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RaymonD BEL.LOUR

Der unauffindbare Text *

Daf der Film ein Text im Sinne Barthes’ ist, bedarf keiner Erklirung. Daff man
sich ithm als solchem mit einem dhnlichen Interesse zuwenden kann oder muf3
wie dem literarischen Text, bedarf ebensowenig der Erklirung. Nur ist letzteres
schon weniger selbstverstindlich. Wir werden gleich sehen, warum.

Der Filmtext ist ndmlich ein unauffindbarer Text. Trotz des verlockenden Wort-
spiels geht es mir hier nicht um die besonderen Schwierigkeiten, einen konkreten
Film zu finden, und nicht um die spezifischen Bedingungen, die ithn als Text
konstituieren: das heifdt den Schneidetisch oder den Projektor, die es erlauben, auf
einem Bild anzuhalten. Diese Schwierigkeiten sind immer noch sehr grofi: Sie
wirken nur allzu oft entmutigend und erkliren auch weitgehend, weshalb die
Filmwissenschaft noch vergleichsweise wenig entwickelt ist. Man kann sich jedoch
vorstellen, daf} der Film eines Tages dieselbe Stellung einnehmen wird wie heute
das Buch oder besser wie die Schallplatte hinsichtlich des Konzerts. Auf Grund
welcher Verinderungen dies geschehen wird, ist schwierig abzuschitzen. Doch
angenommen, es werden an jenem Tag noch filmwissenschaftliche Studien betrie-
ben, so werden sie zweifellos zahlreicher, phantasievoller, genauer und vor allem
befriedigender sein, als die unsrigen es waren, von Angst und Zittern begleitet,
bedroht von der andauernden Enteignung des Gegenstandes. Dennoch, so seltsam
dies auch scheinen mag, wird sich die Situation des Filmanalytikers, selbst wenn er
den Film besitzt, und zwar jeglichen Film, nicht grundsatzlich andern.

Man besitzt den Text nicht (den ,,methodologischen Bereich®, die ,,Produk-
tion®, die ,,Durchquerung®, um mit Barthes zu sprechen), wenn man das Werk
besitzt, dieses ,,Bruchstiick der Substanz® * Ich mdchte mich hier weder mit
dieser unbestreitbaren Tatsache langer aufhalten noch in die theoretischen Dis-
kussionen einsteigen, die der Begriff des Textes ausgelost hat, sondern beschran-
ke mich darauf, zwei Dinge hervorzuheben. Einerseits ist die Fiktion des Textes
nur vollstindig zugianglich, wenn man das Werk materiell besitzt, denn nur so ist
die Vielfalt der Vorginge nachvollziehbar, die im Werk auftreten und die aus

1 Erstveroffentlichung unter dem Titel ,,Le texte introuvable“ in: Ca/Cinéma 2,7-8, 1975, S.
77-84.

2 Vgl. Barthes 1971; auch die folgenden Zitate beziehen sich auf denselben Artikel. [Eine deutsche
Ubersetzung dieses Aufsatzes liegt nicht vor.]
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diesem eben einen Text machen. Andererseits nimmt man implizit eine textuelle
Perspektive ein, wenn man ein Werk untersucht, ein Bruchstiick daraus zitiert.
Selbst wenn man dabei platt und oberflichlich bleibt, selbst wenn es in einer
eingeschrinkten, regressiven Weise geschieht, selbst wenn man nicht umhin
kann, fortwihrend den Text in sich einzuschlieflen: Der Text ist der Ort einer
unbegrenzten Offnung, wie Barthes, Blanchot folgend, betont hat. Durch eine
angemessene und zugleich etwas irrefithrende Verschiebung, wie dies immer bei
Verschiebungen der Fall ist, kann man vom Zitieren des Textes reden und das
Werk ,, Text“ nennen, auch wenn man dartiber hinaus wie Barthes dazu neigt, die
literarische Erfahrung in der Gegentiberstellung von Werk und Text zu denken.

Am Rande dieser Begriffe, jedoch ohne ihnen auszuweichen, mochte ich hier
nur einen grundsitzlichen und entscheidenden Aspekt hervorheben: Der Film-
text ist ein unauffindbarer Text, denn er ist nicht zitierbar. In diesem Sinne, und
nur in diesem, ist der Begriff Text, wird er auf den Film angewandt, metapho-
risch. Er umschreibt treffend das Paradox, das den filmischen Text prigt, und in
diesem Mafie nur ihn allein.

