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EINLEITUNG:
EIN PHILOSOPH IM KINO

In George Cukors Hollywood Melodrama GASLIGHT von 1944 werden wir Zeu-
ge einer grausamen Szene. Die von Ingrid Bergman gespielte Paula wohnt in
einem viktorianischen Salon der Musikdarbietung eines berithmten Pianisten
bei. In diesem disteren Film, der von den Versuchen ihres Mannes Gregory
handelt, sie in den Wahnsinn zu treiben, ist es einer der seltenen heiteren Mo-
mente, die ihr gegonnt werden. Ingrid Bergmans intensive Darstellung bildet
eindrucksvoll die mit Vergniigen verbundenen Momente des sich Verlierens
und des Uberschreitens der engen Grenzen dieser Welt und der engen Grenzen
dieser ungliicklichen Existenz ab. Aber diesem Vergniigen kommt etwas dazwi-
schen. Thr Mann nutzt diesen Moment héchster Verletzlichkeit im Genuss, um
einen seiner vielen Versuche zu starten, sie an ihrem Verstand zweifeln zu las-
sen. Mit einem simplen Taschenspielertrick und einem ebenso einfachen Satz,
»Paula, my watch is gone«, unterbricht er das Vergniigen auf grausame Wei-
se und leitet damit den beklemmenden Zusammenbruch Paulas ein. Nicht nur
die Uhr ist verschwunden, sondern auch ihr Vergniigen und damit ihre Fahig-
keit gliicklich zu sein.

GASLIGHT ist einer der Filme, die der Philosoph Stanley Cavell in seinen Ar-
beiten zum klassischen Hollywoodkino interpretiert hat. Die Lektiire bindet
den Film an die verschiedensten Motive seiner

Philosophie an: den philosophischen Skeptizis-

mus, Emersons amerikanische Variante von De- ADDT: GRsLIGHT

scartes’ Existenzbeweis, Austins Philosophie der

Alltagssprache, Derrida und die Dekonstruk-

tion, die kiinstlerische Tradition der Oper und

ihre Fortsetzung im filmischen Melodrama, den

Wahnsinn der Gesellschaft, die Unterdriickung

von Frauen und die philosophische Antwort

auf diese Unterdriickung in der Figur des weib-

lichen Stars — und nicht zuletzt die Bedingung

des Vergniigens an diesen Filmen. Diese Szene

fihrt uns ein wichtiges Thema der Arbeiten Ca-

EIN PHILOSOPH 1M KINO
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Abb.2: GASLIGHT, My pleasure is gone

vells vor: die Auseinandersetzung damit, was an
Filmen unterhdlt, und die Erforschung der Na-
tur unseres Interesses fur Filme, die uns unter-
halten und bewegen. Cavell weist immer wieder
darauf hin, dass wir, um dieses Interesse erkun-
den zu kénnen, uns mit uns selbst beschafti-
gen miissen und nicht immer zulassen diirfen,
dass etwas den Blick auf unser Vergniigen ver-
stellt. Man kénnte sagen, dass Theorie oder un-
sere >Probleme« mit der Popularkultur unseren
Blick auf dieses Vergniigen auf ahnliche Weise
verstellen wie Gregorys Manipulationsversuche.
Die Theorie kommt dann dazwischen und be-
endet das Moment unseres Unterhaltenwerdens, wenn sie auf die problema-
tischen gesellschaftlichen, 6konomischen, politischen und psychologischen Be-
dingungen von Popularkultur hinweist. Sie kommt auch dazwischen, wenn wir
uns in unserer kulturellen Situiertheit einer, wie es len Ang nennt, »ldeologie
der Massenkultur« (Ang 1986, 111) und damit auch einem dummen Sprachspiel
unterwerfen. Wir stellen beispielsweise fest, >der Film hat uns gefallen, aber es
war ja nur Unterhaltung¢, was ungefahr bedeutet, dass das Vergniigen nicht
verdient, genauer untersucht zu werden. Oder es wird sogar befiirchtet, dass
uns, wenn man es genau untersuchte, all die problematischen Bedingungen
von Unterhaltung vor Augen gefiihrt wiirden, von denen die Theorien iiber-
borden. Theorie ebenso wie die vielgeteilte Annahme, dass sich nichts iiber Un-
terhaltung sagen lasst, kommen dazwischen, so dass wir nach diesem verletz-
lichen Moment unserer intensiven Beteiligung, ahnlich wie Paula in GAsLIGHT,
nur noch feststellen kénnen: »My pleasure is gone.«

»Erfahrung des Populdren« findet mit Cavells Filmphilosophie einen wichtigen
Impuls fiir das Anliegen, die Kondition dieses Dazwischenkommens aufzuhe-
ben und damit zu ermdglichen, dass wir uns mit unserem Vergniigen beschaf-
tigen und ihm dadurch einen starkeren Nachdruck geben. Die Arbeit wird ei-
nige der Einwande ausrdaumen, mit deren Hilfe wir die intensiven Erfahrungen
unterhaltender Filme zuriickdrdangen. Sie soll uns dafiir bereit machen, anzuer-
kennen, dass das, was uns wirklich dazwischenkommt, der Film ist.

Der Anspruch des Populdren
Ein wichtiger Einfluss Cavells sind die Arbeiten des friih verstorbenen ame-
rikanischen Kritikers Robert Warshow. Seine in »The Immediate Experience«

versammelten Essays aus den 1940er und 1950er Jahren, 2001 mit einem Nach-
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wort Cavells wiederverdffentlicht, verweisen auf die sunmittelbare« Erfahrung,
der Populdrkultur und wie diese den kulturellen Haushalt fundamental veran-
dert hat. Die starken, neuen Reize populdrkultureller Texte bewegen und irri-
tieren den Kritiker der amerikanischen Kultur dieser Zeit, und Warshow ist ei-
ner der ersten, der dieser Irritation Herr zu werden versucht. Er wendet sich
als profilierter Filmkritiker und engagierter Filmzuschauer gegen Versuche,
diesen Irritationen auszuweichen: »The sociological critic says to us, in effect:
It is not | who goes to see the movies; it is the audience. The aesthetic critic
says: It is not the movies | got to see; it is art« (Warshow 2001, XLI). Den Aus-
weichbewegungen, die bis heute in unterschiedlichen Variationen Kennzei-
chen kulturwissenschaftlicher Herangehensweisen sind, begegnet Warshow
mit einer banalen, fast naiven Erkenntnis: »A man watches a movie, and the
critic must acknowledge that he is that man« (ebd.). Dieser Mensch, der Filme
sieht, hat verstanden, dass es nicht ausreicht, neue Formen mit neuen Metho-
den und einem neuen Vokabular zu betrachten und zu beschreiben, wenn da-
bei nicht beriicksichtigt wird, dass die neuen Formen uns selbst als Betrachter
beriihren und unser Verstandnis von Kultur massiv in Frage stellen. Der Kriti-
ker muss seine Verfahren und vor allem seine Worte an den von den Gegen-
stinden ermdglichten Erfahrungen ausrichten und akzeptieren, dass es kei-
nen kulturellen Konsens mehr gibt und sich daher neue Gegenstande der Kritik
aufdrdngen (ebd., 9). Der Unterhaltungsfilm erschiittert die diskursiven Ge-
wissheiten des Kulturkritikers. Er ist darauf angewiesen, diese Erfahrung zu
erforschen und sich selbst in Frage zu stellen. Er muss nicht nur neue Worte,
sondern auch neue Menschen finden, mit denen er sich tiber seine Kultur ver-
standigen kann.«1

Mittlerweile sollte es nicht mehr nétig sein, diese Veranderung zu thematisie-
ren, weil Film, Fernsehen und viele andere Gegenstande der Popularkultur in
den Kanon der Kiinste oder wenigstens in den Kanon der fiir die Wissenschaft
»ansehungswiirdigen« Gegenstinde aufgenommen wurden. Aber diese Inkor-
poration ist haufig auch ein Mittel zur Eindammung der von Populdrkultur zu-
gefiigten Irritationen. Warshow fasst gegen diese Einddmmung gerichtet zwei
Akzente zusammen, die auch die Arbeiten Stanley Cavells charakterisieren. Er
stellt heraus, dass die Auseinandersetzung mit Kultur die Beschaftigung mit
der eigenen Erfahrung erfordert. Sein Schreiben muss sich dabei noch nicht
den in den zuriickliegenden Jahrzehnten erhobenen massiven theoretischen
Einwdnden gegen Erfahrung stellen. Aber er ist sich bereits einer Bedrohung
von Erfahrung bewusst, der mit keiner strukturalistischen oder poststruktu-
ralistischen Fundamentalkritik am Konzept der Erfahrung beizukommen ist. Er
kann daher nicht das Subjekt der Erfahrung in einer Weise autorisieren, dass es

EIN PHILOSOPH 1M KINO
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kulturelle Gewissheiten reaffirmieren kénnte. Seine Kritik ist als eine Art post-
criticism von dem Wissen um die begrenzte Reichweite des dsthetischen Urtei-
lens gekennzeichnet.

