als naive Dokumente sozialer, zeithistorischer
und filmhistorischer Sachzwdnge zu verstehen sind, sondern dass sie sich in
einer bestimmten Art und Weise zu diesen Kontexten verhalten.

Zum anderen ist mit dem Schock bereits ein erstes affektpoetisches Prinzip
benannt. Kanfer beschreibt dieses Prinzip als das Einreifien von Grenzen zwi-
schen emotionalen und &sthetischen Registern, die bisher als miteinander
unvereinbar galten. Diese Einschdtzung ldsst sich zur zweiten Ausgangsthese
der Arbeit erweitern: Die Filme des New Hollywood verfolgen eine Strategie der
Herausforderung und Uberforderung des Zuschauers in seiner affektiv-leiblichen
Wahrnehmungstétigkeit. Sie attackieren die diversen Grenzziehungen, welche
die Integritat und Stabilitat seiner Position in Bezug auf die Wahrnehmung eines
Films gewahrleisten. Ein privilegiertes Ziel dieser Politik der Grenzverletzung ist
die kategoriale Ordnung des klassischen Genresystems. Die Filme des New Hol-
lywood lassen sich immer weniger distinkten Genres im klassischen Verstandnis
zuweisen, bzw. diese Zuweisungsversuche werden ihnen immer weniger gerecht.

Dieser Punkt schligt die Briicke zu jener Lesart der Uberschrift, die den
Akzent auf die Idee von Freiheit legt. Kanfer spricht explizit von einer Freiheit
von Formel, Konvention und Zensur. Damit spielt er auf eine entscheidende Ent-
wicklung aus dem Jahr 1966 an, ndmlich auf das Ende des Motion Picture Produc-
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tion Code, des sogenannten Hays Code, der von 1930 an die Richtlinien fiir die
moralische Selbstzensur der Hollywood-Studios festgelegt hatte, vor allem mit
Bezug auf Sexualitdt, Gewalt und das Verhdltnis zu 6ffentlichen Institutionen.
Das Ende des Codes und die Einfiihrung der Zulassung nach Altersstufen im Jahr
1968 erdffnen den Filmen ein ganzes Feld an dsthetischen Moglichkeiten, das
nun Schritt fiir Schritt auszumessen ist.

Entsprechend meint Freiheit hier auch die Vielzahl der unterschiedlichen
poetischen Ansétze, die bereits 1967 von Kanfer konstatiert wird. Diese Vielfalt
schldgt sich in der dritten These der Arbeit nieder: Das Kino des New Hollywood
reprasentiert kein homogenes Gebilde und ldsst sich auch nicht durch ein univer-
selles poetisches Programm beschreiben, welches alle Filme umfasste. Insheson-
dere aber handelt es sich beim New Hollywood nicht um den Kanon an Meister-
werken, der sich in der retrospektiven Betrachtung angesammelt hat, vor allem in
der Orientierung an den grof3en Namen, die aus dieser Zeit hervorgegangen sind
(vor allem Stanley Kubrick, Martin Scorsese, Steven Spielberg und Francis Ford
Coppola, um nur die prominentesten zu nennen). Vielmehr verlangt die Beschéf-
tigung mit dieser Periode nach einer breiten Aufstellung des Gegenstandes, wenn
vermieden werden soll, das zu bestdtigen, was man vermeintlich immer schon
gewusst hat. Dies ist in der vorliegenden Arbeit zum einen durch die Ausdeh-
nung des Korpus auf iiber 400 gesichtete Filme gewéhrleistet. Zum anderen
findet sich diese Erkenntnis im Titel dieser Einleitung wieder. ,,Die Aufspaltung
des Zuschauers“ ist eben kein universelles Programm, sondern bringt vielmehr
die fiir diese Periode so charakteristische Tendenz zu Diversifizierung und Des-
integration auf mehreren Ebenen zum Ausdruck: Es ist damit nicht nur die je
spezifische affektpoetische Ausrichtung einzelner Filme charakterisiert, sondern
ebenso die Tatsache, dass jenseits des klassischen Genrekinos (noch) kein neues
einheitliches Bezugssystem bereitsteht, innerhalb dessen der Zuschauer Orien-
tierung zu finden vermag. Hierdurch ist auch der Plural im Titel dieses Buches
begriindet. (Damit wére die {ibliche, produktions6konomisch fundierte Sicht-
weise umgedreht, der zufolge die Diversifizierung des Filmangebots eine Reak-
tion auf die Desintegration des Publikums darstellt.)

13 Vgl. Bergson: ,,Geben wir dem Mdglichen wieder seinen rechtmafigen Platz: dann wird die
Entwicklung etwas ganz anderes als die Verwirklichung eines Programms; die Pforten der Zu-
kunft 6ffnen sich ganz weit, ein unbegrenztes Feld erdffnet sich der Freiheit.“ Bergson: Das Mog-
liche und das Wirkliche, ebd.

14 Zur (groben) Orientierung: Die Internet Movie Database listet fiir den Zeitraum von 1967-1980
4936 US-amerikanische Spielfilmproduktionen. Quelle: imdb.com, Zugriff am 16.05.2016.
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Freiheit, auch das deutet sich bei Kanfer an, 1dsst sich dariiber hinaus eben-
falls als eine affektpoetische Strategie beschreiben, ndmlich insofern sie die
Erweiterung und Verfeinerung des expressiven Registers der Filme meint (damit
verbindet sich selbstverstandlich kein Qualitédtsurteil). Bisher wenig oder gar
nicht genutzte Verfahren werden auf einmal vom Mainstream des kommerziellen
Kinos erschlossen, so etwa der Einsatz der Handkamera, der Einsatz natiirlichen
Lichts und realer Settings, der gezielte Einsatz von Unscharfe, Zeitlupe, Zeitraffer
und Split Screen. Hinzu kommt eine seit den 1960er Jahren erneuerte Auffassung
von Schauspiel, welche der korperlichen Expressivitdt, den Tics und Eigenheiten
der Figuren einen grofieren Raum zugesteht. Dies gilt z. B. auch fiir dialektale
Farbungen der Sprache. Gleichzeitig biif3t der gesprochene Dialog seinen unhin-
terfragten Vorrang auf der Tonebene ein und gerat in Konkurrenz zu Musik und
Umweltgerduschen. Mit der Einfiihrung der Rockmusik als Soundtrack anstelle
des klassischen Scores halt zudem eine ganze Welt neuer Rhythmen Einzug in
den Film, wie auch durch die Verwendung Neuer Musik vor allem im Horrorfilm.
Unter anderem auch vor diesem Hintergrund verdndert sich die Gangart der
Montage und tendiert einerseits in rasanter Beschleunigung zu immer kleineren
Einheiten und andererseits zu langen, insistierenden Einstellungen und weitaus-
holenden Fahrten und Schwenks. Diese auf allen Ebenen signifikante Erweiterung
der Maglichkeiten filmischer Bewegung steht, so meine vierte These, in direktem
Zusammenhang mit der durch das New Hollywood vollzogenen affektpoetischen
Transformation. Der hiermit implizierte direkte Zusammenhang zwischen fil-
mischer Bewegung und dem Fiihlen des Zuschauers wird im Verlauf der Arbeit
zundchst theoretisch fundiert und dann in den Analysen exemplarisch entfaltet.

Und damit kommen wir zur dritten Lesart der Uberschrift, die deren Teil-
aspekte aufeinander bezieht. In dieser Perspektive lasst sich der ,,Schock der
Freiheit” verstehen als die Beschreibung einer Zuschauererfahrung, die gekenn-
zeichnet ist von einem nicht aufzulésenden Widerspruch zwischen einer neuen
Vielfalt emotionaler Erfahrung und der mehr oder weniger gewaltsamen Untermi-
nierung der eigenen Wahrnehmungsposition. Zu ebendiesem Konflikt verbindet
sich die Differenzierung und Erweiterung der expressiven Register mit der Stra-
tegie der Grenzverletzung. Das Ergebnis sind drei neue Modi von Affektivitiit, die
quer zu den Einteilungen des klassischen Genresystems stehen und ein jeweils
eigenes, neues Verhdltnis zwischen Film und Zuschauer gestalten. Diese Modi
sind die im Titel der Arbeit aufgefiihrten: Suspense, Paranoia und Melancholie.
Es handelt sich dabei nicht um Kategorien, innerhalb derer die Filme operieren,
sondern die Modi realisieren sich je im konkreten Verlauf der Filmwahrnehmung.
Eben deshalb ist mit diesen drei Modi, wie oben bereits ausgefiihrt, auch keine
Homogenisierung des New Hollywood im Sinne eines allumfassenden Containers
verbunden. Bei aller Unterschiedlichkeit ist ihnen gleichwohl gemein, dass sie
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den Zuschauer sowohl in seiner Aktivitdt als auch in seiner Passivitat adressie-
ren: sowohl in seiner Fahigkeit, differenziert und nuanciert zu empfinden und
wahrzunehmen, als auch in seiner Angreifbarkeit und Verletzbarkeit. Das Wech-
selspiel zwischen diesen beiden Aspekten zielt letztlich auf das ab, was meiner
flinften und wichtigsten These zufolge das Verbindende der affektpoetischen
Entwiirfe des New Hollywood ausmacht, ndmlich die Aufspaltung des Zuschauers
in seinem affektiven Erleben. Um nun nachvollziehen zu kénnen, was man sich
unter einer solchen Aufspaltung vorzustellen hat, ist es zuerst erforderlich, eine
theoretische Grundlage des Zusammenhangs zwischen filmischer Bewegung und
Zuschauer-Emotion zu formulieren.

1.2 Filmische Expressivitdt
Emotion in der Filmtheorie

Die Frage nach dem Zusammenhang von Bewegung und Emotion in der
Filmwahrnehmung ist wie gesagt nicht neu. Jenseits der scheinbaren
»Selbstverstindlichkeiten“® jedoch, auf deren Grundlage diese drei Terme
meist miteinander in Beziehung gesetzt werden, erdffnet sich ein ganzes Feld
von Unklarheiten, das nur selten beschritten wird. So scheint es, dass viele der
zahlreichen neueren Untersuchungen zur Affizierung des Zuschauers im Kino'®
die Rede von der Bewegung lediglich als einen quasi-metaphorisch zu verwen-

15 Kappelhoff: Die vierte Dimension des Bewegungshildes. Das filmische Bild im Ubergang zwi-
schen individueller Leiblichkeit und kultureller Fantasie. In: Anne Bartsch, Jens Eder, Kathrin
Fahlenbrach (Hg.): Audiovisuelle Emotionen. Emotionsdarstellung und Emotionsvermittlung
durch audiovisuelle Medienangebote. K6ln 2007, S. 297-311, hier S. 297.

16 Seit den 1990er Jahren ist ein verstirktes Interesse in der Filmwissenschaft am Thema Emo-
tion zu beobachten. Die {iberwiegende Zahl der Beitrdge orientiert sich an einer kognitivistisch
ausgerichteten Psychologie, welche die emotionale Wirkung des Films auf den Zuschauer haupt-
sdchlich an den reprasentierten Figuren und Handlungen festmacht. Als zentrale Vertreter
dieser Richtung sind zu nennen Noél Carroll: The Philosophy of Motion Pictures. Malden 2007;
Torben Grodal: Moving Pictures. A new Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition. Oxford
1997, sowie ders.: Embodied Visions. Evolution, Emotion, Culture, and Film. Oxford 2009; Carl
Plantinga, Greg M. Smith (Hg.): Passionate Views. Film, Cognition and Emotion. Baltimore 1999;
Carl Plantinga: Moving Viewers. American Film and the Spectator’s Experience. Berkeley 2009;
Murray Smith: Engaging Characters. Fiction, Emotion, and the Cinema. Oxford 1995; Ed Tan:
Emotion and the Structure of narrative Film. Film as an Emotion Machine. Mahwah 1996. Uber
diese Monographien hinaus sind einige Sammelb&nde erschienen, die sich dem Zusammenhang
von Film und Emotion widmen. Vgl. Matthias Briitsch u. a.: Kinogefiihle. Emotionalitdt und Film.
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denden Begriindungszusammenhang begreifen (dies ldsst sich an einigen der
entsprechenden Buchtitel ablesen: ,,Moving Pictures®, ,,Moving Viewers*), der
selbst keiner weiteren Untersuchung bedarf.'” Was sich unter diesen Uberschrif-
ten schlief3lich findet, ist dann haufig gerade von der Weigerung gekennzeichnet,
die zeitliche Dimension des Films und seine je spezifische Art und Weise, Bewe-
gung zu gestalten, als genuine Voraussetzungen der emotionalen Erfahrung des
Zuschauers anzuerkennen.!® Stattdessen wird versucht, diese auf anderem Wege
herzuleiten.

Dazu gibt es im wesentlichen drei Ansitze, die zum Teil miteinander kom-
biniert werden.'® Der erste Ansatz beruht auf einem Verstandnis von Emotion,
welches diese als Effekt der kognitiven Beurteilung einer Situation, des sogenann-
ten appraisal, auffasst: ,,An emotion may be defined as a change in action readi-
ness as a result of the subject’s appraisal of the situation or event.“*® Demnach
sind Emotionen grundsatzlich objektbezogen. Durch die Herkunft dieses Emoti-
onsverstdndnisses aus der Individualpsychologie ergibt sich das Problem, dass
die inszenierte Handlung des Films letztlich mit (dramatisch verdichteten, in
ihrer Komplexitit reduzierten) Situationen aus dem realen Leben gleichgesetzt
werden muss, will man das emotionale Engagement des Zuschauers erkldaren. Als
Konsequenz aus diesem Dilemma unterscheidet Ed Tan zwischen Emotionen, die
sich auf den fiktionalen Zusammenhang beziehen und solchen, die sich auf die
asthetische Gemachtheit eines Films, seinen Artefaktcharakter beziehen — eine
Unterscheidung, die sich als enorm einflussreich fiir die kognitive Theoriebildung
erwiesen hat. Letztlich 1duft dies auf eine Trennung von Form und Inhalt hinaus,
die als einander ausschliefende Aspekte des Filmerlebens installiert werden: Auf
der einen Seite entsteht so das Verhéltnis einer totalen Transparenz, bzw. einer
totalen Illusion, in welcher die Ereignisse der Narration sich dem Zuschauer als

Marburg 2005; Fabienne Liptay, Susanne Marschall (Hg.): Mit allen Sinnen. Gefiihl und Empfin-
dung im Kino. Marburg 2006; Bartsch, Eder, Fahlenbrach (Hg.): Audiovisuelle Emotionen.

17 So begniigt sich etwa Carroll mit dem Hinweis, die Tatsache, dass Filme ihre Zuschauer affi-
zierten, lasse sich schon an ihrem kommerziellen Erfolg, ihrer kulturellen Bedeutung sowie an
den Strategien ihrer Vermarktung erkennen. Carroll: The Philosophy of Motion Pictures, S. 147.
18 Vgl. etwa Noél Carroll: The Paradox of Suspense. In: Peter Vorderer, Hans J. Wulff, Mike Fried-
richsen (Hg.): Suspense. Conceptualizations, theoretical Analyses, and empirical Explorations.
Mahwah 1996, S. 71-91, hier S. 72 und 87.

19 Vgl. fiir einen Uberblick Hermann Kappelhoff, Jan-Hendrik Bakels: Das Zuschauergefiihl.
Moglichkeiten qualitativer Medienanalyse. In: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft (2011), Nr.5,
S.78-95, hier S. 80-83.

20 Tan: Emotion and the Structure of narrative Film, S. 46. Vgl. auch Carroll: The Philosophy of
Motion Pictures, S. 147-191, und Plantinga: Moving Viewers, S. 48-77.
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Entsprechung der Realitdt prasentieren. Auf der anderen Seite stellt sich Film
als reines und hermetisches Spektakel dar, als ein dsthetisches Feuerwerk, das
jeden Bezug zu inhaltlichen Fragen unterbindet. Es findet eine Konzentration auf
den produktions6konomisch begriindeten vermeintlichen Normalfall des linear
narrativen Mainstreams statt, der sich angeblich durch ebendieses Wechselspiel
auszeichne; ,,,dsthetische‘ Emotionen seien damit ein Sonderfall.?* Hierin erin-
nert das Konzept an die kritische Rezeption nicht weniger Filmemacher des New
Hollywood, denen immer wieder vorgeworfen wurde, sie bevorzugten style over
substance.? Nicht zuletzt aus diesem Grund ist dieser Ansatz nicht geeignet, die
Zusammenhinge zu untersuchen, um die es mir in diesem Buch geht.

Eng mit dem Prinzip des appraisal verbunden ist der Versuch, die Emotionen
des Zuschauers aus dessen Verhdltnis zu den reprasentierten Figuren eines Films
zu erkldren. An diese Figuren binde sich der Zuschauer wahlweise iiber ein Ver-
héltnis der Empathie,” Sympathie,** Simulation* oder Mischungen dieser Ver-
hiltnisse.?® Diese Bindung an die Figur, die ,innerhalb der kognitiven Filmtheorie
als geradezu axiomatischer Konsens“ fungiert,?” scheint ebenfalls eine Folge des
aus der Psychologie iibernommenen Emotionsbegriffs zu sein, der einen strik-
ten Objektbezug einfordert. Das Problem dabei ist, analog zur Trennung &stheti-
scher von inhaltlichen Aspekten, dass Filmfiguren — wiederum bezogen auf den
»,Normalfall“ eines auf Kassenerfolg ausgerichteten Kinos — allzu umstandslos
mit einer allgemein verstdndlichen Alltagspsychologie ausgestattet werden:
»Inasmuch as popular or mass fictions, like movies, are designed to maximize
accessibility, they gravitate naturally toward the use of the schemas, prototypes,
exemplars, [...] and other heuristics that abound in the cultures of their target
audiences.“?®

21 Vgl. Plantinga: Moving Viewers, S. 62. Fiir eine Kritik an dieser Aufteilung in ein Nachvoll-
ziehen narrativer Zusammenhédnge einerseits und ein dsthetisches Geniefien andererseits vgl.
Robin Curtis: Narration versus Immersion. Die Falschen Fahrten der Analyse. In: Maske und Ko-
thurn 53 (2007), Nr. 2, S. 341-352, hier S. 341-342.

22 Vgl. etwa die Argumentation von Victor F. Perkins in der von Ian Cameron, Perkins, Michael
Walker, Jim Hillier und Robin Wood gefiihrten Diskussion: The Return of Movie. In: Movie (1975),
Nr. 20, S. 1-25.

23 Vgl. Hans J. Wulff: Empathie als Dimension des Filmverstehens. Ein Thesenpapier. In: mon-
tage/av 12 (2003), Nr.1, S. 136-161.

24 Murray Smith: Altered States. Character and emotional Response in the Cinema. In: Cinema
Journal 33 (1994), Nr. 4, S. 34-56.

25 Vgl. Grodal: Embodied Visions, S. 181-204.

26 Vgl. Plantinga: Moving Viewers, S. 102-111.

27 Kappelhoff, Bakels: Das Zuschauergefiihl, S. 81.

28 Carroll: The Philosophy of Motion Pictures, S. 175 (meine Hervorhebung).
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Filmfiguren sind jedoch keine vereinfachten Versionen von ,,Menschen wie
du und ich“, mit denen man ohne weiteres mitfiihlen, deren Motivationen man
befiirworten oder ablehnen, um deren Schicksal man besorgt sein kann. Insbhe-
sondere ,haben‘ sie keine Emotionen, die sich dem Zuschauer auf welche Weise
auch immer mitteilen. All diese Funktionen, so sie denn fiir die Filmerfahrung
relevant sein sollten, sind Ergebnisse von weit grundsatzlicheren Prozessen, und
um solche Prozesse geht es mir in diesem Buch. Es ist ein folgenreicher Kurz-
schluss, den Zusammenhang zwischen Bewegung und Emotion zu iibersprin-
gen, um einen nicht ausreichend reflektierten Begriff der Figur in die Analyse
filmischen Erlebens zu implantieren. In Kapitel 5 setze ich mich ausfiihrlich
mit diesem besonderen Problem der Figur auseinander und schlage eine alter-
native Herangehensweise vor, welche die Rolle der Figur fiir die Affizierung des
Zuschauers aus dem Zusammenhang von Bewegung und Emotion erklart.

Es gibt noch einen dritten Ansatz, der ebenfalls vom appraisal ausgeht,
Emotion aber an den Informationsbegriff koppelt.” Mag dieses Wort in der
gegenwdrtigen Theorielandschaft auch etwas fehl am Platze wirken, so teilen
die informationstheoretischen Ansitze mit den neueren, evolutionstheoretisch
inspirierten Konzepten doch die Uberzeugung, dass der Wahrnehmungsapparat
des Zuschauers auf eine moglichst effiziente, 6konomische Verarbeitung ein-
gehender Reize ausgelegt sei. Der informationstheoretische Ansatz bindet das
Entstehen von Emotionen an das Adaptionsstreben des Menschen, insofern sein
Bediirfnis nach Kontrolle betroffen ist.>° Dieses Modell wird nun so auf die Film-
wahrnehmung {ibertragen, dass die Emotion des Zuschauers mit dem Ausmaf}
an passiver Kontrolle zusammenhangt, welches der Film ihm zugesteht, also
etwa das Ausmaf3 an Ubersicht iiber die narrative Entwicklung. Sowohl ein Uber-
schuss als auch eine Unterversorgung mit Informationen wirkt sich demgemaf3
auf die emotionale Verfassung des Zuschauers aus. Diese Reduzierung der Rezep-
tion von Filmen auf das Ansammeln von Informationen und das Losen von Pro-
blemen scheint fiir unsere Zwecke besonders ungeeignet, insofern sie von einem
Kunstverstandnis ausgeht, welches nicht nur dem New Hollywood nicht gerecht

29 Vgl. Peter Wuss: Konflikt und Emotion im Filmerleben. In: Briitsch u. a. (Hg.): Kinogefiihle,
S.205-222.

30 ,,Gegeniiber einer sich stets verdndernden Umwelt ist der Mensch ja bestrebt, die Kontrolle
zu behalten und die Situationen in Gegenwart und Zukunft beherrschbar zu gestalten.” Wuss,
S.207. Ein dhnliches Argument macht Carroll aus evolutionsbiologischer Sicht: Film erlaube es,
die Emotionen in Sicherheit zu erleben, die ansonsten mit (Lebens-)Gefahr verbunden wéren,
er belebe und verfeinere unseren Affekthaushalt. Carroll: The Philosophy of Motion Pictures,
S.147-148.
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zu werden vermag.>! Offensichtlich ist auch dieser Ansatz nicht in der Lage, Form
und Inhalt in Bezug auf die affektive Erfahrung des Filmzuschauers zusammen-
zudenken.

Einen Schritt in die richtige Richtung stellt diesbeziiglich Greg M. Smiths
Ansatz, der sogenannte Mood Cue Approach, dar.>® Smith beschiftigt sich zwar
nicht grundlegend mit den Fragen filmischer Wahrnehmungszusammenhange,
bezieht jedoch immerhin Parameter wie Kamerafiihrung, Lichtsetzung, Musik,
etc. in sein Modell filmischer Affizierung mit ein. Doch entwickelt er keinen
addquaten Begriff von der Zeitlichkeit des Wahrnehmungsvorgangs, welche die
Affizierung begriindet. Die Mood Cues sammeln sich gewissermafien seriell im
Verlauf des Films an, ohne dass klar wire, wie zwischen ihnen ein Zusammen-
hang entsteht, auf dessen Grundlage sich der Zuschauer auf sie beziehen kénnte.
Letztlich verbirgt sich hinter diesem Konzept eine komplexere Version des Sti-
mulus/Response-Modells,** das immer auf das Prinzip des appraisal angewiesen
bleibt.

Filmische Bewegung und der Zuschauer

Bevor ich nun dazu iibergehe, meine eigene Position darzulegen, zunichst einige
Erlduterungen zur Terminologie der Arbeit: In den letzten Jahren hat sich die
Debatte um die Begrifflichkeit in Fragen von Emotion und Affekt verscharft, bis
zu einer dichotomen Entgegensetzung der beiden Konzepte,** bzw. der Behaup-
tung ihrer Ununterscheidbarkeit.’® Eine solche Konstellation erscheint mir wenig
erstrebenswert, angesichts der Tatsache, dass es beiden Seiten offensichtlich
um verwandte Sachverhalte geht. Ich verfolge in dieser Arbeit nicht die Absicht,
Emotion und Affekt gegeneinander auszuspielen, sondern mdéchte sie aufeinan-
der beziehen. Emotion dient mir als der umfassende Begriff, der Bewegung und
Gefiihl zusammenbindet; genauer gesagt, ldsst sich Emotion als ein Prozess ver-
stehen, in dem eine (in diesem Fall filmisch modulierte) affektive Dynamik zum

31 Vgl. Karl Sierek: Spannung und Korperbild. In: montage/av 3 (1994), Nr. 1, S.115-121, hier
S.118.

32 Greg M. Smith: Film Structure and the Emotion System, Cambridge University Press 2003.
33 Vgl. G.M. Smith, S.39-40. Zur kritischen Evaluation des Modells von Smith vgl. Kappelhoff,
Bakels: Das Zuschauergefiihl, S. 83-85, und Robert Sinnerbrink: Stimmung. Exploring the Aest-
hetics of Mood. In: Screen 53 (2012), Nr. 2, S. 148-163, hier S. 152-154.

34 Vgl. etwa Brian Massumi: Parables for the Virtual. Movement, Affect, Sensation. Durham/
London 2002.

35 Vgl. Ruth Leys: The Turn to Affect. A Critique. In: Critical Inquiry 37 (2011), Nr. 3, S. 434-472.
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Fiihlen des Zuschauers ins Verhdltnis gesetzt wird, um in einer neuen Qualitat
zu resultieren. Das Fiihlen verorte ich demnach auf der Seite des Zuschauers (im
Sinne eines Seins-zur-Welt), wahrend Affekt und Affizierung die Dynamik zwi-
schen Form und Gefiihl beschreiben, um die es mir hauptsichlich geht. Es ist
diese Dynamik, welche Verdnderung erst ermoglicht. Affekte sind demnach nicht
,rein‘ physiologische, vorsprachliche Rohmasse, die unserem Fiihlen und Denken
stets voraus ware. Wie wéaren sie dann noch unterscheidbar? Vielmehr werden
Affekte diskursiv und medial moduliert und produziert; sie liegen niemals als
diskrete, objektivierbare Entitdten vor, sondern immer in Form von Relationen
und Korrelationen. Dariiber hinaus interagieren Affekte und Gefiihle permanent
miteinander. Um nun dem New Hollywood als einer distinkten filmhistorischen
Periode beizukommen, ist es zudem unerlasslich, das Fiihlen des Zuschauers in
seiner Eigenart zu konkretisieren und zu qualifizieren. Dementsprechend ver-
stehe ich Affekte als Bestandteile eines Prozesses, der im allgemeinen auf eine
solche Qualifizierung ausgerichtet ist.*® In diesem Sinne ist auch der Begriff der
Affektpoetik hier zu verstehen.

Die zwei anderen Kernbegriffe sind bereits gefallen, ndmlich ,,Modus von
Affektivitat”, bzw. affektiver Modus, und ,,Stil“. Leitet sich das theoretische
Konzept des Stils von Merleau-Ponty her, so scheint mir der Begriff des affektiven
Modus gut geeignet, sowohl dieses Konzept als auch jenes der Affektpoetik im
Hinblick auf das Kino des New Hollywood historisch zu spezifizieren (nicht zuletzt
in Auseinandersetzung mit dem Genrebegriff): Ein affektiver Modus ist demnach
kein Affekt oder ein Gefiihl, sondern vielmehr ein poetisches Ordnungsprinzip,
welches die sich in der Zeit entfaltende Dynamik der Affizierung im filmischen
Wahrnehmungsverhdltnis regelt. Die in diesem Buch ndher betrachteten affek-
tiven Modi des Suspense, der Paranoia und der Melancholie sind, zumindest in
dieser Konkretion und Konstellation, spezifisch fiir diese filmhistorische Periode.

Ein wesentlicher Bezugspunkt fiir die Ausarbeitung des Modus-Konzepts in
diesem Buch ist Hermann Kappelhoffs Studie zum Melodramatischen im Kino.
Gleich zu Beginn grenzt Kappelhoff den melodramatischen Modus vom gleichna-
migen Filmgenre ab:

Der Begriff melodramatische Darstellung ist dabei nicht durch die Gattungen bestimmt, die
sich mit dem ,,Melodrama“ verbinden [...], sondern bezieht sich auf ein bestimmtes Muster
dsthetisch vermittelter Wahrnehmungsprozesse. Diese Muster lassen sich an der Struktur

36 Mit Bezug auf den Prozess der Qualifizierung deutet sich an, inwiefern Affekt und Stil mit-
einander zusammenhangen, namlich insofern, als ,jede Erfahrung einer Qualitdt in Wahrheit
Erfahrung einer bestimmten Weise der Bewegung und des Verhaltens ist“ — kurz: eines Stils.
Merleau-Ponty: Phdnomenologie der Wahrnehmung, S. 274.
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der Darstellung [...] herausarbeiten, sofern man diese Strukturen als Basis einer zeitlichen
Modellierung der Zuschauerwahrnehmung begreift.>”

Auf dieser theoretischen Grundlage werde ich im folgenden eine Konzeption
affektiver Modi entwickeln, welche diese als Keimstétten historischer Verande-
rung begreift — einer Veranderung, die im Fall des New Hollywood gezielt gegen
die Einteilungen des klassischen Genresystems Stellung bezieht.

Raymond Bellour merkt an, wie sehr der Begriff der Emotion durch die Ori-
entierung am Aspekt der Bewegung und des Bewegtseins in die Ndhe des Affekt-
begriffs riickt, wie ihn Gilles Deleuze im Riickgriff auf Henri Bergson definiert:
als ,,eine motorische Anstrengung auf einer unbeweglich gemachten rezeptiven
Platte.>® Es bleibt zu betonen, dass es in diesem Buch nicht um eine Geschichte
der Emotionen im Sinne diskret benennbarer Entitdten geht (eine Geschichte der
Trauer, des Ekels, usw.), sondern um eine Geschichte des Fiihlens im Sinne des
konkreten, sich in der Zeit entfaltenden Erlebens des Zuschauers.

Die Arbeit nimmt nun die (im Weiteren zu entwickelnde) Erkenntnis zum
Ausgangspunkt, dass Emotionen im Kino weder im Absehen von der dstheti-
schen Dimension des Filmerlebens entstehen, noch dass sie in Filmen einfach
wvorkommen‘ und dann ihren Weg zum Zuschauer finden, sondern dass sie nur
unter den Bedingungen filmischer Wahrnehmungserfahrung zu denken sind.
Daher kann das Vorgehen nicht sein, von einer festen Definition dessen, was
eine Emotion sei, auszugehen und diese dann an den Filmen zu exemplifizieren.
Vielmehr gilt es, einen angemessenen Begriff filmischer Emotion an den Filmen
selbst zu entwickeln, wie etwa Deleuze nahelegt: ,Bei Kunstwerken kommt es
zu einer Vervielfachung der Emotion, zu einer Befreiung der Emotion, zur Erfin-
dung neuer Emotionen [...].“3* Zunichst wiren also die Bedingungen filmischer
Wahrnehmungserfahrung und ihr Zusammenhang mit dem affektiven Erleben
des Zuschauers zu kldren. Unter diesen Bedingungen sind zuvorderst Bewegung
und Zeit zu beriicksichtigen.

37 Kappelhoff: Matrix der Gefiihle, S.29. Wenn nicht anders angegeben, sind Hervorhebungen
stets aus dem Original iibernommen.

38 Raymond Bellour: Das Entfalten der Emotionen. In: Briitsch u.a. (Hg.): Kinogefiihle, S. 51—
101, hier S. 61, bzw. Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1 [1983]. Frankfurt a. M. 1997, S. 97.
Vgl. hierzu Merleau-Pontys Beschreibung des Leibes als ein ,,Geflecht aus Sehen und Bewegung“.
Merleau-Ponty: Das Auge und der Geist [1961]. In: ders.: Das Auge und der Geist. Philosophische
Essays, hg. von Christian Bermes. Hamburg 2003, S. 275-317, hier S. 278.

39 Deleuze: Das Gehirn ist die Leinwand [1986]. In: ders.: Schizophrenie und Gesellschaft. Texte
und Gesprache von 1975 bis 1995, hg. von Daniel Lapoujade. Frankfurt a. M. 2005, S.269-277,
hier S. 275.
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Es gibt zwei notwendige und, zusammengenommen, gleichzeitig hinrei-
chende Bedingungen fiir die Wahrnehmung eines Films im Kino: 1. die Bewegung
des Filmstreifens durch den Projektor und 2. die leibliche Anwesenheit eines
bewusst wahrnehmenden Zuschauers. Wie verhilt es sich nun mit der Wahrneh-
mung von filmischer Bewegung? Einem populdren Missverstandnis zufolge ist
das Zustandekommen der Bewegungsillusion der physischen Trdgheit des Auges
geschuldet, welche einen Nachbild-Effekt produziere.*® Tatsdchlich verhilt
es sich jedoch so, dass der vom Film hervorgerufene Bewegungseindruck nur
aufgrund der psychisch aktiven Beteiligung des Zuschauers moglich wird. Wie
Albert Michotte mit Bezug auf entsprechende Untersuchungen Max Wertheimers
anmerkt, steht damit seitens des Zuschauers nicht ein Glauben wider besseres
Wissen zur Debatte; vielmehr ist es schlicht unmdoglich, ,,die tatsdchliche Orts-
verdnderung eines Objektes [...] von der Bewegung zu unterscheiden, die man in
der stroboskopischen Erfahrung wahrnimmt, wie sie dem Kino zugrunde liegt.“*

So ist von vornherein der Zuschauer mehr als nur ein passiver Empfanger
ausgestrahlter visueller Reize; sein Wahrnehmungsakt ist fiir die Existenz des fil-
mischen Bewegungsbildes auf der Leinwand unerldsslich. Wie lasst sich nun das
Verhaltnis des Zuschauers zur wahrgenommenen filmischen Bewegung genauer
beschreiben? Auf diese Frage gibt es zwei Antworten, die beide fiir mein weiteres
Vorgehen von Bedeutung sind. Die eine stammt von Gilles Deleuze, die andere
von Vivian Sobchack.

Das Ganze und die Dauer

Deleuze zufolge gibt uns der Film ,,kein Bild, das er dann zusatzlich in Bewegung
brichte — er gibt uns unmittelbar ein Bewegungs-Bild“.** Diese Aussage ist durch-
aus anschlussfihig an gestalttheoretische Uberlegungen: Die Bewegung wird

40 Zur ,Tradition‘ dieses weitverbreiteten Irrtums und ausfiihrlicher zu den Bedingungen von
Bewegungswahrnehmung im Kino vgl. Joachim Paech: Der Bewegung einer Linie folgen... Noti-
zen zum Bewegungsbild. In: ders.: Der Bewegung einer Linie folgen... Schriften zum Film. Berlin
2002, S. 133-161, hier S. 149-161.