Entschliefft man sich, ein Werk zu lesen, es zu untersuchen und darin die
Pragung des Textes zu erkennen, was in einem gewissen Sinne Blanchots Auf-
fassung von Literatur entspricht, so ist nichts naheliegender, nichts einfacher, als
ein Wort, zwei Worter, zwel Zeilen, einen Satz, eine Seite daraus zu zitieren. Bis
auf die Anfiihrungszeichen, die das Zitat kennzeichnen, ist dieses nicht zu
erkennen; es pafit sich ganz natiirlich in das Schriftbild ein. Trotz des Register-
wechsels, der durch das Zitat herbeigefithrt wird, unterbricht dieses das Lesen
nicht. Das Zitat trigt im Verlauf des Kommentars sogar dazu bei, aus der
Beschreibung oder der Analyse eine besondere Diskursform, im besten Fall
einen neuen Text, entstehen zu lassen, durch eine Verdoppelung, deren Faszina-
tion das moderne Denken voll ausgelebt hat. Diese Wirkung ist selbstverstind-
lich dem literarischen Werk eigen oder, allgemeiner noch, dem geschriebenen
Werk und in reiner Form aussschliefflich diesem. Sie hiangt von der ungeteilten
Ubereinstimmung zwischen Gegenstand und Instrument der Untersuchung ab
sowie von der absoluten, materiellen Deckungsgleichheit der Sprache [langage]
in bezug auf sich selbst. Deshalb wage ich zu behaupten, dafl einzig das geschrie-
bene Werk als Grundlage fur eine Theorie des Textes oder auf jeden Fall fiir die
ersten Auswirkungen ihrer Praxis dienen konnte. Deshalb auch miftraut Bart-
hes all dem, was das Geschriebene nicht fassen kann, denn die Wirkung des
Metasprachlichen ist darin per Definition stirker sptirbar. Man spricht tatsich-
lich um so mehr ,,iber einen Gegenstand, um so weniger man ihn in den
materiellen Korper des Kommentars einbeziehen kann. Damit wird gleichzeitig
die privilegierte Stellung des schriftlichen Ausdrucks in der Umwandlung des
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Werkes zum Text betont. Die materielle Wirklichkeit eines Kommentars, der
wiederum mehr oder weniger zum Text wird, stellt die notige Vermittlung in
dieser Umwandlung dar, welche letzten Endes gerne die bedingungslose Gestalt
eines Spiels annihme. Denn sie strebt im Grunde eine vollstindige Aussohnung
der Sprache [langage] mit sich selbst an sowie des Subjekts mit sich selbst,
welches durch die sprachliche Verauerung die Absolution erhielte, sich wieder
mit seinem Begehren zu vereinen. Diese Vorstellung taucht zum ersten Mal,
wenn auch noch ungenau, mit der Romantik und den Anfingen der Literatur-
kritik auf. Ein zweites Mal erscheint sie um die Jahrhundertwende in der ersten
groflen Erschutterung, die die Literaur und die Geisteswissenschaften gemein-
sam betrifft, durch Nietzsche und Mallarmé, Freud und Saussure. Heute zeigt
sie sich ein drittes Mal unter dem dufleren und inneren Druck, den — mit den
Worten Barthes’ — ,,der gemeinsame Einfluss des Marxismus, der Psychoanalyse
und des Strukturalismus auf die Literatur ausiibt. Kurz, die Literaturwissen-
schaft ermoglicht es, in einem Werk die Realitidt und die Utopie des Textes zu
erkennen. Diese Bewegung hat jedoch zum Ziel, die Wissenschaft im Korper
ithres Gegenstandes aufgehen zu lassen, so daf§ im Idealfall jegliche Abweichung
zwischen der Wissenschaft und der Literatur, der Analyse und dem Werk aufge-
hoben ist.'