Der zweite Akzent betrifft das Gewdhnliche. Warshow reagiert in dhnlicher
Form wie spdter etwa die Cultural Studies auf einen Entkanonisierungspro-
zess. Erreagiert nicht freiwillig darauf; er antwortet auch nicht auf ein Interes-
se, das von auBen, von der Wissenschaft oder der Asthetik, an die Popularkul-
tur herangetragen wird. Es sind die Texte selbst, die ihn anziehen und die ihn
unterhalten, die zu einem Teil seiner Kultur werden und ihn zwingen, seine Be-
griffe zu hinterfragen und seinen Kanon zu verandern (ebd., XLII). Das Terrain
hat sich verandert, aber auch die Art der Begegnungen. In der Beschreibung
dieser Verdnderung ist Warshow, worauf Cavell im Nachwort zu »The Immedi-
ate Experience« hinweist, Walter Benjamins Beschreibungen der Transforma-
tionen unserer Begriffe von Kunst durch das massenkulturelle Medium Film
ahnlich. Damit zeigen sich beide als Kritiker, die auf einen Anspruch der Mas-
sen- oder Populdrkultur reagieren (ebd., 294).

Einen dhnlichen Impuls aufgreifend, reagiert Stanley Cavell in seinen Arbeiten,
die den von Warshow angedeuteten Transformationen unserer Kultur nachfor-
schen, ebenfalls auf den Anspruch der Populdarkultur. Die hier vorgelegte Arbeit
versucht der Frage nachzugehen, welche Art der Auseinandersetzung, welches
»Lesen« diese veranderte Kultur erfordert, um dabei auch auf Leerstellen hin-
zuweisen, die es in der Beschaftigung mit Populdrkultur gibt. Diese Arbeit will
deutlich machen, dass, auch wenn die Kultur- und Medienwissenschaft das
Terrain des Populdren besiedelt hat, ihre Vertreter oft Probleme haben, anzu-
erkennen, dass ich dieser Leser eines Textes bin: Sie weichen den >unmittel-
baren«Reizen des Textes aus oder -domestizieren«sie durch die Anwendung ei-
ner Technik der Interpretation.

Die Konzentration auf den Begriff der Erfahrung versucht eine spezifische In-
teraktion zwischen Text und Leser herauszustellen. Von einem Text und der von
ihm ermdéglichten oder nahegelegten Erfahrung verandert zu werden, verweist
auf ein Verstandnis oder eine »Fantasie« von Begegnungen mit Texten, in denen
der Text immer mehr als das Produkt von Aneignungen ist oder sich auf mehr
als auf dem Text innewohnende Eigenschaften bezieht. Diese Arbeit fokussiert
am Leitfaden von Stanley Cavells filmphilosophischen Schriften eine von den
Texten des Films und Fernsehens ermdglichte »produktive« Entfremdung. Po-
puldre Medien werden daher, entsprechend einigen wichtigen Definitionen
in Cavells »The World Viewed« (1979a), als Medien der Entsubjektivierung be-
zeichnet, was deswegen nicht als eine das Subjekt entmachtende Erfahrung

gedeutet wird, weil der Betrachter im vollen Bewusstsein einer Differenz eine
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Entlastung fordert, die ihm nur eine bestimmte Art von Objekten gestattet. Es
gibt allerdings viele wichtige Kennzeichen, die erfiillt werden miissen, um die-
se Entsubjektivierung ermdglichen zu kénnen.

Die Arbeit geht iiber den Korpus der von Cavell gelesenen (Film-)Texte hinaus
und beschaftigt sich auch aus dem Grund mit Fernsehen, weil es das Medium
ist, das am starksten unter einer Verleugnung leidet. Dabei ist Fernsehen nach
einigen nicht unwesentlichen kulturellen Veranderungen, die Filmkultur und
Fernsehkultur gleichermafen betreffen, zu einem Medium geworden, das dem
Leser vielleicht besser als Film eine unverfangliche Form von Irritation und der
Ubertragung von Autoritat erlaubt. Diese Form der Entfremdung steht aller-
dings in einem starken Kontrast zu einem »klassischen«< Verstandnis von asthe-
tischer Irritation, wie wir es etwa von Theodor W. Adorno kennen. Adornos Kul-
turkritik ist paradigmatisch fiir einen Zugang, der beharrlich der Irritationen
des Populdren ausweicht und sich stattdessen dem Ungewdhnlichen und dem
»Anderencder Kunst zuwendet. Diese Arbeit libt Kritik an einer Ausweichbewe-
gung, die zu einer Zerstérung des Gewdhnlichen und damit des Menschlichen
fithren kann. Sie geht von der Uberzeugung aus, dass das Versprechen von Al-
teritat sich gerade auf dem Terrain der Popularkultur und nicht nur dort findet,
wo der Erfahrung mit der Institution der hohen Kunst ein klar umgrenzter, ge-

sicherter Raum zugeordnet wird.

Philosophie der Medien und der Ort des Denkens

Cavells Arbeiten bieten sich als eine Anndherung an eine Theorie des Popu-
laren an, weil sie philosophisch offen sind fiir die von Medien verursachten Ver-
nichtungen und Verschiebungen von Grenzen zwischen Ich und Welt. In dem
Aufsatz »The Thought of Movies« liefert er eine umfassende Definition seiner
Vorstellung von einer Philosophie, die den Ort des Denkens versetzt, Grenzzie-
hungen ignoriert und sich nicht auf ihre Institution zuriickzieht, sondern viel-
mehr die Menschen an unvorgesehenen Orten behelligt:

»l understand it as a willingness to think not about something other than what ordinary hu-
man beings think about, but rather to learn to think undistractedly about things that ordinary
human beings cannot help thinking about, or anyway cannot help having occur to them, some-

times in fantasy, sometimes as a flash across the landscape; [...]« (Cavell 1984a, 9).

Dass sich in der Philosophie ebenso wie fiir den »gewdhnlichen< Menschen
ein philosophisches Problem als Denkanlass aufdrdngt, weist uns auf Cavells
Herkunft aus der Philosophie der Alltagssprache hin. In einer einfachen Ver-
sion kann diese philosophische Unterdisziplin auf den Ansatz reduziert wer-
den, dass sie sich methodisch damit auseinandersetzt, was >wir« in einem be-
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stimmten Umstand lber etwas zu sagen geneigt sind. Bei Cavell geht es aber
nie nur um die Bereinigung philosophischer Probleme, die sich einem falschen
Sprachverstandnis verdanken. Philosophie der Alltagssprache bezieht sich hier
nicht nur darauf, dass sich uns Worte aufdrangen, sondern auch darauf, dass
uns Vorstellungen heimsuchen, dass wir uns einem >philosophischen Wetter-
leuchten< oder philosophischen Fantasien nicht entziehen kénnen. Cavell zahlt
im Anschluss daran einige dieser Probleme auf:

»[..] such things, for example, as whether we can know the world as it is in itself, or whether
others really know the nature of one’s own experiences, or whether good and bad are relative,
or whether we might not now be dreaming that we are awake, or whether modern tyrannies
and weapons and spaces and speeds and art are continuous with the past of the human race or
discontinuous, and hence whether the learning of the human race is not irrelevant to the pro-

blems it has brought itself« (ebd.).