41 Albert Michotte van den Berck: Der Realitatscharakter der filmischen Projektion [1948]. In:
montage/av 12 (2003), Nr. 1, S. 110-125, hier S. 111. Ebenda heifit es: ,Was die Bewegung betrifft,
so muss man diese als eine Form der Wahrnehmung betrachten, die sich spontan einstellt, wenn
gewisse Verbindungen sinnlicher Erregungen zustande kommen [...].*

42 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S.15. Vgl. auch Merleau-Ponty: Phdanomenologie der Wahr-
nehmung, S. 318: ,,[...] insofern es iiberhaupt Bewegung gibt, ist das Bewegliche auch schon von
der Bewegung ergriffen.“
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nicht etwa einem Photogramm nachtrdglich hinzugefiigt, sondern sie entsteht
immer schon als ein ,,Durchschnittsbild“, das nicht teilbar ist. Die Bewegung hat
nun aber, wie Deleuze schreibt, ,,zwei Gesichter. Zum einen ist sie das, was sich
zwischen Objekten oder Teilen ereignet; zum anderen gibt sie die Dauer oder das
Ganze wieder.“* Was damit gemeint ist, erliutert Deleuze an Henri Bergsons
beriihmtem Beispiel mit dem Zuckerwasser. Die Auflosung des Zuckers im Wasser
hat zwei Aspekte: zum einen die Diffusionsbewegung der einzelnen Zuckerpar-
tikel, zum anderen den ,qualitativen Ubergang von Wasser, in dem Zucker ist,
in den Zustand von Zuckerwasser.“** Der entscheidende Punkt dabei ist, ,daf3
mein wie auch immer beschaffenes Abwarten [auf diesen Ubergang] eine Dauer
als mentale, geistige Realitdt zum Ausdruck bringt“.*> Diese Dauer ist exakt die
Dauer der Verdnderung, des Wechsels von einem Zustand in den anderen. Wie
eine Melodie beschreibt sie ein Ganzes, einen Ablauf, der sich in jedem seiner
Punkte gleichermafien realisiert — und zwar realisiert sich dieses Ganze in der
Wahrnehmung des Zuschauers, als eine ,,geistige Realitdt”. Damit konstituiert
sich zugleich die Subjektposition dieses Zuschauers, eben das Bewusstsein oder
die Zeitlichkeit dieses spezifischen Abwartens.

Das Ganze ist nun jedoch nicht zu verstehen als eine Gesamtheit, als eine
Totalitdt von Beziehungen. Innerhalb eines solchen Systems ware echte Bewe-
gung nicht moglich. Jean-Luc Nancy erldutert diesen Sachverhalt in einem Kom-
mentar zu Deleuze:

Die Bewegung ist nicht die Verschiebung oder Ubersetzung, die zwischen den gegebenen
Orten in einer Totalitét, die selbst gegeben ist, statthaben kann. Sie ist im Gegenteil das,
was stattfindet, wenn ein Korper in einer Situation und in einem Zustand ist, der ihn dazu
bringt, seinen Ort finden zu miissen, einen Ort, den er folglich nicht innehatte oder nicht
mehr innehat. Ich bewege mich (tatsdchlich oder im Geiste), denn ich bin nicht da - onto-
logisch — da, wo ich bin — lokal gedacht. Die Bewegung bringt mich woanders hin, aber
dieses ,,Anderswo* ist nicht vorher da: meine Ankunft wird das ,,dort“, wohin ich von ,,hier*
gekommen sein werde, erwirken.*®

Bewegung ist kein Vorgang, der sich zwischen zwei praexistenten Punkten ereig-
net. Vielmehr erzeugt die Bewegung in ihrem Sich-Ereignen selbst ein spezifi-
sches Verhdltnis zwischen diesen Punkten. Das Ganze, dessen Verdnderung die
Bewegung zum Ausdruck bringt, ist daher, so Deleuze mit Bergson, das ,,Offene“:

43 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 26.

44 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 23.

45 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, ebd. (meine Hervorhebung).

46 Jean-Luc Nancy: Evidenz des Films. Abbas Kiarostami [2001]. Berlin 2005, S. 23.
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Das Ganze, die ,,Ganzen“, diirfen nicht mit Gesamtheiten oder Ensembles verwechselt
werden. Die Ensembles sind geschlossen, und alles, was geschlossen ist, ist kiinstlich
geschlossen. Die Ensembles sind immer Ensembles von Teilen. Ein Ganzes aber ist nicht
geschlossen, es ist offen; es hat keine Teile, auf3er in einem sehr spezifischen Sinn, denn es
teilt sich nicht, ohne bei jedem Teilungsschritt seine Beschaffenheit zu verandern.*”

Diese dynamische Einheit des Ganzen driickt sich in dem aus, was Merleau-
Ponty als ,,Stil“ bezeichnet. Die Einheitlichkeit des Stils als eine bestimmte Art
und Weise, Zeit (und Raum) zu ordnen ist es, welche die Einheit der Gestalt erst
begriindet.*® Wieder ist der Vergleich mit der Melodie instruktiv: Diese ist niemals
von vornherein gegeben, sondern muss jeweils in einer konkreten Dauer durch-
laufen werden. Gleichzeitig dndert sie sich, sobald man nur eine Note dndert
oder wegnimmt. Ebenso ist die Emotion, die ,,Bewegung nach aufen”, nicht eine
Bewegung von einem vorbestimmten Innenraum in einen vorher festgelegten
Auf3enraum. Vielmehr erzeugt die Emotion stets aufs Neue ein spezifisches Ver-
héltnis zwischen innen und auflen. (Auf die Gleichsetzung des Ganzen mit dem
Offenen werde ich im Kapitel 2 zum Suspense niher eingehen.)

Ausdruck und Erfahrung

Wie wir gesehen haben, realisiert sich die Bewegung in beiden ihrer Aspekte in
der aktiven Wahrnehmung des Zuschauers. Wie 1dsst sich dieses Verhaltnis aber
mit Blick auf die Erfahrungsmoglichkeiten dieses Zuschauers naher beschreiben?
Auf diese Frage hat Vivian Sobchack eine Antwort gegeben, indem sie die Wahr-
nehmungstheorien Merleau-Pontys auf das Kino-Dispositiv zu beziehen versucht
hat. Sobchacks Kernaussage betrifft das Verhdltnis von Erfahrung und Ausdruck,
welche sie in der Filmwahrnehmung ineinander gespiegelt sieht:

More than any other medium of human communication, the moving picture makes itself
sensuously and sensibly manifest as the expression of experience by experience. A film is
an act of seeing that makes itself seen, an act of hearing that makes itself heard, an act of
physical and reflective movement that makes itself reflexively felt and understood.*’

47 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 25.

48 ,Esist noch zu fragen, was genau das Fiir-sich-sein der Erfahrung der Gestalt ist — Es ist ein
Sein-fiir-X, nicht ein agiles reines Nichts, sondern Einschreibung in ein offenes Register, in einen
See des Nicht-Seins, in eine Erdffnung, in ein Offenes.“ Merleau-Ponty: Das Sichtbare und das
Unsichtbare, S. 264.

49 Sobchack: The Address of the Eye, S. 3-4.
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Zweierlei ist damit gesagt: Erstens, das Verhdltnis zwischen Zuschauer und Film
ist nicht auf die Dichotomie von Subjekt und Objekt der Wahrnehmung redu-
zierbar. Vielmehr stellt der Film (und zwar jeder Film) eine eigene Art und Weise
dar, Welt wahrzunehmen und sich zur Welt zu verhalten, eine Art und Weise, zu
der sich wiederum der Zuschauer ins Verhiltnis setzt, wenn er einen Film sieht.
Zweitens, es kommt entsprechend nicht einfach der Wahrnehmungseindruck fil-
mischer Bewegung beim Zuschauer an, um dann von diesem in Sinn und Bedeu-
tung iibersetzt zu werden. Stattdessen ist filmische Bewegung — als immer schon
auf eine bestimmte Weise wahrgenommene Bewegung — immer schon ,sinnvoll*
und bedeutend, insofern sie dem Zuschauer ,,als fremde Wahrnehmungsweise
am eigenen Korper zu einem konkreten physisch-sinnlichen Erleben wird“.>° Es
ist diese Bedeutsamkeit, diese Sinnhaftigkeit einer Wahrnehmungsweise — d. h.
einer Subjektivitdt, die sich auf diese und nicht andere Weise zur Welt verhalt —,
mit der sich der Zuschauer auseinandersetzt. Film und Zuschauer sind demnach
immer schon in einem reflexiven Verhdltnis miteinander verwoben:

Without an act of viewing and a subject who knows itself reflexively as the locus and origin
of viewing as an act, there could be no film and no ,,film experience“. Thus, a description of
the film experience as an experience of signification and communication calls for a reflexive
turn away from the film as ,,object” and toward the act of viewing and its existential impli-
cation of a body-subject: the viewer.>*

Die Tatsache, dass der Zuschauer in den Akt des Sehens impliziert ist, bedeutet
gerade nicht, dass seine Subjektposition von vornherein gegeben ist. Vielmehr
konstituiert sich diese vermittels des Zusammenspiels von Film und Zuschauer
in dem, was Sobchack als ,,Address of the Eye*“ beschreibt, womit gleichzeitig
die leibliche Situierung des Sehens wie auch seine visuelle ,,Transzendenz* ange-
sprochen ist, sein Hinausgreifen {iber sich selbst: ,,[...] the visual transcendence
in bodily immanence that is the ,address of the eye‘ enables both the spectator
and the film to imaginatively reside in each other — even as they both are discre-
tely embodied and uniquely situated.“* Der Akt der Filmwahrnehmung verwebt
Film und Zuschauer in der Reflexion eines je spezifischen Seins zur Welt, eben
dessen, was Merleau-Ponty als Stil bezeichnet. Diese Verwobenheit — aus der sich
das Verhaltnis von Zuschauer und Film erst konstituiert — ist die Grundlage, auf
der sich ein Begriff von Affektpoetik, wie ich ihn oben eingefiihrt habe, sinnvoll
entwickeln 1dsst: Wenn Film als Ausdruck von Erfahrung durch Erfahrung immer

50 Kappelhoff, Bakels: Das Zuschauergefiihl, S. 86.
51 Sobchack: The Address of the Eye, S.51.
52 Sobchack: The Address of the Eye, S. 261.
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schon den aktiv wahrnehmenden Zuschauer impliziert, dann wird es moglich,
dariiber nachzudenken, wie sich die Subjektivitdt dieses Zuschauers in der kon-
kreten Erfahrung des Films konstituiert und inwiefern sich diese Position als
affektives Verhdltnis zum Film beschreiben ldsst.

Filmische Bewegung und Emotion

Ausgehend von der Feststellung, dass die beim Sehen eines Films wahrgenom-
mene Bewegung mechanisch erzeugt ist und sich im Spannungsfeld dreier inei-
nander verschrankter Apparate — des bio-physiologischen des Zuschauers sowie
der Aufnahme- und der Abspielvorrichtung — manifestiert, betont Gertrud Koch,>
dass die Vorstellung einer anthropomorphen Matrix fiir die Bewegung des Films
(wie sie unter anderen bei Sobchack gelegentlich aufscheint)®* zu kurz greift. Sie
unterscheidet zwei Dimensionen dieser Bewegung: Darstellung und Erzeugung,
wovon vor allem letztere fiir uns von Interesse ist. Als bewegungserzeugenden
Faktor hebt sie die Kamera hervor. Diese verfiigt zwar {iber die Méglichkeit einer
mimetischen, dem menschlichen Korper nachempfundenen Vorgehensweise;
dariiber hinaus eignet ihr jedoch eine dem Film eigentiimliche, ,,optische® Poten-
tialitat, welche weder einer narrativen Legitimierung bedarf noch als Verweis auf
psychische Zustdnde fiktiver Figuren aufldsbar ist. Aus diesem Argument lasst
sich die Schlussfolgerung ableiten, dass das evolutionsbiologisch hergeleitete
System der sogenannten Basis-Emotionen (nach unterschiedlicher Einteilung
u.a. Freude, Angst, Wut, Ekel, Trauer und Uberraschung) kaum geeignet sein
kann, die ganze Breite des Spektrums filmischer Wahrnehmungserfahrung abzu-
decken - weil es die Bedingungen dieser Erfahrung nicht beriicksichtigt. Dabei
ist die filmische Bewegung real;>* ihr Umschlag in eine emotionale Qualitét ist
an die Wahrnehmung des Zuschauers gebunden. Diesen Vorgang des Umschlags

53 Gertrud Koch: Vorlesungsreihe an der Freien Universitat Berlin im Wintersemester 2004/2005
unter dem Titel: ,,Bewegung®, gemeinsam mit Gabriele Brandstetter und Gunter Gebauer.

54 Zur Kritik an der Tendenz Sobchacks, Filmerfahrung als Bestdtigung der anthropomorphen
Leiblichkeit des Zuschauers zu denken, vgl. Drehli Robnik: Kérper-Erfahrung und Film-Phéno-
menologie. In: Jiirgen Felix (Hg.): Moderne Film Theorie. Mainz 2002, S.246-280, besonders
S.260. Zu den Differenzen zwischen Alltagswahrnehmung und Filmwahrnehmung vgl. Rudolf
Arnheim: Film als Kunst [1932]. Frankfurt a. M. 2002, S. 24-44.

55 Vgl. auch Tom Gunning: Moving away from the Index. Cinema and the Impression of Reality.
In: Gertrud Koch, Volker Pantenburg, Simon Rothéhler (Hg.): Screen Dynamics. Mapping the
Borders of Cinema. Wien 2012, S. 42-60.
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konzipiert Koch in Anlehnung an Michotte®® als eine Theorie nicht figurengebun-
dener Empathie, die ihren Weg in Form einer Ansteckung iiber die korperlichen
Sensationen des Zuschauers nimmt — die Vorstellung von dieser (Eigen-)Bewe-
gung, also das Erleben der Emotion, wéire somit eine sekundare Reprasentation
im Bewusstsein des Zuschauers.*’

Einen vielversprechenden und zumindest indirekt mit Kochs Ausfiihrungen
verwandten Versuch, filmische Bewegung und Emotion aufeinander zu beziehen,
unternimmt Raymond Bellour in seinem Aufsatz ,,Das Entfalten der Emotionen®.
Ihm zufolge ist die Filmerfahrung genuin durch die Verschrankung dieser beiden
Dimensionen von ,,Bewegung® grundiert:

So bleibt die Entscheidung, zur Beschreibung der Film- und Kinoerfahrung eher von
Emotion als von Empfindung zu sprechen, von teilweise undurchsichtigen Konnotatio-
nen begleitet. Bei all jenen, denen dieser Begriff unmittelbar einleuchtend erschien (und
auch der Philologie zufolge), griindet diese Entscheidung ohne Zweifel in der engen Ver-
schmelzung zwischen der irrealen Realitdt der dem Kino-Bild eigenen Bewegung und jener
nicht minder eigenartigen Bewegung, die den unbeweglichen Zuschauer im Inneren seines
Korpers erfasst.”®

Bellour versucht in der Folge, diesen Zusammenhang zwischen Bewegung und
Emotion klarer herauszuarbeiten, zunédchst vor allem in Orientierung an Deleu-
zes Begriff der Falte. In dieser Perspektive impliziere das Konzept der Emotion

56 Albert Michotte van den Berck: Die emotionale Teilnahme des Zuschauers am Geschehen auf
der Leinwand [1953]. In: montage/av 12 (2003), Nr. 1, S. 126-135.

57 Koch verweist in diesem Zusammenhang auf die sogenannte James/Lange-Theorie, deren
Kernthese lautet, Emotionen seien Wirkungen korperlicher Zustdnde und nicht umgekehrt: ,,My
thesis [...] is that the bodily changes follow directly the perception of the exciting fact, and that our
feeling of the same changes as they occur is the emotion. Common sense says, we lose our fortune,
are sorry and weep; we meet a bear, are frightened and run; we are insulted by a rival, are angry
and strike. The hypothesis here to be defended says that this order of sequence is incorrect, that
the one mental state is not immediately induced by the other, that the bodily manifestations
must first be interposed between, and that the more rational statement is that we feel sorry be-
cause we cry, angry because we strike, afraid because we tremble, and not that we cry, strike, or
tremble, because we are sorry, angry, or fearful, as the case may be. Without the bodily states
following on the perception, the latter would be purely cognitive in form, pale, colourless, desti-
tute of emotional warmth. We might then see the bear, and judge it best to run, receive the insult
and deem it right to strike, but we could not actually feel afraid or angry.“ William James: What is
an Emotion? In: Mind 9 (1884), Nr. 34, S. 188-205, hier S. 189-190. Bellour weist darauf hin, dass
dieses Modell auch fiir Deleuzes Emotionsbegriff von Bedeutung ist, vgl. Bellour: Das Entfalten
der Emotionen, S. 61.

58 Bellour: Das Entfalten der Emotionen, S. 61.
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sowohl einen Dualismus als auch dessen Einfassung in einen héheren Zusam-
menhang: ,,Die Entscheidung, von Emotion zu sprechen, zielt sowohl auf die
innerste Kraft des Affekts — als fiir den Korper, der sie empfindet, wahrnehm-
bare Form — als auch auf das spirituelle oder mentale Bewusstsein, das sie mehr
oder weniger begleitet.“>® Das Wort ,,begleiten® scheint mir an dieser Stelle etwas
zu unverbindlich. Prdziser ware es, von ,realisieren” zu sprechen. Die Emotion
erlaubt es nicht nur, beide Dimensionen von Bewegung zusammenzudenken,
sie unterlduft aktiv den Dualismus. Darauf zielt Tom Gunning ab, wenn er die
filmische Bewegung fiir einen ,Realitdtseindruck® (,,impression of reality“) ver-
antwortlich macht, der als aktivierende Einbeziehung des Zuschauers gedacht
wird.®® Dieser Idee kommt Bellour in seiner nichsten Bestimmung niher: ,Die
Emotion ist jene Falte, die im perzeptiven Zwischenraum zwischen Unbewusstem
und Bewusstem den von den Organen erhaltenen Eindruck in der Seele fixiert.“¢!

Wenn man nun die Verbindung zwischen Emotion und Bewegung auf diese
Weise zum Maf3stab eines filmtheoretischen Verstandnisses von Emotion macht,
dann streift man, mit Bellour gesprochen, die Frage, ,,die die Emotion im Kino
von vornherein stellt, die Frage nach einer Unterscheidung zwischen dem, was
einen Namen hat, und dem, was nicht wirklich einen hat“®* — das heifit, es geht
darum, jenseits der Typologie der Basis-Emotionen der Vielfalt des filmischen
Bewegungsrepertoires systematisch gerecht zu werden. Das Ziel muss lauten,
iiber die auf den jeweiligen Einzelfall beschrdnkte Beschreibung eines spezi-
fischen Bewegungsvorgangs zu verallgemeinerbaren Prinzipien zu gelangen.
Bellour unternimmt einen wichtigen Schritt in diese Richtung, indem er Daniel
Sterns Konzept der ,Vitalitdtsaffekte“, welches zur Beschreibung der ,,Lebenser-
fahrung* von Siuglingen entwickelt wurde,® auf die Wahrnehmungserfahrung
des Kinozuschauers bezieht. Fiir unseren Zusammenhang ist dieser Bezug vor
allem deshalb so interessant, weil Stern nichts anderes beschreibt als die Konsti-
tution einer Subjektposition auf der Grundlage affektiven Erlebens.

Wie der Sdugling bei Stern, so hat es auch der Zuschauer im Kino grundsatz-
lich mit einer Welt zu tun, die sich vor seinen Augen und Ohren sukzessiv entfal-
tet; und dieses Entfalten ldsst sich mit Hilfe der Vitalitdtsaffekte oder Vitalitéts-

59 Bellour, S. 63.

60 ,,Only motion, one can assume, is able to convey motion. Therefore, to perceive motion,
rather than represent it statically in a manner that destroys its essence, one must participate in
the motion itself.“ Gunning: Moving away from the Index, S. 54.

61 Bellour, S. 64.

62 Bellour, S.72.

63 Vgl. Daniel Stern: Die Lebenserfahrung des Sauglings [1985]. Stuttgart 1992, S. 74-98.
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formen, wie Stern sie in einem jiingeren Buch nennt,** konzeptualisieren. Die
Vitalitatsformen stellen Zeitkonturen dar, gewissermaflen Mini-Dramaturgien,
die Bewegungsvorgiange hinsichtlich ihrer zeitlichen Ausdehnung, raumlichen
Ausrichtung, Intensitdt und Intentionalitdt beschreiben. Dadurch vermitteln
sie dynamische Erlebnisqualitdten wie ,,aufwallend”, ,verblassend®, ,.fliichtig”,
,berstend, usw.® Die Vitalitidtsaffekte bilden als zeitlich verfasste Gestaltzusam-
menhdnge die Grundlage fiir das, was Stern als ,,Affektabstimmung® zwischen
Siugling und Mutter beschreibt,® eine Form sich in Permanenz entwickeln-
der Interaktion, die nach Bellour auch das Verhéaltnis zwischen Zuschauer und
Film in der Filmwahrnehmung bestimmt. Diese intersubjektive Interaktion ist
von zentraler Bedeutung fiir das ,,Empfinden eines subjektiven Selbst“,*” denn
erst durch sie wird das eigene (und fremde) Fiihlen als Eigenes, bzw. Fremdes
zu einem Gegenstand des Bewusstseins. Dieser Prozess der Affektabstimmung
betrifft den Kern der Verschrankung des eigenen Erlebens mit einer fremden
Wahrnehmungsweise, wie Sobchack sie beschreibt. Die von der kognitiven
Forschung in den Vordergrund geriickten Basis-Emotionen betreffen nur einen
kleinen zeitlichen Teil dieser Abstimmungsvorgidnge, gleich Inseln im Meer.%®
Das Konzept der Vitalitdtsaffekte stellt demgegeniiber eine Moglichkeit dar, die
Zeitlichkeit als eine Grundbedingung filmischer Wahrnehmungserfahrung in den
Blick zu bekommen - eine Perspektive, die Bellours Ansatz mit Hermann Kappel-
hoffs Modell filmischer Expressivitit verbindet.5’

Der schon bei Gertrud Koch angesprochene scheinbare Widerspruch eines
kiinstlich hervorgerufenen Gefiihls, welches sich nichtsdestoweniger ,,physisch
real” dufiert, liegt im Kern von Kappelhoffs Studie zur Genealogie und Phdnome-
nologie des Melodramas: ,,Was ist das lebendige ,menschliche‘ und ,mitmenschli-

64 Vgl. Stern: Forms of Vitality. Exploring dynamic Experience in Psychology, the Arts, Psycho-
therapy, and Development. Oxford 2010.

65 Vgl. Stern: Die Lebenserfahrung des Sduglings, S. 83.

66 Stern: Die Lebenserfahrung des Sauglings, S.198.

67 Stern: Die Lebenserfahrung des Sduglings, S. 179-230.

68 ,.Die Abstimmung macht eher den Eindruck eines ununterbrochenen Prozesses. Sie kann
nicht darauf warten, bis diskrete Affekte zum Ausbruch gelangen; sie muf3 im Grunde bei jedem
Verhalten funktionieren. Und darin liegt einer der grof3en Vorteile der Vitalitdtsaffekte. Sie ma-
nifestieren sich im gesamten Verhalten und bieten sich deshalb fast ununterbrochen zur Ab-
stimmung an. Entscheidend fiir die Vitalitatsaffekte ist nicht, welche Verhaltensweise gezeigt
wird, sondern wie eine Verhaltensweise, wie das gesamte Verhalten iiberhaupt Ausdruck findet.“
Stern: Die Lebenserfahrung des Sauglings, S. 224.

69 Vgl. auch Bellour: Daniel Stern und die Einstellung. In: Robin Curtis, Marc Glode, Gertrud
Koch (Hg.): Synésthesie-Effekte. Zur Intermodalitdt der dsthetischen Wahrnehmung. Miinchen
2010, S. 35-49.
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che‘ Empfinden, wenn sich dieses Empfinden nicht nur in hohem Mafe tduschen
ldsst, sondern selbst noch auf Tduschungen und Illusionen griinden kann?“”®
Diese Frage weist auf das ,,Paradox einer passiven Aktivitdt“”* des Zuschauers,
der sich die dargestellte Welt als einen inneren Zustand aneignet, nachdem er
sich der Illusion dieser Welt iiberlassen hat. In diesem Vorgang der Aneignung
wird das reale filmische Bild in eine ,faktische psychische Realitdt“”> umgewan-
delt, was letztlich eine korperliche Reaktion zur Folge hat — im Fall des Melodra-
mas das Weinen.

Dieses Modell ist in der Folge von Kappelhoff unter dem Begriff der Aus-
drucksbewegung ausdifferenziert worden, und zwar zum einen unter Riickgriff
auf Helmuth Plessner” und zum anderen in Auseinandersetzung mit den theo-
retischen Uberlegungen Sergej Eisensteins’ (dessen Einbeziehung mit Blick auf
seine Rezeption durch die Filmemacher des New Hollywood fiir die vorliegende
Arbeit eine besondere Relevanz erhilt”). Mit diesem Begriff wird es moglich, den
Zusammenhang von Bewegung und Emotion systematisch zu erfassen, weil er
erklart, auf welcher Grundlage die konkrete Wahrnehmung des Zuschauers fiir
ihn zu einem Gefiihl werden kann. Die Ausdrucksbewegung ist dabei nicht zu
verstehen als ein ,distinkter Bewegungstyp, sondern vielmehr [als] eine spezi-
fische Bewegungsdimension, die in der Wahrnehmung einer zeitlichen Gestalt
begriindet liegt“’® — einer zeitlichen Gestalt, welche die diversen Parameter fil-
mischer Inszenierung (Bewegung der Figuren, der Kamera, der Musik, etc.) sinn-
voll integriert. Eben das ist gemeint, wenn Deleuze davon spricht, die Bewegung
driicke den Wandel ,,in der Dauer oder im Ganzen“’” aus:

70 Kappelhoff: Matrix der Gefiihle, S. 11.

71 Kappelhoff: Matrix der Gefiihle, S. 13.

72 Kappelhoff: Matrix der Gefiihle, ebd.

73 Vgl. Helmuth Plessner: Die Deutung des mimischen Ausdrucks. Ein Beitrag zur Lehre vom
BewufBtsein des anderen Ichs [1925]. In: ders.: Gesammelte Schriften VII. Ausdruck und mensch-
liche Natur, hg. von Giinter Dux u. a. Frankfurt a. M. 2003, S. 67-130.

74 Vgl. Sergej Eisenstein: Die vierte Dimension im Film [1929]. In: ders.: Das dynamische Quad-
rat. Schriften zum Film, iibersetzt und hg. von Oksana Bulgakova und Dietmar Hochmuth. Leip-
zig 1988, S.90-108.

75 Vgl. etwa Stephen Prince: Savage Cinema. Sam Peckinpah and the Rise of ultraviolent Mo-
vies. Austin 1998, S.57, mit Bezug auf Sam Peckinpah; Michael Pye, Lynda Myles: The Movie
Brats. How the Film Generation took over Hollywood. London/Boston 1979, S. 154, mit Bezug auf
Brian De Palma.

76 Kappelhoff, Bakels: Das Zuschauergefiihl, S. 84-85.

77 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 22.
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Die Dauer eines Films bezeichnet deshalb nicht einfach die Zeit, die er in Anspruch nimmt,
um gesehen zu werden. Es ist zugleich die Zeit, in der sich in der leibhaften Gegenwart des
Zuschauerblicks die spezifische Sinnlichkeit als das Gesetz eben dieser Welt enthiillt und
vollendet. Innerhalb der Dauer dieses Prozesses beschreibt jede Einstellung eine Verdnde-
rung, eine Ausdehnung, eine neue Perspektive der filmischen Wahrnehmungswelt; und
darin ist jede Einstellung immer schon, wie der Ton einer musikalischen Komposition, auf
das Ganze dieser Wahrnehmungswelt bezogen.”®

Was sich in der Dauer der Filmwahrnehmung entfaltet, ist eine Welt als ein
Ganzes, also, mit Deleuze, nicht zu verstehen als eine Gesamtheit von Elementen,
sondern als Gesetz ihrer Organisation und ihrer Verdnderung. Aus diesem Grund
ist es nicht statthaft, zwischen sogenannten Fiktions- und Artefakt-Emotionen
zu trennen: Film ist kein Artefakt, sondern die spezifische Art und Weise der
Wahrnehmung einer Welt. Der Zuschauer ist in seiner ,,passiven Aktivitdt® in die
Entfaltung dieser Weltwahrnehmung einbezogen, wie Kappelhoff mit Bezug auf
Eisensteins Montage-Konzeption ausfiihrt:

So ist mit dem montierten Bewegungsbild einerseits ein Parcours physiologischer Reize,
Wirkungen und Effekte entworfen, der von den Zuschauern durchlaufen wird. Andererseits
ist dieses Bild die Matrix eines Prozesses permanenter Riickkopplungen, in der eben diese
Wirkungen und Effekte als Ausdrucksfigur aufgenommen und als Zuschaueremotion ver-
wirklicht werden.”

Die zeitliche Einheit dieses Durchlaufens organisiert sich als ein sinnergebendes
Ganzes in der Ausdrucksbewegung. Hier ldsst sich direkt mit Bellour anschlie-
Ben, der den ,,Realitdtseffekt der Emotion im Kino“ definiert als ,,ein Ergriffensein
von einer Idee durch ein Ergriffensein des Kérpers“.5°

Was die beiden Ansidtze weiterhin miteinander verbindet, ist der systema-
tische Einbezug samtlicher Register filmischer Expressivitdt, bei Kappelhoff
zusammengebunden in der zeitlichen Gestalt der Ausdrucksbewegung, bei
Bellour, bzw. Stern begriindet durch das Konzept der amodalen Wahrnehmung.
Diese abstrahiert von den einzelnen Sinnesmodalitdten und gelangt dadurch zu
einer ,,Art und Weise, in der die Elemente eines Kunstwerks angeordnet sind®,
einer Art und Weise, die Stern selbst mit dem Begriff des Stils belegt®* — eben
jenem Stil, dessen Analyse das Projekt der vorliegenden Arbeit darstellt. Bellour
kommentiert:

78 Kappelhoff: Die vierte Dimension des Bewegungsbildes, S. 309.
79 Kappelhoff: Realismus, S.30-31.

80 Bellour: Das Entfalten der Emotionen, S. 62.

81 Vgl. Stern: Die Lebenserfahrung des Sauglings, S. 227.
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Die Ubersetzung von Wahrnehmungen in Gefiihle erfordert vom kiinstlerischen Stil ,,die
Umwandlung ,wahrheitsgetreuer Wahrnehmungen (Farbharmonien, Linienfiihrungen
usw.) in virtuelle Formen des Gefiihls, zum Beispiel des Gefiihls der Stille“. Daraus leitet
sich auch der Begriff der ,,Ausdrucksform*“ ab, mit dem Stern schliesslich Aspekte des Sozi-
alverhaltens in der Friihzeit der Affektabstimmung beschreibt und der aus diesen ,,einen
Vorldufer des Kunsterlebens* macht.®?

Damit sind die Grundziige eines Modells benannt, welches das zu Beginn ein-
gefiihrte Konzept des Stils mit den erOrterten Ansdtzen zur filmischen Expressi-
vitdt zu verbinden vermag. Durch diese theoretischen Voriiberlegungen haben
wir uns eine Grundlage erarbeitet, von der aus es moglich wird, die Affektpoe-
tik eines Films als einen spezifischen Modus zu beschreiben, den Zuschauer in
Bezug zu einer Welt zu setzen, deren Ordnung sich ihm als Gestaltung der Dauer
seines eigenen Wahrnehmungsvorgangs erschlief3t. Merleau-Ponty zufolge gibt
es ,,50 etwas wie einen Zeitstil der Welt“,® und es ist dieser Zeitstil, den ich in der
Analyse der Filme jeweils herauszuarbeiten und zu systematisieren versuchen
werde. Filmische Bewegung ist dabei stets unter dem von Kappelhoff beschriebe-
nen doppelten Aspekt zu untersuchen: zum einen unter dem Aspekt ihrer direk-
ten sinnlichen Einwirkung, zum anderen unter dem Aspekt der Ausgestaltung
des Erlebens in der Zeit. Auf beiden Ebenen erschlief3t die Analyse die je spezifi-
sche Verbindung von Bewegung und Emotion in den Filmen des New Hollywood.

1.3 Zur Affektpoetik des New Hollywood
Der Begriff des New Hollywood

Wie zu Beginn angemerkt, bekommt das neue US-amerikanische Kino gegen
Mitte der 1970er Jahre erstmals einen Namen: New Hollywood.®* Und ziemlich
genau mit diesem Moment entspinnt sich die Debatte dariiber, ob dieser Name
passt. Dieser Debatte liegen zwei Fragen zugrunde: erstens die Frage der histori-
schen Periodisierung und zweitens die Frage der kritischen Einordnung.

82 Bellour: Das Entfalten der Emotionen, S. 86 (meine Hervorhebung).

83 Merleau-Ponty: Phdnomenologie der Wahrnehmung, S. 479.

84 Vgl. Axel Madsen: The New Hollywood. American Movies in the *70s. New York 1975; Hans-
Christoph Blumenberg (Hg.): New Hollywood. Miinchen/Wien 1976; Steve Neale: New Holly-
wood Cinema. In: Screen 17 (1976), Nr. 2, S. 117-122.
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Peter Kramer etwa nennt in seinem Ubersichts-Artikel zum ,,postklassischen
Hollywood“®> drei Varianten der periodischen Einteilung: eine ,,postmoderne
Perspektive, welche die gesamte zweite Halfte des 20. Jahrhunderts zusammen-
fasst, allerdings die Schliisselfilme eines postmodernen Kinos eher in den 1980er
Jahren verortet;®® eine an André Bazins Klassizismus-Begriff orientierte Lesart,
die von 1939 ausgeht und in CITIZEN KANE (Orson Welles 1941) den ersten Vertre-
ter der Moderne erblickt, um iiber New Movie (1950er Jahre) und New American
Cinema (frithe 1960er Jahre) bei 1967 anzulangen; schliefilich, und am wirkméch-
tigsten, die Betonung des Einschnitts von 1967 als eigentlicher modernistischer
Intervention in den Kontext des Mainstream-Kinos. Den beiden letzteren sei
gemein, dass sie um 1975 herum das Ende dieser Periode konstatierten — entwe-
der als Ubergang zur Postmoderne oder als Wiederkehr eines Neo-Klassizismus.®’

Krdamer merkt an, mit dem Aufkommen des Begriffs ,,New Hollywood* in der
letzteren Variante sei die klassische Periode in der Filmgeschichtsschreibung
dramatisch verlangert worden, namlich von 1920-1939 bis in die 1960er Jahre
hinein.®® Dadurch seien die dsthetischen Verdnderungen zwischen den spiten
1940er Jahren und der Mitte der 1960er Jahre sowie die mit diesen Veranderungen
in Verbindung stehenden sozialen, kulturellen und industriellen Faktoren weit-
gehend unter den Tisch gefallen und durch eine Teleologie ersetzt worden, die
all diese Bewegungen auf den Umbruch von 1967 hin ausgerichtet habe.®® Zudem
stellt Kramer fest, dass sich die Kriterien, an denen filmhistorischer Wandel fest-
gemacht wird, wiederholen: Schon in den 1940er und 1950er Jahren werden euro-
pdische Einfliisse, stilistische Innovationen, Tabubriiche, ein neues Helden- und
Miénnlichkeitsverstdandnis sowie eine sozialkritische Agenda zum Gegenstand
kritischer Diskussion, wie auch der Einfluss der Jugendkultur, der technologi-
schen Neuerungen, der Trend zum Event und das vermeintliche Verschwinden
der Narration zugunsten des Spektakels.”® Kramer vertritt vor diesem Hinter-

85 Peter Krdmer: Post-classical Hollywood. In: John Hill, Pamela Church Gibson (Hg.): The Ox-
ford Guide to Film Studies. Oxford 1998, S. 289-3009.

86 Ein Beispiel hierfiir wédre Timothy Corrigan: A Cinema without Walls. Movies and Culture
after Vietnam. New Brunswick 1991.

87 Kramer: Post-classical Hollywood, S. 303. Einige Ansdtze verhalten sich zu diesen Fragen der
Periodisierung vergleichsweise neutral, indem sie sich auf die Einteilung nach Dekaden stiitzen,
etwa Peter Lev: American Films of the 70s. Conflicting Visions. Austin 2000, oder noch deutlich
schematischer der Sammelband Lester D. Friedman (Hg.): American Cinema of the 1970s. The-
mes and Variations. Oxford 2007.