Von dieser zugleich realen wie mythischen Ebene aus weist die scheinbar zweit-
rangige Tatsache der Zitierbarkeit dem kinematographischen Text eine paradoxe
Besonderheit zu. Der geschriebene Text ist der einzige, den man ohne Hemmung
und ohne Einschriankung zitieren kann. Doch unterhalt der filmische Text mit dem
geschriebenen nicht dieselben Beziehungen wie der Text der Malerei, der Text der
Musik, der Text des Theaters (und all die gemischten Texte und Zwittertexte, die
aus ihnen entstehen). Der Text der Malerei ist in der Tat zitierbar: Das Zitat springt
gewifl durch seine Heterogeneitit, durch seine Verschiedenartigkeit, in die Augen;
gewif} treten zahlreiche praktische Schwierigkeiten auf im Zusammenhang mit

1 ,Der Text beteiligt sich auf seine Weise an einer sozialen Utopie; vor dem Historischen
(vorausgesetzt die Geschichte entscheidet sich nicht fiir die Barbarei) stellt der Text die
Transparenz der sprachlichen Beziehungen her, wenn nicht jene der sozialen Beziehungen: Er
ist der Raum, worin keine Sprache tiber eine andere herrscht, worin die Sprachen zirkulieren
(die zirkulire Bedeutung des Begriffs bewahrend) [...]; eine Theorie des Textes kann sich mit
einer metasprachlichen Erklirung nicht zufrieden geben: Die Theorie umfafit die Zerstorung
der Metasprache oder zumindest ihre Infragestellung (denn manchmal kann man nicht umhin,
provisorisch auf sie zurlickzugreifen): Der Diskurs tiber den Text sollte selbst nur Text sein,
Suche, Textarbeit, da der Text den sozialen Raum darstellt, der keine Sprache auslaflt, aus-
schliefft, und kein aussagendes Subjekt in der Situation eines Richters, Meisters, Analytikers,
Beichtvaters, Erkldrers belifit: Die Theorie des Textes mufy mit einer Praxis des Schreibens
zusammenfallen.“ [Barthes 1971; Ubersetzung M.T.]
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dem spezifisch materiellen Verlust, den das Werk durch den Reproduktionsvor-
gang erleidet: ein phanomenaler Verlust im doppelten Sinne des Wortes. Besonders
das zwangsliufig reduzierende Format des Buches bringt eine unvermeidliche
Entstellung mit sich, durch die verfalschten Proportionen zwischen dem Original
und seiner Reproduktion. Dennoch ist das Zitat durchaus zufriedenstellend, da es
auf bemerkenswerte Weise das Spiel zwischen dem Detail und dem Ganzen
ermoglicht. Vom Standpunkt der Kritik her steht ihm sogar ein Privileg zu, das
ausschliefllich der Malerei eigen ist und das auflerdem ihrem spezifischen Wesen
entspricht: Man kann das Werk mit einem Blick sehen und aufnehmen. Das vermag
die literarische Analyse nicht, es sei denn, sie befasse sich mit kurzen Gedichten,
die das Sehen dem Lesen voranstellen, wobei dies natiirlich nie vollstandig moglich
ist (wie zum Beispiel in Ruwets [1972] oder in Lévi-Strauss’ und Jakobsons [1992]
Analysen der Sonette von Baudelaire). Selbst wenn sie sich in Grenzexperimenten
wie S/Z von Barthes (1976) entscheidet, den ,,ganzen Text“ zu zitieren, kann sie
immer nur die unvermeidliche Linearitit des Geschriebenen wiedergeben.