Das ist ebenso die Aufstellung einiger bekannter philosophischer Probleme wie
die Aufzdhlung einiger die Menschen unmittelbar betreffender Probleme, die
sich nicht voneinander trennen lassen und die Menschen immer wieder be-
drdangen, ohne dass je eine Losung gefunden werden konnte. Das entspricht
aber der menschlichen Natur, wie Cavell in einer eleganten Uberleitung zu
Kants berithmten Satz aus der »Kritik der reinen Vernunft« feststellt:

»Such thoughts are instances of that characteristic human willingness to allow questions for
itself which it cannot answer with satisfaction. Cynics about philosophy, and perhaps about hu-
manity, will find that questions without answers are empty; dogmatists will claim to have arri-
ved at answers; philosophers after my heart will rather wish to convey the thought that while
there may be no satisfying answers to such questions in certain form, there are, so to speak, di-

rections to answers, ways to think, that are worth the time of your life to discover« (ebd.).

Diese Philosophie der Alltagssprache sieht sich nicht als eine Methode zur Be-
endigung von Philosophie. Es mag, wie Wittgensteins Spatphilosophie andeu-
tet, um eine Bereinigung einer von falschen Vorstellungen »verhexten« Sprache
gehen, bereinigt von Problemen, die dann entstehen, wenn die Sprache >fei-
ert, das heiflt, wenn Worte den Kontexten der gesprochenen Sprache entris-
sen werden. Aber die Uberwindung der Philosophie kann sich Cavell nur als die
Fortfithrung von Philosophie vorstellen. Diese Vorstellung ist sehr stark von
seiner Wittgenstein-Interpretation gepragt: Es gibt einen natiirlichen Impuls
zur Verleugnung unserer lebensweltlichen Gebundenheit oder —im Jargon des
Existenzialismus ausgedriickt — Geworfenheit, der sich am Zweifel am Anderen
und an der Nichtzuganglichkeit von Fremdpsychischem entziindet. Dieser Ent-
tduschung ist nicht argumentativ beizukommen, sondern sie kann nur thera-
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piert werden: Die Philosophie kann die Zweifel nicht ausrdaumen —aber sie kann
den Zweifelnden behandeln.

Cavell verdient sich die Zugehdrigkeit zur sogenannten postanalytischen Philo-
sophie (Nagl1998,209) durch seine Bereitschaft, Philosophie an so unterschied-
lichen Orten wie Alltag, Theorie, Kunst, Literatur, Politik und nicht zuletzt im
Film und Fernsehen wiederzufinden.«2 Dieses Anliegen bestimmt Cavells Ar-
beiten seit seiner 1969 in einer ersten Ausgabe erschienenen Essaysammlung
»Must We Mean What We Say?«. Das von John L. Austin und Wittgenstein ge-
pragte Verstandnis der Philosophie der Alltagssprache ermdglicht Cavell nicht
nur eine extensive Nutzung der analytischen Philosophie, die Bezug nimmt auf
Fragen der Asthetik, Kritik, Existenzphilosophie und vieles mehr, er stellt sich
auch, wie die Einleitung »An Audience for Philosophy« deutlich macht, die Fra-
ge nach dem Publikum der Philosophie, eine Frage, die vor allem seine daran
anschlieBende Arbeit »The World Viewed« umtreibt.

Mit der dritten Arbeit, »The Senses of Walden« (1981b), seine Lesart von Hen-
ry David Thoreaus berithmten Selbsterfahrungsbericht »Walden - Life in the
Woods«, setzt eine intensive Beschaftigung mit der Philosophie des Transzen-
dentalismus ein, die sich nicht nur in seinen weiteren Arbeiten zu Film, son-
dern auch in seiner Auseinandersetzung mit der literarischen Romantik in »In
Quest of the Ordinary« (1988) niederschldagt. »Conditions: Handsome and Un-
handsome« (1991) kniipft daran an, geht aber vor allem mit der Erlauterung
des Konzeptes des moralischen Perfektionismus, das bereits in den Filmles-
arten eine wichtige Rolle gespielt hat, in die Richtung einer Darlegung von
moralphilosophischen Konzepten. Die deutlichste Zusammenfithrung beider
wichtigen Themenstellungen findet sich in dem 2004 erschienenen »Cities of
Words«, einer Aufbereitung von moral- und filmphilosophischen Vorlesungen.
Als Cavells Hauptwerk lasst sich »The Claim of Reason« (1979b) betrachten, die
auf seiner Dissertation basierende Auseinandersetzung mit dem spaten Witt-
genstein, John L. Austin und dem philosophischen Skeptizismus. Obwohl es als
das »akademischste« Werk von Cavell zu gelten hat, das dhnlich wie die erste
Essaysammlung deutlich mit dem Werkzeug der analytischen Philosophie ope-
riert, endet es mit einem 150-seitigen Abschnitt, der auf fast literarische Wei-
se die menschliche Neigung zur skeptizistischen Weltverleugnung verarbeitet.
Die Themenvielfalt von Cavells philosophischer Perspektive zeigt sich am deut-
lichsten in »Themes Out of School« von 1984. Es enthdlt nicht nur einige der
wichtigsten Aufsdtze zu Film, sondern auch zu Fernsehen, zu Kierkegaard, zur
Literatur, zu analytischer Philosophie sowie den ersten Versuch, mit Jacques

Derrida und der kontinentaleuropdischen Philosophie ins Gesprach zu kom-

EIN PHILOSOPH 1M KINO

19



men. Sowohl »A Pitch of Philosophy« (1994) als auch »Philosophical Passages«
(1995) setzen diesen Versuch fort.

Innerhalb dieser Arbeiten, zu denen auch die 2005 erschienene Sammlung
von Aufsdtzen »Philosophy and the Day after Tomorrow« gehért, siedeln sich
die drei Arbeiten Cavells zu Film an: »The World Viewed« (1979a), »Pursuits of
Happiness« (1981) und »Contesting Tears« (1996).«43 Dabei ist ein Aspekt be-
sonders hervorzuheben: Cavell bemerkt auf die Zeit der Veréffentlichung von
»The World Viewed« zuriickblickend: »It would have been [..] so easy not to
have written it« (Cavell 2005a, 282). Aber so eigenartig es auch erschienen sein
mag, dass sich ein anerkannter Harvardphilosoph in seinem zweiten Buch mit
Film beschaftigt, sind diese Arbeiten zu Film auf keinen Fall als isoliert von sei-
nen anderen Themenfeldern zu betrachten. Die Filme und ihre Lesarten stellen
vielmehr die deutlichsten und damit auch eintraglichsten Kreuzungspunkte
dieser Motive und Ansadtze dar; sie sind keine Illustrationen, die diese Themen
beleuchten.«4 Cavell hebt in »Contesting Tears« eine Eignung von Film fiir Phi-
losophie hervor, die liber diese Reduktion auf die Aufgabe der Illustration hi-

nausgeht:

Inden letzten zwei Jahrzehnten hat Cavell zumin-
destim angloamerikanischen Raum und zum Teil
auch in Frankreich breitere Beachtung gefunden.

Eine steigende Anzahl Monographien und Uberset-
zungen ins Franzosische geben diese Aneignung
wieder.45 Die noch rar gesdten Arbeiten zu Cavells
Filmphilosophie erhalten ihre starksten Impulse von
dem Filmwissenschaftler William Rothman. In »The
Eye of the Camera« (1988) nimmt er einige Male auf
zentrale Themenstellungen Cavells Bezug und ver-
sucht auch seine Lesarten von Filmen an ihm zu ori-
entieren.«6 Zusammen mit Marian Keane hat Roth-
man 2000 den Kommentarband »Reading Cavell’s

The World Viewed« zum gleichnamigen Werk Ca-
vells verfasst. Keanes und Rothmans Kommentar

kann als der bisher intensivste und gelungenste
Versuch bewertet werden, sich Cavells Filmphiloso-
phie anzundhern.«7 Im deutschsprachigen Raum
sind neben einigen Aufsatzen des dsterreichischen
Philosophen Ludwig Nagl vor allem zwei weitere

von ihm herausgegebene oder betreute Werke zu
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»[...] to my way of thinking the creation of film was as if
meant for philosophy — meant to reorient everything phi-
losophy has said about reality and its representation,
about art and imitation, about greatness and conventi-
onality, about judgment and pleasure, about skepticism
and transcendence, about language and expression« (Ca-

vell 1996, XII).