88 Kramer: Post-classical Hollywood, S. 300.

89 Kramer: Post-classical Hollywood, S.300-301.

90 Kramer: Post-classical Hollywood, S. 303.
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grund die Auffassung, die jiingere Forschung zum New Hollywood (im weiteren
wie im engeren Sinne) habe den Aspekt der Neuheit {iberbewertet:

[...] in general, critical debates about developments in post-war American cinema have dealt
with stylistic change only in a cursory, abstract, and unspecific fashion, quickly moving
from observations about individual film examples to claims about fundamental shifts in the
overall aesthetic and industrial system.”*

Dieser Konflikt in der Periodisierung macht sich fiir Kramer unter anderem an der
Konzeption von Filmgeschichte fest. So vertrdten produktionsasthetisch ausge-
richtete Ansétze tendentiell eine Langzeitperspektive, wahrend die Fraktion der
wauteurist critics“ sich auf die kleine Gruppe von Regisseuren konzentriert habe,
die im Zentrum der kurzlebigen kiinstlerischen ,, Renaissance*“®? stand.

Kramer spricht damit eine ganze Reihe wichtiger Punkte an, zu denen auch
mein eigener Ansatz sich verhalten muss. Leider holt er den in diesem Aufsatz
formulierten Anspruch in seiner einige Jahre spéter erschienenen Monographie
zum Thema nicht ein. Diese argumentiert hauptsdchlich produktionsdsthetisch
und erkldrt die fiir das New Hollywood charakteristischen Verdnderungen durch
Verdanderungen in der US-amerikanischen Gesellschaft — ein Verhaltnis, das kon-
sequent der Logik von Angebot und Nachfrage folgt. Der Blick fiir die dstheti-
sche Eigenstdndigkeit des einzelnen Films geht hierbei verloren, wahrend die
Bedeutung der Filme sich aus ihrem kommerziellen Erfolg herleitet:* erfolgrei-
che filmische ,,Modelle“ werden kopiert, wobei das, was ein Modell ausmacht,
nur oberfldachlich bis arbitrar definiert wird, bzw. ins Triviale reicht: So basierten
viele erfolgreiche Filme auf Romanen, mehr Filme als frither verwendeten Pop-
songs als Soundtrack, erfolgreiche Schauspieler seien ein Faktor fiir den Erfolg
ihrer Filme. Dabei wird ein vergleichsweise simples Modell des Kinogédngers in

91 Kramer: Post-classical Hollywood, S. 307.

92 Der Alternativbegriff Hollywood Renaissance kommt bereits 1977 ins Spiel, hat sich jedoch
nicht entscheidend durchsetzen kénnen und bleibt widerspriichlich besetzt, vgl. Diane Jacobs:
Hollywood Renaissance. Cranbury 1977; Glenn Man: Radical Visions. American Film Renais-
sance 1967-1976. Westport 1994; Geoff King: New Hollywood Cinema. An Introduction. London
2002, S.11-48. Wahrend Jacobs und Man ihre Untersuchungen an kanonischen Autoren und
Filmen ausrichten, argumentiert King im wesentlichen produktionsdsthetisch und verwendet
den Begriff der Renaissance in Abgrenzung zur langeren Periode, die sich bis in die Gegenwart
erstreckt. Zur Kritik an dem Begriff der Renaissance (was eigentlich wird hier angeblich wie-
dergeboren?) vgl. Lars Dammann: Kino im Aufbruch. New Hollywood 1967-1976. Marburg 2007,
S.11-12.

93 Peter Krdmer: The New Hollywood. From BONNIE AND CLYDE to STAR WARS. London 2005,
S.4.
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Anschlag gebracht — Kramer geht davon aus, dass dieser bestrebt sei, den Genuss
beim Anschauen friiherer Filme zu wiederholen und daher dhnliche Filme auf-
zusuchen.®® Damit ist ein Zirkelschluss vollstindig, der jede Verdnderung im
Bereich filmischer Expressivitadt als Anomalie betrachten muss.

Kramers Monographie ist einer der jiingsten in einer langen Reihe von Ver-
suchen, das New Hollywood entweder in seiner Eigenstdndigkeit oder in seinem
historischen Kontext zu beschreiben. Sie ist zugleich ein etwas vereinfachtes Bei-
spiel fiir das, was Thomas Elsaesser in einem anderen Essay zur Historiographie
des New Hollywood die ,kanonische Erzdhlung® genannt hat.”® Diese Erzih-
lung operiert von einem Verstdndnis des Hollywood-Kinos als Industrie aus, das
heifdt, die wichtigsten Stationen des historischen Verlaufs sind die Antitrust-Ent-
scheidung 1948, das Aufkommen des Fernsehens und der damit einhergehende
Zuschauerschwund in den Kinos, sowie die Umstrukturierungen vieler Studios
Ende der 1960er Jahre. In dieser Sichtweise stellt das New Hollywood im engeren
(1967-1976) oder engsten (1969-1972) Sinne eine Ausnahme dar, die sich nun ent-
weder (vom Standpunkt der Ideologiekritik, bzw. der Cinéphilie) als gescheiterte
Intervention oder (wie Elsaesser vorschlagt und detailliert ausfiihrt) als Phase der
Anpassung lesen lasst, welche indirekt die Voraussetzungen fiir jenes Blockbus-
ter-Kino schuf, mit welchem die 1980er Jahre identifiziert werden.

David Cook zum Beispiel bezeichnet in seinem verdienstvollen, umfangrei-
chen Ubersichtswerk die Dekade der 1970er als eine Zeit der Illusion, die am Tag
der Wahl Ronald Reagans zum Prédsidenten, am 7. November 1980, jdh zu einem
Ende gekommen sei:

First was the illusion of a liberal political consensus created by the antiwar movement,
the Watergate scandal, and the subsequent resignation of Richard Nixon [...]. The second
illusion, intermingled with the first, was that mainstream American movies might aspire
to the sort of serious social or political content described above on a permanent basis. This
prospect was seriously challenged when the blockbuster mentality took hold in Hollywood
in the wake of Jaws (Steven Spielberg, 1975) and STAR WARS (George Lucas, 1977), and it
was shattered by the epochal success of the Spielberg-Lucas juggernaut of the early Reagan
years.”®

94 Kramer: The New Hollywood, S. 11.

95 Thomas Elsaesser: American Auteur Cinema. The last — or first — Picture Show? In: ders., Ale-
xander Horwath, Noel King (Hg.): The last great American Picture Show. New Hollywood Cinema
in the 1970s. Amsterdam 2004, S. 37-69, hier S. 42-44.

96 David Cook: Lost Illusions. American Cinema in the Shadow of Watergate and Vietnam, 1970—
1979. Berkeley 2000, S. xv—xvi.
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In einer bemerkenswerten Geste der Enttauschung wird hier einem ganzen Jahr-
zehnt die historische Giiltigkeit aberkannt. Robert Phillip Kolker konstatiert das
ideologische Scheitern des New Hollywood in einer eher gleichgiiltigen Tonlage,
aus dem Blickwinkel einer cinéphilen Filmkritik: ,,During the late sixties and
early seventies, some film [sic] questioned assumptions, as some directors
became more independent and more in control of their work. In the eighties,
American film once again became a great affirming force [...].“°” Der Gestus der
Gleichgiiltigkeit scheint auch hier auf eine tiefsitzende Enttduschung hinzuwei-
sen. Impliziert ist in diesen Bewertungen oft auch eine Kritik an der mangelnden
Radikalitdt selbst jener Filme, die im Kern des New Hollywood stehen, beson-
ders deutlich bei James Bernardoni.’® Seine Version des New Hollywood, das hier
im wesentlichen als Abklatsch des klassischen Kinos daherkommt, besteht vor
allem in einer Auflistung der Trugschliisse, denen die neueren Filme im Verhalt-
nis zu den dlteren erlegen seien. Nur deren dufiere Anmutung sei kopiert und mit
den neuen technischen Mitteln aufpoliert worden; die Substanz sei dabei verlo-
rengegangen.

Diese These einer vermeintlich fehlenden Radikalitdt verweist (abseits von
Fragen normativer Wertung) auf eine grundlegende Debatte zur Historiographie
des US-amerikanischen Kinos, die auch von Krdamer angesprochen wird und die
sich an der Frage entziindet, inwieweit iiberhaupt von einem postklassischen
Kino die Rede sein kann. Wie Murray Smith in einem Aufsatz zu dieser Debatte
anmerkt, steht weniger die Behauptung zur Diskussion, das klassische System
Hollywood in seiner Gédnze (das heifit, in seinen &sthetischen, produktionstko-
nomischen und sozio-politischen Aspekten) erhalte sich bis heute unveréndert.*®
Vielmehr sei das Ausmaf der Veranderungen zu bewerten, und hier stimmt Smith
Kramer zu: ,,It is not that change has not occurred, but that the scale of change
has consistently been overestimated.“*°°

97 Robert Phillip Kolker: A Cinema of Loneliness. Penn, Kubrick, Scorsese, Spielberg, Altman.
New York/Oxford 1988 [2. Aufl.], S.14. Kolker geht in dieser 2. Auflage sogar soweit, den Ab-
schnitt zu Francis Ford Coppola durch einen zu Spielberg zu ersetzen, weil ersterer offenbar die
in ihn gesetzten Hoffnungen nicht erfiillen konnte: ,,Francis Ford Coppola’s fall from effective
filmmaking has been so great that I have replaced the chapter on his work with one on Steven
Spielberg.“ S. x.

98 James Bernardoni: The New Hollywood. What the Movies did with the new Freedoms of the
Seventies. Jefferson, NC/London 1991.

99 Vgl. Smith: Theses on the Philosophy of Hollywood History. In: ders., Steve Neale (Hg.): Con-
temporary Hollywood Cinema. London/New York 1998, S. 3-20, hier S. 5.

100 Smith: Theses, S. 14.
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In einer solchen Langzeitperspektive wird die (angeblich permanente) Ver-
anderung schlie3lich zum Merkmal der Kontinuitét. Das paradigmatische Modell
einer solchen Langzeitperspektive findet sich in den Schriften von David Bord-
well, Kristin Thompson und Janet Staiger.'** Diese betonen die Fihigkeit des Hol-
lywood-Systems zur Anpassung an veranderte Gegebenheiten, bzw. die Fahigkeit
zur Assimilation fremder Einfliisse. Smith fasst diesen Standpunkt zusammen:

From this point of view, historians of the ,,New* or post-classical Hollywood, while cor-
rectly recognizing new phases or trends in product differentiation, are not warranted in
positing a break with classicism. Indeed, the very regularity with which declarations of new
epochs have been made, the sheer number of ,New Hollywoods* that one finds posited over
the course of film history, recommends this more sober view: if things are always ,,new",
nothing is ever really new. There is a constant process of adjustment and adaptation to
new circumstances, but this is an adaptation made on the basis of certain underlying and
constant goals: the maximizing of profits through the production of classical narrative
films. Rather than looking for a fundamental break between classicism and a putative post-
classicism, we would do better to look for smaller-scale changes and shifts, at both the
institutional and aesthetic levels, within a more broadly continuous system of American
commercial filmmaking.'%?

Diese Sichtweise findet weitere Vertreter in Filmhistorikern wie Robert Ray'®?
oder Geoff King,'** die im Kino des New Hollywood, wie ich es zeitlich bestimme
(1967-1980), keine wesentlichen Verdnderungen gegeniiber dem Kklassischen
Kino erkennen. Die Filme werden vor allem unter dem Gesichtspunkt der Ein-
fliisse betrachtet, die sich in ihnen auffinden lassen (vor allem aus der Nouvelle
Vague und dem klassischen Hollywood).'® Doch selbst noch der Umgang mit

101 Vgl. David Bordwell, Janet Staiger, Kristin Thompson: Classical Hollywood Cinema. Film
Style and Mode of Production to 1960. London 1988. Vgl. auch Bordwell: On the History of Film
Style. Cambridge 1997; Thompson: Storytelling in the New Hollywood. Understanding classical
narrative Technique. Cambridge 1999.

102 Smith: Theses on the Philosophy of Hollywood History, S. 14.

103 Vgl. Robert B. Ray: A certain Tendency of the Hollywood Cinema, 1930-1980. Princeton 1985.
104 Vgl. Geoff King: New Hollywood Cinema. An Introduction. London 2002.

105 Ein besonders krasses Beispiel fiir diesen Ansatz liefert Noél Carroll: The Future of Allusion.
Hollywood in the Seventies (and beyond). In: October 20 (1982), S. 51-81. Carroll verwendet das
Konzept der ,,Anspielung” hauptsachlich dazu, die Filme des New Hollywood in ihrem kiinst-
lerischen Wert zu diskreditieren. Diese riefen die alten Filme auf, um sich zu nobilitieren oder
um den persdnlichen Obsessionen der neuen Filmemacher Geniige zu tun. Dabei werde jedoch
nur die Hiille der alten Filme reproduziert; fiir ,echte* emotionale Effekte sei dieses Kino vom
Verweis auf andere Filme abhéngig. Carroll ignoriert in seiner Polemik die Vielfalt des Umgangs
mit Filmgeschichte, durch die sich das New Hollywood auszeichnet und die im Verlauf dieser
Arbeit demonstriert werden soll.
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diesen tatsachlichen oder vermeintlichen Einfliissen wird nicht als ein poeti-
sches Verfahren eigenen Rechts analysiert, sondern mit Blick auf kommerzi-
elle Zwange wegerklart: Die ,,radikalen” Verfahren etwa des Kinos der Nouvelle
Vague seien durchgéngig fiir den konservativeren amerikanischen Markt abge-
mildert worden.!®® Es ist aber nicht damit getan, Einfliisse nachzuweisen oder
zu vermuten. Die (unstrittige) Tatsache etwa, dass das Ende von McCABE &
MRs. MILLER (Robert Altman 1971) das Ende von TIREZ SUR LE PIANISTE (Fran-
cois Truffaut, Frankreich 1960) zitiert, tragt kaum etwas dazu bei, die spezifische
Modulation von Stimmungen in Altmans Film zu erkldren; dazu bedarf es einer
positiven Analyse, die all die Faktoren miteinbezieht, welche bei der Erstellung
ikonographischer Traditionslinien unberiicksichtigt bleiben. Dabei ist auch der
Umstand nicht zu vergessen, dass solche Linien in die Irre fithren konnen - teils
nur minimal, teils ganz erheblich. Wenn Elsaesser etwa das Ende von TwWo-LANE
BLAackTOP (Monte Hellman 1971) auf das Ende von LE DEPART (Jerzy Skolimowski,
Frankreich 1967) zuriickfiihrt,’°” wihrend Hellman selbst von PERSONA (Ingmar
Bergman, Schweden 1966) als Vorbild spricht,'°® dann ist eine gewisse Differenz
vorhanden, aber vielleicht nicht entscheidend — wenn auch das fiir TWO-LANE
BrackTop wichtige Element des Haptischen durch Elsaessers Herleitung ver-
deckt wird. Wenn aber Robert Ray den Einsatz von Zeitlupe in BONNIE AND CLYDE,
EAsyY RIDER (Dennis Hopper 1969) und THE WILD BUNCH (Sam Peckinpah 1969)
aus Filmen wie JULES ET JiM (Francois Truffaut, Frankreich 1962) oder gar ZERO
DE CONDUITE (Jean Vigo, Frankreich 1933) herleitet,'® dann wird Filmgeschichte
entschieden verzerrt, ganz abgesehen davon, dass selbst der Hinweis auf den ,tat-
sdchlichen‘ Einfluss (ndmlich Kurosawa, zumindest fiir Penn und Peckinpah''®)
dem Neuerungswert der amerikanischen Filme in dieser Hinsicht kaum gerecht
wird.

Besonders in der amerikanischen Forschung wird der Aspekt des Astheti-
schen fast immer in Abhdngigkeit von Produktionszusammenhéngen konzipiert,
am deutlichsten ausgepragt bei Justin Wyatt, dessen Modell des High Concept-
Films ohne diese Bedingung zu einer Ansammlung arbitrdrer stilistischer Kenn-

106 Vgl. Kolker: A Cinema of Loneliness, S. 29, Ray: A certain Tendency of the Hollywood Cine-
ma, S. 350.

107 Vgl. Thomas Elsaesser: The Pathos of Failure. American Films in the 1970s. Notes on the
unmotivated Hero [1975]. In: ders., Horwath, King (Hg.): The last great American Picture Show,
S.279-292, hier S. 292.

108 Vgl. Kent Jones: ,,,The Cylinders were whispering my Name®. The Films of Monte Hellman“.
In: Elsaesser, Horwath, King (Hg.): The last great American Picture Show, S. 165-194, hier S. 184.
109 Vgl. Ray: A certain Tendency of the Hollywood Cinema, S. 288-295.

110 Vgl. Prince: Savage Cinema, S. 51-58.
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zeichen geriete.'™* So richtig und wichtig es sicherlich ist, diese Abhingigkeit
nicht aus den Augen zu verlieren, so sehr kann ihre Uberbetonung den Blick
auf die Filme verstellen, um derentwillen {iberhaupt von einem New Hollywood
die Rede ist. Es wire demnach ein Kurzschluss, die institutionelle Schwéche der
Studios mit der Schwadche des Genresystems zu verwechseln: Beide stellen sich
in ihrer historischen Dynamik unterschiedlich dar, betreffen unterschiedliche
Zeitraume, haben unterschiedliche Ursachen und wirken sich unterschiedlich
auf die Filme aus.

Ahnliches gilt im iibrigen fiir das vermeintliche Ende des New Hollywood.
Reichlich vorschnell wird etwa der kommerzielle Erfolg von STAR WARS oder JAwS
mit der Beendigung des ,,Experiments“ namens New Hollywood identifiziert.
Zwischen 1975 und 1980 entstandene Filme, die diesem Muster nicht entspre-
chen, werden umgehend wieder zur Anomalie erklart, besonders oberflachlich
in dieser Zusammenfassung von Smith:

Although some ,arty‘ projects continued to be supported by the studios into the late 1970s —
DAYS OF HEAVEN (1978), APOCALYPSE Now (1979), ALL THAT Jazz (1979), HEAVEN’S GATE
(1980) - the direction of the industry had been set by the monumental success of those
,hyperbolic simulations of Hollywood B-movies®, JAWS [...] and STAR WARs.'?

Wahrend auf der einen Seite jede Unterscheidungsgenauigkeit in der Beschrei-
bung von Filmen zugunsten populdrkritischer Labels (,arty“) aus dem Fenster
geworfen wird, wird auf der anderen Seite zwei einzelnen Filmen die Wirkmacht
zugesprochen, den historischen Kurs eines ganzen Kinos veriandern zu kénnen.'3
Es scheint, als neige sich hier die Waage der Uberbewertung bedenklich zur
anderen Seite.

Es gibt eine Forschungsrichtung in der Debatte um das New Hollywood,
welche das Wort von der Langzeit-Perspektive in diesem Sinne gegen dessen
Urheber wendet, um es auf den kanonischen Status einiger Filme des New Holly-
wood anzuwenden. Dieses Argument operiert im weitesten Sinne im Modus der
Apologie. Beispiele hierfiir sind besonders die Monographien von Glenn Man'4,

111 Vgl. Justin Wyatt: High Concept. Movies and Marketing in Hollywood. Austin 1994.

112 Smith: Theses on the Philosophy of Hollywood History, S. 11-12.

113 Zur Kritik an dieser Vorstellung vgl. Peter Lev, der zweierlei anmerkt: Zum einen ist die Em-
phase auf Action und Geschwindigkeit in JAws und STAR WARS kein exklusives Merkmal dieser
Filme, sondern findet sich bereits zu Beginn der 1970er Jahre. Zum anderen betont Lev, dass
neben STAR WARS auch gegen Ende der 1970er Jahre andere poetische Entwiirfe koexistieren.
Vgl. Lev: American Films of the 70s, S. 167-168.

114 Vgl. Glenn Man: Radical Visions.
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Todd Berliner'”® und Jonathan Kirshner,''® mit leichten Abstrichen auch die von
Lars Dammann,"” der einen mehr oder weniger iiberparteilichen Blickwinkel
anstrebt, was die kritische Einschitzung der Periode angeht. Man etwa schreibt
explizit zur Auswahl der von ihm analysierten Filme (insgesamt 16 an der Zahl):
,It may be too obvious to say that my choice of each film relies on its status as a
classic of the period.“'*® Es entbehrt nicht der Ironie, ist aber bezeichnend fiir den
kanonischen Ansatz, dass der Begriff des Klassischen hier ganz unproblematisch
auf eine zum Teil dezidiert antiklassische Asthetik angewendet wird. So wird eine
ganz andere Art von Kontinuitdt hergestellt, die im Extremfall auf eine Negierung
von Filmgeschichte hinauslduft.**® Entsprechend {iberrascht es nicht, wenn die
Periodisierung des New Hollywood in diesen Arbeiten nicht nur oberflachlich
begriindet ist, sondern zum Teil auch héchst willkiirlich erscheint, etwa die Ent-
scheidung Berliners, nicht nur das Ende der 1970er, sondern auch das Ende der
1960er Jahre aus seinem Korpus auszuklammern: ,,The earlier group [vor 1970],
however, presages a movement that hadn’t yet taken hold in mainstream Ame-
rican cinema and the later movies [nach 1977] are more isolated examples of a
kind of film that starts to peter out about the time of RocKy (1976) and STAR WARS
(1977).120

Die logische Folge dieser Herangehensweise ist, dass die Kriterien fiir die
behauptete Neuheit des New Hollywood duflerst vage ausfallen. Sowohl Man als
auch Berliner arbeiten mit einer dichotomen Unterscheidung zwischen narrati-
vem Mainstream- und Kunstkino, auf deren Folie das New Hollywood als eine
Anndherung des ersteren an das letztere verstanden wird, bzw. als eine Inkor-
porierung bestimmter Prinzipien des sogenannten Kunstkinos.?* Die Analyse

115 Vgl. Todd Berliner: Hollywood incoherent. Narration in Seventies Cinema. Austin 2010.
116 Vgl. Jonathan Kirshner: Hollywood’s last Golden Age. Politics, Society, and the Seventies
Film in America. New York 2013.

117 Vgl. Dammann: Kino im Aufbruch.

118 Man: Radical Visions, S.5.

119 ,,Die ,Wiirdigung* oder Apologie ist bestrebt, die revolutiondren Momente des Geschichts-
verlaufs zu iiberdecken. Thr liegt die Herstellung einer Kontinuitdt am Herzen. Sie legt nur auf
diejenigen Elemente des Werks Gewicht, die schon in seine Nachwirkung eingegangen sind. Es
entgehen ihr die Schroffen und Zacken, die demjenigen einen Halt bieten, der iiber dieses hin-
ausgelangen will.“ Walter Benjamin: Zentralpark [1939]. In: ders.: [lluminationen. Ausgewédhlte
Schriften 1, Frankfurt a. M. 1977, S. 230-250, hier S. 230.

120 Berliner: Hollywood incoherent, S. 6. Auch Lev setzt mit seiner Untersuchung erst 1969 an.
121 An Berliners Arbeit ist immerhin positiv hervorzuheben, dass sie sich auf wenige Beispiele
beschrdnkt und so eine gewisse Genauigkeit der Beschreibung erreicht, wo Man fiir jeden der
von ihm behandelten Filme nur wenige Seiten zur Verfiigung hat, Dammann in seiner Uber-
blicksarbeit noch einmal weniger.
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reflektiert diese These jedoch nicht und verfahrt weiterhin so, als konne die
Nacherzdhlung des Plots und die psychologisierende Beschreibung der Figuren
und ihrer Handlungen den Filmen gerecht werden — als handle es sich weiter-
hin um die von der neoformalistischen Filmtheorie postulierte Norm des klas-
sischen Erzdhlkinos. Eine {ibergreifende Idee vom besonderen Charakter dieses
Kinos sucht man denn auch vergebens; Glenn Man beschrankt sich auf eine nicht
weiter spezifizierte Behauptung von Originalitét. Fiir Berliner liegt das entschei-
dende Merkmal der von ihm analysierten Filme in ihrer aktuellen Beliebtheit,
die er unter anderem mit Hilfe der Bewertungen auf der Internet Movie Database
(IMDb) belegt. Vor diesem Hintergrund wird die Kritik an der Wucherung immer
neuer ,,New Hollywoods* sogar verstandlich: fehlen doch weithin die Kriterien
fiir eine positive, d.h. nicht-normative Beschreibung des New Hollywood als
einer sowohl vom klassischen Kino als auch vom Kino der 1980er Jahre unter-
scheidbaren Periode US-amerikanischer Filmgeschichte.

Peter Levs Untersuchung'?? hebt sich vom Kanon-Ansatz dadurch ab, dass
er mit der postulierten spezifischen Komplexitdt der Filme eine filmhistorische
These verbindet. Diese Komplexitat erstreckt sich nach Lev nicht nur auf ein-
zelne Filme, sondern betrifft das Kino der 1970er Jahre in seiner Gdnze. Damit ist
sowohl die ,,schiere Vielfalt ideologischer und dsthetischer Ansitze“!* gemeint,
als auch die Tatsache, dass sich diese Ansdtze in vielfaltiger und oft widerspriich-
licher Weise aufeinander beziehen. Vor diesem Hintergrund betont Lev, dass die
allgemein akzeptierte filmhistorische Dramaturgie — zundchst eine Phase der
Experimente; danach Dominanz der ,Movie Brats“; schliefilich kommerzielle
Konsolidierung und das Ende der Experimente — nur durch Auslassung einer
ganzen Reihe von Tendenzen zu Stande kommt, die zeitgleich zu diesem Ablauf
zu beobachten sind (und die sich weder in eine Teleologie noch in ein funktiona-
listisches Modell problemlos einfiigen lassen).'**

Entsprechend zeichnet sich Levs Studie nicht nur dadurch aus, dass er
eine grofie Zahl von Filmen behandelt, sondern auch dadurch, dass er Filme
in den Blick nimmt, die gewOhnlich durch das Raster der Kanonisierung fallen,
z.B. CooLEY HiGH (Michael Schultz 1975), LEADBELLY (Gordon Parks Sr. 1976),
BETWEEN THE LINES (Joan Micklin Silver 1977) und GIRLFRIENDS (Claudia Weill
1978). Dieser wichtige Beitrag zur Differenzierung der Debatte bringt leider auch
Schwierigkeiten mit sich. Der breite Zuschnitt des Gegenstands — insgesamt 40
(1) Filme werden besprochen — wirft das methodische Problem auf, dass fiir die

122 Lev: American Films of the 70s.
123 Lev, S. xvii.
124 Lev, S. xviii—xxii und S. 181-183.
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Analyse einzelner Filme nur wenig Raum zur Verfiigung steht. So bleibt es oft bei
Inhaltsangaben und kurzen kritischen Einschdtzungen; wertvolle Beobachtun-
gen werden selten weiterverfolgt.

Dieses Problem mit der Représentativitat (wie ldsst sich das Spektrum der
Ansitze abbilden?) verweist auf eine tieferliegende Schwierigkeit, ndmlich die
weitverbreitete Orientierung am Inhalt der Filme. Durch diese Orientierung
kommen Kategorien wie Hippie-, Vigilante- oder Feminismus-Filme zustande,
welche beziiglich der behaupteten Originalitdt des New Hollywood nur gerin-
gen Erkenntnisgewinn in Aussicht stellen; sie setzen lediglich neue Namen an
die Stelle der alten Genrebezeichnungen, ohne dass diese Verschiebung eine
systematische Begriindung erhielte. Ein dhnliches Vorgehen ldsst sich beobach-
ten, wenn Filme nach ihrer vermeintlichen politischen Orientierung gruppiert
werden.' Die entscheidende Frage lautet, ob diese Vielzahl an Kategorien auch
unter formalen Gesichtspunkten gerechtfertigt erscheint. Diese Frage bleibt
jedoch auch bei Lev mangels entsprechender theoretischer Unterfiitterung unbe-
antwortet. Der historisch distinkte Charakter des New Hollywood vermag sich so
nicht zu erschlief3en.

Der inkohdrente Text

Selbst bei denjenigen, die sich bemiihen, das Spezifische des New Hollywood
herauszustellen, hért man immer wieder Ankldnge einer negativen Bestimmung
heraus, wenn von Konflikt,'*® von Inkohirenz'*” und Widerspriichen'®® die Rede
ist — meine eigene Arbeit bildet da keine Ausnahme. Es ist auch keineswegs meine
Absicht, die Tatsache der Abweichung in Frage zu stellen. Nur reicht es nicht aus,
diese Abweichung zu konstatieren; es gilt, sie in ihrem eigenen Recht und nach
ihren eigenen Maf3stdben zu untersuchen.

In diesem Sinne sei auf eine Arbeit verwiesen, die einen Schritt in diese Rich-
tung unternimmt: Robin Woods wegweisende Studie Hollywood from Vietnam to
Reagan. Wood gilt mit Recht als einer der ersten Kritiker, der das Kino des New
Hollywood konsequent zum Gegenstand ernsthafter intellektueller Beschafti-

125 Vgl. etwa Ray: A certain Tendency of the Hollywood Cinema, S. 301.

126 Vgl. den Untertitel von Levs Monographie: Conflicting Visions.

127 Vgl. Robin Wood: Hollywood from Vietnam to Reagan... and beyond [1986]. New York 2003,
darin: The incoherent Text. Narrative in the 70s, S. 41-62.

128 Vgl. Alexander Horwath: A walking Contradiction (partly Truth and partly Fiction). In:
ders., Elsaesser, King (Hg.): The last great American Picture Show, S. 83-105.
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gung genommen hat, ausgehend von einer gesellschaftskritischen Perspektive,
die sich zum einen aus marxistischen, zum anderen aus freudianischen Theorien
speist. Woods grofdes Verdienst besteht vor allem darin, die zentrale Rolle des
modernen Horrorfilms fiir das Kino der Zeit erkannt zu haben — eine Einsicht, auf
die ich ausfiihrlich im Schlusskapitel zu sprechen kommen werde, wenn es um
die neu entstandenen Ausdrucksformen gehen wird, zu denen neben Road Movie
und Polizeifilm eben auch der neue Horrorfilm zdhlt. Die bis heute einflussreiche
psychoanalytische Interpretation dieses Genres und vor allem seiner Hauptfigur,
des Monsters, geht zu einem Gutteil auf Woods Schriften zuriick.

An dieser Stelle interessiert mich zunéchst ein anderer Gedanke, ndmlich die
von Wood geprigte Formel vom ,,inkohirenten Text“.'*® Diese Formel beschreibt
den Umstand, dass sich, Wood zufolge, sehr viele Filme der 1970er Jahre nicht
(mehr) kohédrent lesen und verstehen lassen: Sie werfen unlésbare Widerspriiche
auf, die sich nicht einfach auf Locher im Plot zuriickfiihren lassen, sondern den
ganzen Weltentwurf eines Films in Frage stellen: ,,] am concerned with films that
don’t wish to be, or to appear, incoherent but are so nonetheless, works in which
the drive toward the ordering of experience has been visibly defeated.“**® Obwohl
Wood beim Aufweisen der Inkohdrenz zumeist auf der Ebene von Handlung und
Figurenpsychologie argumentiert, deutet seine Herleitung des Themas einen
Gedanken an, der fiir uns Relevanz besitzt: ndmlich den Widerstreit zwischen
Energie und ihrer Ziigelung, der das Hollywood-Kino seit jeher kennzeichne:

The American cinema has always celebrated energy, a tendency one normally associates
with the Romantic; the energy, however, can only be celebrated when it has undergone a
very thorough process of repression, revision, sublimation, displacement. The Classicism
of Hollywood was always to a great degree artificially imposed and repressive, the forcing
of often extremely recalcitrant drives into the mold of a dominant ideology typified at its
simplest and crudest, but most clarified and regulated, by the Hays Office Code. The need
for the code [...] testifies eloquently, of course, to the strength and persistence of the forces
it was designed to check: its requirements, passively accepted by studios and audiences,
corresponded neither to the films people wanted to make nor to the films people wanted to
see. Insofar as Classicism stands for control and Romanticism for release, the Hollywood
cinema expresses in virtually all its products, but with widely varying emphases, the most
extraordinary tension between the Classical and the Romantic that can be imagined."

129 Wood: Hollywood from Vietnam to Reagan, S. 41. Auf diese Formel scheint noch Berliner in
seinem Buch zu rekurrieren, ohne jedoch explizit auf Wood zu verweisen.

130 Wood, S. 42.

131 Wood, S. 43.
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Wood beschreibt das Hollywood-Kino als eine dynamische Konstellation, als ein
bewegtes Gegeneinander von Druck und Gegendruck. Die Energie, die durch Ins-
titutionen wie den Hays Code in Schach gehalten werden muss, verortet Wood
dabei — offensichtlich mit freudianischen Hintergedanken — im Begehren und
Wiinschen von Zuschauern und Filmemachern. Diese Energie erreicht in den
1960er Jahren ein Niveau, welches die Kontrollméglichkeiten des Systems iiber-
fordert: ,,By the mid 60s, the circumstances that had made possible (in LIBERTY
VALANCE, in R10 BRAVO, in PSYCHO) the transmutation of ideological conflict, such
as necessarily exists in any Hollywood movie, into a significantly realized thema-
tic, no longer existed.“!** Mit dem faktischen Ende des Codes wird demnach, um
im Bild zu bleiben, ein grof3es Maf3 an Energie freigesetzt, wodurch die gespannte
Balance des klassischen Kinos in offenen Widerstreit iibergeht. Die Inkohérenz,
bei Berliner zu einem beliebigen cinéphilen Qualitdtsmerkmal verkiimmert,
gewinnt dadurch sowohl theoretische als auch (kultur-)historische Relevanz. Als
besonders pragnante Beispiele fiir ,,inkohadrente Texte* nennt Wood TAX1 DRIVER
(Martin Scorsese 1976), LOOKING FOR MR. GOODBAR (Richard Brooks 1977) und
CRUISING (William Friedkin 1980). Inkohirenz trete etwa dort auf, wo Scorseses
Film sich nicht dazu durchringen konne, sich eindeutig von seiner Hauptfigur
zu distanzieren; dort, wo LOOKING FOR MR. GOODBAR kein klares Bekenntnis
zum Feminismus abgebe; oder dort, wo CRUSING es vermeide, im Konflikt zwi-
schen heterosexuellen und homosexuellen Formen der Sozialisierung Stellung
zu beziehen.

Besonders in Bezug auf die beiden letzteren Filme stellt Woods friihes Behar-
ren auf ihrer narrativen, psychologischen und ideologischen Komplexitét (ent-
gegen ihrer anfinglichen Verurteilung im kritischen Diskurs als frauenfeindlich,
bzw. homophob) einen bedeutsamen Schritt in der historischen Auseinanderset-
zung mit dem New Hollywood dar; gleichzeitig bleibt jedoch auch sein Ansatz
bei aller Scharfsichtigkeit letztlich beschrankt auf Fragen der Interpretation und
das Bemiihen, die Filme in ein politisches Statement zu {ibersetzen: Inkoharent
sind sie demnach deshalb, weil sie ,,nicht wissen, was sie sagen wollen“.*** Damit
bleibt Wood hinter den Implikationen seiner eigenen Argumentation zuriick,
welche darauf aufbaut, dass Kunst im allgemeinen das Ziel habe, Erfahrung zu
ordnen.”* Erfahrung, so mein Einwand, ist jedoch umfassender als politische und
ideologische Einstellungen, und zugleich ist sie weniger direkt in propositionalen
Aussagen zu fassen als diese. Insbesondere lasst sich ,,Ordnung von Erfahrung*

132 Wood, S. 43-44.
133 Wood, S. 42.
134 Wood, S. 41.
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nicht gleichsetzen mit ,,Eliminieren von Widerspriichen“. Ordnung und Kohédrenz
sind, so verstanden, nicht dasselbe. Tatsdchlich besteht der Grof3teil der nach-
folgenden Erorterungen darin, Filme als Ordnungsentwiirfe von Erfahrung zu
beschreiben, die nicht nur Widerspriiche beinhalten, sondern die Position des
Zuschauers selbst in die Entfaltung dieser Widerspriiche mit einbeziehen.