Im Gegensatz dazu stellt der Musiktext fiir das Zitat ein doppeltes Hindernis
dar. Erstens die Partitur: Sie ist gewif§ ganz oder teilweise zitierbar, so wie der
literarische Text. Doch sie setzt der Sprache eine ungleich grofiere Heterogenitit
entgegen als das Gemalde: Die besondere Kodierung der Partitur markiert durch
ithren extrem technischen Charakter den Bruch zwischen Musiktext und Spra-
che. Nun konnte man sich aber eine Gesellschaft vorstellen, in der jeder die
Musik lesen kann (war dies nicht der Fall in den Mikrogesellschaften der
Aristokratie und des Biirgertums?). Ausschlaggebender fur die schwierige Zi-
tierbarkeit des Musiktextes ist also ein zweiter Grund: Der Musiktext ist aufge-
teilt in Partitur und Vortrag. Der Ton kann aber nicht zitiert, er kann nicht
beschrieben, nicht durch Sprache heraufbeschworen werden. Er ist nicht auf den
Text reduzierbar, selbst wenn er — metaphorisch sowie tatsichlich durch die
Vielzahl seiner Vorginge — ebenso textuell ist wie der literarische Text. Bis auf
den Unterschied, daf§ der Ton nur beim Hoéren wirklich empfunden werden
kann und nie durch die Analyse oder die Lektiire, da man ihn in diesem Moment
ja nicht hort oder hochstens noch virtuell. Schliellich stellt sich ein letztes
Problem, und zwar kein geringes: Die Partitur bleibt sich gleich, wahrend der
Vortrag sich verandert. Eine gewisse moderne, mehr oder weniger zufallsbe-
dingte Musik, in der Partitur und Vortrag immer stirker auseinanderfallen,
steigert diese Gegebenheit ins Extreme, ohne jedoch das Verhaltnis grundsitz-
lich zu verindern. Das Werk bewegt sich. Diese Bewegung erhoht in gewissem
Sinne den Grad der Textualitit des Musikwerkes, da der Text die Bewegung
selbst ist, wie Barthes immer wieder betont. Doch paradoxerweise ist diese
Bewegung nicht durch die Sprache fafbar, welche sich ihrer bemichtigen moch-
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te, um sie hervorzuheben, indem sie sie verdoppelt. So gesehen ist der Musiktext
weniger textuell, als es der Text der Malerei und starker noch der literarische Text
sind, deren Bewegung sich in gewisser Weise umgekehrt proportional zur Be-
standigkeit des Werkes verhilt. Die Moglichkeit, sich wortlich an den Text zu
halten, ist in Wirklichkeit die Bedingung seiner Moglichkeit.

Der Theatertext zeugt, wenn auch auf unterschiedliche Weise, vom selben
Paradox und von derselben Trennung. Auf der einen Seite gehort das Werk, der
Text im tiblichen Sinne des Wortes, eindeutig zur Problematik des literarischen
Textes, auch wenn das Stiick notwendig seine fehlende Auffithrung in sich tragt.
Auf der anderen Seite entsteht durch die Auffithrung ein beweglicher Text, der
ebenso offen und ebenso zufallsbedingt ist wie der Musiktext. Man spricht tiber
eine Inszenierung, man schilt deren Prinzipien heraus, man spiirt ihre Neuig-
keit, ihre Besonderheit; doch man kann sie weder wirklich beschreiben noch
zitieren. Thre unbestreitbare Textualitit entzieht sich erneut dem Text durch ihre
unendliche Bewegung, durch den allzu radikalen Unterschied zwischen dem
Text, der ihr als Vorlage dient, und einer grundsitzlich uneingeschrankten Dar-
stellbarkeit durch Korper und Stimme. Analog zur Schallplatte als der unveran-
derlichen Erinnerung eines Konzerts konnte man hochstens in Betracht ziehen,
eine bestimmte Inszenierung mit Hilfe des einzigen geeigneten Reproduktions-
mittels — dem Film — festzuhalten, was leider zu selten gemacht wird. Ein solches
Vorgehen setzt, wenn auch nicht der Verschiedenartigkeit der Interpretationen,
so doch wenigstens der inneren Verdnderlichkeit des Werkes in jeder einzelnen
Auffihrung ein Ende. Die filmische Reproduktion drangt das Problem in Bezug
auf das Theater zwar zurtick, fithrt jedoch von vorneherein die paradoxe Eigen-
heit des Films wieder herbei.