Er spricht von einer Verschrankung von Film und
Philosophie und dass sich in Filmen Probleme
wie der Zusammenhang von Wirklichkeit und
Reprdsentation, aber auch asthetische Frage-
stellungen wie der Zusammenhang von Urteil
und Vergniigen artikulieren. Er behauptet aber
nicht, dass Film Philosophie ist. Film erscheint
ihm nur wie eigens geschaffen fir Philosophie
- eine beildufige, aber nicht unwesentliche Ein-
schrankung. Cavell will, wie Hilary Putnam fest-
stellt, seine Herkunft aus der analytischen Philo-
sophie weder verleugnen noch die Fahigkeit zum
Argumentieren und das Bemiihen um eine phi-

losophische Diskussion aufgeben (in Nagl 1999,



15f). Das unterscheidet ihn deutlich von dem,
was nicht nur Putnam mit einer kontinental-
europaischen Neigung zur Zerstérung der Dis-
kursfahigkeit der Philosophie identifiziert, wie
sie etwa in der Philosophie der Dekonstruktion
zum Ausdruck komme (vgl. Putnam 1997a). Ohne
den vielfdltigen Implikationen und Missver-
standnissen dieser Auseinandersetzung folgen
und dazu Stellung beziehen zu wollen, bedeu-
tet dies einfach, dass Cavell zwar sein Denken
in einer Weise offen halt, dass >sogar« ein Film
zum Gegenstand des Philosophierens werden
kann, dass er aber —im Gegensatz zu vielen an-
deren Projekten der Philosophie, die Philosophie
zu einem Ende zu bringen versuchen — Philoso-
phie fortfithrt und immer noch argumentierend
vorgeht, ohne dabei jedoch, wie Ludwig Nagl he-
rausstellt, einem »reduktionistischen Rationali-
tatskonzept« zu folgen (Nagl 2002,163).«48 Cavell
versucht deutlich zu machen, dass die Filme et-
was verhandeln, was als Beitrag zur Philosophie
verstanden werden kann. Diesen Zugang be-
schreibe Hilary Putnam als Kontrastphdanomen
zur klassischen analytischen Philosophie: »[..] a
film can constitute a rigorous argument, even if
the rigor is not of the sort that interested Frege«

(in Nagl 1999, 15f).

Unterhaltung und Erkenntnis

nennen: »Nach der Philosophie« (Cavell 2001), die
erste Sammlung mit ins Deutsche Gbertragenen
Texten Cavells von 1987, die 2001 wiederveroffent-
licht wurde, sowie das von Nagl editorisch betreute
Schwerpunktheft zu Cavell von »Deutsche Zeitung
fiir Philosophie« (Nagl 1998). Die zweite Aufsatz-
sammlung mit Werken von Cavell wurde von Davide
Sparti und Espen Hammer unter dem Titel »Die Un-
heimlichkeit des Gewdhnlichen« (Cavell 2002b) he-
rausgegeben. Dass aufer der unter dem Titel »Die
andere Stimme« erschienenen Ubersetzung von »A
Pitch of Philosophy« (Cavell 2002c) und einer 2007
erschienenen Ubersetzung von »The Claim of Rea-
son« noch keine weitere wichtige vollstandige Ar-
beit Cavells ins Deutsche Ubertragen wurde, ist
Zeichen einer hier etwas nachhangenden Rezepti-
on Cavells. Insgesamt ist aber auch ein Rezeptions-
defizit in der Tendenz festzustellen, Film als eines
von vielen Themen Cavells zu behandeln. Nur Willi-
am Rothman und Marian Keane (2001) finden es bis-
her weiter erwahnenswert, dass Cavell seine Auf-
merksamkeit dem unterhaltenden Film und nicht
dem Kunstfilm widmet, wobei sie auch die metho-
dischen und filmwissenschaftlichen Konsequenzen

dieses Zugangs erkunden.

Die Filme werden von Cavell nicht auf die illustrative Funktion reduziert, an

ihnen eine Argumentation iiber eine philosophische Problemstellung nach-

zuzeichnen, vielmehr etabliert Cavell mit diesen Arbeiten Film als einen neu-

en Ort des Denkens. In dem Bemithen um die Erkundung der Erfahrung wird

an diesem Ort sehr deutlich auf den Betrachter als Gegenstand dieses Den-

kens zurlickverwiesen. Es handelt sich dabei meist um die vom populdren Kino

ermoglichte Erfahrung, die Zuschauer und Film mit den Affekten von Lachen

und Weinen in einem transgressiven Erlebnis zusammenfiigen kann. Die hier

angestellten Uberlegungen zielen weniger darauf, eine Philosophie populdrer

Gegenstande von Film und Fernsehen nach- und aufzuzeichnen, sondern da-
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rauf, die in der Interaktion mit diesen Gegenstinden errungene medienthe-
oretische Kompetenz fiir einen alternativen wissenschaftlichen Zugang zur
Popularkultur zu nutzen. Diese Versuche gehen davon aus, dass Cavell nicht
nur entdeckt hat, dass ein populdrer Hollywoodfilm so etwas wie ein philoso-
phisches Argument beinhalten kann — er ware nicht der einzige, der Filme fir
Gedanken dieser Art anschlussfahig gemacht hat. Aber Cavell ist es gelungen,
die Kennzeichen des Zugangs zu Unterhaltungsfilmen zu einem wichtigen As-
pekt des Diskurses liber sie zu machen. Die Zusammenhdnge einer von Filmen
modulierten Subjektivitdt (was immer das sein mag) stellen eine wichtige In-
stanz der (wissenschaftlichen) Befragung zur Bedeutung eines Films dar. Ca-
vell betont immer wieder, dass der Film das Wissen des Zuschauers und der
Forschenden herausfordert, es erganzt und verdndert. Aber er 1dsst auch die
spezifischen filmkulturellen Erfahrungszusammenhdnge nicht auBer Acht, in-
dem er nach dem Publikum von Film und nach seiner eigenen Situierung inner-
halb dieses Kontextes fragt, woraus ein weiterer wichtiger Impuls fiir die Me-
dien- und Kulturwissenschaft resultiert.

Cavell thematisiert das Vergniigen an Filmen als ein Moment der Autorisie-
rung der Auseinandersetzung mit Film. Cavell aktualisiert damit ein fiir seine
Arbeiten bestimmendes Motiv aus Kants »Kritik der Urteilskraft«: Wie der Film
uns begegnet ist und wie wir ihn »gut« gefunden haben, muss im dsthetischen
Urteil Ausdruck finden. Das Sprechen {liber Film muss in irgendeiner Form ab-
bilden kénnen, wie nachhaltig das Vergniigen am Film war. Im Extremfall kann
das Vergniigen dazu fithren, dass der Film von uns Besitz ergreift, in unseren
Gedankenspielen eine Rolle spielt und unser Verhalten dndert. Diese Fragestel-
lungen betreffen den kritischen Diskurs ebenso wie die snormale« Rezeption
des Zuschauers. Die Arbeit versucht also, an Cavells Versuchen der Ergriindung
und Bestimmung dieser Form von Uberzeugung anschlieBend, zu ergriinden,
was es bedeutet, von etwas unterhalten worden zu sein. Diese Auseinander-
setzung geht iiber ein haufig schematisch wirkendes dualistisches Verstandnis
von Vergniigen in kulturwissenschaftlichen Gedankenfiihrungen — vor allem
im Zuge poststrukturalistischer Uberlegungen, die unter anderem in den Cul-
tural Studies ihre Heimat gefunden haben - hinaus. Reduziert auf das Kor-
perliche und als Antidot zur Rationalitdt betrachtet, wird das Vergniigen als
ein Moment des Ausweichens oder der Subversion definiert. Dabei erscheint
es als ein dem Text angehafteter korperlicher Reiz, so als gabe es auf der ei-
nen Seite den Text und auf der anderen das, was unterhdlt. Diese Arbeit wird
deutlich machen, dass diese Art der Auseinandersetzung nicht das Unterhal-
tende erklart, sondern die Erklarung verschiebt. In Cavells Komédien- und Melo-
dramenlesarten gibt das Vergniigen nicht nur den Grund dazu, sich mit etwas
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zu beschaftigen, sondern es ist auch Teil dessen, was die Filme erzdhlen und

vor allem Teil der Lebensformen der in den Filmen vorgefiihrten Menschen, an

deren Vergniigen wir iiber das Vergniigen am Film beteiligt sind. Diese spezi-

fische Form von Verschrankung von Zuschauer, Figur und Film und das Moment

der Autorisierung unseres Wunsches, liber visuelle Erzahlungen sprechen zu

wollen, macht diesen Ansatz nicht nur fiir die Filmphilosophie, sondern auch

fiir die Medien- und Kulturwissenschaften interessant.