Der Grund dafiir, dass Wood beides, Kohdrenz und Ordnung, gleichsetzt,
liegt darin, dass er sein eigenes Modell nicht konsequent zu Ende denkt: Er ver-
gisst die (Bewegungs-)Energie, die sich in dem Spiel von Druck und Gegendruck
manifestiert, von dem er ausgegangen war (eine Denkfigur, die ihn fiir radika-
lere Ansitze anschlussfihig erscheinen 14sst'**). Wenn er daher z. B. die diversen
Abstufungen von Ironie unterscheidet, die am Ende von TAXI DRIVER am Werk
sind,®® dann begreift er Ironie nicht als Prinzip einer affektdramaturgischen
Dynamik, sondern als Fixierung eines ,eigentlichen’ Sinngehalts, der von der
propositional verfassten Aussage abweicht, die sich vermeintlich aus dem Hand-
lungsgeschehen extrahieren ldsst. Die Frage nach dem Vorhandensein von Ironie
wird so zu einem starren Entweder/Oder, welches iiber Wohl und Wehe der kri-
tischen Einschdtzung entscheidet. Das Wesen der Ironie besteht jedoch gerade
darin, dass sie Bedeutung destabilisiert, wodurch sie eine spezifische Zeitlichkeit
in den Wahrnehmungsvorgang einfiihrt. Damit betrifft sie direkt die Position des
Zuschauers. Der immer stdrkere Zweifel an der Ironisierung des Dargestellten,
den Wood beschreibt, wiirde in dieser Perspektive zu einer Affektdramaturgie
eigenen Rechts. Hier greift erneut Merleau-Pontys Unterscheidung zwischen dem
Beweglichen und dem Bewegten: Ironie ist nicht zu verstehen als eine statische
Eigenschaft, sondern als ein Stil,"*” als eine spezifische Art und Weise des Zur-
Welt-Seins, und das heifdt: des In-Bewegung-Seins. Dieser Stil ist seinerseits im

135 Woods Argumentation ist nicht auf ihr freudianisches Fundament angewiesen; sie gewinnt
an Uberzeugungskraft, schlieft man sie an Uberlegungen an, die zur gleichen Zeit zum Verhilt-
nis von Kino, Wunsch und Wunschenergie angestellt worden sind: Félix Guattaris Die Couch des
Armen: ,,Das Kino ist eine gigantische Maschine zur Modellierung der gesellschaftlichen Libido
geworden, wohingegen die Psychoanalyse nie etwas anderes als ein ausgewdhlten Eliten vorbe-
haltener kleiner Handwerkszweig gewesen ist.“ Guattari: Die Couch des Armen [1975]. In: ders.:
Die Couch des Armen. Die Kinotexte in der Diskussion, hg. von Aljoscha Weskott u.a. Berlin
2011, S. 7-22, hier S. 8. Das von Guattari beschriebene Potential des Kinos zur Mobilisierung und
Vervielfachung von Subjektivierungsprozessen betrifft den Kern der hier vorgestellten Idee einer
Aufspaltung des Zuschauers. Zum Verhdltnis von Guattaris Ausfiihrungen zu der hier entwickel-
ten theoretischen Perspektive vgl. Kappelhoff: Matrix der Gefiihle, S.289-291.

136 Wood: Hollywood from Vietnam to Reagan, S. 48-49.

137 Hier erweist sich erneut, dass der von mir verwendete Begriff des Stils scharf abzugrenzen
ist gegen eine an den Alltagsgebrauch angendherte Bedeutung, die Stil als Sichtbarmachung der
auktorialen Instanz versteht, vgl. etwa Kolker: A Cinema of Loneliness, S. 9, oder Man: Radical
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Kino nicht zwingend an die Signifikationslogik der Psychoanalyse gebunden,
sondern potentiell davon unabhangig, wie Félix Guattari ausfiihrt:

Die Entfremdung durch die Psychoanalyse riihrt daher, dass der besondere Modus von
Subjektivierung, den sie produziert, sich um ein Subjekt organisiert, das Subjekt-fiir-ein-
anderes ist, ein personologisches, an Signifikantenpraktiken des Systems iiberangepass-
tes, zu ihnen iibermé@fig hingerissenes Subjekt. Die kinematografische Projektion hingegen
deterritorialisiert die perzeptiven und deiktischen Koordinaten. Ohne Unterstiitzung durch
die Anwesenheit eines anderen tendiert die Subjektivierung dazu, dem Typ nach halluzi-
natorisch zu werden, sie konzentriert sich nicht mehr auf ein Subjekt, sie zerplatzt in eine
Vielheit von Polen, selbst wenn sie sich auf eine einzige Rolle fixiert.*

Es ist diese Dynamik des Zerplatzens ,,in eine Vielheit von Polen“, die mit dem
Wort von der Aufspaltung des Zuschauers in den Blick genommen wird. Die drei
Modi von Affektivitat stehen dabei fiir drei Moglichkeiten ein, diese Dynamik zu
gestalten. Eben darin betreffen sie direkt das Problem der Produktion des Neuen,
wie auch Deleuze nahelegt, wenn er schreibt, der Affekt sei zwar ,unabhdn-
gig von jeder raumzeitlichen Bestimmtheit*; gleichwohl stamme er ,aus einer
geschichtlichen Entwicklung, die ihn als Ausdruck eines Raumes oder einer
Zeit, einer Epoche oder eines Milieus hervorbringt (deswegen ist der Affekt das
,Neue‘, und neue Affekte werden unaufhorlich hervorgebracht, vor allem durch
Kunstwerke)“."3*

Das Neue am New Hollywood

Ein Wort zur Verwendung des Begriffs der ,,Klassik®, insbesondere des ,,klassi-
schen Hollywood-Kinos“: Die Gefahr einer Reduktion des Kinos vor 1967 auf einen
monolithischen Block ist mir bewusst, und tatsdchlich ist es mir ein Anliegen, die
Dynamik in der Entwicklung dieses &dlteren Kinos hervorzuheben. Ich méchte den
Begriff daher primdar als Funktion der periodischen Einteilung verstanden wissen:
Der Begriff bezeichnet weniger das Kino vor 1967 in seiner Gesamtheit, sondern
er dient als Ausgangspunkt fiir die vielfadltigen, teils radikalen Umformungsten-
denzen, welche das Kino des New Hollywood kennzeichnen. Indem die Schock-
wellen dieses Umbruchs im Laufe der Arbeit detailliert nachgezeichnet werden,
ergibt sich gleichzeitig im Umkehrschluss ein sehr viel differenzierteres Bild des

Visions, S.2. Dieser letztere Gebrauch von ,,Stil“ birgt zudem die Gefahr, die Tatsache dstheti-
scher Neuerung durch den Bezug auf die Person von Regisseuren zu trivialisieren.

138 Guattari: Die Couch des Armen, S. 18.

139 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 138.
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Kklassischen Kinos, zu dem sich die Neuerungen ins Verhdltnis setzen. Der Begriff
der Klassik begriindet auf diese Weise keine Dichotomie, sondern er markiert
das Potential einer Auffaltung der in dieser Periode angelegten Perspektiven,
insofern er immer nur in Konkretion wirksam wird. Klassik beschreibt in einem
solchen Verstdndnis immer auch eine spezifische Dynamik der generischen For-
menbildung und nicht einen von vornherein festgelegten gedanklichen Horizont,
jenseits dessen schon die Postklassik wartet: ,,Such a way of approaching a work
would not deny the figure of classicism itself, but would understand that the
specificity of specific classical instances mandates understanding [...] classicism
as difference, not as something entirely predetermined.“**® So wird es méglich,
sowohl die kontinuierliche Entwicklung des Hollywood-Kinos zu denken, als
auch die sich auf dieses Regime der Kontinuitdt beziehende dezidierte Diskonti-
nuitdt, die sich zuerst in einigen Filmen des Jahres 1967 manifestiert.

Vermeidet man es auf diese Weise, das klassische Genrekino nur als ein
starres, iiberkommenes Regelsystem zu beschreiben, dann wird gleichzeitig
deutlich, dass sich die Gewaltsamkeit des Umbruchs 1967 nicht nur als Rebel-
lion wider ebendieses System verstehen — und somit ex negativo aus dem System
heraus erkldren lasst. Vielmehr ist eine ganze Reihe von Faktoren einzubeziehen.
Wie dieses Verhiltnis genau zu denken ist, damit beschaftigen sich die nachfol-
genden Kapitel ausfiihrlich.

So biindelt sich die Forschungsdebatte letztlich in einer zentralen Frage: Was
ist neu am New Hollywood? Diese Frage verbindet sich mit einer {ibergeordneten
Frage: Wie ldsst sich das Neue in der Filmgeschichte denken? Die vorherrschen-
den Tendenzen der Diskussion zeigen zwei Wege auf, die nicht zum Ziel fiihren:
Der eine lasst das Neue in seiner Herkunft aufgehen,*** indem er Filme auf ihre
Einfliisse reduziert und indem er sie aus einer normativen Perspektive beziiglich
ihrer Abweichung gegeniiber oder ihrer Ubereinstimmung mit ihren Traditionsli-
nien bewertet. Der andere begriindet das Neue aus der visiondren Kraft der Film-
schaffenden und isoliert es auf diese Weise aus seinem historischen Zusammen-
hang.

Eine haufig geduflerte Kritik am New Hollywood besagt, die Filme hétten
es nicht vermocht, eine lebensfdhige Alternative zum klassischen Genresystem

140 William D. Routt: For Criticism. In: Screening the Past (2000), Nr.9. Quelle: http://tlweb.
latrobe.edu.au/humanities/screeningthepast/reviews/rev0300/wrlbr9a.htm, Zugriff  am
15.05.2016.

141 Dieser Ansatz sitzt ebendem Missverstandnis auf, welches Bergson in seiner Diskussion des
Verhéltnisses von Moglichkeit und Wirklichkeit aufzeigt. Vgl. Bergson: Das Mégliche und das
Wirkliche, v. a. S. 119-125.
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und zum klassischen Modell der formal geschlossenen Narration aufzuzeigen.'*?
Stattdessen erschopften sich die Neuerungen in der Beugung oder Unterminie-
rung der alten Formen, was jedoch, um mit Audre Lorde zu sprechen, niemals
dazu fiihren kénne, dass das ,,Herrenhaus“ tatsdchlich abgerissen werde.

Die Dichotomie Genre vs. Negation der Genres oder Narration vs. Anti-Nar-
ration fiihrt meines Erachtens jedoch in die Irre. Natiirlich kann man an diesen
Filmen eine Narration nachvollziehen, und natiirlich existieren sie nicht in einem
historischen Vakuum, beziehen sich also in irgendeiner Form, mal lose, mal
enger, auf jenes Genresystem, welches die US-amerikanische Filmlandschaft seit
den 1930er Jahren pragt. Die Radikalitét (d. h. den kritischen Wert) der Filme des
New Hollywood jedoch an der Frage festzumachen, wie sehr sie einem modernis-
tischen Ideal des Autorenkinos entsprechen (wie man es seitens der Kritik etwa
in der Nouvelle Vague oder im Neorealismus verwirklicht sah und zuweilen noch
sieht'?), geht am Kern des Problems vorbei. Gleichzeitig entsteht dabei ein Zir-
kelschluss: Dadurch, dass die Filme vor dem Hintergrund der klassischen Genres
untersucht werden, kommt man stets nur zu relativen Graden von Abweichung
oder Ubereinstimmung.

Das Neue wird jedoch erst denkbar, wenn man das Problem der Bewegung
ernstnimmt und entsprechend nicht von vornherein die Bezugspunkte fiir das
festlegt, was man untersuchen méchte — wenn man also die Méglichkeit zuldsst,
dass die Filme nicht primdr das Ziel verfolgen, die Genres oder gar die Narra-
tion abzuschaffen. Wenn daher in der Debatte die Ansicht vorherrscht, das Neue
am New Hollywood werde iiberschitzt, dann liegt das, einfach ausgedriickt,
daran, dass man an der falschen Stelle nach dem Neuen sucht. Hier kommen
wir zum Beginn dieser Einleitung zuriick: Der narrativen wie auch der generi-
schen Dimension eines Films liegen jene Prozesse erst zugrunde, um die es
mir in meiner Arbeit geht; und es ist diese basale Ebene des Filmerlebens, auf
der sich die Transformation abspielt, welche das New Hollywood als distinkte
Periode der Filmgeschichte kennzeichnet. Der Wandel wirkt sich also subtiler
und zugleich tiefgreifender aus als gemeinhin angenommen. Denn offensichtlich
sind durchaus sowohl die Ebene der Narration als auch das klassische System der
Genres von diesem Wandel betroffen. Nur handelt es sich dabei um sekundare

142 Vgl. Neale: New Hollywood Cinema, S.120-121; Ray: A certain Tendency of the Hollywood
Cinema, S.294; David Cook ist gar der Ansicht, die 1970er Jahre zeichneten sich gerade durch
eine Riickkehr zum Genrekino aus, vgl. Cook: Lost Illusions, S. 159-299.

143 Schon Leo Braudy weist darauf hin, dass es sich bei diesem modernistischen Ideal selbst
um einen Mythos handelt. Vgl. Braudy: The Sacraments of Genre. Coppola, De Palma, Scorsese.
In: Film Quarterly 39 (1986), Nr. 3, S. 17-28, hier S. 18-19.
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Effekte, die deshalb wesentlich schwerer zu systematisieren sind — wie sich an
der Proliferation teilweise iiberlappender und einander widersprechender Kate-
gorien und Subkategorien zeigt (um nur einige zu nennen: Road Movie,"** Buddy
Movie, ' Polizeifilm,® Vigilante,'*” Blaxploitation,*® Hippie-Horrorfilme,'*°
Acid Western,° Neo-Noir®?).

Vor dem Hintergrund der Radikalitdt dieses Umbruchs wendet sich die Arbeit
gegen die These vom New Hollywood als Ausnahme und besonders gegen die
Idee, es habe um 1980 herum eine Riickkehr zu einem Neo-Klassizismus gegeben,
welcher die Errungenschaften der 1970er Jahre gleichsam wieder einkassiert habe.
Im Gegensatz dazu beharrt die Arbeit auf dem Standpunkt, dass der Bruch 1967
nicht nur nie wieder riickgédngig zu machen ist, sondern dass dariiber hinaus die
Phase um 1980 als eine weitere Transformation zu begreifen ist, welche diesen
Bruch zu ihrem Ausgangspunkt macht. In dieser Perspektive ist das Kino der
1980er Jahre, so niedrig es auch im Ansehen der Cinéphilie stehen mag, nicht zu
verstehen ohne das Kino des New Hollywood. Um einen Zugang zu dieser histori-
schen Dynamik zu bekommen, gilt es nun, genauer zu erdrtern, was tatsachlich
neu ist am New Hollywood.

Schock und Freiheit: Modi von Affektivitét

Fragen nach Genre (im Sinne der klassischen Kategorien) und Narration sind
gegeniiber den Prozessen, um die es in den folgenden Kapiteln gehen wird, von
sekunddrer Natur. Primar interessiert mich die Wandlung des affektiven Verhalt-
nisses zwischen Film und Zuschauer, eine Wandlung, die sich ausdriickt in der
Etablierung von affektiven Modi. Diese Modi entsprechen weder den klassischen
Genres noch den neueren, hybriden Formen; diese Formen ergeben sich vielmehr

144 Vgl. Elsaesser: The Pathos of Failure.

145 Vgl. Wood: Hollywood from Vietnam to Reagan, S. 202-218.

146 Vgl. Todd Berliner: The Genre Film as Booby Trap. 1970s Genre bending and THE FRENCH
CONNECTION. In: Cinema Journal 40 (2001), Nr. 3, S. 25-46.

147 Vgl. Elsaesser: The Pathos of Failure, S. 282-283.

148 Vgl. Novotny Lawrence: Blaxploitation Films of the 1970s. Blackness and Genre. New York
2008.

149 Vgl. Matt Becker: A Point of little Hope. Hippie Horror Films and the Politics of Ambivalence.
In: The Velvet Light Trap (2006), Nr. 57, S. 42-59.

150 Vgl. Jonathan Rosenbaum: DEAD MAN. London 2000, S. 47-62.

151 Vgl. Mark T. Conard (Hg.): The Philosophy of Neo-Noir. Lexington 2007.
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aus dem Zusammenspiel der Modi." Es handelt sich bei ihnen nicht um Katego-
rien, denen Filme zugeordnet werden konnten;**? vielmehr realisieren sie sich im
jeweils konkreten Akt der Filmwahrnehmung.

Es wurde bereits weiter oben beschrieben, inwiefern sich dieser Akt der Film-
wahrnehmung mit dem Ende der 1960er Jahre von einer ,klassischen‘ Kinoerfah-
rung zu unterscheiden beginnt. Hier sollen die bereits genannten Aspekte durch
den Bezug auf Filmbeispiele etwas konkretisiert werden, bevor ich in den folgen-
den Kapiteln auf die Modi selbst eingehen mochte, die sich auf Grundlage dieser
affektpoetischen Strategien realisieren.

Die erste der zwei grundlegenden Strategien wurde mit dem Begriff des
Schocks umschrieben — als Herausforderung und Uberforderung des Zuschau-
ers in seiner Wahrnehmungstatigkeit, als Prinzip der Grenzverletzung. Fiir einen
konkreten Film kann dies viele verschiedene Dinge bedeuten; ich werde hier
auf zwei Beispiele eingehen. Frederick Wisemans TITICUT FOLLIES (1967) etwa,
ein Dokumentarfilm®* {iber eine psychiatrische Haftanstalt, entwickelt in der
Beschreibung der dortigen (grausigen) Zustande eine Poetik des Schocks, die sich
zuvorderst herleitet aus einer unnachgiebigen Prasenz von Kérpern und Gegen-
stdnden. Der Schock beruht hier auf einer Verunsicherung der korperlichen Inte-
gritat des Zuschauers auf Grundlage zweier miteinander zusammenhangender
Verfahren. Das eine Verfahren ldsst sich als Verletzung von Distanz und Scham-
gefiihl beschreiben und hat sehr direkt damit zu tun, dass die Insassen iiber weite
Strecken nackt vor der Kamera stehen, wiahrend sie gleichzeitig der physisch und
verbal ausgeiibten Autoritit der bekleideten Wirter und Arzte unterworfen sind.
Das andere Verfahren schlief3t an dieses Gefiihl verletzter Intimitdt an und ldsst
sich als ein Mechanismus korperlicher Ansteckung beschreiben, der dem dhnelt,
was Christine Noll Brinckmann als ,,somatische Empathie*“ bezeichnet hat™ —

152 Erst wenn man die neuen Formen aus diesem Zusammenspiel herleitet, lasst sich die Dif-
ferenz des New Hollywood zum klassischen Kino erfassen. Andernfalls griffe das Argument, es
habe ja schon immer Road Movies, Polizeifilme, Horrorfilme, etc. gegeben.

153 Unter anderem wird dadurch die zum Teil hochst fragwiirdige Einteilung von Filmen in po-
litisch ,linke* oder ,,rechte” Zyklen unterlaufen, die von einigen Historikern propagiert wird, vgl.
etwa Ray: A certain Tendency of the Hollywood Cinema, S.298-299 und S. 328.

154 Die Anndherung des Dokumentarfilms an fiktionale Formate, u.a. bei Wiseman, in den
Filmen der Maysles-Briider oder bei Barbara Kopple, sowie die Verwendung dokumentarischer
Formen im Spielfilm (z. B. DUSTY AND SWEETS MCGEE, Floyd Mutrux 1971) stellt eine bedeutsame
Tendenz des New Hollywood-Kinos dar.

155 Vgl. Christine Noll Brinckmann: Somatische Empathie bei Hitchcock. Eine Skizze. In: Heinz-
B. Heller, Karl Priimm, Birgit Peulings (Hg.): Der Kérper im Bild. Schauspielen — Darstellen —
Erscheinen. Marburg 1999, S. 111-120. Ich verzichte an dieser Stelle auf eine ausfiihrliche Aus-
einandersetzung mit Brinckmanns Argument. Ich méchte allerdings ihrer zumindest implizit
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eine Empathie, die sich, wie weiter oben von Gertrud Koch betont, nicht auf die
Psychologie einer Figur bezieht, sondern auf den affektiven Nachvollzug gewis-
ser Bewegungen und Bewegungssuggestionen (im Sinne von Deleuzes Definition
des Affekts: ,eine motorische Anstrengung auf einer unbeweglich gemachten
rezeptiven Platte“*°),

Teil dieses Vorgehens sind zum Teil sehr nahe, vergleichsweise lange Ein-
stellungen, welche das Verhédltnis von Koérpern zueinander und das Verhalt-
nis von Koérpern zum umgebenden Raum u.a. vermittels langsamer Schwenks
und Zooms extrem detailliert beschreiben. Einen Hohepunkt dieser Dramatur-
gie klaustrophobischer Beklemmung bildet die Szene der Zwangserndhrung
eines Insassen. Der abgemagerte, nackte Mann wird auf eine Liege gelegt und
dort fixiert, wahrend ihm die Ndhrlosung durch einen in die Nase eingefiihrten
Schlauch verabreicht wird. Zahlreiche Details wie die immer weiter abbrennende
Zigarette im Mund des behandelnden Arztes, eine Trdne auf dem unrasierten
Gesicht des Zwangserndhrten, sein leises Wiirgen oder die schleimige Konsistenz
der Nahrlosung werden dabei von der Kamera registriert und tragen dazu bei,
wie in kaum aushaltbarer Weise ein lebendiger Mensch auf seine Fleischlichkeit
reduziert, zugespitzt wird — wobei sich ebendiese Reduktion fiir den Zuschauer
sehr direkt als Gefiihl herstellt (das Fleisch als ,,Gegenstand des Erbarmens* im
Sinne von Deleuzes Bemerkung iiber Francis Bacon: ,,[Jleder Mensch, der leidet,
ist blof3es Fleisch“*"). Der Effekt wird noch gesteigert, wenn mitten in der Pro-
zedur Zwischenschnitte auftauchen, die den nunmehr verstorbenen Insassen
zeigen, wie er auf seine Beisetzung vorbereitet wird: Er wird rasiert, gewaschen,
Wattebausche werden in seinen leeren Augenhdhlen plaziert. Schnitt zuriick zur
Liege; am Ende richtet sich der Mann auf und wird in seine Zelle gefiihrt. Das
Ergebnis der Szene ist schliefllich ein Gefiihl des Ausgeliefertseins, des Einge-
sperrtseins in den eigenen, bewegungsunfahigen Korper. Wohlgemerkt: Dieses
Gefiihl ist strikt an die konkrete Wahrnehmung des Films gebunden und existiert
aufBerhalb dieser Wahrnehmung nicht — weder hat es vor der Kamera existiert,
noch handelt es sich um das Gefiihl des Filmemachers.

Ein zweites Beispiel zum Prinzip des Schocks: In Larry Cohens Gop TOLD ME
To (1976) geht es um einen Detective des NYPD, der eine Serie von spontanen und

vertretenen Auffassung widersprechen, der Effekt somatischer Empathie hdnge ab von einer Art
Transparenz der filmischen Verfahren auf das ,reale‘ Ereignis hin. Zudem beschrankt sie das Er-
leben somatischer Empathie auf den Nachvollzug aktiven Handelns, wohingegen ich zumindest
mit Blick auf das Beispiel TiTicuT FOLLIES Momente des Erleidens in den Vordergrund stellen
wiirde.

156 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 97.

157 Deleuze: Francis Bacon. Logik der Sensation [1984]. 2 Biande, Miinchen 1995, S.20-21.
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scheinbar wahllos erfolgenden Morden aufzukldren versucht. Die verschiedenen
Morder haben eines gemeinsam: Alle behaupten, Gott habe ihnen den Auftrag
zum Té6ten erteilt. Im Zuge der Ermittlungen kommt der Polizist einem Mann mys-
terioser Herkunft auf die Spur, der offenbar iiber telepathische und telekinetische
Kréfte verfiigt. Es stellt sich heraus, dass dieser der Sohn einer Jungfrau ist, die
von Aufderirdischen geschwangert wurde. Je mehr der Polizist herausfindet, desto
tiefer scheint er selbst in den Fall verstrickt zu werden, bis er erkennt, dass er
ebenfalls ein solcher ,Gott‘ zu sein scheint. Er totet schliefllich seinen ,Bruder*
und beruft sich, wie die ersten Morder, zur Erklarung seiner Tat auf den Titel des
Films: ,,God told me to.”“ Dieser Transformationsprozess ist identisch mit einer
Dramaturgie des allmdhlichen Haltverlustes, welche der Zuschauer durchlduft.
Robin Wood beschreibt deren Effekt so:

Insofar as we identify (,sympathize‘ might be a better word here) with Cohen’s male prota-
gonists, it is in order to discover with them how wrong they have been. [...] The films never
offer us a ,correct’ position dramatized within the action in relation to its conflicts. The
most intellectually ambitious of Cohen’s works — BONE, GoD ToLD ME To, HOOVER - carry
this furthest. The resolution of each film leaves a sense of dissatisfaction, uncertainty, loss.
There is never a suggestion that things can be put right within the system; the conflicts are
presented as inherent in that system — fundamental and unresolvable.**®

Es ist nicht nur innerhalb der Handlung keine ,korrekte‘ Position inszeniert; der
Zuschauer selbst bleibt der Moglichkeit eines kohdrenten Standpunktes beraubt.
Der Schock realisiert sich in diesem Fall als bald unmerkliches, bald abruptes
Abgleiten aus dem Polizeifilm in die unsicheren Gefilde von Horror und Science
Fiction, wobei vor allem die Figur des Protagonisten ihre Ankerfunktion fiir den
Zuschauer verliert und stattdessen selbst fragwiirdig wird — besonders deut-
lich markiert in der letzten Einstellung des Films: Diese endet auf einem Freeze
Frame, wiahrend der Protagonist mit einem angedeuteten Lacheln direkt in die
Kamera blickt. Das verdnderte, von jeder Selbstverstindlichkeit gelste Verhalt-
nis zwischen Film und Zuschauer ist damit auf den Punkt gebracht. Diese Form
der verstérenden Umkehrung einer Ordnung ist typisch fiir den affektiven Modus
des Suspense, wie er in Kapitel 2 erértert wird. Wie im Fall von TITicuT FOLLIES ist
mit dem Prinzip des Schocks per se jedoch noch keine neue Ordnung formuliert.
Das Ende der Selbstverstandlichkeit in Bezug auf den eigenen Korper wie auch in
Bezug auf das Verhéltnis zum filmischen Geschehen ist vielmehr der erste Bau-
stein fiir einen spezifischen Modus von Affektivitdt, deren drei in diesem Buch im
Mittelpunkt stehen: Suspense, Paranoia und Melancholie.

158 Wood: Hollywood from Vietnam to Reagan, S. 91.
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Die zweite affektpoetische Strategie wurde mit dem Begriff der Freiheit
umschrieben. Gemeint ist damit die Erweiterung und Verfeinerung des expressi-
ven Registers auf allen Ebenen — Kamera, Schauspiel, Sound, Montage, etc. Ein
Film, der dieses Spektrum an Moglichkeiten bis an den Rand der formalen Explo-
sion ausreizt, ist SWEET SWEETBACK’S BAADASSSSS SONG (Melvin Van Peebles
1971), eines der Griindungsdokumente des modernen afroamerikanischen Kinos.
Der Film handelt von Sweetback, einem méannlichen Prostituierten, der nach dem
Angriff auf zwei Polizisten auf der Flucht ist. Die diesen Angriff behandelnde
Szene gibt ein gutes Beispiel fiir die enorme formale Komplexitit, die diesen Film
auszeichnet, verbindet sie doch den Einsatz von drei verschiedenen, einander
immer wieder {iberlappenden Tonspuren (Musik, Dialog, manipulierte, d.h.
musikalisch eingesetzte Gerduschkulisse) mit der Verwendung von koloriertem
Negativfilm, einer rdumlich disjunkten, hochfrequenten Montage, Fokusverschie-
bungen sowie zahlreichen Zooms und Schwenks der Handkamera. Dadurch, dass
der umgebende Raum der Szene komplett in Dunkelheit getaucht ist, realisiert
sich so die Mordtat als eine fast abstrakte Figuration der Gewalt, in welcher noch
das wiederholte An- und Abschwellen des Industrieldrms jeweils mit der Aushol-
bewegung Sweetbacks zusammenfillt, bevor dieser seine mit einer Handschelle
bewaffnete Faust auf den Nacken des Polizisten niedersausen lasst.

Dieses Prinzip der radikalen Abstrahierung und Uberformung ,realer* Vor-
ginge nach Maf3gabe einer Idee (oder eines revolutiondren Bewusstseins) greift
spater vom Raum noch deutlicher auf die Zeit iiber, wenn etwa einzelne Hand-
lungselemente nach dem call and response-Prinzip der Musik isoliert und wie-
derholt werden. Die Musik iibt zudem, neben der permanenten Energetisierung
des Geschehens, nach dem Vorbild eines antiken Chors eine Kommentarfunktion
aus, was den Ereignissen eine weitere Ebene der Sinnbildlichkeit hinzufiigt. Die
Vielzahl der dsthetischen Innovationen hat in dieser Hinsicht einerseits einen
politischen Zweck, der eng mit dem Prinzip des Schocks, also der Grenzverlet-
zung zusammenhdngt, vermittels derer sich ein neues Kino in Bezug auf die
iibrige Kinolandschaft zu positionieren sucht (man denke nur an die hochkontro-
verse Szene zu Beginn des Films, die den dreizehnjdhrigen Sohn des Regisseurs
beim Sex mit einer Prostituierten zeigt; man denke aber auch an die psychede-
lischen Motive, die noch eher dem Gesetz der Mode zu gehorchen scheinen).
Andererseits geht es bei der Emphase der verfremdenden Effekte um die Einfiih-
rung einer reflexiven Dimension in den Prozess der Filmwahrnehmung, die ganz
konkret an die Dynamik eines affektiven Modus riickgebunden ist, in diesem Fall
den Modus der Paranoia. Dieser Modus zeichnet sich, wie wir in Kapitel 3 sehen
werden, seinerseits durch diverse Mechanismen der Spaltung aus. So ist auch die
Erweiterung des expressiven Registers kein Prozess im filmhistorischen Vakuum,
sondern stets an die Entfaltung einer poetischen Ordnung gebunden.
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Wo Van Peebles’ Film hauptsdchlich an der Erweiterung und energetischen
Aufladung des Bewegungsrepertoires interessiert ist, da legt es DAYS OF HEAVEN
(Terrence Malick 1978) auf dessen Verfeinerung an. Der ganze Film besteht im
wesentlichen aus einer Variation von Lichtstimmungen im Zusammenspiel mit
den Variationen von Musik und Naturgerduschen. Es sind die feinen Verschie-
bungen in diesem Zusammenspiel, in denen sich der Zuschauer iiber den Verlauf
des Films mehr und mehr verliert.’®

Man denke etwa an die eindrucksvolle Szene mit den Heuschrecken, den
dramatischen Hohepunkt des Films. Vor dem Hintergrund der aufkommenden
Eifersucht zwischen dem Gutsbesitzer, seiner Frau und dem Landarbeiter Bill,
zu dem die Frau zuerst gehorte, setzt die Szene zunéchst ein als eine Intensi-
vierung der Spannung der Atmosphéire (Wind kommt auf, die Pferde und Biiffel
werden unruhig). Diese atmosphérische, nicht verortete Anspannung aktuali-
siert sich in den nachsten Einstellungsfolgen in den Heuschrecken, die zundchst
einzeln, dann in immer groferen Gruppen auftauchen, bis sich ihre Aktivitadt bei
anschwellender Musik und Gerduschkulisse in die panische Reaktion der Land-
arbeiter tibersetzt, die ihrer Herr zu werden versuchen. Der in Totalen und Halb-
totalen eingefangene mehr oder weniger fruchtlose Aktionismus der Arbeiter (das
Herumschlagen auf dem Getreide) wird dann von bedrohlichen Groflaufnahmen
der Heuschrecken punktiert, verstarkt durch die Gerdusche des Summens, Knus-
perns und Kauens, wahrend das Abendlicht in Dunkelheit iibergeht. In der Nacht
dominiert dann neben der Musik (die das Unabédnderliche des Heuschrecken-Ein-
falls zu betonen scheint) der Kontrast zwischen den dunklen Halmen des Getrei-
des und den Lampen der Arbeiter, nuanciert und dynamisiert durch den Rauch
der Traktoren, der mal eher isoliert auftritt und mal das ganze Bild einhiillt. Die
sich anstauende Frustration entlddt sich schliefllich im Ausbruch der Eifersucht
zwischen dem Gutsbesitzer und Bill, wobei ein verheerendes Feuer ausbricht,
welches den Kontrast zwischen Dunkelheit und Licht als offenen Widerstreit auf
die Spitze treibt.

Entscheidend ist dabei die (an dieser Stelle nur ndherungsweise nachzuvoll-
ziehende) Prézision der Abstufungen, welche die Sequenz in ihrem Ablauf als eine
audiovisuelle Komposition organisieren. Wenn die Handlungen der Figuren wie
Anhidngsel der natiirlichen Rhythmen von Entstehung und Zerstérung erschei-
nen, dann héngt dies vor allem an der hier angedeuteten Sogkraft der Differenz,
in welcher sich der Film immer wieder verliert. Auf diese Weise entsteht eine ganz
eigene Form der Reflexivitit, die sich die Verfahren des Films selbst zum Gegen-

159 Zur erhdhten atmosphdrischen Prasenz der Landschaft in DAys oF HEAVEN vgl. Michel
Chion: Film, a Sound Art [2003]. New York 2009, S. 131-133.
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stand nimmt. So gesehen und mit Bezug auf die spezifische Poetik dieses Films,
héngt die Verfeinerung des expressiven Registers eng mit dem affektiven Modus
der Melancholie zusammen, wie er in Kapitel 4 besprochen wird.

Keines der beschriebenen Prinzipien ist jedoch exklusiv fiir einen Modus
zustdndig. Vielmehr basieren alle drei Modi — Paranoia, Melancholie und Sus-
pense — auf dem Zusammenspiel von Schock und Freiheit, von Grenzverletzung
und expressiver Differenzierung. In beiden Prinzipien sind wiederum bestimmte
Potentiale derjenigen Idee angelegt, auf der mein Verstdndnis des New Hollywood
fuflt, und das ist der innige Zusammenhang zwischen Emotion und Bewegung.

Das Konzept der affektiven Modi besitzt, so verstanden, sowohl theoretische
als auch historische Aspekte. Theoretisch beschreibt der Begriff eine spezifische
Art und Weise, das Verhiltnis von Bewegung und Emotion zu ordnen. Das heif3t,
Suspense, Paranoia und Melancholie sind selbst keine Affekte, sondern organi-
sieren die Bindung der Emotionen des Zuschauers an die filmischen Verfahren.
Dabei liegt das Hauptaugenmerk (mittels des Begriffs der Affektivitdt) auf der
sich in der Zeit entfaltenden Dynamik, mit der filmische Form sich zu einem kon-
kreten Zuschauergefiihl wandelt. Die jeweiligen Modi stellen fiir die Entfaltung
dieser Dynamik unterschiedliche Bedingungen bereit, die es zu analysieren gilt.

Auf Grundlage der Modi, so die Verbindung zum historischen Argument,
unterscheidet sich diese Dynamik von der Affektivitdt des klassischen Holly-
wood-Kinos. Die Modi stehen dabei quer zu den herkdmmlichen Genres und
stellen auch selbst keine neuen Genres dar. Sie lassen sich weder einer inhalt-
lichen noch einer ideologischen Orientierung zuschlagen und folgen auch nicht
der fiir das New Hollywood veranschlagten internen Periodisierung: Der Modus
des Suspense etwa bestimmt sowohl Steven Spielbergs DUEL (1972) als auch
Robert Altmans 3 WOMEN; Paranoia findet sich nicht nur in ROSEMARY’S BABY
(Roman Polanski 1968), sondern auch in PUNISHMENT PARK (Peter Watkins 1971).
Melancholie schlie3lich durchzieht das Kino des New Hollywood von THE GRA-
DUATE (Mike Nichols 1967) bis THE DEER HUNTER (Michael Cimino 1978). So wird
die Mehrzahl der kritischen Grenzziehungen, vor deren Hintergrund die Filme
des New Hollywood bisher untersucht und bewertet worden sind, aufier Kraft
gesetzt. An die Stelle dieser Grenzziehungen tritt der Fokus auf filmische Bewe-
gung als der entscheidenden Bedingung fiir das emotionale Erleben des Zuschau-
ers. Dadurch wird das Modell der affektiven Modi tatsdchlich zu einem Weg, Film-
geschichte neu zu schreiben — als eine Geschichte des Fiihlens.