Tatsichlich weist der Film die fiir ein Schauspiel bemerkenswerte Besonder-
heit eines bestindigen Werkes auf. Das Drehbuch ist dann auch keineswegs mit
der Partitur oder dem Theaterstiick vergleichbar. Ersteres ist ein Vor-Text,
ahnlich wie es Konzepte und Entwiirfe fiir das geschriebene Werk und Skizzen
fur das Gemilde sind. Auf dieselbe Weise geht im Film die Ausfithrung in der
Unveranderlichkeit des Werkes auf. Diese Unverinderlichkeit wiederum ist, wie
wir gesehen haben, eine paradoxe Bedingung der Umwandlung des Werkes in
den Text, insofern sie — und sei es nur durch den Widerstand, den sie darstellt —
die Moglichkeit eines sprachlichen Durchlaufs beglinstigt, der die zahlreichen
Vorginge, durch welche das Werk zum Text wird, entknotet und neu zusam-
menkniipft. Doch diese Bewegung, die den Film in die Nahe des Gemaldes und
des Buches riickt, ist gleichzeitig sehr widerspriichlich: Der Filmtext hort nicht
auf, der Sprache zu entwischen, die ihn konstituiert. Man kann einen Film nicht
besser zitieren als ein musikalisches Werk oder eine Theaterinszenierung. Und
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doch stimmt dies nicht ganz. Die Filmanalyse steht unter dem Einfluf} dieses
Paradoxes, das mit der genauen Begrenzung des Werkes zusammenhangt ebenso
wie mit der gemischten Materialitit, auf der der Film beruht.

Christian Metz (1973) hat gezeigt, wie sich fiinf Ausdrucksmaterien im Film
verbinden, sobald er zu sprechen beginnt: der phonetische Laut, die schriftlichen
Angaben, der musikalische Ton, die Gerausche, das photographische, bewegte
Bild. Die beiden ersteren stellen beztiglich des Zitierens scheinbar kein Problem
dar: Nichts ist leichter reproduzierbar als der Dialog eines Films. Meist tiuschen
sich die Verleger nicht darin, wenn sie behaupten, uns einen Film wiederzuge-
ben, indem sie die Filmdialoge publizieren und mit dem Bild ein zweifelhaftes
Spiel treiben, um dieses vollig trigerische Ding wiederzugeben, das man die
Geschichte nennt. Doch offensichtlich geht dabei etwas verloren: Denn die
schriftlichen Angaben beruhen ausschliellich auf dem Geschriebenen, wihrend
der Dialog zugleich auf dem Ton und dem Geschriebenen beruht (er wurde
zuvor aufgeschrieben, und selbst wenn er improvisiert wird, kann man ihn
nachher transkribieren, da er sich nicht verindert). Sobald man den Dialog
zitiert, erleidet er also eine betrichtliche Einschrinkung: Er verliert den Ton, das
Volumen, den Klang, die Hohen und alles, was die Intensitit der Stimme
ausmacht. Dasselbe gilt fiir die Gerausche, aufler dafl ihre Reduktion auf das
Signifikat weniger einfach ist, da es sich dabei nur um eine Ubersetzung handeln
kann, eine Art beschworende Umschreibung. Hier sollte man unterscheiden
zwischen einem motivierten Gerdusch und einem arbitriren Gerdusch. Das
motivierte Gerdusch kann immer mehr oder weniger evoziert werden, da es auf
die Realitdt verweist. Das arbitrire Gerdusch hingegen kann zur Partitur werden
und sich so jeglicher Ubersetzbarkeit entziehen, da es nicht einmal deren Kodie-
rung besitzt (sofern wir uns der Einfachheit halber auf eine Musik beziehen, in
welcher die Partitur noch wirklich entscheidend ist). Natiirlich handelt es sich
dabei nur um zwei Extreme, die sich sogar umkehren lassen: Ein willkiirliches,
aber einfaches Gerausch 13t sich eingrenzen, was bei einem motivierten, jedoch
allzu komplexen Gerausch nicht méglich ist. Wie kann man zum Beispiel in La
MORT EN CE JARDIN (PESTHAUCH DES DscHUNGELS / DER TOD IN DIESEM
GARTEN, Luis Bufiuel, Frankreich/Mexiko 1956) die Gerausch-Spur analysie-
ren, die in diesem Film durch und durch motiviert ist, da sie ausschliefllich aus
Gerauschen des tropischen Regenwaldes besteht, jedoch so vielfaltig ist, dafl sie
zur Musik wird. Oder denken wir an die Vogelschreie in THE Birps (Die
VOGEL, Alfred Hichtcock, USA 1963), die Robert Burks mittels elektronischer
Tonverfahren so orchestriert hat, daf} sie in diesem Film ohne eigentliche Musik
wie eine echte Partitur erscheinen. Die Gerausche stellen letzlich fiir die Textua-
litat des Films ein um so grofleres Hindernis dar, als sie zu den hauptsichlichen
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Instrumenten seiner textuellen Beschaffenheit gehoren. Der Musikton steigert
diese Abweichung zwischen dem Text und dem Text selbstverstandlich ins
Extreme: Davon abgesehen, dafl die Filmmusik durch das Phinomen der ge-
mischten Materialitit nicht das Werk, sondern eine innere Dimension des Wer-
kes darstellt, begegnen wir hier wieder den Problemen des musikalischen Wer-
kes. Ein nicht zu vernachlissigender Unterschied besteht dennoch. Wahrend die
Trennung zwischen Partitur und Vortrag, zwischen Kode und Ton, nie aufgeho-
ben werden kann, erfaflt der Film den Musiktext, in einer seiner eigentlichen
Virtualitit entgegengesetzten Erstarrung, in der Unveranderlichkeit des Werkes,
die den Film ausmacht.