Der Kanon des Gewdhnlichen

Auch wenn es schwer ist, fiir Erfahrung eine brauchbare Definition zu liefern,

ermoglicht der Begriffshorizont dieses Wortes einen strategischen Gebrauch,

den auch Cavell nutzt, um wichtige und folgenreiche Unterscheidungen zu au-

torisieren. Die wichtigste mit Erfahrung verbundene Unterscheidung weist da-

rauf hin, dass ein Gegenstand nicht einfach fiir eine Untersuchung gefunden

wird, sondern dass er sich dem Untersuchenden
aufdrdngt und dass es Griinde dafiir gibt, wa-
rum der eine Film einen starkeren Eindruck hin-
terlassen hat als der andere. Erfahrung gewinnt
ihr deutlichstes Profil in der Zusammenstellung
der fiir Cavells Arbeiten zahlenden Filme.

Sowohl die 1981 veroffentlichte Arbeit »Pur-
suits of Happiness« als auch die 1996 veroffent-
lichte Essaysammlung »Contesting Tears« be-
schaftigen sich mit Filmen, die in den 1930er
und 1940er Jahren entstanden sind. »Pursuits
of Happiness« beleuchtet das Genre der soge-
nannten Screwball-Komddien, von denen sieben
Vertreter wiederum zum von Cavell definierten
Genre der Komddie der Wiederverheiratung zu-
sammengefasst werden. »Contesting Tears« be-
stimmt das Genre des Melodramas der unbe-
kannten Frau, zu dem vier Filme gehoren. Dass
Cavell die Filme, Uiber die er spricht, noch inner-
halb des Zusammenhangs des Hollywoodkinos
in seiner erfolgreichsten Ara als Unterhaltungs-
medium betrachten konnte, ist ein nicht zu un-
terschatzender Aspekt dieser Filmphilosophie.
Auch wenn Cavell sich in »The World Viewed«
mit dem >modernen« Film oder neueren Unter-

Zum Genre der »comedy of remarriage« zéhlen fol-
gende Filme: IT HAPPENED ONE NIGHT (Frank Capra,
1934), THE AWFUL TRUTH (Leo McCarey, 1937), BRIN-
GING Up BAaBY (Howard Hawks, 1938), His GIRL FRI-
DAY (Howard Hawks, 1940), THE PHILADELPHIA STO-
RY (George Cukor, 1940), THE LADY EVE (Preston
Sturges, 1941) und Abam’s RiB (George Cukor, 1949).
»Contesting Tears« fasst folgende Filme zum Genre
des Hollywood Melodrama of the Unknown Woman
zusammen: STELLA DALLAS (King Vidor, 1937), Now,
VOYAGER (Irving Rapper, 1942), GASLIGHT (George
Cukor, 1944), und LETTER FROM AN UNKNOWN WoO-
MAN (Max Ophiils, 1948). Alle diese Filme sind Klas-
siker des unterhaltenden Hollywoodkinos, die aller-
dings erst 30 bis 40 Jahre nach ihrer Erstrezeption
zum Gegenstand philosophischer Texte wurden
und bis heute immer noch werden. Cavells 2004 er-
schienene Arbeit »Cities of Words« wiederholt da-
her mit einer kleinen Ausnahme diesen Kanon und
erganzt ihn nur um zwei Filme. Einer davon ist Frank
Capras Mr.Deeps Goes To TOwWN von 1936, der ande-
re ist Eric Rohmers CONTE D'HIVER (1991), einer der
wenigen neueren Filme, die von Cavell interpretiert

werden.
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haltungsfilmen beschaftigt und diese Auseinandersetzungen immer wieder in
einzelnen Aufsédtzen fortgesetzt wurden (die in »Themes out of School« (1984)
und in »Cavell on Film« (2005) veréffentlicht sind), liegt der Hauptakzent sei-
ner Arbeiten auf dem klassischen Hollywoodkino, das seine Aufmerksamkeit
gerade wegen dessen Gewodhnlichkeit aufruft. Damit hat sich Cavell lange Zeit
im Kontrast zu einem filmwissenschaftlichen und -kritischen Diskurs befun-
den, der entweder sein Interesse dem »auffilligens, kiinstlerischen Kino wid-
met oder den Unterhaltungsfilm nur aufgrund seiner symptomatischen Eigen-
schaften liest (das, was sich dem >normalen« Film als ideologischer Subtext
aufgrund seiner Organisation der Sehordnung einschreibt). Diese Praferenz
flir das Gewdhnliche soll auch aus dem Grund herausgestellt werden, weil sie
den wichtigsten Unterschied zu einem dhnlich philosophisch fundierten Zu-
gang wie Gilles Deleuzes Filmtheorie darstellt.«9

Die von Cavell gelesenen Filme sind unauffdllig. Die Begriffe des continuity
editing oder des invisible editing geben etwas von der Komplexitdt eines Stils
zum Ausdruck, dem es darum ging, nicht als Stil sichtbar zu werden und den
Zuschauern keine Irritationen zuzufiigen. Interpretationsstrategien wie die
der Autorentheorie oder der ideologiekritischen Filmtheorie haben dement-
sprechend auf unterschiedliche Weise daran gearbeitet, diese Unsichtbarkeit,
dieses Defizit der mangelnden kiinstlerischen Auffdlligkeit zu kompensieren.
Cavells Analysen setzen aber explizit am Moment des Unaufdringlichen und
Offensichtlichen an, das zugleich ein Moment des (irritierenden) Gewdhn-
lichen ist. Die Irritation zeigt sich darin, dass diese Filme den Kritiker und Wis-
senschaftler stumm bleiben lassen, weil er keine Worte fiir diese Erfahrung
zu finden scheint. Und diese Irritation steht in einer Analogie zu der Irritati-
on, die uns die Erfahrung des alltaglichen Lebens zufiigt: »[...] the difficulty of
assessing them is the same as assessing everyday experience, the difficulty of
expressing oneself satisfactorily, of making oneself find the words for what
one is specifically interested to say« (Cavell 1981a, 41). Das Wiederfinden dieser
Worte, die uns noch immer (auf andere Weise) zu fehlen scheinen, ist ein An-
liegen der filmphilosophischen Arbeiten Cavells. Dies erfordert die Erforschung
der Erfahrung und der mit ihr in Beziehung stehenden Lebensform. Nicht die
wissenschaftliche Perspektive diktiert, welche Filme wie gesehen werden, son-
dern der Film wird gefunden, bevor man ihn gesucht hat. Nur als lebendiger
Bestandteil der Erfahrung kann er zum Gegenstand der Philosophie gemacht
werden.

In dieser Perspektive gibt es einen Nachklang von Filmen, eine Nachhaltigkeit
der Erfahrung, die zum einen erklart, warum es bei den meisten Filmen 30 bis

40 Jahre von der Erstrezeption bis zur Interpretation gedauert hat, die aber
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auch das methodische Potenzial einer - Methode der Erinnerung« ausschopfen
lasst. Dies wirft Fragen auf, die sich auf die unterschiedliche Verfiigbarkeit
von Filmen fiir die Forschung beziehen. Dass Cavell Filmen zuschreibt, eine ei-
gene Stimme zu besitzen, stellt die Verfiigungsgewalt des Forschenden iiber
den Gegenstand in Frage und tragt der Tatsache Rechnung, dass sich Erinne-
rungen an Filme und Alltag auf vielfaltige Weise iiberkreuzen: »We involve the
movies in us. They become further fragments of what happens to me« (Cavell
19792, 154). In dem Aufsatz »The Politics of Interpretation« (Cavell, 1984c) ent-
wickelt Cavell den Gedanken, dass wir nicht nur die Leser eines Textes sind,
sondern auch von einem Text gelesen werden. Der Film nimmt nicht nur die
Blicke seiner Zuschauer auf, sondern wirft diese Blicke auf sie zuriick. Er be-
rithrt und beherrscht uns auf eine Weise, dass er die Verfligungsgewalt tber
diese Vorstellungen unseren Hinden entreiBen kann. Film durchkreuzt unse-
re Erwartungen und setzt unsere theoretischen Antizipationen auBer Kraft.
Cavells Arbeiten versuchen diese »Enteignung« des Lesenden jenseits der Per-
spektive einer Relativierung von Erfahrung durch Erfahrungszusammenhan-
ge zu erkunden.