2 Suspense:
Formen filmischen Denkens

2.1 Theoretische Herleitung

Der erste der drei affektiven Modi, die im Zentrum dieser Untersuchung stehen, ist
der Suspense. Im Gegensatz zu den beiden anderen, Paranoia und Melancholie,
handelt es sich beim Suspense um ein filmtheoretisch breit fundiertes Konzept,
welches allerdings auf3erhalb dsthetischer Zusammenhénge auf den ersten Blick
keine Relevanz besitzt. Entsprechend erscheint es in diesem Fall wenig sinnvoll,
gleich zu Beginn eine kulturhistorische Anbindung an die gesellschaftliche Situ-
ation der USA in den 1970er Jahren etablieren zu wollen, wie sie fiir Paranoia
und Melancholie wesentlich ist. Der Fokus in diesen hinfithrenden Bemerkungen
muss vielmehr darauf gerichtet sein, die Voraussetzungen einer Affektpoetik des
Suspense im New Hollywood theoretisch zu kldren. Als zentraler Bezugspunkt
dient dabei sowohl der filmwissenschaftlichen Forschung als auch den Filmen
des New Hollywood selbst das Werk Alfred Hitchcocks inklusive seiner Aufierun-
gen in Interviews. Wir haben es demnach mit einem Strang dieses Kinos zu tun,
der sich selbst eine eigenstindige poetologische Genealogie! entwirft.

Hier befindet sich denn auch die fiir uns entscheidende Forschungslii-
cke: Zwar ist Hitchcock weithin als ein wichtiger Vorldufer des New Hollywood
anerkannt,” aber die Verkniipfung ermangelt entweder der theoretischen Subs-
tanz in Bezug auf den Begriff des Suspense, oder sie fiihrt, wie bei Deleuze, weg
vom historischen Gegenstand gerade desjenigen amerikanischen Kinos, das sich
offen auf Hitchcock bezieht. In keinem Fall wird das Phanomen eines Suspense-
Modus im Kino der 1970er Jahre als eigenstdandiges theoretisches oder histori-
sches Problem behandelt.

Dies hat vor allem zwei Griinde: Erstens spiegelt sich die Transformation des
klassischen Genresystems nur vermittelt in einer Auffrischung des kritischen
Vokabulars wider. Fiir die hier angesprochenen Filme bedeutet das, dass sie ent-
weder als Vertreter eines wie auch immer gewandelten Horror-Genres begriffen

1 Zum Begriff der Genealogie vgl. Michel Foucault: Nietzsche, die Genealogie, die Historie. In:
ders.: Von der Subversion des Wissens, hg. von Walter Seitter. Frankfurt a. M. 1993, S. 69-90,
besonders S. 75-82. Zum Verhdltnis von Genealogie und Filmgeschichte vgl. Kappelhoff: Matrix
der Gefiihle, S. 19-20.

2 Vgl. Wood: Hollywood from Vietnam to Reagan, S.44, 78 und 86; Thomas Schatz: Old Holly-
wood/New Hollywood, S. 22; Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 267-282.

DOI10.1515/9783110488739-005, () EEUTEM| © 2017 Hauke Lehmann, publiziert von De Gruyter.
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 3.0 Lizenz.



2.1 Theoretische Herleitung =—— 55

werden, wie etwa bei Robin Wood,> oder dass versucht wird, ihnen durch die
Schaffung neuer Mischkategorien und Sub-Genres gerecht zu werden. CARRIE
(Brian De Palma 1976) beispielsweise, Gegenstand der Analyse in diesem Kapitel,
wird von Pauline Kael als ,,lyrical thriller** bezeichnet — ein durchaus legitimer
Versuch, den Film anhand seiner komplexen emotionalen Wirkungsweise jen-
seits althergebrachter Kategorien einzuordnen. Dass dieser Film und andere mit
ihm das System der klassischen Einteilungen selbst aktiv unterwandern, und
zwar gerade mittels des Suspense, ldsst sich daraus jedoch nur indirekt erschlie-
Ben.

Zweitens hdngt die Entstehung des New Hollywood historisch unter anderem
zusammen mit der Ubernahme und Neuprdgung des Truffautschen auteur-
Begriffs durch Andrew Sarris und andere Filmkritiker nach ihm.> Die Bezugnahme
auf bestimmte Muster und inszenatorische Verfahren aus Hitchcocks Filmen lasst
sich im Rahmen der mit dieser Auteur Theory verbundenen kanonischen Exerzi-
tien dann sehr schnell als Zitat, als Hommage oder als Plagiat deklarieren, so dass
die analytische Beschéftigung mit den tatsdachlichen affektpoetischen Implikati-
onen des jeweils eingesetzten Verfahrens Miihe hat, sich gegen den oberflachli-
chen Wiedererkennungseffekt zu behaupten. Verkiirzt ausgedriickt: Hitchcock,
in seiner Gestalt als Diskurselement, tritt an die Stelle des Suspense.

Unter den Filmemachern des New Hollywood hat dies besonders Brian De
Palma zu spiiren bekommen, dessen Versuch, den Wiedererkennungseffekt
durch iiberméf3ige Deutlichkeit zu unterlaufen, die schirfsten Gegenreaktionen
hervorgerufen hat.® Wenn im folgenden mit CARRIE einer der wichtigsten Filme
De Palmas und ein paradigmatisches Beispiel fiir die Funktion von Suspense
im Kino des New Hollywood analysiert wird, geht es nicht um eine Rehabilita-

3 Vgl. Wood: Hollywood from Vietnam to Reagan, S. 85-119.

4 Pauline Kael: The Curse. In: The New Yorker, 22.11.1976, S. 177-183, hier S. 177.

5 Vgl. John Caughie (Hg.): Theories of Authorship [1981]. London/New York 2001, S. 61-67.

6 Die folgenden Bemerkungen mogen reprasentativ fiir einen ganzen Zweig US-amerikanischen
Filmschreibens einstehen, soweit dieser sich mit De Palmas Schaffen befasst: ,,[...] the director
has made an entire career of imitating earlier movies, most notably [...] those of his idol Hitch-
cock. Like Hitch, De Palma is famed for his elegant camera movements, shock cutting, use of
lurid colour (especially red), and meticulously staged set-pieces of violent action — in short,
technique — but unlike the master he lacks originality and ideas. [...] There is a cold, clinical
misanthropy (and indeed, misogyny) to much of De Palma’s work, evident in his readiness to
subordinate his thinly drawn characters to flashy visual effect.” Geoff Andrew: The Director’s Vi-
sion. A concise Guide to the Art of 250 great Filmmakers. Chicago 1999, S. 59. Selbstverstandlich
gibt es auch substantiellere Einlassungen beziiglich De Palmas angeblichem Plagiarismus und
seiner angeblichen Frauenfeindlichkeit; diese laufen jedoch auf @hnliche Kurzschliisse hinaus,
wie sie hier in konzentrierter Form versammelt sind.
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tion Brian De Palmas; dieser Aufgabe haben sich schon vor einiger Zeit andere
angenommen.” Ebenso wird es weniger darum gehen, in De Palmas Film Beziige
zum Werk Hitchcocks — vor allem zu YOUNG AND INNOCENT (1937) und PSYCHO
(1960) — aufzuspiiren und zu qualifizieren, sondern eher darum, aus den in
diesen und anderen Filmen realisierten affektpoetischen Prinzipien des Sus-
pense die Bedingungen dafiir herzuleiten, wie CARRIE auf durchaus individuelle
Weise die Positionierung des Zuschauers ins Werk setzt.® Dies entspricht inso-
fern der Verfahrensweise des Films, als dieser sich (wie auch die anderen Vertre-
ter des Suspense-Modus im New Hollywood) nicht so sehr auf andere Filme als
Teile einer praexistenten Filmgeschichte bezieht, sondern vielmehr aus diesen
Filmen bestimmte expressive Operationen und Figurationen isoliert und bearbei-
tet.” Das Ergebnis ist eine Art abstrakte Version von Filmgeschichte, welche von
einem filmischen Denken als einer Form des Dialogs zwischen Filmen ausgeht.
Filmisches Denken meint hier also nicht die Inkorporation philosophischer Kon-
zepte, sondern die Entfaltung von Reflexivitat als Erfahrung des Zuschauers. Der
Einbezug des Zuschauers und seiner emotionalen Reaktionen in den filmischen
Prozess selbst ist das Kerngeschift des Suspense. Die Reflexivitdt zielt dabei
weniger auf das Erkennen von Anspielungen und Verweisen, sondern eher auf
die Bearbeitung der Bedingungen, die das Verhdltnis von Film und Zuschauer
bestimmen. Wenn sich etwa CARRIE auf YOUNG AND INNOCENT bezieht, dann ist
dieser Bezug unter anderem zu verstehen als Bearbeitung einer ganz bestimmten
Weise, die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu lenken. Das Hauptaugenmerk der
Analyse wird entsprechend darauf liegen, wie sich aus den notorischen Beziigen

7 Einer der ersten amerikanischen Kritiker, der De Palmas Werk in seiner Eigenstdandigkeit be-
handelt, ist Robin Wood. Vgl. Wood: Hollywood from Vietnam to Reagan, S.120-143. Vgl. auch
Eyal Peretz: Becoming visionary. Brian De Palma’s cinematic Education of the Senses. Stanford
2008, S.19-20, 184-185 und 188-189; Chris Dumas geht soweit, die Ablehnung De Palmas im
akademischem Diskurs auf strukturelle und wissenschaftshistorische Griinde zuriickzufiih-
ren und verfdllt dabei seinerseits in Ungenauigkeiten und Verallgemeinerungen. Vgl. Dumas:
Un-American Psycho. Brian De Palma and the political Invisible. Chicago 2012. Fiir eine etwas
niichternere Einschdtzung von De Palmas gegenwdrtigem kritischen Status vgl. Adrian Martins
Besprechung von Dumas’ Buch: To wax Zizekian. On Un-American Psycho: Brian De Palma and
the political Invisible. In: Screening the Past, Juli 2012, Quelle: http://www.screeningthepast.
com/2012/07/to-wax-zizekian/, Zugriff am 15.05.2016.

8 Vgl. auch, vor allem beziiglich des Verhéltnisses zu YOUNG AND INNOCENT, Sarah Greifenstein,
Hauke Lehmann: Manipulation der Sinne im Modus des Suspense. In: Cinema 58 (2013), S. 102-
112. Der Bezug zu YOUNG AND INNOCENT entgeht im {ibrigen sogar der etwas iibereifrigen Aufzah-
lung von De Palmas ,,Diebstdhlen bei Thomas M. Leitch: How to Steal from Hitchcock. In: David
Boyd: After Hitchcock. Influence, Imitation, and Intertextuality. Austin 2006, S. 251-270.

9 Vgl. Peretz: Becoming visionary, S. 184-185.
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auf andere Filme im konkreten Akt der Wahrnehmung eine ganz eigene Qualitat
des Fiihlens herstellt, die fiir das Kino des New Hollywood kennzeichnend ist.
Dazu ist es zundchst erforderlich, einen addquaten Begriff des Suspense zu ent-
wickeln.

Forschungsstand zum Suspense

Besonders seit den 1990er Jahren ist eine Zunahme an Studien zum Suspense im
Film zu beobachten, wobei die Mehrzahl der Beitrdge aus dem Umfeld der kogni-
tiven Filmtheorie stammt.'° Fiir alle diese Ansitze gilt, dass sie Suspense haupt-
sdchlich als ein auf die (filmische) Narration bezogenes Phianomen begreifen, an
dessen Zustandekommen der Zuschauer gleichwohl seinen Anteil hat. Diesen
Anteil realisiere er, indem er — bewusst oder unbewusst — Fragen formuliert, die
sich auf den Ablauf der Narration beziehen: ,,Wird der Held rechtzeitig eintref-
fen?“, ,Wird die Bombe explodieren?*, etc. Der Film erzeuge Suspense, indem
er den Zuschauer iiber die Antwort auf diese Fragen im Ungewissen lasst. Der
linear narrative, nach dem Frage/Antwort-Modell aufgebaute Film dient daher
den kognitiven Theorien als Norm, gegeniiber der alle anderen dramaturgischen
Formen als Abweichungen behandelt werden.’ Die Vorherrschaft des narrati-
ven Modells ist so zentral, dass dariiber die Unterscheidung zwischen Film und
anderen Medien in der Bedeutung zuriicktritt — sie alle werden unter dem Begriff
des ,Textes“ zusammengefasst.'? Die Konzentration auf die Narration und, noch
enger, auf den gesprochenen Dialog geht zuweilen so weit, dass fiir die anderen
Faktoren der Inszenierung (Carroll fasst diese als ,,nonverbale Faktoren® zusam-
men und verweist sie unter die Kategorie ,,stilistischer Entscheidungen®, die

10 Vgl. u.a. Noél Carroll: Toward a Theory of Film Suspense. In: Persistence of Vision (1984),
Nr. 1, S. 65-89; Marie Anette de Wied: The Role of Time-Structures in the Experience of Film Sus-
pense and Duration. A Study on the Effects of Anticipation Time upon Suspense and temporal
Variations on Duration Experience and Suspense. Univ.-Diss., Amsterdam 1991; Hans J. Wulff:
Spannungsanalyse. Thesen zu einem Forschungsfeld. In: montage/av 2 (1993), Nr. 2, S. 97-100;
Peter Wuss: Grundformen filmischer Spannung. In: montage/av 2 (1993), Nr. 2, S.101-116; vgl.
zudem den Sammelband von Peter Vorderer, Hans J. Wulff, Mike Friedrichsen (Hg.): Suspense.
Conceptualizations, theoretical Analyses, and empirical Explorations. Mahwah 1996. Ein neu-
erer Ansatz findet sich bei Aaron Smuts: The Desire-Frustration Theory of Suspense. In: The
Journal of Aesthetics and Art Criticism 66 (2008), Nr. 3, S. 281-290.

11 Vgl. Carroll: Toward a Theory of Film Suspense, S. 69-70.

12 Vgl. Wulff: Suspense and the Influence of Cataphora on Viewers’ Expectations. In: Vorderer,
Wulff, Friedrichsen (Hg.): Suspense, S. 1-17, hier S. 1-2.
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sich haufig redundant zum gesprochenen Wort verhielten) eine Art Nulllinie des
,durchschnittlichen narrativen Films postuliert wird,** so dass sie nahezu voll-
standig aus dem Blickfeld der Untersuchung verschwinden.

Gleichzeitig wird jedoch festgestellt, Suspense kénne nur dann entstehen,
wenn sich der Zuschauer fiir die erzdhlte Geschichte interessiere, wenn er in
irgendeiner Weise engagiert sei. Hier handelt es sich um eine bemerkenswerte
Verdrehung des eigentlichen Sachverhalts: Suspense basiert, so meine These,
nicht auf dem Engagement des Zuschauers, sondern er erzeugt dieses Engage-
ment; er stellt selbst, als ein spezifischer Modus filmischer Expressivitdt, eine
eigene Art und Weise der affektiven Einbeziehung des Zuschauers in das filmische
Geschehen dar. Die kognitiven Theorien stehen jedoch durch ihre Vernachlassi-
gung der dsthetischen Dimension vor dem Problem, diese Einbeziehung ander-
weitig erkldren zu miissen. Viele binden daher die Entstehung von Suspense an
ein empathisches, identifikatorisches oder zumindest sympathisches Verhdltnis
des Zuschauers zu den représentierten filmischen Figuren." Hier treffen wir
in verschéarfter Form auf ein Grundproblem vieler kognitiver Theorien: Allzu
umstandslos werden filmische Figuren mit realen Personen gleichgesetzt, fiir
deren Leben oder Wohlergehen man nun fiirchte (das gerade von den kognitiven
Theorien so oft bemiihte ,Wissen“ um die Konventionen des Mainstream-Kinos
sollte doch diese Furcht eigentlich unnétig machen). Der schon von Hitchcock ins
Spiel gebrachte Einwand, die ,,Furcht vor der Bombe*, die im Begriff ist, zu explo-
dieren, sei stirker als jede Allianz mit einer filmischen Figur,* l4uft dieser Sicht-

13 Vgl. Carroll: Toward a Theory of Film Suspense, S. 68 und S. 85 (Fufinote 11).

14 Vgl. Dolf Zillmann: The Psychology of Suspense in dramatic Exposition. In: Vorderer, Wulff,
Friedrichsen (Hg.): Suspense, S.199-231, hier S. 201. Zillmann zufolge fungieren filmische Figu-
ren wie Alltagspersonen, zu denen man ohne weiteres in ein affektives Verhiltnis treten kann.
Empathie wird zur Beschreibung jeder Art personenbezogener emotionaler Reaktion, S. 214-215.
(,feeling with, feeling for“, S. 215). Zillmann ist damit ein vielleicht besonders krasses, aber kon-
zeptuell durchaus reprdsentatives Beispiel. Vgl. etwa William F. Brewer, der Suspense an einen
wconcern for the plight of the character” bindet. Brewer: The Nature of narrative Suspense and
the Problem of Rereading. In: Vorderer, Wulff, Friedrichsen (Hg.): Suspense, S.107-127, hier
S.123.

15 ,,[Hitchcock:] Ich kénnte noch weitergehen und behaupten, daf3 es bei dieser altbekannten
Bombensituation, die ich eben erwdhnte, sogar Gangster oder eine Bande ganz iibler Burschen
sein kénnen, die da um den Tisch versammelt sind. [Truffaut:] Zum Beispiel die Bombe in der Ak-
tentasche beim Attentat vom zwanzigsten Juli. [Hitchcock:] Ja, sogar in dem Fall glaube ich nicht,
dafd der Zuschauer sich sagt: Ah, sehr gut, gleich sind sie alle hin. Sondern vielmehr: Aufgepafit,
da ist eine Bombe! Was bedeutet das? Daf3 die Furcht vor der Bombe méachtiger ist als die Gefiihle
von Sympathie oder Antipathie den Personen gegeniiber.” Francois Truffaut: Mr. Hitchcock, wie
haben Sie das gemacht? [1966]. Miinchen 1973, S. 63. Ob méchtiger oder nicht: Offensichtlich ist
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weise ebenso zuwider wie das sattsam bekannte Beispiel aus PsycHO, in dem
der Zuschauer (mit Norman?®) hofft, das inkriminierende Auto samt der Leiche
Marion Cranes mdoge vollstandig im Sumpf verschwinden.

Aufdhnliche, wenn nicht gar noch grofere Schwierigkeiten stof3t der Versuch,
die Entstehung von Suspense an die Frage einer wie auch immer gearteten Moral
zu kniipfen, wie Carroll es vorschlagt: ,,[...] I am holding that, in the main, sus-
pense in film is a) an affective concomitant of an answering scene or event which
b) has two logically opposed outcomes such that c) one is morally correct but
unlikely and the other is evil and likely.“!” Die Herkunft dieses Moralbegriffs
bleibt rdtselhaft: Stellt jeder Film ein eigenes moralisches System auf, oder bleibt
es dem Zuschauer anheimgestellt, zu urteilen? Carrolls Argument scheint darauf
hinauszulaufen, dass auch hier eine Art Nulllinie dessen eingefiihrt werden soll,
was allgemein vom Publikum fiir ,,gut* und fiir ,,schlecht“ befunden werde.'® Die
Fragwiirdigkeit eines solchen Unterfangens wird nicht erst mit dem Verweis auf
das obige PsycHO-Beispiel offensichtlich.

Wahrend die Herleitung des Suspense aus moralischen Erwédgungen als
schlicht iiberfliissig erscheint, liegt die eigentliche Schwierigkeit tiefer — denn
besonders mit Bezug auf die Problematik des Suspense kommt es zum Tragen,
dass die kognitiven Theorien fast samtlich auf dem Begriff der Information auf-
bauen:

Das unbefriedigte Bediirfnis nach [...] pragmatischen Informationen ist in jedem Fall Quelle
der emotionalen Anspannung. Der Grad der Anspannung héngt aber quantitativ sowohl
von der Starke der Bediirfnisse als auch von der Differenz zwischen derjenigen Informa-

die ,,Furcht vor der Bombe* (die sich, wie Hitchcock unmittelbar im Anschluss ergénzt, keines-
wegs auf den reprdsentierten Gegenstand bezieht, sondern — so meine These — auf die Instabilitdt
der Situation) ein Gefiihl anderer Natur als das der Sympathie.

16 Welche Rolle die Figur Normans in dieser Szene spielt, wird vielleicht deutlicher, wenn man
ihn in die lange Reihe jener Hitchcockschen Figuren stellt, die entweder zum Zuschauen ver-
dammt sind oder vom Zuschauer zum Beteiligten, d. h. selbst zum Objekt des Blicks werden: L.B.
Jefferies in REAR WINDOW (1954), Josephine McKenna in THE MAN WHO KNEw Too MUCH (1956),
Scottie Ferguson in VERTIGO (1958) oder Melanie Daniels in THE BIRDS (1963). Die Hiufung dieser
Figuren bei Hitchcock deutet darauf hin, dass sie eine formale Funktion fiir den Suspense erfiil-
len. Man miisste die Formulierung demnach umdrehen: Suspense hédngt nicht von der Identifi-
kation mit einer Figur ab, sondern der dsthetische Modus des Suspense erzeugt ein spezifisches
Verhdltnis des Zuschauers zur Figur.

17 Carroll: Toward a Theory of Film Suspense, S. 72.

18 Carroll: Toward a Theory of Film Suspense, S. 76. Zillmann geht so weit, die Frage der Moral
vollkommen von der filmischen Poetik zu entkoppeln und dem unabhéngigen Urteilen des Zu-
schauers zu {iiberlassen. Vgl. Zillmann: The Psychology of Suspense in dramatic Exposition,
S.207.
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tionsmenge ab, die zu ihrer Befriedigung prognostisch fiir notwendig gehalten wird, und
jener, die man dann wirklich bekommt.*®

Dieses Argument bildet bis heute, wenn auch in modifizierter Form, eine Grund-
lage des Emotionsbegriffs in der kognitiven Filmtheorie.?° Auf der einen Seite wird
ein rechnender, Wahrscheinlichkeiten abwégender* Zuschauer konzipiert, dem
Kontrolle und der Abbau von Wissensdefiziten Grundbediirfnisse sind. Dieser
Zuschauer ist die Entsprechung zu Carrolls Norm einer Narration nach dem Frage/
Antwort-Schema; das informationstheoretische Vokabular sollte dabei nicht {iber
die Parallelen zu den neueren Modellen?? hinwegtduschen, welche den Filmzu-
schauer aus evolutionstheoretischen Uberlegungen herleiten: Beiden geht es
letztlich um eine moéglichst 6konomische Verarbeitung eintreffender Reize.

Das Problem dabei ist, dass der Vorgang der Filmwahrnehmung in dieser
Perspektive zu einem Quasi-Prozess von Informationsvergabe und Informations-
verarbeitung wird, der keine Dauer mehr begriindet, ja, {iberhaupt keinen Begriff
von Zeit konstituiert, der etwas mit dem Erleben des Zuschauers zu tun hétte. Die
dramaturgische Struktur des Suspense gerdt zu einem bindren, aus Fragen und
Antworten zusammengesetzten Schema, welches bestdndig komplexe inszena-
torische Verfahren von ihrer zeitlichen Verfasstheit abstrahiert und als Abfolge
punktuell fixierter ,Informationen“ ausgibt.?* Diese Informationen sind nichts
anderes als Elemente der Ebene des reprdsentierten Geschehens, insofern sie sich

19 Wuss: Grundformen der Spannung, S. 102-103.

20 So wird etwa das Bediirfnis nach Kontrolle noch bei Smuts als eine der Grundvorausset-
zungen fiir das Zustandekommen von Suspense aufgefiihrt. Vgl. Smuts: The Desire-Frustration
Theory of Suspense, S.286. Zur Relevanz des Informationsbegriffs vgl. etwa Robert J. Yanal:
The Paradox of Suspense. In: The British Journal of Aesthetics 36 (1996), Nr.2, S.146-158, hier
S.146; Richard J. Gerrig: Is there a Paradox of Suspense? A Reply to Yanal. In: The British Journal
of Aesthetics 37 (1997), Nr.2, S.168-174, hier S.172; s. auch Torben Grodal: Embodied Visions,
S.158-204; Carl Plantinga: Moving Viewers, S. 92-93.

21 Zillmann etwa postuliert eine Abhdngigkeit der Spannungsintensitat von numerisch dar-
stellbaren Chancenverhdltnissen, ohne dass ersichtlich wére, wie solche Verhéltnisse aus den
betreffenden Bildformen herzuleiten wéaren. Vgl. Zillmann: The Psychology of Suspense in dra-
matic Exposition, S. 206.

22 Vgl. besonders Grodal: Embodied Visions, aber auch Carroll: The Philosophy of Motion Pic-
tures.

23 Wulff erkennt z.B. explizit an, dass die ,, Analyse von Spannungskonstruktionen [...] nur
sinnvoll méglich [ist] als Analyse von textuellen Prozessen, nicht von synoptischen Textstruktu-
ren”. Die Kollision dieser Auffassung mit den Kategorien kognitiver Filmtheorie tritt jedoch in der
resultierenden Formulierung ,,Informationsverlauf* deutlich zutage. Vgl. Wulff: Spannungsana-
lyse, S.98. Vgl. auch Wuss: Grundformen der Spannung, S. 115, der ebenfalls nebenbei die Rolle
der Zeitlichkeit erwdhnt, ohne daraus Konsequenzen zu ziehen.
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der linear fortschreitenden Narration zuordnen lassen. Das, was sich zwischen
Frage und Antwort befindet, dient entweder der Fortfiihrung der Frage oder wird
als Abweichung betrachtet. Die empirische Intuition, dass der Zeitraum zwischen
,Frage‘ und ,Antwort‘ von allerhéchster Bedeutung fiir das Zustandekommen von
Suspense zu sein scheint, findet in dieser Logik keinen Platz. Carroll etwa ver-
wirft die Idee explizit. Thm zufolge sei nicht die Aufschiebung der Auflésung an
sich bedeutsam, sondern vielmehr die in diesem Zeitraum potentiell neu hinzu-
gefiigten Informationen, welche das Eintreffen einer der beiden Alternativen in
seiner Wahrscheinlichkeit beriihren.?* Carroll trennt hier Form und Inhalt streng
voneinander, indem er filmischen Suspense etwa von vergleichbaren musikali-
schen Strukturen abgrenzt,” bzw. indem er zugesteht: ,,It might be said of this
paper that it is a theory of narrative suspense in film rather than a theory of film
suspense.“?® Diese Trennung von Form und Inhalt resultiert aber nicht einfach
in einer unvollstandigen Beschreibung; vielmehr verbaut sie den Weg zu einer
Losung, weil sich die Faktoren Bewegung und Zeit nicht einfach nachtraglich
hinzufiigen lassen.

Dem Faktor der Zeitlichkeit widmet die Arbeit von Marie Anette de Wied ihre
ganze Aufmerksamkeit. Sie ndhert sich dem Problem von einem experimentalpsy-
chologischen Standpunkt aus. Als einzige der Arbeiten aus dem Umfeld der kog-
nitiven Filmtheorie nimmt sie die Tatsache zum Ausgangspunkt, dass Suspense
auf seiten des Zuschauers nicht punktuell entsteht, sondern sich in konkreter Zeit
entfaltet. Fiir die Konstellation der Filmwahrnehmung differenziert sie zusatzlich
zwischen screen time (real vergehender Zeit im Kino) und story time (Abfolge der
narrativen Ereignisse) und postuliert, dass Suspense sich aus der Verschiebung
des ,,iiblichen“ Verhiltnisses zwischen diesen beiden Zeitlichkeiten ergebe (also
aus einer Verzogerung in der story), so dass sich screen time und story time einan-
der annédhern.?” Mit diesem Ansatz ergeben sich zwei Schwierigkeiten: Zum einen
fiihrt de Wied die Idee eines Normalverhaltnisses zwischen beiden Zeitlichkeiten
ein. Dieses Verhiltnis ist nicht nur duflerst ungenau bestimmbar (nur in Aus-
nahmeféllen ladsst sich sagen, wie viel erzdhlte Zeit eine Geschichte tatsdchlich
umfasst), es diirfte sich diesbeziiglich auch kaum eine Norm belegen lassen, von
welchem Korpus an Filmen auch immer die Rede ware. Zum anderen mangelt es

24 Carroll: Toward a Theory of Film Suspense, S.78. Vgl. auch ders.: The Paradox of Suspense,
S.83-84.

25 Carroll: Toward a Theory of Film Suspense, S. 77. Selbst das Ticken einer Zeitbombe bezeich-
net in dieser Sichtweise lediglich die sukzessiv steigende Wahrscheinlichkeit einer Explosion.
26 Carroll: Toward a Theory of Film Suspense, S. 88.

27 De Wied: The Role of Time-Structures in the Experience of Film Suspense and Duration, S. 40.
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dem Ansatz an einem geeigneten Begriff der Dauer. Was de Wied mit dem Begriff
,duration® belegt, konstituiert gerade keine zeitliche Gestalt, sondern ist ledig-
lich ein Korrelat des Erzdhltempos.?® Das Verstdndnis von Suspense als Aufschie-
bung entfaltet jedoch erst dann seinen explikativen Nutzen, wenn man bestim-
men kann, worauf sich diese Aufschiebung bezieht.

Das Paradox des Suspense

Es scheint, als wiirden durch die Herangehensweise der kognitiven Theorien
nicht nur wesentliche Aspekte von Filmerfahrung und filmischer Inszenierung
ausgeblendet, so dass man diese Seite lediglich noch hinzufiigen miisste; viel-
mehr verfehlen diese Theorien den Kern des theoretischen Problems, welcher
eben in der Frage der Zeitlichkeit liegt. Dies zeigt sich besonders deutlich beim
sogenannten Paradox des Suspense. Dabei handelt es sich um das Phdnomen,
dass Zuschauer auch beim wiederholten Ansehen eines ,Suspense-Films* offen-
bar Suspense empfinden (ganz zu schweigen von der Tatsache, dass viele dieser
Filme geradezu nach wiederholter Rezeption verlangen). Fiir die kognitiven The-
orien stellt dies ein ernsthaftes Problem dar, leiten sie doch fast ausnahmslos
die Entstehung von Suspense aus einer tatsdachlichen, von einem Informations-
mangel herriihrenden Unsicherheit des Zuschauers beziiglich der zukiinftigen
narrativen Entwicklung, bzw. beziiglich des ,,Ausgangs“ (,,outcome*) einer Situ-
ation her - einer Unsicherheit, die beim wiederholten Sehen offensichtlich nicht
gegeben ist. Das Paradox formuliert sich also folgendermaflen:

1. Fiir das Empfinden von Suspense ist tatsdchliche Unsicherheit beziiglich der

Auflésung einer Situation erforderlich.
2. Das Wissen um die Auflésung einer Situation verhindert eine diesbeziigliche
Unsicherheit.
3. Auch bei wiederholter Rezeption eines Films wird Suspense empfunden.

Es hat einige Versuche gegeben, dieses Phdnomen zu erkldren: So relativiert
Carroll den Zustand der Unsicherheit des Wiederholungs-Zuschauers, wenn er
mutmaflt, dieser simuliere moglicherweise in einer Art Gedankenexperiment
denkbare andere Auflésungen.” Er negiert damit tatsdchlich die erste Pramisse,
ohne daraus jedoch Konsequenzen zu ziehen, etwa beziiglich der Fragwiirdig-
keit des hier operierenden Informations- und Wissensbegriffs. Carroll kann auch

28 Vgl. De Wied, S. 15.
29 ,We may entertain the proposition [...].“ Carroll: The Paradox of Suspense, S. 87.
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nicht erkldren, was den Zuschauer im Modus des Suspense zu dem behaupteten
Gedankenexperiment motivieren sollte. Sein Ansatz leistet daher nichts zur Auf-
klarung des Problems.

Richard Gerrig verneint die zweite Aussage. Wirkt diese Lésung auch kon-
traintuitiv, so ist sie doch insofern von Interesse, als sie den Faktor der Zeit immer-
hin ins Spiel bringt: Gerrig zufolge dringt die Erinnerung an die erste Rezeption,
bzw. das Wissen um die Auflésung, in der von Moment zu Moment sich entfalten-
den Narration des Films nicht ins Bewusstsein des Zuschauers. Dies sei begriin-
det in einer unbewussten ,expectation of uniqueness“: Da die Wahrnehmung
iiblicherweise nicht der exakten Wiederholung ein und desselben Vorgangs aus-
gesetzt sei, finde bei der wiederholten Rezeption eines Films kein entsprechender
Abgleich statt.>® Die hier postulierte partielle Geistesabwesenheit jedes einzelnen
Zuschauers wahrend der gesamten Dauer eines Films lauft nun allerdings tat-
sdchlich aller Erfahrung zuwider.

Robert Yanal negiert die dritte Aussage. Ihm zufolge sitzen jene Zuschauer, die
bei wiederholter Rezeption ein Empfinden von Suspense vermelden, einer Fehlin-
terpretation auf. Diese Zuschauer, so Yanal, verwechselten ihre eigentliche emoti-
onale Reaktion mit Suspense (er gibt jedoch keinen spezifischen Grund fiir diese
offenbar standardmiBige Verwechslung an).?! Es scheint jedoch, als verwechsle
Yanal seinerseits Suspense mit blofSem Nichtwissen (wiederum ist dies dem
Informationsbegriff geschuldet). Die Differenz zwischen beiden Modi wird sehr
anschaulich, wenn man Hitchcocks Poetik des Suspense gegen das sogenannte
Whodunit abgrenzt, welches tatsdchlich seinen ganzen Reiz aus der Auflésung
bezieht und welches Yanal gleich zu Beginn seines Aufsatzes als Beispiel fiir Sus-
pense anfiihrt.3* Hitchcock selbst beschreibt den Unterschied folgendermafien:
»Zum Beispiel handelt es sich in einem Whodunit nicht um Suspense, sondern
um eine Art intellektuelles Rétsel. Das Whodunit erweckt Neugier, aber ohne jede
Emotion. Emotionen aber sind notwendiger Bestandteil des Suspense.“* Yanals
Losungsversion ist insofern interessant, als sie auf die Moglichkeit hinweist, die
Empfindung des Suspense in Abgrenzung zum Typus der diskreten Emotionen
(im Sinne der Kognitionspsychologie) zu konzeptualisieren.>* Diese Frage wird
uns im Verlauf des Kapitels noch beschéftigen.

30 Gerrig: Is there a Paradox of Suspense?, S.171-173.

31 Yanal: The Paradox of Suspense, S. 157.

32 Yanal, S. 146.

33 Hitchcock in Truffaut: Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht?, S. 63.

34 Vgl. auch Christy Mag Uidhir: An eliminativist Theory of Suspense. In: Philosophy and Li-
terature (2011), Nr. 35, S.121-133. Uidhir macht einen ersten Schritt in diese Richtung, wenn sie
Suspense als Kategorie definiert, welche all jene und nur die Unterarten von Emotionen umfas-
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Aaron Smuts liefert den interessantesten Versuch, das Paradox aufzulosen.
Er negiert die erste Behauptung: Unsicherheit sei nicht erforderlich fiir Suspense.
Nicht das Wissen des Zuschauers sei von Belang, sondern seine Beteiligung am
Geschehen. Demnach sei es die Frustration eines starken Begehrens, welche
Suspense erzeuge, wobei der grundsatzlichen Hilflosigkeit des Zuschauers im
Kino eine entscheidende Funktion zugesprochen wird.* Diese Frustration eines
Begehrens wird von Smuts allerdings immer noch auf die filmische Narration und
auf das Verhaltnis des Zuschauers zu den filmischen Figuren zuriickgefiihrt; er
erklart nicht, wie Filme dsthetisch vorgehen, um dieses Begehren zu erzeugen,
das sich doch bei einem Wissen um die Auflosung nicht ohne weiteres aus dem
Inhalt rechtfertigen ldsst. Schliefilich l1duft seine Argumentation darauf hinaus,
das Begehren des Zuschauers schwiche sich mit der Zahl an Wiederholungen sig-
nifikant ab — damit wére also nicht nur die erste, sondern in letzter Konsequenz
auch die dritte Aussage des Paradoxes negiert, wodurch es faktisch gegenstands-
los wird.