Es bleibt das Bild, und mit ithm, ob zu recht oder nicht, das Wesentliche.
Zunichst aus einem historischen Grund: Wahrend dreiflig Jahren hat es alleine
mit der unerldfllichen Unterstiitzung der Zwischentitel den Film, alle Filme, ja
das Kino reprisentiert (wenn man den zeitweiligen Beistand einer nicht zur
materiellen Beschaffenheit des Werkes gehorenden Musik aufler Acht 1afit). Und
zwar in einem derart starken Mafle, daf} das Bild heute noch allzu oft mit dem
Kino gleichgesetzt wird, infolge einer groben Vereinfachung, deren Grundan-
nahmen Metz herausgearbeitet hat. Die besondere Stellung des Bildes unter den
Ausdrucksmaterien des Films erlaubt es vielleicht, diese Ubertreibung, wenn
auch nicht zu entschuldigen, so doch zumindest zu verstehen. Hinsichtlich der
Sprache [langage], von der es einen Widerhall erhalten kann, befindet sich das
Bild tatsichlich auf halbem Wege zwischen der Semi-Transparenz der Zwischen-
titel oder der Dialoge und der quasi vollkommenen Undurchlissigkeit der
Musik und der Geridusche. Logischerweise besitzt das bewegte Bild deshalb von
allen Ausdruckmaterien den hochsten Grad an kinematographischer Spezifitat.
Durch das Zusammenspiel der verschiedenen Ausdrucksmaterien entstehen
zudem zahlreiche Verbindungen, die ihrerseits mehr oder weniger spezifisch
kinematographisch sind. Zweifellos stellte bis vor kurzem das Beharren auf der
Spezifitit des Bildes oft nur einen bequemen Vorwand dar, um den Film vor
jedem wirklich kritischen Unterfangen zu bewahren und iber das Bild in
Begriffen des Drehbuchs, das heifit der Inhalte, der Themen, zu verhandeln.
Abgesehen von seinen ebenso negativen wie idealistischen Auswiichsen und
Unzulanglichkeiten, driickte dieser Widerspruch in konfuser Weise etwas
durchaus Wesentliches aus: ein hochst paradoxes Verhiltnis des bewegten Bildes
zur Sprache, welche versucht, innerhalb des Films den filmischen Text aufzu-
decken. Dies ist seit der Umwalzung durch die Filmsemiologie und die ersten
wirklichen Textanalysen deutlich geworden. Es ist kein Zufall, wenn der einzige
von Metz ausgearbeitete Kode in einer Syntagmatik der Bilder besteht und wenn
die meisten Analysen sich mit einer Art Ungeduld und einer véllig erklirbaren



8/1/1999 DER UNAUFFINDBARE TEXT I§

Faszination auf das textuelle Funktionieren des Bildes beschrinkt haben, wenn
man so sagen darf, um eine freiwillig auferlegte Einschrainkung zum Ausdruck
zu bringen, die selbstverstindlich konstant tiber ihre Grenze hinausweist, da sie
illusorisch ist.