Perspektiven und Lektiiren

Cavell liefert weniger eine Methodik oder ein Schema, dem Schritt fir Schritt
gefolgt werden konnte, als vielmehr eine liberaus produktive Moglichkeit der
Perspektivierung dessen, was uns interessiert. Das dieser Perspektive ange-
haftete philosophische Etikett (das Etikett einer unsicheren Philosophie) ent-
bindet ihn von der Pflicht der Theorie, diese Methodik bereitzustellen. Cavell
bietet stattdessen einen Diskurs an, der in der Auseinandersetzung mit der ei-
genen Erfahrung keine falschen Sicherheiten kennt und damit der hervorste-
chenden Tatsache gerecht zu werden versucht, dass die narrativen und asthe-
tischen Erscheinungsformen visuellen Erzdhlens noch immer relativ ratselhaft
bleiben und den gréRten interpretatorischen und analytischen Aufwand brau-
chen. Sie haben nichts weniger verdient als eine von Selbstgewissheit gepragte
wissenschaftliche Technik der Analyse und klaren Unterscheidung. Diese Aus-
einandersetzung mit Cavell versteht sich auch als eine Kritik an Erkenntnis-
formen, die nicht mehr offen sind fiir die Irritationen von Film und die die Er-
fahrung von Film in einem Diskurs einzaunen, eine Gefahr, die Cavell vor allem
im Nachwort zu »Pursuits of Happiness« beschreibt (Cavell 1981a, 273). Was Ca-
vell als Alternative dazu anbieten kann, ist ein Sprechen tlber Film, das sich an
die Kontexte der Erfahrung von Filmen zuriickbindet und eine von ihr modu-
lierte Lebensform mit den Worten untersucht, die die Alltagssprache daftir zur
Verfligung stellt. Cavell gibt in »The World Viewed« zu, dass das den Eindruck

EIN PHILOSOPH 1M KINO

25



26

der Banalitdt des Gesagten vermitteln kann, oder das Gefiihl, als wiirde das,
was wir von Film wissen, einfach nur wiederholt werden (Cavell 1979a, 174).
Aber dieser Diskurs versucht nicht nur, Erfahrung zu ergriinden, sondern auch
das Wissen von Film zu kontextualisieren, dadurch neu zu beleuchten und he-
rauszufinden, was dieses Wissen hervorbringt und auf was es zielt. In dem
Menschen, der Filme sieht, kreuzen sich ein kritischer, ein wissenschaftlicher
und ein >normaler« Zuschauer. Die Interdependenzen zwischen diesen einzel-
nen Zugangsformen zu untersuchen und auf unser Verhadltnis zur Popularkul-
tur zu beziehen, ist ein wichtiges Ziel dieser Arbeit.

Diese Arbeit versucht durch die Lektiire von vier zentralen Werken Cavells die-
ser Auseinandersetzung mit Film und einem daraus rekonstruierten kultur-
wissenschaftlichen Verfahren Kontur zu geben. Der Begriff der Lektiire ver-
weist darauf, dass es sich hier weniger um eine systematische Darstellung als
vielmehr um den Versuch einer strukturierten Interaktion mit den Gedanken
Cavells handelt. Diese Lektiire versucht zu denken im besten philosophischen
Sinn: Sie lasst sich ablenken und auf fremdes wie bekanntes Terrain fiithren,
um dabei das Verhdltnis zur Wissenschaft, zu Gegenstanden, zu eigenen Vor-
lieben zu hinterfragen und neu zu bestimmen. Die Ausfithrlichkeit dieser Dar-
stellung soll ein Defizit in der Rezeption Cavells aufarbeiten, die mangeinde
Kenntnisnahme der methodischen Implikationen eines Zugangs, der sich nicht
in der Aufstellung einiger im Film wiederkehrender philosophischer Motive er-
schopft.

Am Anfang der Lektiiren steht Cavells erste Essaysammlung »Must We Mean
What We Say?« (1976), die Arbeit, mit der Cavell die analytische Philosophie
fiir eine Vielzahl iiber ihr Areal hinausgehender Themenstellungen wie Asthe-
tik, Psychologie, Moderne Kunst und Literaturkritik 6ffnet. Cavell bestimmt
darin ein sich mit der Philosophie der Alltagssprache kreuzendes Verstandnis
von Kunstkritik, das grundlegend fiir alle seine weiteren Arbeiten zu Film und
anderen Kiinsten geworden ist. In den Uberschneidungen von angloamerika-
nischer mit kontinentaleuropdischer Philosophie deuten sich auch eine pro-
duktive Kontrastierung zweier unterschiedlicher Zugange an, die Cavell in sei-
nen weiteren Arbeiten immer wieder miteinander in Dialog treten lasst.

Das Kapitel zu Cavells erster Arbeit zu Film, »The World Viewed - Reflections on
the Ontology of Film« (1979a), wird die Fortfithrung eines in »Must We Mean
What We Say?« dargelegten Verfahrens einer sprachphilosophisch geschulten
Kritik deutlich werden lassen. Als eine Reflexion iiber die Ontologie des Films,
die nicht darauf aus ist, Film auf bestimmte Eigenschaften festzulegen, liefert
es, wie Marian Keane und William Rothman in ihrem Kommentarband deutlich

machen, ein Wissen mit dem Film und nicht tiber den Film (Keane/Rothman
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2000, 11). Alle »The World Viewed« folgenden Arbeiten Cavells zu Film bezie-
hen sich auf eine dort dargelegte Dialektik zwischen den unmittelbaren, be-
zeugenden Reizen filmischer Abbilder und der reflexiven Distanz, die der Er-
fahrungsraum des Films erlaubt.

Diese Arbeit gewinnt ihre starksten Anreize zur Darlegung einer Theorie des Po-
puldren von dem 1981 verdffentlichten »Pursuits of Happiness — The Hollywood
Comedy of Remarriage«, dessen Bedeutung hier darin gesehen wird, eines der
wenigen Werke zu sein, das wenigstens einigermalen iiberzeugend den Sinn
von Unterhaltung zu erkldren versteht. Cavells Lesarten von klassischen Holly-
woodkomddien zeichnen auf iiberaus anregende und iiberzeugende Weise die
Erfahrung dieser Filme nach und laden im Modus einer philosophischen Kritik
zum Nacherleben ein. In seinem radikal retrospektiven Charakter und seiner
Fokussierung des sgewdhnlichen« Films zeichnet es nicht nur die intensive In-
teraktion des Hollywoodkinos mit menschlichen Vorstellungen und Wiinschen
nach, sondern es enthilt dariiber hinaus zahlreiche Uberlegungen, die sich auf
medienwissenschaftliche Problemstellungen anwenden lassen. Die Essays ste-
cken ein Terrain der amerikanischen Populdrkultur ab, das auf den Spuren der
Transzendentalisten Ralph Waldo Emerson und Henry David Thoreau eine spe-
zifische Philosophie der Erfahrung konturiert.

Die Essaysammlung »Contesting Tears — The Hollywood Melodrama of the
Unknown Woman« von 1996 kann als Negation einiger von »Pursuits of Hap-
piness« angedeuteter Existenzoptionen verstanden werden. Doch Cavell ent-
faltet in seinen Essays iiber das klassische Melodrama nicht nur eine fundierte
Auseinandersetzung mit anderen Ansdtzen der Filmwissenschaft und wendet
sich gegen einen dort zu findenden Hang zur Herablassung gegeniiber dem
sogenannten »women’s film«. Die Melodramen weisen auch auf eine Existenz-
moglichkeit angesichts repressiver Bedingungen hin, indem der weibliche Star
den Raum des Popularen nutzt und bewohnbar macht. Die Auseinanderset-
zung mit anderen Theorien zum Melodrama und die Andeutung eines Spiels
mit den von Film bereitgestellten Zeichen machen »Contesting Tears« an-
schlussfahig fiir Debatten, die in der Auseinandersetzung mit dem Populdren
eine wichtige Rolle spielen.