Offensichtlich produzieren die kognitiven Theorien, die die Norm eines linear
narrativen Films voraussetzen, ein Erklarungsdefizit. Es soll daher an dieser
Stelle ein anderer Weg eingeschlagen werden, der zunédchst bei der Herkunft des
Wortes Suspense ansetzt. Daraus soll dann ein praziseres und umfassenderes
Bild gezeichnet werden, in welchem die komplexe Verstrickung von Zuschauer-
wahrnehmung und filmischer Inszenierung voll entfaltet werden kann.

se, fiir die Unsicherheit erforderlich sei. Suspense sei also beispielsweise Furcht, die sich aus
Unsicherheit herleite, S.126-127. Bei der wiederholten Rezeption erlebten die Zuschauer dann
wiederum Furcht, jedoch nicht mehr jene Furcht der Unterart Suspense. Sie entwickelt damit Ya-
nals Theorie der Fehlinterpretation weiter: ,,[...] repeaters don’t misidentify one emotion as ano-
ther emotion, because to report suspense just is to report apprehension.” S.127. Diese Erklarung
basiert allerdings m. E. auf einer Verkehrung der Tatsachen: hdangen nicht gerade die ,,genuinen*
Emotionen von tatsdchlicher Unsicherheit ab? Wie sollte bei bekannter Auflésung einer Situa-
tion noch Furcht oder Hoffnung aufkommen, wenn sich dieses Gefiihl nicht gerade auf die Ent-
faltung dieser Situation von Moment zu Moment bezieht — und also dem sehr nahekommt, was
man Suspense zu nennen pflegt? Das Festhalten an der Notwendigkeit von Unsicherheit erzeugt
hier seine eigene Aporie. Eher scheint umgekehrt ein Schuh draus zu werden: die Emotionen, die
den Suspense moglicherweise beim ersten Sehen begleiten (z. B. Furcht oder Hoffnung) setzen
tatsdachliche Unsicherheit beziiglich der Auflésung einer Situation voraus. Aus diesem Grund
wird dieselbe Bedingung an den Suspense selbst gestellt, wahrend sich dieser doch eigentlich
auf die Art und Weise bezieht, in der sich Hoffnung und Furcht in der Zeit der Filmwahrnehmung
entfalten.

35 Vgl. Smuts: The Desire-Frustration Theory of Suspense, S. 284-289.
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Etymologie und erste Schlussfolgerungen

Das englische Wort suspense ldsst sich herleiten vom lateinischen Verb suspen-
dere, bzw. von dessen zu einem Adjektiv verfestigten Partizip suspensus. Suspen-
dere lisst sich auf verschiedene Weise iibersetzen.>® Wortlich verstanden bedeu-
tet es: aufhingen, (sich) hingen, erhingen; im iibertragenen Sinne: erheben,
in der Schwebe halten, stiitzen. Auf dieser Ebene dominiert die auf den Raum
bezogene Dimension, die bereits insofern die Dimensionen Zeit und Bewegung
mit ins Spiel bringt, als es sich erkennbar um einen labilen Zustand handelt,
der einer gewissen Dynamik ausgesetzt ist. Im bildlichen Sinn des Wortes (nach
Georges) deutet sich dann bereits dessen Bedeutungsvielfalt an. Hier lauten die
Moglichkeiten: einhalten, hemmen, unterbrechen, aufheben, beseitigen; unent-
schieden lassen, in Ungewissheit setzen oder in Ungewissheit lassen. Zum einen
wird hier die Dimension der Zeitlichkeit noch starker betont, zum anderen wird
mit dem Begriff der Ungewissheit erstmals so etwas wie eine mentale oder affek-
tive Dimension angesprochen, welche sich aus den anderen beiden Dimensionen
ableitet oder von diesen abzuhédngen scheint. Diese affektive Dimension kommt
im Partizip suspensus noch deutlich starker zum Tragen, welches ja nicht eine
aktive Tatigkeit, sondern eine Modalitdt beschreibt. Neben den bereits vom Verb
bekannten Bedeutungen kommen hier folgende dazu: von etwas abhdngend, auf
etwas beruhend; ungewiss, zweifelhaft, voller Erwartung, gespannt, schwebend;
angstlich, besorgt, verlegen, unruhig, furchtsam; von der Arbeit befreit, fei-
ernd.*” Hier scheinen zwei Aspekte besonders bemerkenswert: Zum einen tritt zu
den bereits genannten drei Dimensionen eine vierte hinzu, die man als logische
Dimension bezeichnen konnte (etwa in der Wendung ,,von etwas abhingend®);
zum anderen scheint der Begriff in seiner affektiven Valenz nicht eindeutig
bestimmbar zu sein, sondern er bewegt sich zwischen positiven und negativen
Konnotationen, mal feiner (gespannt/unruhig), mal deutlicher (furchtsam/
feiernd) voneinander abgegrenzt.

Dieser etymologische Exkurs soll nicht etwa die Miihen einer Definition
ersparen; vielmehr ist es meine Absicht, durch diesen Verweis auf das verzweigte
Bedeutungsfeld des Begriffs die nun folgende filmtheoretische Erorterung vorzu-
strukturieren. So kristallisiert sich bereits jetzt die Anschlussfahigkeit des Kon-
zepts des Suspense in vierfacher Hinsicht heraus: als auf den Raum bezogene
Konstellation, als Strukturierung von Zeit (und damit, in Kombination der ersten

36 Vgl. Karl Ernst Georges (Hg.): Ausfiihrliches Lateinisch-Deutsches Handworterbuch. Hanno-
ver 1972, Band II: I-Z, S. 2977-2978.
37 Georges: Lateinisch-Deutsches Handworterbuch, S. 2978-2979.
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beiden Aspekte, als eine Frage filmischer Bewegung), als Gestaltung ambivalen-
ter Weisen des Fiihlens und schlief3lich als Funktion logischer Relationen.

In seiner Monographie The hanging Figure, die sich mit dem Problem des
Suspense aus der Perspektive der Poetik Hitchcocks befasst, verfolgt Christopher
Morris die etymologische Spur noch etwas weiter zuriick, bzw. schldgt eine etwas
andere Ableitung vor (vom lateinischen Verb pendere, welches sich mit dem
Prifix sub- zu suspendere verbindet) und beschreibt eine szenische Entstehungs-
Konstellation des Konzepts, welche die vier bereits genannten Dimensionen mit-
einander verbindet:

The English word ,,suspense” is a compound derived from the Latin sub and the transitive
verb pendo, the source of the derivative, intransitive pendeo, which means to be supen-
ded or hang. The first sense of the transitive verb means ,,to place in the scales or weigh,“
an activity involving both judgment and representation, one that is directly related to its
second meaning, ,to allot or pay out.“ For the Romans, to ,,pend*“ something would be to
weigh it in a scales — a quantity of grain, pieces of gold — in anticipation of disbursing it as
payment to someone else. Hence before ,,suspense* acquired any affective sense of anxiety,
its root denoted the necessity for accurate measurement and representation of something
of value, before being circulated in the world of exchange; [...] before extending money as
payment, we must determine — or have full confidence - that it is authentic and the proper
amount; likewise, before we speak words like ,,love“ or ,,God“ or ,,suspense,“ we must weigh
them carefully, before allotting them to others in our discourse. But at the same time, this
necessity admits there must be doubit: if there were no variety in quantities, weighing would
be redundant.®®

Fiir Morris ist diese Konstellation Ausgangspunkt einer in letzter Konsequenz
erkenntnistheoretischen Erorterung, weshalb er im folgenden das Problem der
drohenden Referenzlosigkeit betont: Fiir das Wiegen miissen Gewichte verwen-
det werden, deren Akkuratheit wiederum nur durch den Einsatz weiterer Kon-
trollmessungen erwiesen werden kann, fiir die zuséatzliche Gewichte benotigt
werden, usw. Diese Herangehensweise hat sicherlich ihre Berechtigung; sie ver-
meidet es jedoch, iiber den Vorgang des Wiegens selbst zu sprechen,* was auch
der Grund dafiir sein mag, dass Morris dessen unzweifelhaft vorhandene affek-

38 Christopher D. Morris: The hanging Figure. On Suspense and the Films of Alfred Hitchcock.
Westport/London 2002, S. 5-6.

39 Dieses Problem setzt sich in Morris’ Buch dergestalt fort, dass er nicht bestimmte Sequenzen
aus Hitchcocks Filmen analysiert, sondern jeweils von einzelnen Filmstills ausgeht, aus denen
er dann allegorische Lesarten entfaltet. Ein Ergebnis dieses Vorgehens nimmt er bereits in der
Einleitung vorweg, wenn er die ,,hdngende Figur® zu einem einfachen Zeichen degradiert: ,,|...]
a hanging figure is only a sign, like any other sign, without any necessary connection to the sus-
pense that seems to accompany it.“ S. 10.
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tive Dimension fiir bestenfalls sekundar erklart. Er fiigt allerdings dem Modell
einen weiteren Aspekt hinzu, der uns im folgenden noch beschiftigen wird, und
zwar den Aspekt der Selbstreflexivitat.

Doch versuchen wir eine kurze Beschreibung des Wiegevorgangs, den Morris,
ohne darauf ndher einzugehen, als szenische Konstellation entwirft: Was zuerst
auffallt, ist die enge Verschrankung von rdumlicher und zeitlicher Dimension: das
Austarieren der Wagschalen mit dem Ziel, ein labiles Gleichgewicht zu erreichen.
Bemerkenswert ist die Strukturierung des zeitlichen Ablaufs, die sich realisiert als
dieimmerkleinteiliger werdende Anndherungderbeiden Wagschalenaneinander:
Legt man anfangs noch schwere Gewichte auf, so verfeinern sich die Bemiihungen
um eine moglichst genaue Angleichung der beiden Gr6f3en mit Fortschreiten des
Prozesses. Die anfangs heftigen Ausschldage der Waage werden immer schwéacher,
bis die Konstruktion schliellich zu einer Art aufgeladenen Stillstand kommt,
dem Gleichgewicht. Ebenso fillt auf, dass es sich beim Wiegen um eine Tatigkeit
handelt, die Sorgfalt und Geduld erfordert: beijeder Gewichtsveranderung miissen
sich die Wagschalen neu einpendeln, ein Vorgang, der von auf3en nur schwerlich
zu beschleunigen ist, ohne ihn zu verfalschen. Das heif3t, mit dem Mechanismus
der aufgehdngten Wagschalen ist eine gewisse Eigendynamik gegeben, welcher
sich die eingreifende Tatigkeit des Wiegenden zu unterwerfen hat.

Mit der Erwdhnung eines Wiegenden kommen wir auf einen wesentlichen
Punkt zu sprechen: Das Wiegen oder Abwagen ist ein Vorgang, der zwingend eine
wahrnehmende Instanz impliziert — noch dazu eine Instanz, die nicht nur neutral
ein Ergebnis abwartet, sondern zum einen am Vorgang mehr oder weniger aktiv
beteiligt (dies betrifft die oben angesprochene Dimension der Selbstreflexivitit)
und zum anderen sehr wohl in ihrer affektiven Gestimmtheit spezifiziert ist:
Morris selbst spricht den Zweifel und die Zuversicht, bzw. das Vertrauen an, es
liefen sich zumindest noch das Misstrauen, die Hoffnung und durchaus auch
die Angst als potentielle Beteiligte nennen. Wir werden jedoch sehen, dass sich
die Erfahrung des Suspense nicht einfach aus diversen diskreten, in Filmen ,vor-
kommenden‘ Affekten zusammensetzen ldsst, sondern einen sehr spezifischen
Modus der Affizierung bezeichnet, der sich vorerst sehr allgemein als Ausgestal-
tung der Zeit des Zuschauererlebens beschreiben ldsst. Vor diesem Hintergrund
kame es darauf an, das motorische Engagement des Betrachters angesichts des
Ausbalancierens der Wagschalen zu beschreiben, sein Sich-Einstellen auf die
Labilitdt der Konstruktion — wie iiberhaupt der Gedanke des Engagements*° hier

40 Zum Zusammenhang von Gefiihl und Engagement vgl. Merleau-Ponty: Phdnomenologie der
Wahrnehmung, S. 431-435. Merleau-Ponty beschreibt Engagement als einen Modus des Einbe-
zugs der, ,.einer Melodie gleich, einen Fortgang verlangte®. S. 431.
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wichtig ist: Selbst der auflerlich nicht aktive Betrachter ist in dieser Konstellation
kein Unbeteiligter, sondern es steht etwas fiir ihn auf dem Spiel. Wenn Morris von
Wertgegenstdanden spricht, dann vergisst er denjenigen, fiir den sie Wert besit-
zen, und diese Instanz ist hier von entscheidender Bedeutung. Wir werden spéter
darauf zu sprechen kommen, wie der Gedanke des Engagements in Hinsicht auf
filmische Bildformen zu verstehen ist (und damit im Gegensatz zu den kognitiven
Theorien, welche das Engagement an ein Verhaltnis zur reprdsentierten filmi-
schen Figur binden).

Die Frage der logischen Dimension, d.h. die Ebene der Relationen haben
wir bisher beziiglich des Wiegens nicht angesprochen. Sie ist fiir unseren Zusam-
menhang besonders interessant, denn sie dffnet den Vorgang des Wiegens und
bezieht ihn auf so etwas wie eine Konsequenz: Die Relation bezeichnet das Ver-
hiltnis zwischen den beiden von Morris unterschiedenen Bedeutungsebenen,
zwischen dem Wiegen und dem Bezahlen: Was bezahlt wird, hangt direkt vom
Ergebnis des Wiegevorgangs ab. Morris erwdhnt bereits die zeitliche Dimension,
die hier beteiligt ist: ,,to ,pend‘ something would be to weigh it in a scales [...] in
anticipation of disbursing it as payment to someone else.“** Der Begriff der Anti-
zipation verweist auf einen entscheidenden Gedanken, ndmlich auf die Bedeu-
tung zeitlicher Kontinuitat fiir die Herstellung von Suspense: Das Wiegen findet
nicht selbstgeniigsam statt, sondern es ist stets auf seinen Zweck ausgerichtet,
die Auszahlung des Geldes, und es geht vor sich in der Erwartung dieser Aus-
zahlung. Dabei wird diese Kontinuitdt weniger durch die beschriebene Logik des
Wiegevorgangs selbst gestiftet als durch das mentale Engagement (die Antizipa-
tion) der Beteiligten, die die Auszahlung erwarten. Sie sind es, die das Wiegen
und die Auszahlung in einen emotionalen Zusammenhang bringen, bzw. diesen
Zusammenhang affektiv aufladen. Zu beachten ist hier auch die Verschrankung
der Tempora im Akt der Erwartung, eine Verschrankung, die sich im Futur II
ausdriicken ldsst: ,,Das Wiegen wird ein Ergebnis erbracht haben.” Es ist diese
zeitliche Verschrankung, welche auf der Ebene des Fiihlens die kontinuierliche
Einbindung des Zuschauers erst ermoglicht — ein Gedanke, den wir im spéate-
ren Verlauf des Kapitels wieder aufgreifen werden. Ebenso wichtig ist jedoch an
dieser Stelle, und in der Betonung dieses Umstands liegt ein wesentliches Ver-
dienst von Morris’ Ansatz, dass mit dem Vorgang des Bezahlens kein Endpunkt
erreicht ist, mit dem irgendetwas abgeschlossen ware; vielmehr beginnt an dieser
Stelle der Kreislauf des Geldes von neuem. Die Konsequenz des Wiegevorgangs
ist demnach gerade keine SchlieSung, sondern eine Offnung.

41 Morris: The hanging Figure, S. 6 (meine Hervorhebung).
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Suspense und filmische Bewegung

Der Begriff der Offnung lésst sich anschliefien an Deleuzes Konzeption von Bewe-
gung. Wenn Deleuze dabei, wie in der Einleitung ausgefiihrt, das Ganze mit dem
Offenen gleichsetzt, so ldsst sich diese Gleichsetzung nun besser nachvollziehen:
Nur die Einbindung des Wiegevorgangs in den Geldkreislauf, seine Offnung auf
diesen hin, verleiht ihm seinen Sinn und macht ihn zu einer tatsachlichen Bewe-
gung, wie Nancy sie in seinem Kommentar zu Deleuze bestimmt, den ich hier
nochmals anfiihren moéchte:

Die Bewegung ist nicht die Verschiebung oder Ubersetzung, die zwischen den gegebenen
Orten in einer Totalitét, die selbst gegeben ist, statthaben kann. Sie ist im Gegenteil das,
was stattfindet, wenn ein Korper in einer Situation und in einem Zustand ist, der ihn dazu
bringt, seinen Ort finden zu miissen, einen Ort, den er folglich nicht innehatte oder nicht
mehr innehat. Ich bewege mich (tatsdchlich oder im Geiste), denn ich bin nicht da — onto-
logisch — da, wo ich bin - lokal gedacht. Die Bewegung bringt mich woanders hin, aber
dieses ,,Anderswo“ ist nicht vorher da: meine Ankunft wird das ,,dort“, wohin ich von ,,hier*
gekommen sein werde, erwirken.*?

In-Bewegung-Sein wird hier verstanden als das Aufgeben eines festen Bodens
unter den Fiif3en, als ein Ausgespannt-Sein zwischen dem verlassenen und dem
zu findenden Ort. Nancy driickt die Tatsache der Offnung durch den Gebrauch
des Futur II aus, das hier zusétzlich zur Zeit auf den Raum bezogen ist (ich werde
dorthin gekommen sein). Um es nochmals mit Deleuze zu sagen:

Das Ganze ist kein geschlossenes Ensemble, sondern im Gegenteil das, wodurch das
Ensemble niemals vollig geschlossen, nie vollkommen geschiitzt ist, wodurch es irgendwo
offengehalten wird — wie durch einen diinnen Faden, der es an den Rest des Universums
bindet.*?

Und diese Offnung ist bei Deleuze aufs engste an den Begriff der Relation gebun-
den — einen Begriff, den er in seiner Taxonomie der Bilder mit keinem anderen
(Euvre so sehr identifiziert wie mit dem Alfred Hitchcocks. Dieser zeichnet sich
nicht nur Deleuze zufolge dadurch aus, dass er den Zuschauer erstmals in der
Geschichte des Films in die zeitliche Entfaltung des filmischen Prozesses einbe-
zogen habe. Wie Truffaut schreibt: ,,Die Kunst, Suspense zu schaffen, ist zugleich
die Kunst, das Publikum zu packen, es am Film zu beteiligen. Einen Film machen,
das ist bei dieser Art von Kino ein Spiel nicht mehr zu zweit (Regisseur + Film),

42 Nancy: Evidenz des Films, S. 23.
43 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 25.
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sondern zu dritt (Regisseur + Film + Publikum).“** Dem Zuschauer wird die
Kamera (bei Truffaut der Regisseur als auktoriale Instanz) zu einem Instrument
der Vermittlung, das ihm einen privilegierten Zugang zu den filmischen Ereignis-
sen erdffnet, ihn auf diese Ereignisse hinweist: Es entsteht ein Dreieck zwischen
Zuschauer, Kamera und Film. Wo nun fiir Deleuze Hitchcocks Einbeziehung des
Zuschauers auf ein ,,mentales Bild*“ zielt,* welches sich fiir die filmischen Figuren
als ein ,vielfiltiges Spiel gelebter Konjunktionen““® ausdifferenziert, wird es mir
im folgenden um die konkrete affektive Qualitdt des mit einem solchen menta-
len Bild verbundenen Zuschauerempfindens gehen. Die Frage lautet, wie die von
Deleuze so genannten ,,Denkfiguren“’ in Hitchcocks Werk in ihrer Bearbeitung
durch das New Hollywood-Kino als Verfahren der Affizierung bestimmt werden
konnen. Karl Sierek formuliert die Grundlage fiir eine solche Herangehensweise
folgendermafien:

Spannungsempfinden ist extremes Kérperempfinden. Es beweist den engen Zusammen-
hang zwischen Verstehen und eigenem Korperbild [...]. Wer sich im Kino kriimmt, stellt
zundchst ein Verhaltnis zu sich selbst her: Er setzt eine Beziehung zwischen eigenem Erin-
nern oder Wiinschen und dem Bezugsrahmen seines Kérpers — zwischen einem Bild-Vorher
oder (virtuellem) Bild-Nachher und einem Bild-Jetzt; einem Vor-Bild (dem Film) und einem
Korper-Bild.

Das dynamische Bewegungsmodell der Spannung im Betrachterkorper wiederholt sich
im Verhdltnis zwischen diesem und den Bildern und Ténen auf der Leinwand [...]. Als
Symptom der Rede-mit-sich-selbst aktualisiert und verscharft Spannung erstens die Raum-
beziehungen und zweitens die Zeitbeziehungen, die im Film angelegt sind. Das Bezugsfeld
in beiden Fallen ist und bleibt das aktuelle Kérperbild des Betrachters und seiner Hiille,
der Kinosaal.*®

Sierek zufolge zeigt sich gerade in der filmisch induzierten Spannung, in der
Bearbeitung des Verhdltnisses zwischen Bildkérper und ,Korperbild“, der
Zusammenhang leiblich-affektiven Erlebens und logischen Verstehens. Suspense
ist in beiderlei Sinne aufs engste und im Kern an die Herstellung von Relationen
gebunden. Doch was bedeutet es, Relationen herzustellen? Pascal Bonitzer diffe-

44 Truffaut: Vorwort. In: ders.: Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht?, S. 9-20, hier S.13.
45 ,Wir meinen mit mentalem Bild [...] ein Bild, das Gegensténde, die eine Eigenexistenz auf3er-
halb des Denkens haben, als Gedankenobjekte behandelt [...]. Es ist ein Bild, das sich Relationen
zum Gegenstand nimmt, symbolische Akte, intellektuelle Gefiihle.“ Deleuze: Das Bewegungs-
Bild, S. 266.

46 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 271.

47 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 272.

48 Karl Sierek: Spannung und Korperbild. In: montage/av 3 (1994), Nr. 1, S. 115-121, hier S. 116-117.
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renziert in diesem Zusammenhang zwei Spielarten von Suspense. Die eine fiihrt
er auf Griffith zuriick, die andere auf Hitchcock:

Suspense is thus indeed achieved through editing, but Hitchcock, in contrast to the Griffi-
thian acceleration of parallel actions, employs an editing of convergent actions in a homo-
genous space, which presupposes slow motion and is sustained by the gaze, itself evoked
by a third element, a perverse object or a stain.*’

Fiir Bonitzer ist demnach zundchst die Montage das grundlegende Verfahren zur
Erzeugung von Suspense, wobei er die Griffithsche Parallelmontage als eine dya-
dische Anordnung, die Hitchcocksche Montage aber als eine Triade beschreibt,
also als die entscheidende Operation zur Herstellung der besagten Relationen.

Dies verweist zum einen zuriick auf die Feststellung, dass Hitchcock den
Zuschauer in den Mechanismus des filmischen Prozesses einbezieht, doch darin
erschopft sich Bonitzers Gedanke nicht. Vielmehr beschreibt er die Dreiecks-
Konstellation als eine spezifische Verkopplung konkreter bildlicher Strukturen
mit der Wahrnehmungsaktivitdt des Zuschauers. Grundlegend und ein entschei-
dender Unterschied zum Griffith-Modell (auf einen anderen werden wir spiter
zu sprechen kommen) ist dabei die Konstituierung einer Relation zwischen dem
durch die Kamera vermittelten Blick (,,gaze*) und dem hervorstechenden ,,per-
versen Objekt“, auf das bildlich hingewiesen wird. Der Akt des Zeigens etabliert
eine Relation, die zeitliche und rdumliche Kontinuitét voraussetzt (,,convergent
actions in a homogenous space®). Diese Kontinuitét ist keineswegs die Funktion
eines Abbildrealismus,*® sondern stets bezogen auf die Wahrnehmungsaktivitit
des Zuschauers. Dessen Horen und Sehen selbst werden zum Ort, an dem sich die
Relation konstituiert. Denn die Montage operiert nicht abstrakt, sie stellt nicht
einfach nur Sinnbeziige her (wie man es Eisensteins intellektueller Montage vor-
geworfen hat). Vielmehr spannt sie sowohl konkrete raumliche als auch konkrete
zeitliche Relationen auf, die sich im Akt der Wahrnehmung realisieren. Damit
lasst sich Bonitzers Konzept der ,,konvergenten Aktionen“ auf folgende Formel
zuspitzen: Im Suspense wird Bewegung auf Bewegung bezogen, bzw. genauer:
Bewegung wird unter dem Aspekt ihrer Bezogenheit auf einen zeitlich verfassten
Gestaltzusammenhang wahrgenommen.

49 Pascal Bonitzer: Hitchcockian Suspense. In: Slavoj ZiZek (Hg.): Everything you always wan-
ted to know about Lacan (but were afraid to ask Hitchcock). London/New York 1992, S.15-30,
hier S. 28.

50 ,,[Hitchcock:] Die Anordnung der Bilder auf der Leinwand, die etwas ausdriicken soll, darf
nie von den tatsdchlichen Gegebenheiten abhdngig gemacht werden.“ Truffaut: Mr. Hitchcock,
wie haben Sie das gemacht?, S. 258.
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Viele typische Verfahren Hitchcocks lassen sich auf dieses Primat der Kontinu-
itdt zuriickfiihren, etwa die Bevorzugung eines ,,schmiegsamen®, in verschiedene
Relationen einpassbaren Schauspiels,® die Beseitigung ,,iiberfliissigen“ Raums
um die Figuren herum®? zum Zweck der leichteren Lenkung der Aufmerksamkeit
des Zuschauers oder das Prinzip der wandernden, nicht durch die Bewegung der
Figuren unterbrochenen Groflaufnahme®?: ,Die erste Aufgabe besteht darin, die
Emotion zu schaffen, die zweite darin, sie zu erhalten.“’* Bonitzer beschreibt, wie
selbst noch die Montage der Duschszene in PsycHO der Dehnung eines Moments
dient, der in seiner Pl6tzlichkeit sonst kaum zu erfassen wire.*® Die Verwendung
von Blickanschliissen, bzw. das Arbeiten mit Blickstrukturen generell (verstan-
den als Funktion derjenigen Bildform, die Deleuze das ,,mentale Bild“ nennt>®)
bezieht das Sehen des Zuschauers in den Vorgang des Einstellungswechsels ein
und ist daher von fundamentaler Bedeutung fiir den Hitchcockschen Suspense.
Mit Hilfe der Webarbeit der Blickanschliisse schreiben sich permanent Relatio-
nen, d.h. Spannungsverhiltnisse und ihre Variationen in den Bildraum®’ ein:
Die optische Grof3e einer Figur oder eines Gegenstands im Bild beschreibt neben
aller semantischen Aufladung ein Abstandsverhdiltnis — eben darin liegt z. B. die
spannungserzeugende Funktion von Fernglas und Teleobjektiv in REAR WINDOW
(Hitchcock 1954): Sie markieren die erhebliche Diskrepanz zwischen bildrium-
lichem und handlungsrdaumlichem Abstand, der dem Protagonisten zwar das
Beobachten ermoglicht, ihm jedoch das titige Eingreifen verwehrt (besonders
markant in der Szene, in der die von Grace Kelly gespielte Figur bei Thorwald ins
Apartment einsteigt, um den Ring der ermordeten Ehefrau zu suchen).

51 Truffaut, S.101.

52 Truffaut, S. 256-257.

53 Truffaut, S.259-260.

54 Truffaut, S.101.

55 Vgl. Bonitzer: Hitchcockian Suspense, S. 28.

56 ,,Hitchcock fiihrt also das mentale Bild in den Film ein. Das ist keine Sache des Blicks, und
wenn die Kamera ein Auge ist, ist sie das Auge des Geistes.* Deleuze: Uber Das Bewegungs-Bild.
In: ders.: Unterhandlungen. 1972-1990 [1990]. Frankfurt a. M. 1993, S. 7085, hier S. 83. Als Funk-
tion des mentalen Bildes halte ich die Blickstruktur fiir enorm wichtig; allerdings weniger als Be-
schreibung der Handlungen reprédsentierter Figuren, sondern im Sinne der Einschreibung einer
Perspektive, einer gerichteten Kraft in den Bildraum.

57 Der Bildraum bezeichnet den filmischen Raum, wie er als Bild erscheint, also zunachst un-
abhdngig von seiner indexikalischen oder diegetischen Funktion. Seine Parameter sind Licht,
Farbe, Form und Bewegung. Zum theoretischen Konzept des Bildraums sowie zur Unterschei-
dung zwischen Bildraum und Handlungs- bzw. Erzdhlraum vgl. Hermann Kappelhoff: Der Bild-
raum des Kinos. Modulationen einer dsthetischen Erfahrungsform. In: Gertrud Koch (Hg.): Um-
widmungen. Architektonische und kinematographische Raume. Berlin 2005, S. 138-149.
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Suspendieren: Aufschieben

Erst in dieser Betonung der konkreten Raum- und Zeitgebundenheit der Relation
zeigt sich nun die volle Bedeutung des Kontinuitdtsprinzips: Dieses entfaltet erst
seinen Sinn, wenn man es mit dem Streben nach Diskontinuitdt in Zusammen-
hang bringt. Eben darin liegt die Bedeutung des ,,perversen Objekts“: Es sticht als
eine ,,Demarkierung* heraus aus der Reihe der natiirlichen Zeichen, wie Deleuze
formuliert.*® So setzt die Diskontinuitit stets einen kontinuierlichen Zusammen-
hang voraus, aus dem sie hervortreten kann. Sierek beschreibt die Konsequenzen
dieses Prinzips fiir die affektive Einbindung des Zuschauers:

Weder Kontrolle noch Wissen als solche konnten als primdre Bezugssysteme hypostasiert
werden und fiir das spezifische Spannungsgefiihl im Kino herhalten. Gespannt zwischen
Kontrolle und deren Verlust, Wissen und dessen Defizit, findet sich der Korper in beidem
zugleich: in Kontrolle und Verlust, Wissen und Unwissen, in dem dynamischen, nicht line-
aren Spiel zwischen diesen Extremwerten, den Polen von Entspannung und Spannung.>®

Vivian Sobchack fiihrt dieses Spiel von Kontinuitdt und Diskontinuitdt, und
damit die Vorbedingung fiir das Entstehen eines Wahrnehmungsverhaltnisses im
Zeichen des Suspense, auf das Bewegungsvermogen des Films iiberhaupt zuriick:
»|...] the very motility of vision structures the film and the spectator as always in
the act of displacing themselves — if not in space, then in time; if not in time, then
in attention and intention.“%°

Suspense stellt damit die kognitiven Emotionstheorien vor ein Problem: Die
emotionale Aktivitdt des Publikums, sein Affiziert-Werden und Fiihlen, ldsst sich
nicht als eine Stimulus-Response-Reaktion beschreiben, wenn Bewegung auf
Bewegung bezogen wird und es damit keinen dingfest zu machenden Stimulus
gibt. An dessen Stelle tritt ein Stimulieren oder das, was Bonitzer verschiedent-
lich als die erotische Dimension des Suspense beschreibt und das eng mit dem
Vorgang des Aufschiebens und Hinauszégerns zusammenhangt:

This subjective stretching, this viscosity of time, is related to eroticism, and it concerns the
eroticized time in the prolonged, necessarily disturbing undecidability of an event. Sus-
pense is the erotic prolongation of the trajectory of a coin thrown up in the air, before it falls
on one side (tails: yes) or the other (heads: no).**

58 Vgl. Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 272-273.
59 Sierek: Spannung und Korperbild, S.118.

60 Sobchack: The Address of the Eye, S. 299.

61 Bonitzer: Hitchcockian Suspense, S. 28.
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Oder noch deutlicher an einer anderen Stelle: ,,[...] Suspense besteht darin, die
Befriedigung aufzuschieben, um sie zu verstirken.“%> Doch verhilt es sich mit
dem Suspense offensichtlich komplexer als mit ,,dieser seltsamen, aber banalen
Identifizierung, derzufolge eine Mahlzeit auf der Leinwand einen echten Hunger
oder sexuelle Bilder eine Erektion auslosen konnen“.®* Einen ersten Hinweis
liefert der von Bonitzer verwendete Begriff der Viskositédt, der bei Maurice Mer-
leau-Ponty die ,,Bindung des Wahrgenommenen an seinen Kontext“® und damit
letztlich einen Gestaltzusammenhang beschreibt, einen Zusammenhang, der in
diesem Fall zeitlich verfasst ist.

Eyal Peretz greift den bei Bonitzer am Rande angefiihrten Aspekt der Ver-
stérung auf und stellt ihn in den Mittelpunkt seiner Uberlegungen, die er an den
Filmen Brian De Palmas entwickelt:

If De Palma is essentially a director of horror and suspense, it is because his work emerges
from the insight of their essential co-belonging and origin in the discovery — the cinematic
discovery par excellence — of movement as suspension of a presupposed center of orientation
and of stable meaning and as unmasterable fall.®®

Erotik und Horror scheinen somit als zwei Seiten derselben Medaille auf das
Spiel von Kontrolle und Kontrollverlust bezogen, welches Sierek als den Kern des
Spannungsempfindens identifiziert.

Gleichzeitig ist es wohl mehr als ein Zufall, wenn Bonitzer die korperliche
Dimension dieses Empfindens betont, wihrend Peretz das Problem der Bedeu-
tungskonstitution hervorhebt. Am Suspense ldsst sich, so eine direkte Schluss-
folgerung, die Beziehung zwischen diesen beiden Dimensionen auf paradigma-
tische Weise demonstrieren. In dieser Hinsicht ist es wichtig, zu beachten, dass
Erotik und Horror nicht nur affektive Modalitdten bezeichnen, sondern sich auch

62 Bonitzer: Dekadrierungen. In: montage/av 20 (2011), Nr. 2, S. 93-102, hier S. 97. Vgl. auch Jean
Epstein: ,,Waiting for the moment when 1,000 meters of intrigue converge in a muscular dénou-
ement satisfies me more than the rest of the film.“ Epstein: Magnification [1921]. In: October 3
(1977), S.9-25, hier S. 9.