Die Einschrinkung und die Faszination rithren von dem Paradox her, das
dem bewegten Bild innewohnt. Einerseits entfaltet sich das Bild wie ein Gemil-
de im Raum, andererseits taucht es in die Zeit ein wie eine Erzahlung, die sich
durch ihren in Einheiten gegliederten Ablauf mehr oder weniger dem musikali-
schen Werk annihert. In diesem Sinne ist das bewegte Bild unzitierbar, da der
geschriebene Text nicht wiedergeben kann, was alleine dem Projektor moglich
ist: Eine Bewegung, deren Illusion als Gewihr fir ihre Wirklichkeit dient.
Deshalb stellen die Reproduktionen, selbst in zahlreichen Photogrammen, im-
mer nur eine Art radikales Unvermogen dar, der Textualitit des Filmes gerecht
zu werden. Trotzdem sind die Reproduktionen notwendig: Ausgerichtet auf die
Beddirfnisse der jeweiligen Lektiire, entsprechen sie den Standbilderm auf dem
Schneidetisch, welche die extrem widersprichliche Aufgabe haben, die Textua-
litat des Films genau in jenem Augenblick zu er6ffnen, in dem sie deren Entfal-
tung unterbinden. Wir haben es mit einem entsprechenden Vorgang zu tun,
wenn wir in einem Buch auf einem Satz verweilen, um ithn nochmals zu lesen,
um Uber ihn nachzudenken. Doch die Bewegung, die man anhilt, ist nicht
dieselbe. Man unterbricht zwar die Kontinuitit, man fragmentiert den Sinn, aber
man verandert nicht auf dieselbe Weise die materielle Beschaffenheit des Aus-
drucksmittels. Das bewegte Bild macht das Kino zur einzigen zeitlichen Kunst-
form, die uns immer noch etwas sehen laflt, wenn sie ithrem Grundprinzip
widerspricht, und zwar etwas, wodurch es tiberhaupt erst gelingt, ihre Textuali-
tat voll und ganz erfahrbar zu machen. Man kann ein Theaterstiick nicht anhal-
ten, aufler wenn es verfilmt wurde, ebensowenig wie ein Konzert; und hélt man
eine Schallplatte an, hort man ganz einfach nichts mehr. Darum 16st die Schall-
platte (oder das Tonband), die als magisches Instrument der Musikanalyse
verstanden werden konnte, trotz allem, was sie ermoglicht, nur scheinbar den
grundlegenden Widerspruch des Tons. Das Standbild und das Photogramm sind
Schattenbilder; sie lassen ganz offensichtlich den Film immerzu entfliehen,
paradoxerweise entflieht er jedoch als Text. Die Sprache der Analyse ist natiirlich
fur den Rest zustindig. Sie versucht die unzihligen textuellen Vorginge zwi-
schen den angehaltenen Schattenbildern zu verkntipfen, wie das jede Analyse
tut. Der Filmanalyse haftet aber etwas Fatales an, das keine der anderen Analy-
sen betrifft: weder die literarische Analyse, die unaufhérlich und frei die Sprache
auf sich selbst zuriickfiihrt; noch die Analyse eines Gemaildes, die ihr Objekt
ganz oder teilweise innerhalb des Kommentars wiederherzustellen vermag; noch
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die Musikanalyse, die sich unwiderruflich spaltet in die exakte Partitur und die
ganzlich andersgeartete Ausfihrung; und auch nicht die Analyse einer Theater-
auffihrung, bei der diese Unterscheidung weniger vollstindig und prizise ist.
Die Filmanalyse muf} tatsichlich von vorneherein den rhythmischen sowie den
figurativen und aktantiellen Teil der Erzdhlung einbeziehen, von welchem die
Photogramme nur Schattenbilder sind, notwendige zwar, aber angesichts dessen,
was sie darstellen, vollig unzulingliche. Sie hort so nie auf nachzuahmen, zu
evozieren, zu beschreiben; sie kann nur aus einer Art grundsitzlicher Verzweif-
lung heraus immer wieder versuchen, in wilde Konkurrenz mit dem Gegenstand
zu treten, den zu verstehen sie sich bemiiht. Indem sie ithn wieder und wieder zu
fassen sucht, wird sie schlieflich zum Ort einer fortwihrenden Enteignung.
Deshalb erscheinen die Filmanalysen, sobald sie etwas praziser sind, auch wenn
sie aus den angefiihrten Griinden seltsam partiell bleiben, im Verhiltnis zu dem,
was sie abdecken, immer so lang — ganz abgesehen davon, dafl die Analyse
bekanntlich immer gewissermafien unabschlief$bar ist. Deshalb sind solche Ana-
lysen so schwierig, genauer: so undankbar zu lesen, deshalb sind sie so redundant
und kompliziert; ich wiirde keineswegs sagen unnétigerweise, doch gezwunge-
nermaflen, als Preis fiir ihre eigentiimliche Perversion. Deshalb scheinen sie
immer etwas fiktiv: Sie spielen auf einen abwesenden Gegenstand an, doch da es
darum geht, diesen prisent zu machen, konnen sie sich niemals die Mittel der
Fiktion zugestehen, miissen sich aber ihrer bedienen. Die Filmanalyse hort nicht
auf, einen Film aufzufiillen, welcher immerzu entflieht: Sie ist wahrhaftig ein Faf§
ohne Boden. Deswegen ist der Filmtext ein unauffindbarer Text; und er ist es
zweifellos um diesen Preis.