Die Grenzen der Cultural Studies

Der Anschluss Cavells an eine Diskussion der Cultural Studies scheint mir vor
allem wegen seiner philosophischen Diskussion der Begriffe des Gewdhn-
lichen und des Populdren als notwendig. Gerade weil sich diese Auseinander-
setzung bei Cavell mit texttheoretischen Vorstellungen iiberschneidet, dient
sie einer kritischen Reflexion des Textverstandnisses dieser Disziplin. Eine der
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Leistungen der Cultural Studies besteht darin, mit der Betonung der Offenheit
des Textes und der Aktivitat des Betrachters die Kontextabhangigkeit jeder
kulturellen Erscheinungen deutlich gemacht zu haben. Die Arbeit wird hinter
diese Errungenschaft nicht zuriickgehen. Aber wahrend die Offenheit in den
Cultural Studies oft ein unbestimmter Nullpunkt bleibt, bemiiht sich dieser Zu-
gang um eine philosophische Deutung dieser Offenheit und schlief8t sie an Ca-
vells Auseinandersetzung mit dem Gewohnlichen an.

Die philosophische Beschaftigung mit den Cultural Studies versucht die Leer-
stelle der Erfahrung zu besetzen, die bei ihnen zum Gegenstand einer Verleug-
nung geworden ist: Denn die zunehmend (und zurecht) politisierten Cultural
Studies haben nach der Aneignung semiotischer und poststrukturalistischer
kritischer Verfahren keinen eindeutig positiv besetzten Begriff von Erfahrung
mehr, den esin der Frithphase der Cultural Studies und ihrer Beschdftigung mit
der>authentischen<Erfahrung alltagskultureller Praktiken noch geben konnte.
Die als Teil des politischen Projekts verstandene Kritik an der Subjektivitat fin-
det sie nur noch als kérperliche oder instanzlose Erfahrung vor. Die Leistungen
der Cultural Studies in der Gegenstandsgewinnung und dem Vorantreiben
eines emanzipatorischen Projekts leiden unter einer Verkiimmerung der an
Subjektivitdaten zuriickgebundenen Unterscheidungsfdahigkeit: Sie lassen die
Menschen mit ihren Erfahrungen allein oder begegnen jeder Art kommunika-
tiven Handelns mit einer mechanischen und gleichmiitigen Analysetechnik.
Hier wird versucht, dem von den Cultural Studies vertretenen Anspruch zu fol-
gen, die kulturellen Vorlieben und Aneignungsformen méglichst vieler Men-
schen zu beriicksichtigen und verstehen zu wollen, aber diesen mit einer Per-
spektive zu versohnen, die sich davor scheut, einzelne Texte hervorzuheben
und zu behaupten, dass Bedeutungen ihnen eingeschrieben seien. Dieser Ver-
such folgt der Uberzeugung, dass das, was viele Menschen betrifft, was sie in-
teressiert oder was sie lieben, nicht nur politisch interessant, sondern auch as-
thetisch gelungen ist. Es bedarf zur Untersuchung dieser Gegenstande eines
Diskurses, der nicht nur versteht, moglichst viele Gegenstiande lesbar zu ma-
chen, sondern der auch auf das eingehen kann, was der Gegenstand selbst
zum Lesen bringen will. Populdre Gegenstande erfordern gerade durch ihre au-
RBergewohnliche Fahigkeit, Text und Leser in einem intensiven Erlebnis zusam-
menzufithren und unsere Beziehung zu Welt zu erforschen einen Zugang, der
die daran beteiligten Menschen ernst nimmt. Die Auseinandersetzung mit den
Cultural Studies versucht hier nicht nur deren Beschaftigung mit und Infrage-
stellung von Erfahrung nachzuzeichnen und ihr Verhdltnis zum Gewdéhnlichen

darzustellen, sondern auch anzudeuten, wie ein Diskurs, der die von den Cultu-
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ral Studies beargwohnten dsthetischen Unterscheidungen einfiihrt, innerhalb
dieser Theorien situiert werden kénnte.

Das Gewohnliche, das Fernsehen und die Philosophie der Popularkultur

.Die vorliegende Arbeit wird immer wieder he-

rausstellen, dass Cavells Werk nicht als Philoso- »Man brauchtnur an einer anziehenden Stefle fm
X X . X Wald lange genug ruhig sitzen zu bleiben, damit

phl? des Films, sondern als Philosophie des po- alle seine Bewohner sich der Reihe nach vorstellen

puldren Films zu verstehen ist, die sich auf eine )

natiirliche« Beziehung zu Film bezieht und die HENRY DAVID THOREAL, »Walden - Leben in den W2l

Auseinandersetzung mit dem modernen Film derne

nur mit der Vorstellung eines Verlustes verbin-

den kann. Cavell interessiert sich fiir die unmittelbaren und zugleich unauf-

dringlichen Reize von Film in der Rekonstruktion einer idealen Rezeptions-

situation. Die Begegnung zwischen Werk und Leser ereignet sich auf dem

ungesicherten Terrain des Gewdhnlichen, unabhdngig von einer sichtbaren In-

stitution der Kunst, des Ereignisses oder der Autorenschaft — eine Bedingung,

die weder die filmische Moderne noch das postklassische Unterhaltungskino in

dieser Form erfiillen kann.

Derletzte Teil der Arbeit richtet seine Aufmerksamkeit auf die Erzadhlformen des

Fernsehens und versucht basierend auf dem eigenen kulturellen Erfahrungs-

horizont und Vergniigen einen Gegenstandsbereich zu autorisieren. Wenn Ca-

vell sich in seiner Philosophie immerzu die Frage stellt, wer das Publikum der

Philosophie ist, kann ein Zugang, der sich auf ihn beruft, diese Fragestellung

nichtignorieren und muss in seiner medienwissenschaftlichen Perspektive die

Frage stellen, wer das Publikum der Popularkultur ist und wo sich ein neuer Ort

des Denkens findet, der dem klassischen Kino entspricht. Das Fernsehen wird

hier als der Ort betrachtet, der unsere Erfahrung nicht sichert, der die Hervor-

bringung von Worten auf eine dhnliche Weise erschwert wie das klassische,

unauffdllige Hollywoodkino. Diese Arbeit will deutlich machen, dass Fernse-

herfahrung von einer dhnlich konstitutiven Fliichtigkeit und Beildufigkeit ge-

kennzeichnet ist wie Filmerfahrung. Die Ortlosigkeit des Fernsehens und sein

Bemiihen darum, seine Herkunft zu verbergen, ermdéglicht diese Gewdhnlich-

keit. Aber im Kontrast zu vielen fernsehwissenschaftlichen Ansdtzen interes-

siert sich diese Arbeit weder fiir die Untersuchung der Tatigkeiten des Verber-

gens und des Offenlegens der Institutionen noch fiir die Strukturierung des

Alltags durch die Bedingung des flow, der allen Gegenstianden denselben Ak-

zent der Fliichtigkeit verleiht. Sie interessiert sich fiir das, was sich innerhalb

des Gewohnlichen aus dem flow heraus als Gegenstand konstituiert, uns iiber-

rascht und gefangen hailt, dabei aber diese Fliichtigkeit weiter mit sich tragt.
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Am Ende steht ein philosophisches Verstandnis von Popularkultur, das mit dem
kulturwissenschaftlichen in Kontrast steht. Dieser Zugang verdankt einer von
den Cultural Studies geleisteten Extension des kulturellen Feldes sehr viel,
aber er will nicht viele, sondern wenige Gegenstande lesen. Die Arbeit operiert
mit einem philosophischen Verstandnis des Gewdhnlichen, indem es eine of-
fene Stelle der Subjektivitat bezeichnet, etwas, das auf spezifische Weise nicht
»Ichcist. Das Gewohnliche durchkreuzt in der Form der »immediate experiences,
die Warshow beschreibt, unsere diskursiven Gewissheiten und verdndert un-
sere Kultur. Der Akzent der Alltaglichkeit ermdglicht es dem Menschen aus sei-
ner Selbstvergessenheit und Indifferenz erlést zu werden und sich neu zu be-
gegnen. Populdres Fernsehen ermdglicht so etwas wie den offenen Wunsch zu
einer Zerstorung des eigenen Wissens und der Entlastung von der eigenen Kul-
tur und der von ihr abhangigen Subjektivitat. Die Arbeit versucht auch deutlich
zu machen, dass sich dem Fernsehen als einem Medium der Popularkultur zu-
zuwenden den Versuch eines Ausweichens darstellt und als das Hinliberwech-
seln auf ein anderes Terrain verstanden werden kann, auf dem wir berithrbar
bleiben und unsere kulturelle Situiertheit erschiittert wird. Denn das so iiber-
aus hausliche Medium des Fernsehens ist noch immer nicht (vollstandig) >do-
mestiziert, hat noch immer nicht seinen (festen) Platz im Haushalt gefunden
—-und seine »Ungezahmtheit«ist nur zum Teil die Konsequenz seiner fortgesetz-
ten Verleugnung und des Desinteresses des Menschen fiir das, was er zu ken-
nen glaubt.