63 Bellour: Das Entfalten der Emotionen, S. 62.

64 Merleau-Ponty: Phanomenologie der Wahrnehmung, S. 31.

65 Peretz: Becoming visionary, S. 29. Ein Blick in die Filmographie De Palmas macht den Gedan-
ken, dass auch fiir De Palma Horror und Erotik, bzw. Erotik und Suspense in einem engen Zusam-
menhang stehen, unmittelbar evident: Man denke nur an Filme wie SISTERS (1973), DRESSED TO
K1LL (1980) oder Bopy DOUBLE (1984), vgl. auch Peretz, S. 189. Im iibrigen geht auch Bonitzer von
einem Zusammenhang zwischen Horror und Suspense aus, auch wenn er den Horror (bzw. das
Verbrechen) stirker in Verbindung mit der psychoanalytischen Kategorie des Begehrens denkt,
vgl. Bonitzer: Hitchcockian Suspense, S. 17-20.
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als je spezifische Weisen bestimmen lassen, filmische Wahrnehmung umfas-
send zu ordnen. Nicht nur fiir die Dimension der filmischen Zeit ist dabei das
Konzept der Body Genres von Linda Williams®® instruktiv, welches dem Horror-
oder genauer dem Slasherfilm die Zeitlichkeit des ,,zu friih“ und dem pornogra-
phischen Film die Zeitlichkeit des ,,genau jetzt“ zuordnet.®” Bisher theoretisch
noch nicht bearbeitet ist der Zusammenhang zwischen Suspense und dem dritten
,»Body Genre“, dem Melodrama — einem Modus, der nicht nur, aber besonders im
Fall von CARRIE hochst relevant ist, wie zu zeigen sein wird. Williams charakteri-
siert alle drei von ihr erfassten Formen des ,,Exzesses* als Deplazierungen eines
nicht mehr kontrollierbaren Korpers, eines Korpers ,,,beside itself* with sexual
pleasure, fear and terror, or overpowering sadness“, wiahrend sich der Fokus der
auditiven Dimension vom sprachlichen Laut zum unartikulierten Schreien und
Weinen hin verschiebt.5®

Wie jedoch eingangs des Kapitels am Beispiel des Horrorfilms angemerkt, ist
es wichtig, die Differenz des Suspense-Modus zu diesen Genres festzuhalten. Sus-
pense entsteht stets in der Verhdltnisbildung zwischen den von Williams beschrie-
benen Modalitdten — zwischen einem ,,hier” und einem ,,dort“, einem ,jetzt“ und
einem ,,noch nicht“. So erldutert Williams beziiglich ihrer Konzeption der Body
Genres als ,,genres of gender fantasy“ den Begriff der Phantasie und fiihrt dabei
die von Bonitzer respektive Peretz genannten Aspekte zusammen:

For fantasies are not, as is sometimes thought, wish-fulfilling linear narratives of mastery
and control leading to closure and the attainment of desire. They are marked, rather, by
the prolongation of desire, and by the lack of fixed position with respect to the objects and
events fantasized.®

Wie sich zeigen wird, erfahrt diese radikale Perspektive einer Poetik des Sus-
pense — die nicht in den Body Genres aufgeht, sondern sich ihnen eher asympto-
tisch anndhert — ihre Einlésung erst mit dem Kino des New Hollywood.

66 Williams iibernimmt den Begriff von Carol Clover und baut ihn aus, vgl. Linda Williams: Film
Bodies. Genre, Gender, and Excess. In: Film Quarterly 44 (1991), Nr. 4, S.2-13, hier S. 4.

67 Williams, S.9.

68 Williams, S. 4.

69 Williams, S. 10 (meine Hervorhebungen).
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2.2 Analyse
CARRIE

In der filmkritischen Wahrnehmung findet Brian De Palma mit CARRIE endgiil-
tig zu einem distinkten dsthetischen Profil”® — so negativ dieses Profil teilweise
auch bewertet werden mag.”* Es ist tatsdchlich nicht zu verkennen, dass De
Palmas (Euvre mit diesem Film eine Transformation durchlduft. Ich mochte diese
Transformation im folgenden nicht nur in Abhdngigkeit von Hitchcock (sei es als
Abweichung, sei es als Hinwendung) er6rtern,’? sondern das Vorgehen vor allem

70 Vgl. Roger Greenspun: Carrie, and Sally and Leatherface among the Film Buffs. In: Film Com-
ment 13, (1977), Nr. 1, S. 14-17; Royal S. Brown: Considering De Palma. In: American Film 3 (1977),
Nr. 4, S.54-61; Paula Matusa: Corruption and Catastrophe. Brian De Palma’s CARRIE. In: Film
Quarterly 31 (1977), Nr. 1, S. 32-38; Dmetri Kakmi: Myth and Magic in De Palma’s CARRIE. In: Sen-
ses of Cinema, Februar 2000. Quelle: http://sensesofcinema.com/2000/cteq/carrie/, Zugriff am
15.05.2016.

71 Der zentrale Kritikpunkt ist die vermeintliche Frauenfeindlichkeit des Films, ein Vorwurf, der
sich aus der Verkopplung der Menstruation Carries mit ihren als destruktiv bewerteten telekine-
tischen Kréften speist. Diese Kritik vermischt sich hdufig mit einer Polemik gegen die vermeintli-
che Technophilie De Palmas. Vgl. Serafina Kent Bathrick: CARRIE Ragtime. The horror of growing
up female. In: Jump Cut (1977), Nr. 14, S. 9-10; Shelley Stamp Lindsey: Horror, Femininity, and
Carrie’s Monstrous Puberty. In: Journal of Film and Video 43 (1991), Nr. 4, S. 33—44. Fiir eine aus-
fiihrliche und konsequente Zuriickweisung des Misogynie-Vorwurfs vgl. Bruce Babington: Twice
a Victim. Carrie meets the BFI. In: Screen 24 (1983), Nr.3, S. 4-18. Zur detaillierten Auseinan-
dersetzung mit diesem Thema vgl. Kenneth MacKinnon: Misogyny in the Movies. The De Palma
Question. Newark 1990. Fiir einen aktuellen Uberblick iiber die Debatte zum Film vgl. Alexandra
Heller-Nicholas: Life in the old Girl yet. CARRIE (1976) and the unbearable Lightness of De Palma
Bashing [5.9.2008]. Quelle: http://filmbunnies.wordpress.com/category/alex/depalmas-carrie/,
Zugriff am 15.05.2016. Diese Debatte ist fiir uns insofern von Belang als sie die Frage aufwirft,
welche Position der Zuschauer im Verhéltnis zum Film und zu den dargestellten Ereignissen
und Figuren einnimmt. Diese Frage der Positionierung bildet einen Schwerpunkt der Analyse.
In dieser Hinsicht einer Kldrung der Grundlagen verstehen sich die folgenden Er6rterungen als
impliziter Beitrag zu der Debatte.

72 Dies wére auch deshalb unangemessen, weil die inszenatorischen Muster, derer sich der Film
bedient und die er sich anverwandelt, ein sehr viel weiteres Spektrum filmischer Expressivitat
betreffen; zu nennen wéren vor allem die B-Horrorfilme und Jugendmelodramen der 1950er
Jahre sowie die Beach Party-Filme der frithen 1960er (bzw. deren nostalgische Wiederaufnahme
in den 1970ern durch AMERICAN GRAFFITI [George Lucas 1973] und dessen Nachfolger), nicht zu-
letzt auch das radikale Theater Richard Schechners: Eine Reihe von Kommentatoren hat auf die
Néahe der Zerstérungssequenz zu Brian De Palmas DIONYSUS IN 69 hingewiesen, der auf einer
Inszenierung Schechners basiert. David Greven ertrtert am Beispiel von CARRIE die Kontinuitét
zwischen Woman’s Film und modernem Horrorfilm, vgl. Greven: Representations of Femininity
in American Genre Cinema. The Woman’s Film, Film Noir, and modern Horror. New York 2011,
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positiv, in seiner eigenen, konkreten Qualitdt beschreiben: im Sinne eines Modus
des Suspense, wie er fiir das Kino des New Hollywood spezifisch ist.

Rasch zur Rekapitulation des Plots: Carrie ist ein ca. siebzehnjdhriges, sehr
zuriickgezogenes Madchen und geht auf die Bates High School. Dort ist sie als
Auf3enseiterin bestdndig Zielscheibe von Bosheiten und Hanseleien. Zu Hause
wird sie gleichzeitig von ihrer fanatisch religiosen Mutter unterdriickt. Zu Beginn
des Films erlebt Carrie ihre erste Periode, die sie vollig unvorbereitet trifft und
in Panik versetzt; schutzlos ist sie dem Spott ihrer Mitschiilerinnen ausgesetzt.
In dieser Situation duferster emotionaler Bedrdangnis brechen sich ihre teleki-
netischen Kréfte erstmals Bahn. Mit voller Wirkung kommen diese Krifte zur
Geltung, als Carrie auf dem Abschlussball zum Opfer einer von Chris, einer Mit-
schiilerin, initiierten Intrige wird: Durch eine Manipulation der Stimmzettel wird
sie zur Ballkonigin gewahlt, und als sie sich so am Ziel ihrer Traume wahnt, wird
vor den Augen der ganzen Schule ein Eimer Schweineblut iiber ihr ausgeleert.
Carries entfesselte Krifte verwandeln daraufhin den Ball in ein wahres Inferno,
dem alle Besucher bis auf ein Mddchen zum Opfer fallen. Als Carrie nach Hause
zurilickkehrt, wartet dort ihre Mutter auf sie, die plant, sie zu ermorden. In einem
neuerlichen Exzess destruktiver Energie bricht das Haus iiber beiden zusammen
und versinkt im Erdboden. Der Film endet mit dem Alptraum des iiberlebenden
Madchens, Sue, die schreiend erwacht, als sie vermeintlich von Carries aus dem
Grab hervorbrechender Hand gepackt wird.

Die Prom Night-Sequenz

CARRIE markiert in De Palmas Filmographie auch den Schritt hin zu einer neuen
formalen Konzentration. Fast von Beginn an ist hier, sei es im Dialog, sei es im
Dekor, alles auf den dramaturgischen Héhepunkt, die Prom Night-Sequenz, aus-
gerichtet, der sich die Analyse nun widmen soll. Diese formale Kohérenz, typisch
fiir den Modus des Suspense im New Hollywood, geht mit einer enormen zeitli-
chen Ausdehnung der dramaturgischen Einheiten einher: So dauert die gesamte
Prom Night-Sequenz in einem knapp hundertminiitigen Film etwa eine halbe
Stunde, was die Analyse allein platzmaf3ig vor Probleme stellt.

Einer der Hauptbezugspunkte fiir die Sequenz im Sinne eines filmischen
Denkens ist die Ballsaal-Sequenz aus Hitchcocks YOUNG AND INNOCENT. CARRIE

S.91-115. Auf den Zusammenhang zwischen Sentimentalitdt und Horror, welcher die von Greven
untersuchte Kontinuitdt begriindet, hat auch Hermann Kappelhoff hingewiesen, vgl. Kappel-
hoff: Matrix der Gefiihle, S. 236-238.
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iibernimmt aus dieser Sequenz einige zentrale Konstellationen, Verfahren und
Motive, um sie in neuer Weise aufeinander zu beziehen. Besondere Aufmerksam-
keit verdienen dabei: erstens die Konstellation von Biihne und Zuschauerbereich,
zweitens das Verfahren der Fahrt, welche beide zueinander in Relation setzt und
drittens das Motiv des (strahlenden bzw. besudelten) Gesichts.

Im Fokus der Untersuchung wird der Hohepunkt der Sequenz stehen, rund
um den fatalen Fall des Eimers. Die Konstruktion mit dem iiber der Biihne ange-
brachten Eimer ist bereits vor Beginn der Sequenz etabliert worden, und zwar
nicht in Form einer abstrakten , Information fiir den Zuschauer, sondern durch
ein rasches und konzentriertes Vorzeichnen eben jener Kamerabewegung, die
den Eimer dann in der Prom Night-Sequenz mit wesentlich mehr Emphase ein-
fiihren wird: eine Fahrt an dem Seil entlang, welches Chris auf dem Hohepunkt
der Sequenz ziehen wird, um den Eimer {iber Carrie auszuleeren. Damit wird
buchstédblich Bewegung auf Bewegung bezogen (Abb. 1-3).

Abb. 1-3: Vom Blut zum Eimer.
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Abb. 2

Abb. 3

All das, was folgt, wird so nicht nur um seiner selbst willen relevant, sondern
immer schon beziiglich dessen, was vorangegangen ist und was in dem Vorange-
gangenen an zukiinftiger Entwicklung angelegt ist. Entsprechend gestaltet sich
die gesamte Prom Night-Sequenz als Prozess stetig zunehmender Verflechtung
aufeinander bezogener Bewegungsfigurationen, kulminierend in den Sekunden
vor dem Fall des Eimers. Doch der Reihe nach: Die Sequenz in ihrer Ganze lasst
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sich in fiinf Teile untergliedern, genauer: in drei Hauptteile, eine Introduktion
und eine Coda.

Die kurze Einleitung (ca. eineinhalb Minuten) zeigt Carrie und Tommy vor der
Halle im Auto und leitet auf der Tonebene iiber zur Ankunft auf dem Ball selbst.
Der zweite Teil (knapp elf Minuten) hat die Ankunft und Carries Erleben des Balls
zum Thema. Er endet damit, dass Carrie und Tommy den Stimmzettel ausfiillen
und fiir sich selbst als Paar des Abends stimmen. Der dritte Teil (knapp neun
Minuten) fiihrt zum Hohepunkt hin und beginnt nach einem kurzen Zwischen-
spiel (Margaret White zu Hause in der Kiiche) mit dem Einsammeln der Stimm-
zettel, was die Intrige gegen Carrie aufs Gleis setzt. Dieser Teil endet mit dem Fall
des Eimers, worauf im vierten Teil, nach einer Art Generalpause, das Massaker an
den Besuchern der Prom folgt. Dieser Teil nimmt vier Minuten in Anspruch und
endet mit dem Zuschlagen der Tiiren, nachdem Carrie das Gebaude verlassen hat.
Die Coda schliellich (eine knappe Minute) zeigt den Tod der Intrigantin Chris
und ihres Freundes Billy, die Carrie auf dem Heimweg mit dem Auto iiberfahren
wollen. Mit der Explosion des Wagens ist die Entladung der aufgestauten Energie
vollkommen und der Film setzt zu seinem ersten Finale neu an.

Wie sich hier andeutet, lasst sich diese dramaturgische Struktur auf einer
ersten Ebene als Abfolge von Spannungszustdnden beschreiben, und zwar nach
dem Muster Anspannung — Entspannung — Steigerung der Anspannung bis zum
Hoéhepunkt — Entladung — Desintegration. In diese iibergreifende Kompositions-
struktur schreiben sich die kiirzeren Phasen und Figuren ein, unter denen wir
nun den H6hepunkt, den dritten Abschnitt, herausgreifen wollen.

Die Fahrt

Der im Ganzen etwa neun Minuten lange Abschnitt (inklusive des Falls des
Eimers) ldsst sich nochmals in zwei Teile untergliedern: die etwa zwei Minuten
lange Kamerafahrt, die alle relevanten Elemente der szenischen Konstruktion
miteinander verbindet, und der darauf folgende Gang Carries auf die Biihne, kul-
minierend in ihrer Kronung und schlief3lich ihrer Blof3stellung.

Angekiindigt wird die Fahrt durch eine Groflaufnahme von Carries Gegen-
spielerin Chris, deren Gesicht nun als eine Antithese der Protagonistin die Akti-
vierung der Intrige im Kontext der Szene annonciert. Die Fahrt setzt dann bei
Carries Stimmzettel an, um schlieflich iiber den Weg des Stimmzettels zur Biihne
zu gelangen, dann iiber die Biihne (wo sich der Eimer befindet) und wieder zu
Carrie zuriick, die in ebendiesem Moment mit Tommy als Siegerin der manipu-
lierten Wahl ausgerufen wird (Abb. 4-11).
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Abb. 4-11: Die allwissende Kamerafahrt.

Abb.5
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Abb. 6

Abb. 7
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Abb. 8




84 —— 2 Suspense: Formen filmischen Denkens

Abb. 10

Abb. 11

Die Einstellung setzt an mit dem Bild des Stimmzettels als dem Trdger des
geheimen Einverstindnisses zwischen Carrie und Tommy (Abb. 4). Norma, das
Madchen, das den Zettel einsammelt, ist in Chris’ Intrige eingeweiht. Als sie
einen Blick auf den Zettel wirft, ist Carries (und Tommys) Geheimnis bereits
keines mehr. Norma nimmt den Zettel zu den anderen und geht durch den Saal in
Richtung Biihne (Abb. 5). Geméchlich steuert der Zettel seinem Ziel zu, namlich
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seinem Platz in der Intrige: Abb. 6 zeigt die Zettel, kurz bevor sie entsorgt und
gegen manipulierte Exemplare ausgetauscht werden.

Die Kamera verfolgt das Einsammeln der Zettel im Saal und das langsame Vor-
dringen der Sammler in Richtung Biihne. Dabei oszilliert bestdndig der Abstand
zwischen Kamera und Figuren, ebenso wie die Kamera selbst immer wieder kurz
zum Stillstand kommt, um sanft wieder neu zur Bewegung anzusetzen; gleich-
zeitig wird der Raum zwischen der Kamera und den Figuren immer wieder durch
Nebenfiguren durchkreuzt, die kurzzeitig die Sicht behindern. Wenn die beiden
Sammler vorn neben der Biihne angekommen sind, etabliert die Kamera einen
ersten klaren Haltepunkt. Dieser wird noch unterstrichen durch eine dramatisch
abwartsgerichtete Streicherfigur, die in eben dem Moment erklingt, wenn die
Zettel zu Boden fallen. Aus dieser Figur schilt sich ein langanhaltender, tiefer
Ton heraus, der Norma auf ihrem weiteren Weg begleitet.

Norma liefert nun die Zettel bei der Jury ab, der auch Miss Collins angehort,
Carries Sportlehrerin. Sie geht dann, immer noch von der Kamera verfolgt, an der
Biihne entlang und gibt der unter der Biihne versteckten Chris ein Klopfzeichen
(Abb.7); hier erklingt die Streicherfigur ein zweites Mal. Diesmal verklingt sie
jedoch nicht, sondern dient als Fundament weiterer, sich aufeinanderschichten-
der Figuren, wiahrend die Kamera zundchst an der Seite der Biihne entlangfahrt,
nun das Seil verfolgend, welches Chris mit dem Eimer verbindet. Als die Kamera
an der Riickwand der Biihne ankommt, wird auf einmal Sue sichtbar, die ihre
Position als Beobachterin des Geschehens einnimmt (Abb. 8). In diesem Moment
gewinnt die Musik eine neue Intensitdt: Die melodischen Figuren werden auf
Zweier-Tonfolgen verkiirzt, die wie auf einer Leiter immer hoher steigen, derweil
die Kamera an der Riickwand der Biihne hochfdhrt, nun eng und in fast hysteri-
schem Gestus das Seil verfolgend. Oben angekommen, schwebt die Kamera dann
frei und souverédn tiber der Bithne, nur noch lose am Seil orientiert, wiahrend in
der musikalischen Begleitung ein Glockenspiel das Titelthema des Films into-
niert, unterstiitzt von einem langanhaltenden, hohen Ton in den Streichern.
Schliefllich gelangt der Eimer ins Blickfeld der Kamera, welche diesen zu den
Stiihlen auf der Biihne ins Verhdltnis setzt, die offensichtlich fiir das siegreiche
Paar der Wahl arrangiert werden (Abb.9). An dieser Stelle hilt die Kamera fiir
einen zweiten langen Moment inne; die Streicherfiguren laufen aus, indessen auf
der Biihne die Verkiindung des Wahlergebnisses vorbereitet wird. Noch bevor
aber das siegreiche Paar beim Namen genannt ist, setzt sich die Kamera wieder
in Bewegung, um eine letzte, entscheidende Verbindung herzustellen: zwischen
dem Eimer und Carrie (Abb. 10). Die Einstellung endet dort, wo sie eingesetzt hat,
ndamlich bei Carrie und Tommy, nun durch den Zoom aus der Masse der Tische
herausgehoben und kurz davor, den Weg auf die Biihne anzutreten (Abb. 11).
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Rhythmus und Perspektive

Die Kamerafahrt ist ein Paradebeispiel fiir das, was Deleuze als ,,Denkfigur*
bezeichnet — sowohl in ihrem eigenen Recht als auch in der Bearbeitung der
Fahrt aus YOUNG AND INNOCENT. Sie schafft die Voraussetzung fiir alles Folgende,
indem sie die an der weiteren Entwicklung der Sequenz beteiligten Elemente in
einer einzigen Bewegung miteinander in Beziehung setzt — Carrie und Tommy,
die Intriganten Chris und Billy, Miss Collins, Sue und schlie3lich den Eimer mit
Schweineblut. Dieses Herstellen von Relationen ist, wie ausgefiihrt, die erste und
grundlegende Operation im Modus des Suspense. Doch auf welche Weise entsteht
diese Verbindung in CARRIE? Die Einstellung beginnt mit einer Nahaufnahme:
der Stimmzettel, der von Norma eingesammelt wird. Sofort zoomt die Kamera aus
der engen Kadrierung heraus, um Norma gemeinsam mit Carrie und Tommy in
einem fliichtigen Tableau festzuhalten (Abb. 12).

Abb. 12: Blicken und Wissen.

In Normas Mimik ist klar die Ironie markiert, dass Carrie fiir sich selbst als Ball-
konigin gestimmt und damit ihr Schicksal unwissentlich akzeptiert hat. Die Ent-
hiillung dieses Geheimnisses wird in der Bewegung des Zoom Out nachvollzo-
gen: von intimer Ndhe hin zu einer Art von Offentlicher Sichtbarkeit, die weiter
unten noch ndher zu bestimmen sein wird. Der Film gestaltet an dieser Stelle
das Wissensgefiige um — zwischen den Figuren untereinander wie auch im Ver-
hiltnis des Zuschauers zu den Figuren —, jedoch nicht im Sinne eines abstrakten
Informationsvorsprungs, sondern prazise auf die Art und Weise, in der Norma
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wissend grinst, sowie in der Weise, in der sich der Zettel dann mit den anderen
durch den Raum bewegt: als ein spezifischer Rhythmus im Verhdltnis zwischen
Kamera- und Figurenbewegung. Dieser Rhythmus lédsst sich beschreiben als ein
gemdchliches Schaukeln, als ein bestdndiger Wechsel im legato zwischen einer
gelassenen Schwenkbewegung und einem kurzen Verweilen, zwischen Warten
und Vorwdartsdrangen. Das unaufdringliche, leicht wellenartige stop and go wird
komplementiert durch das Spiel zwischen Versperren und Freigabe des Blicks
(mittels der in den Kader laufenden Nebenfiguren) sowie durch die Modulation
des Abstands zwischen der Kamera und Norma. Dieses Schaukeln wird sich
im weiteren Verlauf der Sequenz in verschiedenster Gestalt manifestieren, um
irgendwann sein Epizentrum in dem Element zu finden, an dem buchstédblich
alles hiangt: im schwankenden und schliefilich stiirzenden Eimer.

Mit dem Schwanken oder Schaukeln ist zugleich ein zentraler Aspekt der
Fahrt angesprochen: Gemeint ist die spezifische Bewegungsqualitdt der Kamera,
ihre Elastizitdat und viskose Geschmeidigkeit. Es ist, als befdnde sich zwischen
Objektiv und Objekt ein (zunéchst nur lose, spater strammer gespanntes) Gum-
miband, welches nicht nur die Verbindung nicht abreifien ldsst und nicht nur
jede leichte Abweichung mit einer Riickkehr zum Gegenstand der Aufmerksam-
keit beantwortet, sondern vermittels dessen jede Vergréflerung des Abstands die
Konstellation mit einer Art freischwebender, suspendierter Energie aufladt, die
auch in der Anndherung nie vollstindig verlorengeht. Es ist diese (zu diesem Zeit-
punkt der Fahrt noch zuriickgehaltene, spéter intensivierte) Energie, die préazise
mit dem Rhythmus korreliert. Dieser elastische, sich an die Gegenstédnde der Mise
en Scéne anschmiegende und von ihnen wieder 16sende Gestus der Kamera ist
kein akzidentieller Unterschied zur im Vergleich etwas steif wirkenden Kame-
rabewegung in YOUNG AND INNOCENT, sondern betrifft — als Frage der prdzisen
Kontrolle eines Bewegungsablaufs — den Kern eines intimen Verhéltnisses zwi-
schen der Instanz einer allwissenden Kamera und dem Zuschauer: Wo in YOUNG
AND INNOCENT der oberfldchlich suchende Gestus der Kamera sich in eine ziel-
gerichtete Bewegung und schlieflich in die intime Anndherung an ein Gesicht
verwandelt, die nach und nach alles Uberfliissige aus dem Blickfeld wegschnei-
det, um das Verbleibende selbst nach Art der Organisation eines Gesichts aufei-
nander auszurichten,” da beschreibt die Kamerafahrt in CARRIE diesen Vorgang
der Fokussierung nicht nur ein- oder auch zweimal, sondern wechselt nahezu
die ganze Zeit zwischen der ,Verknappung“’* des Bildfeldes und seiner grof3zii-
gigen Entfaltung, figuriert permanent die Relation zwischen Einzelelement und

73 Vgl. Greifenstein, Lehmann: Manipulation der Sinne im Modus des Suspense, S. 106.
74 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 27.
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Gesamtkonstellation neu. Dieses Spiel mit der herausgreifenden Fokussierung,
diese Schaffung einer privilegierten, intimen Perspektive, die sich als Gewah-
rung eines Einblicks direkt an den Zuschauer wendet, ist das zweite Kriterium der
Affektpoetik des Suspense. Es lasst sich fassen als die Einfiihrung einer Diskon-
tinuitat oder als eine Aufspaltung des vermeintlich kohdrenten Wahrnehmungszu-
sammenhangs.

Wenn also von einer Dynamik der Wissensverteilung die Rede sein kann,
dann genau in dem Sinne, dass sich Wissen hier als ein spezifischer Rhythmus
formiert. Dieser Rhythmus in seinem Wechsel zwischen Vorwartsschreiten und
Anhalten wiederum ist das Ergebnis einer zeitlichen Verschrankung, die weiter
oben als Futur IT bestimmt wurde, hier zu konkretisieren als: Der Eimer wird gefal-
len sein.”® Zwei Zeitlichkeiten treffen hier aufeinander: erstens die Zeit des Ver-
weilens, die sich im Verlauf der Prom Night-Sequenz mehrfach nahezu in Rein-
form manifestiert: in den nostalgischen Schwarmereien von Miss Collins, oder
noch deutlicher in der schier nicht endenwollenden Kreisfahrt um die tanzen-
den Carrie und Tommy herum. Es ist diese Zeit des Verweilens, in welcher sich
der Suspense auf den von Hermann Kappelhoff untersuchten Modus melodra-
matischer Phantasie bezieht: Zeit als eine ,,Ansammlung von Ewigkeiten“.”® Die
zweite Zeit ist die Zeit der Intrige, in der mit aller Grausamkeit und unerbittlich
auf A B folgen muss: Dem Einsammeln der Zettel folgt das Verkiinden der Ergeb-
nisse, dem Gang auf die Biihne das Auskippen des Eimers.

Wenn nun Norma wissend grinst, wahrend sie das Kreuz auf dem Zettel sieht,
dann fallen ihr Blicken, Wissen und Grinsen in eins. Das bedeutet, die Instanz der
Kamera — einen Moment zuvor noch selbst einen intimen Einblick nehmend —
sieht hier einem Sehen zu, bzw. sie stellt eine Relation her, und diese bildrdum-
liche Konstellation entspricht prazise der zeitlichen Verschrankung zwischen der
Wahrung von Carries Intimitat und ihrer grof3itmoglichen Blof3stellung. An dieser
Stelle spaltet sich aus einem vermeintlichen Kontinuum eine Perspektive ab. Die
weiteren Positionen voneinander unterschiedenen Wissens, die nun im Verlauf

75 Durch eben diese zeitliche Verschrankung erzeugt der Suspense beim Zuschauer ein Gefiihl
von Moglichkeit. Dieses Gefiihl bezieht sich nicht auf das gedankliche Durchspielen von Alter-
nativen (es steht nicht in Frage, ob der Eimer fillt), sondern speist sich aus der Einschreibung
eines retrospektiven Blicks in die zukiinftige Entwicklung: ,,In demselben Mafe, wie die Wirk-
lichkeit sich erschafft als etwas Unvorhersehbares und Neues, wirft sie ihr Bild hinter sich in
eine unbestimmte Vergangenheit; sie erscheint so als zu jeder Zeit moglich gewesen, aber erst in
diesem Augenblick beginnt sie, es immer gewesen zu sein, und gerade darum sage ich, daf3 ihre
Moglichkeit, die ihrer Wirklichkeit nicht vorausgeht, ihr vorausgegangen sein wird, sobald die
Wirklichkeit aufgetaucht ist.“ Bergson: Das Mogliche und das Wirkliche, S. 120-121.

76 Kappelhoff: Matrix der Gefiihle, S. 12.
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der Fahrt etabliert und in dem darauffolgenden Abschnitt aufeinander bezogen
werden, sind damit zu verstehen als verschiedene Perspektiven im wortlichen
Sinne: als verschiedene Instanzen des Blicks, in denen sich das Verhiltnis des
Zuschauers zum filmischen Geschehen immer weiter aufspaltet. Eine dieser Ins-
tanzen ist der Eimer selbst.

Der Blick meint hier dementsprechend nicht die Aktivitat einer reprasentier-
ten Figur (er bezieht sich z. B. nicht auf Normas spéttisches Grinsen als Gegen-
stand der Psychologie), sondern er steht als Chiffre fiir die Einschreibung eines
spezifischen Rhythmus in die Gesamtkonstellation. Die Fahrt begniigt sich also
nicht mit dem Herstellen einer Relation, sondern sie vermehrt die Zahl der Pers-
pektiven und Relationen dergestalt, dass die szenische Konstellation ungeheuer
stark aufgeladen wird.”” Erst dadurch kommt es zur Klimax des Sich-Aufschau-
kelns im sich anschliefenden Abschnitt.

Kronung und Demiitigung

Die zentrale Rolle des Blicks und sein inniger Zusammenhang mit dem Rhythmus
wird noch deutlicher in diesem nun folgenden Abschnitt, der sich nahezu aus-
schlief3lich als eine Folge von Blicken und Blickanschliissen entfaltet, wahrend
die Bewegung der Fahrt (von Carrie zum Blut und wieder zuriick) jetzt durch
Carries Gang auf die Biihne mit einem Héchstmaf3 an Emphase nachgezeichnet
wird. Die verschiedenen, nach und nach hinzukommenden Blickinstanzen ent-
werfen dabei eine Art Netz, das sich mit Voranschreiten der Sequenz mehr und
mehr verdichtet.

Die Fahrt endete, wie gesehen, mit einem Zoom, der Carrie und Tommy
schlieBlich, in brillantes Blau getaucht, in einer Halbtotalen fixiert (Abb. 11). Mit
dem darauffolgenden Umschnitt springt die Kamera in eine halbnahe Einstel-
lung auf Carrie und Tommy heran, die, nun in Zeitlupe, vom Tisch aufstehen, um
ihren Gang auf die Biihne anzutreten. Gemeinsam mit der Zeitlupe markiert auch
die Musik die Verschiebung im Verhaltnis der Zeitlichkeiten: Hielt die Fahrt eine
prekare Balance zwischen dem Modus der Intrige und dem Modus der Nostalgie,

77 Luc Lagier stellt fest, dass De Palmas Filme immer wieder daran arbeiten, angeeignete Bilder
dadurch zu transformieren, dass sie eine Vielzahl zusatzlicher Perspektiven einfiihren. Beispiele
hierfiir sind die Museumsszene in DRESSED TO KILL (Ausgangspunkt ist die Museumsszene in
VERTIGO) oder das Bildmaterial vom Attentat in BLow OuT (1981). Lagier fiihrt dieses Verfahren
auf eines der Griindungsdokumente des New Hollywood zuriick: den Zapruder-Film mit seiner
fatalen Einschrdankung auf eine einzige Perspektive. Lagier: Les mille yeux de Brian De Palma.
Paris 2008, S. 99. Vgl. hierzu die Ausfiihrungen im 3. Kapitel zur Paranoia.
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so schldgt hier das Pendel iiberdeutlich in Richtung des ,Verweile doch!“ aus,
unterlegt mit dem gleichfalls ur-melodramatischen Ostinato des ,,Zu spat!“. Das
Titelthema des Films schwillt in einem {ippigen tutti des Streichorchesters (immer
wieder aufgefachert durch Harfen-Arpeggi, spéater ergianzt durch Holzbldser) zu
elegischer Emphase an, wahrend der Gang auf die Biihne durch Zeitlupe, Kad-
rierung und Montage zu einem Bad in der Beifall klatschenden Menge wird: Der
bestandige Wechsel zwischen Blick und Blickanschluss, zwischen Carries Gesicht
und jenen, die ihr zujubeln, erstickt nahezu jeglichen Eindruck eines raumlichen
Vorwartskommens und wird stattdessen zu einem Schaukeln zwischen strahlen-
dem Mondschein-Hellblau und stumpfem Ocker (Abb. 13-14).78

Dass das Bild ausgerechnet zwischen diesen beiden Farben schwankt, ist
natiirlich kein Zufall, sondern verdankt sich einer bis ins Letzte konsequenten
Ubersetzung von Raum in Zeit: Der Blick auf Carrie erhebt sie zu einer Atheri-
schen, aller Vergdnglichkeit ledigen Lichtgestalt, wahrend der Blick in Richtung
Biihne bereits zu jenem Rot tendiert, das Carrie im Eimer erwartet und das bald
die gesamte Szenerie beherrschen wird.

Und so ist es wiederum nur logisch im Sinne eines filmischen Denkens, wenn
in der Verldngerung dieses letzteren Blicks das Gesicht von Chris unter der Biihne
wartet, den Blick Carries ungesehen erwidernd. Mit dem Erscheinen von Chris in
Grofiaufnahme wird dem schwelgerischen Gestus des in hohen Violinlagen into-
nierten Dur-Titelthemas eine von den Celli und Kontrabadssen ausgefiihrte dunkle
Figur in Moll entgegengesetzt, welche den im extremen legato interpretierten
Wellengang des ersten Themas mit einer zum staccato tendierenden Phrasierung
wieder aufnimmt, welche in den plétzlichen Ausbriichen nach oben die metal-
lische Scharfe der Geigen akzentuiert. Der grofle Bogen des ersten, volltaktig
gehaltenen Themas zerféllt hier zu synkopischen, fast perkussiven Einwiirfen. So
spannt auch die Musik einen formalen Widerspruch auf, der dem auf der Farbe-
bene gleichkommt. Die beiden Themen alternieren fiir die ndchsten eineinhalb
Minuten; das leichte Schwanken innerhalb der Musik erweitert sich damit nun
zu einem Schwanken zwischen zwei widerstreitenden Themen. Dem entspricht
weiterhin, dass die Nahaufnahmen von Chris in Normalgeschwindigkeit gehal-
ten sind und damit den Fluss der Zeitlupe subtil unterbrechen (subtil deshalb,
weil innerhalb dieser fixen Einstellungen die innerbildliche Bewegung minimal

78 Es ist der Einsatz der Farbe, in welchem sich der Film am deutlichsten auf die Poetik des
klassischen Melodramas und insbesondere der Jugendmelodramen der 1950er Jahre bezieht. Zur
melodramatischen Poetik von Farbe vgl. Kappelhoff: Matrix der Gefiihle, S. 162-168. Von Bedeu-
tung sind hier insbesondere die Ausfiihrungen zum Begriff der Erstheit und zum Virtuellen, die
im folgenden aufgegriffen werden.
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Abb. 14

ausfillt, so dass der Kontrast zur Zeitlupe nicht stark zur Geltung kommt). Dieses
Alternieren ist nicht als ein rasches Abwechseln von Stimmungen zu verstehen;
vielmehr schreibt sich auch diese Schaukelbewegung als ein zwischen Gegensat-
zen ausgespanntes Empfinden von Zeitlichkeit in den Verlauf der Szene ein.
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Carrie und Tommy sind nun bei der Biihne angekommen und steigen die
Treppe hinauf. Das mit Chris aufgespannte Netz der Blicke erweitert sich nun zum
einen durch die Perspektive Sues, die das Geschehen von einem Platz neben der
Riickwand der Biihne aus verfolgt. Zum anderen kommt kurze Zeit spater die Per-
spektive des Eimers hinzu, unter dem das strahlende Paar mittlerweile angekom-
men ist. Im mit Normalgeschwindigkeit aufgenommenen, hin und her schaukeln-
den Eimer fokussiert sich nun — endlich - die Bewegungsfigur des Schaukelns,
welche als durchgehendes rhythmisches Prinzip seit dem Beginn der Kamera-
fahrt in wechselnder Gestalt die Sequenz durchzog (Abb. 15).

Abb. 15: Das Schaukeln, aktualisiert. S. Farbabb. im Anhang.