Man konnte sich fragen — doch das wiirde von vorneherein bedeuten, sehr viel
weiterzugehen und eine grunditzlich andere Perspektive einzunehmen —, ob es
wirklich angebracht ist, sich dem filmischen Text iiber die Schrift anzunihern.
Ich denke im Gegenteil an das wunderbare Gefiihl der Offenbarung, das ich
mindestens zweimal angesichts eines Zitates empfand. In beiden Fillen wurde
der Film zum Mittel seiner eigenen Kritik eingesetzt. Dies geschah in den
Sendungen tiber Max Ophiils beziehungsweise tiber Samuel Fuller, die im Rah-
men der Reihe CINEASTES DE NOTRE TEMPS ausgestrahlt wurden. Man sah und
erkannte zwei der auflergewohnlichsten Kamerabewegungen der Filmgeschich-
te, der es daran nicht fehlt, wieder, wihrend die Stimme im Off diese oder jene
Besonderheit hervorhob. Die erste stammt aus der Ballszene in LE Prarsir
(PLAsIER, Max Ophiils, Frankreich 1952), wo die ,Maske* immer stirker
schwankend den immensen Saal durchquert, bis sie schliefflich in einer Loge
zusammenzubricht und wir unter der Maske des jungen Mannes einen Greis
entdecken; die zweite Kamerabewegung, in Forty Guns (ViErRzIG GEWEHRE,
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Samuel Fuller, USA 1957) begleitet den Helden vom Hotel zur Post, wo er ein
Telegramm aufgibt, und fithrt am Ende eines langen Dialogs in einer kontinuier-
lichen Erweiterung des Blickfelds das Zusammentreffen des Helden mit den
wvierzig Gewehren“ herbei, die auf ihren Pferden plotzlich links aus dem Bild
verschwinden. Hier besteht keine Abweichung mehr und auch kein Bediirfnis
nach Erzahlung. Ein echtes Zitat in seiner volligen Offenkundigkeit. Die ge-
schriebene Sprache konnte niemals Vergleichbares hervorbringen. Doch diese
unerwartete Zitierbarkeit, die der Film in Bezug auf den Film besitzt (ebenso wie
der Ton in Bezug auf den Ton), hat selbstverstandlich seine Kehrseite: Wird die
gesprochene Sprache jemals dasselbe ausdriicken konnen wie die geschriebene
Sprache? Und wenn ja, welche Verinderungen muf sie in Kauf nehmen? Was
aussieht wie eine umgekehrte Antwort, verbirgt eine schwerwiegende Frage: Sie
ist okonomisch, sozial, politisch und zutiefst historisch relevant, da sie das
ungeheuerliche Einverstandnis von Schrift und abendldndischer Geschichte be-
trifft, in der das Geschriebene abwechselnd und oft gleichzeitig eine befreiende
und eine repressive Funktion einnimmt. Will das Werk, ob es aus Bildern oder
Tonen besteht, einen Zugang zum Text finden, das heiflt zur sozialen Utopie
einer ungeteilten Sprache, kann es dann, muf§ es dann auf den Text verzichten,
sich gar ganz von ihm befreien?

Aus dem Franzosischen von Margrit Trobler und Valérie Périllard
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