Mit Deleuze liefle sich hier von einem punktuellen Umschlag von Virtuellem in
Aktuelles sprechen: Das Bild als Ganzes schaukelt, noch bevor der Eimer selbst
es tut. Deleuze unterscheidet

zwei Zustande der Potentialqualitdten, das heif3t der Affekte: soweit sie sich in einem gege-
benen Zustand und den entsprechenden realen Zusammenhéngen aktualisiert haben (mit
einem jeweiligen Raum-Zeit-Zusammenhang, hic et nunc, mit bestimmten Charakteren,
Rollen und Objekten); und soweit sie fiir sich selbst zum Ausdruck kommen, au3erhalb
raumlich-zeitlicher Koordinaten, als Singularitdten in ihrer Einzigartigkeit und in ihren vir-
tuellen Verbindungen. Die erste Dimension macht das Wesentliche des Aktionsbildes und
der Halbnah-Einstellung aus; die andere aber konstituiert das Affektbild oder die Grof3auf-
nahme. Der reine Affekt, der reine Ausdruck der konkreten Umstidnde, verweist dann wirk-
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lich auf ein Gesicht, das ihn ausdriickt (oder auf mehrere Gesichter, auf deren Aquivalente
oder Aussagen).”

Mit der Funktion des Gesichts werde ich mich weiter unten noch auseinander-
setzen; an dieser Stelle sind vorerst zwei entscheidende Einsichten festzuhalten:
Zum einen handelt es sich bei der Fokussierung des Schaukelns auf den Eimer
um ein punktuelles Umschlagen. Denn unmittelbar nach dem Zeigen des Eimers
16st sich das Schaukeln wieder von diesem, um sich wie ein Virus auf die gesamte
szenische Konstellation auszubreiten: in die Grof3aufnahme von Chris’ Handen,
die am Seil riitteln, in das Klackern des Seils an der Riickwand der Biihne, in das
Hin und Her zwischen Blicken und Blickanschliissen, zwischen Biihne und Publi-
kum. Mit diesen Einstellungen wird kein Aktionsbild im Deleuzeschen Sinne kon-
stituiert, sondern die Montage bezieht sich auf die Dauer des Bildes selbst. Denn,
so die zweite Einsicht: Das Schaukeln ist nicht nur der Gegenstand der Inszenie-
rung, der ,Sinn‘ des Affektbildes, sondern es bezeichnet prazise die Dynamik der
Bewegung, in welcher das filmische Bild aus dem Gleichgewicht gerat. Das heif3t,
das Affektbild konstituiert sich hier nicht im eigenen Recht, sondern unter dem
Aspekt der Relation. Das Schaukeln, um es auf den Punkt zu bringen, lauft nicht
auf den Fall des Eimers zu, sondern im Fall des Eimers erfiillt sich das Schaukeln
als eine Bewegung, die die alte Ordnung der Wahrnehmung auf3er Kraft setzt und
durch eine neue ersetzt.

Dieser Verlust des Gleichgewichts realisiert sich im folgenden Verlauf der
Sequenz. War Carries Gang auf die Biihne gekennzeichnet von einer fast vollstian-
digen Stillstellung zeitlichen Voranschreitens, so wird das Tempo mit dem Ein-
setzen des zweiten musikalischen Themas etwas angezogen: Die Schnittfrequenz
erhoht sich von ca. sieben auf ca. fiinf Sekunden pro Einstellung - 20 Einstel-
lungen innerhalb von eineinhalb Minuten. Ein echtes accelerando setzt jedoch
erst gegen Ende des ndchsten Abschnitts ein (87 Einstellungen in 3:20 Minuten,
oder durchschnittlich 2,3 Sekunden pro Einstellung), wiederum gekennzeichnet
durch einen Wechsel in der Musik: Das Alternieren der beiden Themen weicht
hier einem neuen Thema, welches das Gegeneinander von hohen und tiefen Strei-
cherfiguren nun in sich vereint. Das zuvor in Dur erklingende Titelthema erklingt
iiber den tiefen Basslinien nun in Moll, in einem zunéachst auf Zeitlupen-Tempo
abgebremsten Tangorhythmus. Zusitzlich und signifikant kommen Blechbla-
ser hinzu. Diese dridngen in anschwellenden sforzato-Figuren vorwarts, es staut
sich eine Energie auf, die sich zundchst noch nicht in Beschleunigung umsetzt.
Die unruhigen Bass-Figuren mit ihren schweren Vorhalten sind scharf gegen die

79 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 143-144.
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spitzen Violin-Akzente abgesetzt, der perkussive Gestus der Musik wird noch
gesteigert. Die Schnittgeschwindigkeit wird dann, wenn es auf den Hohepunkt
zugeht, auf unter eine Sekunde pro Einstellung gesteigert, wahrend das staccato
der Geigen immer weiter an Geschwindigkeit zunimmt. Damit ist die Montage
selbst, gemeinsam mit der Musik, ein wesentlicher Faktor in der Dynamik des
Aufschaukelns.

Zu Beginn des accelerando-Abschnitts sind alle Perspektiven etabliert; der
Abschnitt setzt ein mit einer Grolaufnahme von Chris und einer Detailaufnahme
ihrer am Seil riittelnden Hande. Diese Bewegung setzt sich fort im Klackern des
Seils, was wiederum von Sue bemerkt wird. Bis hierher sind alle Einstellungen
mehr oder weniger exakte Wiederaufnahmen aus den vorherigen Abschnitten;
die Sequenz kommt nun dadurch in Gang, dass Sues Point of View mobilisiert
wird. Was zuvor die Kamerafahrt fiir den Zuschauer leistete, namlich die Verbin-
dung von Carrie und Eimer, wird nun von Sue im Schuss/Gegenschuss-Verfahren
nachvollzogen (Abb. 16-17). Dabei fungiert die Kamera in ihren kurzen Fahrten
als exakte Ubersetzung von Sues forschendem Blick in den POV-Einstellungen.
Und wie zuvor die Kamera, so bewegt sich nun auch Sue durch den Raum der
Szene, um die Beziehung zwischen Carrie, Eimer, Seil und Chris herzustellen.

Mit dieser Initiative Sues gerdt das ganze Gefiige der szenischen Konstella-
tion in Bewegung - eine Dynamik der Ansteckung, die von dem winzigen Detail
des schlackernden Seils ausgeht und schliefllich den ganzen Raum erfasst.
Der erste Schritt der Vergrof3erung erfolgt, wenn sich das Schaukeln des Seils
in Sues Bewegung an der Seite der Biihne entlang iibersetzt. Diese Bewegung
erregt wiederum die Aufmerksamkeit von Miss Collins, und so zieht das Schau-
keln immer weitere Kreise. Dabei 16st es sich immer mehr von koharenten Hand-
lungszusammenhangen, um sich auf die Dynamik von Musik und Montage zu
verlagern. Genauer: Auf dieser Ebene besteht zwischen den einzelnen Elemen-
ten der Inszenierung kein kategorialer Unterschied mehr. Chris’ Mund in riesi-
ger Detailaufnahme steht direkt neben einer halbnahen Einstellung, die Sue und
Miss Collins zusammen zeigt, ein Akzent in den Streichern hat denselben Wert
wie die Ohrfeige, die Chris an Billy austeilt. Die Bewegung hat sich hier vollstan-
dig von ihren reprasentativen Ankern befreit. Das allgemeine Hin und Her wird
nun immer schneller, gerat schlief3lich auf3er Kontrolle und entlddt sich im Sturz
des Eimers, begleitet von einem dramatischen, abwartsgerichteten glissando der
Streicher, welches im Gerausch des platschenden und spater trépfelnden Blutes
sowie in einem erschreckten Lufteinziehen der Menge auslauft. Fiir die quédlend
lange Dauer von 45 Sekunden ist im folgenden aufier dem Klappern des herun-
terhdangenden Eimers und dem Pldtschern des Bluts kein Gerdusch zu horen.
Diese Stille verbindet sich mit der Schockstarre der Zeitlupe. Wenn die Gerdusche
(und die Normalgeschwindigkeit) schlieflich wieder anheben, treffen sie den
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Abb. 16-17: Sue entdeckt das Seil.

Abb. 17

Zuschauer nicht mehr direkt, sondern durch den Filter der subjektiven, hyper-
sensiblen Wahrnehmung Carries, womit der entscheidende Perspektivwechsel
erfolgt, welcher die Zerstorungssequenz einleitet.
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Aufschaukeln

Kommen wir noch einmal zuriick auf den Moment, an dem sich die Bewegung
des Aufschaukelns verselbstdndigt, um schliefllich aufier Kontrolle zu geraten.
An dieser Stelle verschafft sich ein Prinzip mit aller Kraft Geltung, das wir mit
Deleuze bereits mit dem Begriff der Virtualitdt zu fassen versucht haben: nicht
ein Schaukeln, sondern Schaukeln iiberall. Mit Sergej Eisenstein formuliert, tritt
die Filmwahrnehmung an dieser Stelle in ,,die unmittelbar physiologische Sin-
nesempfindbarkeit” ein, insofern sich das Vorgehen der Inszenierung hier durch
die ,,summarische Beriicksichtigung aller Reize eines Abschnitts“®® auszeichnet.
Eisenstein fiihrt diesen Gedanken aus:

Wenn ndmlich eine Einstellung die visuelle Wahrnehmung ist und der Ton die akustische,
stellen der visuelle wie der akustische Oberton summarisch die physiologische Wahrnehmung
dar.

Und zwar ein und derselben Ordnung, aufierhalb der Akustik- und Gehorkategorien, die
lediglich Vermittler und Wege zur Erlangung der Wahrnehmung sind.

Fiir den musikalischen Oberton (den Pulsschlag) pafit der Terminus ,Ich hére“ schon
eigentlich nicht mehr.

Genau wie fiir den visuellen Oberton nicht mehr ,,Ich sehe®.

Fiir beide tritt die neue, homogene Formel ,,Ich empfinde* in Kraft.®!

Das Schaukeln des Eimers wird nicht mehr gesehen oder gehért, sondern affek-
tiv-leiblich erfahren, und zwar — das ist der entscheidende Punkt, der iiber Eisen-
stein hinausgeht — als diejenige Bewegung, die in ihrer Konsequenz unweigerlich
die ganze Konstellation zum Einsturz bringen wird. Das bedeutet, die Bewegung
bezieht sich unmittelbar auf die Konstituierung des zeitlichen Gestaltzusam-
menhangs und damit auf den Prozess der Wahrnehmung selbst. Diese Bewe-
gung iibertrdgt sich, Eisenstein zufolge, als motorische Ansteckung auf den

80 Eisenstein: Die vierte Dimension im Film, S.104. Bemerkenswert ist Eisensteins Anmerkung
zu diesem Phdnomen, das er mit dem Begriff des Obertons bezeichnet: ,Hier gibt es genauso
eine Desindividualisierung des Charakters einer Empfindungskategorie wie zum Beispiel bei
einem anderen psychologischen Phdanomen: Dem Empfinden eines Genusses, der von iiberma-
Rigem Leiden herriihrt (eine bis zu einem bestimmten Grad allen bekannte Empfindung). Uber
sie schreibt Stekel: ,Schmerz wird bei affektierter Uberanstrengung nicht mehr als Schmerz emp-
funden, sondern lediglich als Nervenanspannung... Jede starke Beanspruchung der Nerven {ibt
eine tonisierende Wirkung aus. Die Erh6hung des Tonus ruft ein Gefiihl des Vergniigens und des
Genusses hervor.*“ Eisenstein: Anmerkung zu Die vierte Dimension im Film. In: ders.: Das dyna-
mische Quadrat, S. 353. Die Empfindung des Suspense hdngt mit diesem Prinzip der Stimulation
eng zusammen.

81 Eisenstein: Die vierte Dimension im Film, S. 97.
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Zuschauer — nicht zu verstehen als raumliches Hin und Her, sondern als ein lust-
volles Hindrdngen auf den Verlust der Balance, auf einen Moment von Schwere-
losigkeit, der die sensomotorische Ordnung suspendiert. Das Schaukeln ist es,
welches die Ordnung der Szene aufler Kraft setzt und in die Zerstérung iiberlei-
tet. Der Suspense bezieht sich also nicht, oder jedenfalls nicht primar, auf die
Ordnung des Raums, auf die Handlung oder die Figurenkonstellation, sondern
auf die Zeit selbst, in welcher die Bewegung auf3er Kontrolle gerit.

In diesem Sinne ldsst sich sagen, dass sich der Suspense reflexiv auf das
bezieht, was ich in der Einleitung als Ausdrucksbewegung bestimmt habe. Und
insofern er, etwa als Drdngen auf einen Hohepunkt, einen abweichenden Rhyth-
mus in diese Ausdrucksbewegung einschreibt, stellt er ihren organischen Zusam-
menhang in Frage.®” Wenn die Ausdrucksbewegung als zeitliche Gestalt sich ,,an
jedem Punkt ihres Verlaufs“ gleichermafien realisiert,®* dann fiihrt der Suspense
auf einer Meta-Ebene eine Art gestische Dimension ein, welche die Ausdrucks-
bewegung auf einen Fluchtpunkt hin ausrichtet.®* Auf dem Spiel steht damit
nicht das theoretische Konzept der Ausdrucksbewegung selbst; vielmehr erweist
dieses gerade in der Beschreibung eines solchen reflexiven Verhaltnisses seinen
eigentlichen Wert. Betroffen ist hingegen der organische Zusammenhang diskre-
ter formaler Einheiten, wie er das klassische Hollywood-Kino auszeichnet — das
zeigt sich, wie erwdhnt, schon in der enormen Ausdehnung einzelner Sequenzen
in CARRIE, oder noch deutlicher in Steven Spielbergs DUEL (1972), der das Format
der Verfolgungsjagd auf Spielfilmlénge ausdehnt.®

82 ,Wo immer im Reich des Organischen Bewegungen erscheinen, verlaufen sie nach einheit-
lichem Rhythmus, zeigen sie eine, wohl auch experimentell nachweisbare, dynamische Gestalt.
Sie [...] bilden kein Zeitmosaik, sondern eine gewisse Ganzheit ist vorgegeben, innerhalb deren
die einzelnen Bewegungskurven variierbar sind.“ Helmuth Plessner: Die Deutung des mimi-
schen Ausdrucks, S. 77 (meine Hervorhebung).

83 Kappelhoff, Bakels: Das Zuschauergefiihl, S. 85.

84 Vgl. Merleau-Pontys Anmerkung zur Viskositat als Ausdruck der Bindung an einen Gestaltzu-
sammenhang, ders.: Phdnomenologie der Wahrnehmung, S. 31.

85 ,,Le cinéma moderne [...] a défait les émotions organiques pour travailler des plans plus sub-
tils, il a ouvert le cinéma sur les dimensions plus grandes et plus petites.“ Bonitzer: Systéme des
émotions [1982]. In: ders.: Le champ aveugle. Essais sur le réalisme au cinéma. Paris 1999, S. 95—
102, hier S. 102. Bonitzer verbindet hier die formale Transformation direkt mit der Dimension der
Zuschauererfahrung und fasst damit die Kernthese der Arbeit pragnant zusammen.
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Die Zeit der Imagination

Doch was bedeutet diese Unterminierung des organischen Zusammenhangs fiir
die konkrete affektive Erfahrung des Zuschauers? Fiir die Beantwortung dieser
Frage heif3t es noch einmal, einen Schritt zuriickzugehen, zur langen Kamera-
fahrt, welche die Dynamik des Aufschaukelns in Gang setzt. Wie wir gesehen
haben, nahm die Fahrt ihren Ausgang mit einem Bild des intimen Wissens, das
unmittelbar darauf gestért wurde. Dieser Konflikt wird gewissermaflen iiber
ihren gesamten weiteren Verlauf ausagiert, mit einem ersten Hohepunkt in dem
Moment, in dem die Zettel ausgetauscht werden. Wieder ist die Kamera ein privi-
legierter Zuschauer, aber die Intimitét ist der Heimlichkeit gewichen: Es geht hier
nicht mehr um den Gegensatz zwischen einer empfindsamen Innerlichkeit und
dem harschen Licht der Offentlichkeit, sondern um die Anwesenheit der Intrige
inmitten vermeintlicher Unschuld. Es ist jedoch geradezu erstaunlich, wie subtil
diese Umwertung vor sich geht: Vom Empfinden einer verletzten Intimitdt zur
Lust an der Zerstorung dieser Intimitét ist es nur ein kurzer Weg.

Ein wesentlicher Faktor dabei ist die Faszination an der Mechanik der Ver-
schworung, an der Reibungslosigkeit des Ablaufs, und damit vor allem an der Vir-
tuositat der Kamerabewegung, die sich scheinbar miihe- und schwerelos durch
den Raum zu bewegen vermag, dort jenes, hier ein anderes Detail fokussierend,
um dann wieder Uberblick zu gewinnen. Das Spiel von An- und Entspannung,
welches Carries Gang auf der Biihne in extremer Vergréflerung bestimmt, ist
hier in zahlreichen kleinen Bewegungsfiguren bereits anzutreffen, etwa in der
raschen und eng am Gegenstand orientierten Kamerafahrt an der Riickwand der
Biihne hinauf, die sich, oben angekommen, in einem Auslaufen der Bewegung
und einer erneuten Erweiterung der Perspektive entladt.

In diesem Zusammenhang ware kurz auf den Begriff der Erotik zuriickzu-
kommen, den Bonitzer mit Blick auf den Suspense verwendet. Wie schon weiter
oben in diesem Zusammenhang betont wurde, geht es dabei in keiner Weise um
den erotischen Gehalt von Bildern, sondern um ein spezifisches Wahrnehmungs-
verhéltnis. Bonitzer fiihrt dieses Verhdltnis zuriick auf die Dehnbarkeit und die
Viskositdt der Zeit. Mit Laura Marks lief3e sich analog von einer erotischen Dimen-
sion der Raumerfahrung sprechen. Der gemeinsame Nenner ist dabei das Spiel
von Kontrolle und Kontrollverlust, das Sierek als elementar fiir den Suspense
erkannt hat. Marks schreibt: ,What is erotic? The ability to oscillate between
near and far is erotic. In sex, what is erotic is the ability to move between control
and relinquishing, between being giver and receiver. It’s the ability to have your
sense of self, your self-control, taken away and restored — and to do the same for
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another person.“®¢ Das Oszillieren zwischen bedrohter Intimitéit und der Grau-
samkeit der Intrige (jeweils verstanden als Zeitverhiltnisse), das wir an CARRIE
beobachten konnten, steht in engem Zusammenhang mit dem hier von Marks
beschriebenen Hin und Her zwischen Aktivitdt und Passivitidt, bzw. zwischen
Subjekt und Objekt: ,,What is erotic is being able to become an object with and for
the world, and to return to being a subject in the world [...].“®”

Marks sieht dieses Spiel vor allem in einem Wahrnehmungsverhéltnis ver-
wirklicht, das sie als ,,haptische Visualitdt®“ bezeichnet. Diese Form der Bildlich-
keit zeichnet sich durch eine Tendenz zur Auflésung des Verhaltnisses von Figur
und Grund aus und positioniert damit den Zuschauer auf eine spezifische Weise:

The term haptic visuality emphasizes the viewer’s inclination to perceive haptically, but a
work itself may offer haptic images. Haptic images do not invite identification with a figure
so much as they encourage a bodily relationship between the viewer and the image. Thus it
is less appropriate to speak of the object of a haptic look than to speak of a dynamic subjec-
tivity between looker and image.®®

Haptische Visualitit spielt demnach mit der affektiven Ambivalenz, die mit dem
Verlust von Kontrolle und mit dem Verlust von Distanz einhergeht. Kommen wir
auf das Beispiel mit der raschen Vertikalfahrt an der Biihnenriickwand entlang
zurlick: Fiir einige wenige Sekunden wird hier das Bild zur Linie, bevor die
Kamera wieder zu gréfierer Souverdnitdt zuriickfindet und sich auf den Raum
offnet. Begleitet wird diese Fahrt von dramatisch ansteigenden Streicherfiguren,
die mit dem Auslaufen der Bewegung ebenfalls die erzeugte Spannung in einem
hohen, langanhaltenden Ton verklingen lassen. Die Flexibilitat und Agilitat der
Kamera positioniert den Zuschauer in einem Verhaltnis intimer Vertrautheit mit
den Dingen, bevor sie ihm wieder den Uberblick iiber die Szene gewihrt. Noch
einmal Marks:

The point of tactile visuality is not to supply a plenitude of tactile sensation to make up for
alack of image. [...] Rather it is to point to the limits of sensory knowledge. By dancing from
one form of sense-perception to another, the image points to its own caressing relation to
the real and to the same relation between perception and the image.*®

86 Laura U. Marks: Touch. Sensuous Theory and multisensory Media. Minneapolis/London
2002, S. xvi.

87 Marks, ebd.

88 Marks, S. 3.

89 Marks, S. 20.
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Die Choreographie der Kamera beschreibt, mit Marks, sowohl ein Verhéltnis zur
szenischen Konstellation als auch eines zwischen Film und Zuschauer. Es wird
damit nochmals bekraftigt, dass Erotik hier kein Schwelgen in sexuell aufgela-
dener Bildlichkeit meint. Die erotische Dimension des Suspense wird in dieser
Bemerkung vielmehr mit der Dimension des Wissens kurzgeschlossen, die wir
bereits erortert haben.

Das Entscheidende an diesem Kurzschluss ist, dass der ,,Tanz*“ der Kamera
im Suspense nicht einfach ein reversibles, folgenloses Hin und Her zwischen
Ubersicht und Taktilitdt meint; vielmehr schreibt das Moment der Fokussierung,
wie oben ausgefiihrt, eine Diskontinuitdt ins Kontinuum ein, und diese Diskon-
tinuitét ist nur scheinbar reversibel. Wie Luc Lagier mit Blick auf das Verhéltnis
zwischen Carrie und ihrer Mutter anmerkt, ist die Nabelschnur mit dem Erschei-
nen des Blutes endgiiltig durchschnitten, eine Riickkehr unmoglich.’® Wenn
entsprechend die Kamera vom ,,perversen Objekt“ im Sinne Bonitzers wieder
zur Gesamtkonstellation zuriickkehrt, dann ist ihr Blick auf diese Konstellation
nicht mehr derselbe, sondern ein verschobener. Die abgespaltene, verschobene
Perspektive fiihrt eine Verzerrung in den Gesamtzusammenhang ein, eine unter-
griindige Stromung, die sich auf die Dauer des Bildes und auf seinen schluss-
endlichen Kollaps bezieht. Bonitzer spricht vom Suspense als einer Anamorphose
der filmischen Zeit, also einer perspektivischen Verzerrung, die erst durch eine
Verschiebung des Betrachterstandpunktes einen neuen Sinn ergibt, wo sie zuvor
nur als Irritation wahrgenommen wurde.**

(Eben dieses Prinzip einer irreversiblen Verschiebung bestimmt, um einen
kurzen Exkurs einzuschieben, exakt das Verhiltnis von CARRIE zu anderen
Filmen im Sinne eines filmischen Denkens. Ebenso wie sich die Abspaltung einer
privilegierten Perspektive nicht mehr riickgdngig machen lasst, hat sich — um ein
naheliegendes Beispiel zu nennen — mit der Art und Weise der Aufmerksamkeits-

90 Vgl. Lagier: Les mille yeux de Brian De Palma, S. 85.

91 Vgl. Bonitzer: Hitchcockian Suspense, S.20. Auch Roland Barthes beschreibt den Suspense
als eine Form der Verzerrung, die er mit dem Prinzip der Relation und mit der Offnung der (narra-
tiven) Sequenz in Verbindung bringt, vgl. Barthes: An Introduction to the Structural Analysis of
Narrative [1966]. In: New Literary History 6 (1975), Nr. 2, S. 237-272, hier S. 267-268. Zwar erwihnt
Barthes die ,,offensichtliche” kommunikative Funktion des Suspense, die Sicherung des Kon-
takts zum Leser und auch dessen ambivalente affektive Reaktion (,consumed with that particu-
lar anguish tinged with delight“); er betont jedoch die logische Dimension, das reflexive Spiel
mit der Struktur und kommt so zu dem Schluss, Suspense wende sich an den Verstand, nicht an
die ,,Eingeweide“.
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lenkung, wie Hitchcock sie in YOUNG AND INNOCENT eingefiihrt hat,*> das Spek-
trum filmischer Expressivitat unwiderruflich verandert. Und ebenso wie diese
Verschiebung in der Dramaturgie des Suspense auf eine Umkehrung der alten
Ordnung zulduft, wird es moglich, die inszenatorischen Prinzipien aus YOUNG
AND INNOCENT auf eine solche Weise weiterzuentwickeln, dass sie wiederum die
Ordnung dieses Films selbst befragen.”® So stellt CARRIE etwa die Aufteilung in
Frage, die YOUNG AND INNOCENT zwischen dem strahlenden Gesicht der Heldin
und dem grotesken Gesicht des Morders vornimmt, indem nun beide Gesichter
in einer Figur vereint werden. In einer dhnlichen Weise wird die schon in YounG
AND INNOCENT so wichtige Funktion des Blicks in CARRIE radikal auf die Kon-
stellation von Biihne und Zuschauerraum bezogen, die im friiheren Film nur
punktuell angedeutet wird. Mit diesen Transformationen hdngt schlie8lich der
grofite Unterschied zwischen den beiden Filmen zusammen, namlich die affek-
tive Positionierung des Zuschauers: Wo YOUNG AND INNOCENT das Verhaltnis von
Kontrolle und Kontrollverlust prédzise austariert, um einen schmalen Grat feiner
Ironie zu beschreiten, da konfrontiert CARRIE extreme Gegensitze miteinander
und Kkreiert so aus einer vergleichbaren Ausgangskonstellation eine bei weitem
grofBere Fallhohe zwischen empfindsamer Intimitit und infernalischem Chaos.**)

Die Verbindung dieser beiden Dimensionen, der erotischen und der des
Wissens, liegt in der Zeitlichkeit des Wahrnehmungsvorgangs begriindet. Um
dies zu veranschaulichen, sei nochmals Carries Gang zur Biihne herangezogen:
Wie schon beschrieben, geht es dabei um die zeitliche (wie raumliche) Verschréan-
kung von Beharren und Vorwartsstreben. Doch wie ist diese Zeit qualitativ im
Erleben des Zuschauers gefiillt? Offensichtlich geht es hier nicht um die Zeit des
Nachvollzugs der Handlung, auch nicht um ein Ansammeln von Informationen,
die fiir den ,Ausgang’ der Szene relevant sein kénnten. Vielmehr handelt es sich
hier um eine vollkommen irreale Zeit der Imaginationstatigkeit, in der bestandig

92 Vgl. Greifenstein, Lehmann: Manipulation der Sinne im Modus des Suspense, S.105. Vgl.
auch Francesco Casetti: Eye of the Century. Film, Experience, Modernity. New York/Chichester
2008, S.39-43.

93 Der Suspense als eine genealogische Kraft demonstriert demnach explizit jenes zeitliche Ver-
haltnis, welches Bergson als implizite Relation zwischen dem Mé&glichen und dem Wirklichen
formuliert hat: ,,Ich habe niemals behauptet, dafl man etwas Wirkliches in die Vergangenheit
einflielen und so dem Zeitverlauf entgegenarbeiten kann. Aber dafy man das Mogliche dort un-
terbringen kann, oder vielmehr, daf3 das Mogliche sich selbstdndig in jedem Augenblick hier
einnistet, das ist nicht zweifelhaft. [...] Das Mogliche ist also das Spiegelbild des Gegenwértigen
im Vergangenen.“ Bergson: Das Mdogliche und das Wirkliche, S. 120-121.

94 Hier geht es selbstverstandlich nicht um ein Qualitdtsurteil, sondern um eine Unterschei-
dung affektpoetischer Strategien.
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das strahlende Lacheln Carries und das wartende Blut im Eimer gegeneinander
ausgespielt werden. Die Zeit 6ffnet sich hier auf eine Dimension, die nicht mehr
an den organischen Ablauf szenischer Einheiten gebunden ist, sondern sich
davon fast vollig gelost hat. Dies ist die Zeit, die der Film dem Zuschauer gibt.
Wie Roger Greenspun anmerkt, wandelt der Film permanent den Traum in den
Alptraum um;* das Ergebnis im Erleben des Zuschauers ist ein Balanceakt des
Fiihlens, der bei aller Hingabe an den schonen Schein eine unterschwellige Stro-
mung registriert, die einen mitzureiflen droht.”®

Die Inszenierung im Modus des Suspense zielt also natiirlich nicht darauf ab,
dem Zuschauer Informationen vorzuenthalten: Der Ausgang ist von vornherein
kein Geheimnis. So weist etwa Royal Brown zurecht darauf hin, dass bereits das
Poster zum Film mit der Gegeniiberstellung der strahlenden und der blutiiber-
stromten Carrie arbeitet.”” Die Absicht hinter den entsprechenden filmischen Ver-
fahren besteht darin, dieses letztere Bild heraufzubeschworen, das Strahlen mit
der Fratze zu {iberblenden. Die Idee dabei ist nicht, ein furchterregendes Bild zu
fabrizieren, um den Zuschauer damit zu dngstigen; der Gegenstand der Angst ist
vielmehr die Instabilitdt von Erfahrung selbst:*® der Sprung von einem Gesicht
zum anderen.

95 Greenspun: CARRIE, S.17.

96 Pauline Kael hat vor diesem Hintergrund von Satire und vom Sadismus De Palmas gespro-
chen, letzteres eine Vokabel, die in der feministischen Kritik an De Palmas Filmen breiten Wider-
hall gefunden hat (was kaum Kaels Intentionen entsprochen haben diirfte). Vgl. Kael: The Curse,
S.177. Eine solche Sichtweise macht es sich bei aller Berechtigung insofern etwas zu einfach, als
eine der beiden Seiten der Medaille (das nostalgische Schwelgen, auch die Trauer um den Ver-
lust unschuldiger Intimitdt) nicht ernstgenommen, sondern als Witz abgetan wird. Es ist jedoch
ein Trugschluss, anzunehmen, die Wahrheit des Suspense liege im Untergriindigen, im Schre-
cken. Dieser ist ebenso sehr und ebenso wenig ernstzunehmen wie die Nostalgie. Worauf es an-
kommt, ist das Umschlagen zwischen den beiden Zeitlichkeiten. Wenn allerdings David Greven
Kael diese Uberbewertung des Sadismus ankreidet, dann ist ihm seinerseits vorzuwerfen, dass
er nicht erkennt, wie sehr die von ihm erkannte Ambivalenz des Films sich eben aus dieser Frage
der Zeitlichkeit speist. Vgl. Greven: Representations of Femininity in American Genre Cinema,
S.108.

97 Vgl. Brown: Considering De Palma, S. 60.

98 Vgl. Robert MacLean: The Big-Bang Hypothesis. Blowing up the Image. In: Film Quarterly 32,
(1978/1979), Nr. 2, S. 2-7, hier S. 5.
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Gesicht und Fratze

In dieser Gegeniiberstellung zweier Gesichter nimmt CARRIE, wie erwdhnt, ein
Motiv aus YOUNG AND INNOCENT auf. Wahrend diese Konfrontation dort jedoch
auf der Oberflache fast akzidentieller Natur zu sein scheint, bildet sie in CARRIE
das Zentrum der inszenatorischen Anlage, in enger Verbindung mit dem Thema
des Blicks.

Dramatisiert YOUNG AND INNOCENT ein Verhiltnis der (scheinbaren) Rever-
sibilitdt zwischen Gesicht und Ballsaal (die Kamerafahrt durch den Saal wird
zu einer Groflaufnahme des Gesichts, wahrend sich auf der Riickwartsfahrt das
Zwinkern der Augen von diesem Gesicht 16st und sich auf den ganzen Saal iiber-
triagt), dann fungiert das Gesicht in der Prom Night-Sequenz zunéichst in dhnli-
cher Weise als Scharnier zwischen dem Bereich der Intimitdat und dem Bereich
der Offentlichkeit. Diese Funktion setzt nicht erst mit der Kamerafahrt ein (einge-
leitet von Chris’ Gesicht in Groflaufnahme), sondern schon lange zuvor. Schema-
tisch gesprochen, arbeitet der Film iiber den Verlauf der ganzen Sequenz daran,
Carries in sich gekehrtes, zuweilen verschamt in den Handen verstecktes Gesicht
auf die Biihne zu beférdern und es dort den Blicken aller auszusetzen, bevor
diese Konfrontation wiederum in der Entfesselung von Carries Blick resultiert.

Der Zuschauer wird in diesen Prozess auf komplexe Weise einbezogen:
nicht nur durch sein Vorwissen die Intrige betreffend, sondern auch dadurch,
dass Carries Mimik iiber die Sequenz hinweg immer wieder zum Brennpunkt fiir
Ansteckungseffekte wird — etwa, wenn sie mit einem Lacheln auf die Erzdhlun-
gen von Miss Collins antwortet, oder wenn sie ihr Gesicht in gespielter Scham
in den Handen vergrdbt, nachdem sie auf dem Stimmzettel fiir sich selbst
gestimmt hat. Der Zuschauer ist in diesen Momenten mit Emphase an die Pers-
pektive Carries gebunden. Der Rhythmus des Films iibersetzt diese Perspektive in
melodramatischer Manier in eine Zeiterfahrung des Zuschauers: Der Umschnitt
von der kurzen Szene im Auto ins Innere der Halle ist wie ein Sprung ins kalte
Wasser; die anfangs hohe Schnittfrequenz korrespondiert einem Zustand hoher
Nervositdt; mit zunehmender Akklimatisierung Carries beruhigt sich dann auch
die Montage, bevor sie in der endlosen Kreisfahrt um die tanzenden Carrie und
Tommy ganz zum Erliegen kommt.

Die Kamerafahrt steht im Gegensatz dazu nicht nur unter dem Zeichen des
Gesichts von Carries Gegenspielerin, sie markiert auch einen neuen Stellenwert
des Gesichts fiir die Inszenierung. Dieser liegt darin begriindet, dass der Rhyth-
mus sich hier von Carries Perspektive 16st, um auf den Zusammenhang zwischen
Norma, Chris, Billy, Sue und dem Eimer iiberzugehen - das heif3t, eigenstdndig
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zu werden.”® In genau diesem Sinne wird in der Kamerafahrt das Bild selbst zu
einem Gesicht, mit einer eigenen Perspektive und einem eigenen Rhythmus. Das
Bild organisiert sich zum Gesicht, indem es alle Elemente, die es versammelt,
aufeinander ausrichtet und zueinander ins Verhéltnis setzt — es wird zu einem
Ganzen. Im Verlauf der Konstituierung dieses Ganzen weist die Bewegung jedoch
schon auf dasjenige hin, wodurch das Ganze offen gehalten wird: auf die Relation
zwischen Carrie und Eimer.

Die Aufmerksamkeit des Zuschauers wird dabei zum einen auf den inten-
tionalen Gegenstand des filmischen Verfahrens gelenkt, und zum anderen und
entscheidend auf den intentionalen Akt dieser Aufmerksamkeitslenkung, um
eine von Vivian Sobchack unter Riickgriff auf Merleau-Ponty getroffene Unter-
scheidung aufzunehmen.'®® Insofern beruht das Ingangsetzen des Suspense
auf einem doppelten Hinweisen, einer auf sich selbst verweisenden Zeigegeste.
Diese Verschiebung der Aufmerksamkeit des Zuschauers ist nichts anderes als
die Erfahrung eines korperlich fithlbaren Widerstands, einer Eigensinnigkeit der
filmischen Verfahren, wie sie sich besonders anschaulich an der Bewegung der
Kamera aufzeigen ldsst: ,,It is at moments of disjunction that the moving camera
reveals itself most obviously as an ,other’s‘ intentional consciousness.“'°* Wenn
Filmwahrnehmung schon immer auf dem doppelten Bezug des Zuschauers zu
intentionalem Gegenstand und intentionalem Akt beruht, dann verscharft der
Suspense die Spannung zwischen diesen beiden Aspekten bis zur Abspaltung
einer neuen Perspektive. In diesen Momenten misst die bildraumliche Verlage-
rung der Kamera zusammen mit der fortschreitenden Neuausrichtung und Fokus-
sierung der Perspektive gleichsam das Anwachsen der Spannung im Kérper des
Zuschauers aus. So bearbeitet der Suspense eine Verstrickung des Zuschauers ins
filmische Sehen und Héren, in welcher jede Bewegung nicht fiir sich selbst zur
Wahrnehmung 