Eine der vielen einfachen Beschreibungen Cavells aus »The World Viewed«
(19792a) weist auf eine zu selten thematisierte Differenz in den Zugangsformen
zu Kunst hin: Film ist die Kunst, die ernst genommen wurde, ohne die Last
der modernen Kunst (der Riickbeziiglichkeit, der Erforschung des Mediums,
der Zerstérung seiner narrativen Ordnung etc.) tragen und diese Last einem
problematischen Subjekt des Kiinstlers iibertragen zu miissen (Cavell 1979a,
118). Wahrend in den letzten Jahren Arbeiten wie John T. Caldwells »Televisua-
lity« (1995) herausstellen, dass sich Fernsehen asthetisch emanzipiert hat und
eine dem Film gleichwertige kiinstlerische Erfahrung anbietet, wird diese Ar-
beit die Moglichkeiten erforschen, das Fernsehen immer noch als >einfachesc«
Fernsehen, als eine »ungezahmte« Kunst oder auch als Fortsetzung des klas-
sischen Unterhaltungskinos zu betrachten.«10 Das Fernsehen unterlduft eine
belastete Subjektivitat und liefert eine beildufige Erscheinungsform, die sich
auf den Gegenstand und nicht auf eine durch Institutionen gerahmte und ge-
sicherte Kunsterfahrung (wie in Museen oder im Theater etwa) richtet. Fern-
sehen begegnet uns so, als bewegten wir uns in der Natur und als wiirden wir
durch unvorhergesehene Erscheinungen berithrt und verletzt. Das kulturwis-
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senschaftliche Konzept des Lesens, das sich etwa in dem Titel einer Arbeit wie
»Reading the Popular« (1989) von John Fiske ausdriickt, soll durch ein »Unrea-
ding« erganzt, das lesende durch ein erfahrendes Subjekt ersetzt werden. Die-
ser Begriff des »Unreading« versucht das Verfiigen iiber Theorie und Wissen in
der Beziehung zu einem Gegenstand in Frage zu stellen und trachtet danach,
den Betrachter ins Ungeschiitzte zu fithren.

Daher versucht sich das letzte Kapitel der vorliegenden Arbeit auf intensive
Weise die Frage danach zu stellen, in welchen Momenten in der Kultur Begeg-
nungen einer Art stattfinden, die ihre Betrachter auf unmittelbare Weise bele-
ben. Thoreau hat solche Begegnungen in der Wildnis von Walden beschrieben:
Wir bleiben so lange sitzen, bis die Tiere des Waldes sich uns von alleine na-
hern. Cavell versteht diese Passage als eine Metapher fiir das Verhaltnis Leser/
Text (Cavell 1984b, 56f). Der Zugang, der sich davon ableitet, fordert den For-
schenden dazu auf, in den ungeschiitzten Bereich seiner Kultur hinauszutre-
ten. Dieses Terrain wird gleichermalRen bewohnt von dsthetisch liberaus auf-
fdlligen Serien wie EMERGENCY Room wie von dsthetisch unauffalligen Sitcoms
wie KING oF QUEENS — beides Formate, die gleichermaRen eine fiir dieses Ver-
stindnis von Medienphilosophie unverzichtbare Uberzeugung vermitteln. Sie
zwingen mich dazu, Uber sie sprechen zu wollen, sie verlangen mir aber auch
ab, Worte fiir sie zu finden, die es noch nicht oder zu wenig zu geben scheint,
weil es weder eine der Filmkritik vergleichbare Fernsehkritik gibt noch eine In-
stitution, die die Erfahrung und den Diskurs auf eine dhnliche Weise sichert
wie das Kino oder das Filmfestival.«11 Ob die Fernsehlesarten die an sie gestell-
ten Anspriiche erfiillen konnen, ist fraglich, denn sie kénnen noch nicht die von
Cavell vorgefiihrte Bedingung eines jahrzehntelangen Zuriickstehens von der
Erfahrung erfiillen. Aber der Versuch, diese Erfahrungen zu kommunizieren,
findet seine philosophische Berechtigung, wenn Cavells mit Kant getroffener
Feststellung Glauben geschenkt werden darf, dass eine der Qualitdten der Phi-
losophie die Anstrengung ist, sich die Fragen zu stellen, die sich die Menschen
letztendlich niemals auf befriedigende Weise beantworten kénnen.
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2

»MUST WE MEAN WHAT WE SAY?«
- ASTHETIK, SPRACHE, ALLTAG

Cavells erste Sammlung eigener Aufsatze erschien 1969 und wurde 1976 in ei-
ner erweiterten Fassung neu aufgelegt. Auch wenn die Essays kaum Hinwei-
se auf populdrkulturelle Gegenstiande enthalten, bilden sie durch die Bestim-
mung und Erforschung der Sprache der Kritik eine Basis fiir die von dieser
Arbeit anvisierte Kritik der Popularkultur. Das Kapitel wird herausarbeiten,
wie sich dieser Ansatz in die angloamerikanische Traditionslinie der Philoso-
phie einordnet und sich dadurch deutlich von einem kontinentaleuropaischen
Verstandnis von Kritik abhebt.

»Must We Mean What We Say?« versammelt seit Anfang der 1960er Jahre ver-
fasste Arbeiten Cavells, die sich mit so unterschiedlichen Dingen wie mit der
Philosophie der Alltagssprache, der analytischen Philosophie, mit Ludwig Witt-
gensteins und John L. Austins Uberlegungen zu Sprache und Lebensformen
und mit Immanuel Kants philosophischer Asthetik beschiftigen. Es umfasst
erste sogenannte readings von groBen Werken der Weltliteratur wie Shake-
speares »King Lear« oder Samuel Becketts »Endgame« sowie Uberlegungen zu
Kierkegaard, zum Problem der Anerkennung und der Asthetik der modernen
Musik. Aber im Mittelpunkt aller dieser Texte steht der Versuch einer Bestim-
mung des Ortes der Philosophie, die Suche nach einem Zusammenhang von
Worten, in dem sich Alltag und Philosophie kreuzen. Die Einleitung »An Au-
dience for Philosophy« geht dem philosophischen Impuls der Suche nach dem
Gewohnlichen nach: Cavell beschreibt darin ein Verfahren der Philosophie der
Alltagssprache als das Sich-Besinnen darauf, wie Worte gemeint sind und in
welchem Kontext sie ihre Bedeutung haben. Sie sollen, wie Wittgenstein es in
§ 116 der »Philosophischen Untersuchungen« beschreibt, von ihrem metaphy-
sischen in den alltdglichen Gebrauch zuriickversetzt werden. Das bedeutet al-
lerdings auch, dass Worte weg sind, ihren Sinn verloren haben und wiederge-
funden werden miissen. Daher ist ein wichtiges Element dieses Verfahrens der
Versuch, sich auf eine Vergangenheit der Worte zu beziehen (Cavell 1976, XIX) —
eine Vergangenheit, die Cavell nicht auf das technische Verfahren einer Rekon-
textualisierung des Gebrauchs von Worten reduziert, sondern die auch immer

den Akzent eines Verlustes in sich tragt. Und diese fundierte Auseinanderset-
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Cavell verldsst das angestammte Areal analytischer
Theorieflihrung unter anderem fiir kunstphiloso-
phische Fragestellungen und befindet sich damit

zeitlich und thematisch in enger Nachbarschaft zu

Philosophen wie Arthur C. Danto und Nelson Good-

man oder zu Michael Fried, der als Kritiker mit deut-

lich philosophischen Ambitionen zu betrachten ist.

Es sind beispielsweise die Verschiebungen vom All-

tagin den Raum der Kunst, die Fragen der Kunst
dramatisieren und die dazu fihren, dass, wie Dan-
to esin »The Transfiguration of the Commonplace«
ausdriickt, Kunst die Philosophie, aber umgekehrt
auch die Philosophie die Kunst aufruft: »In der Tat
brauchen sie einander pl6tzlich, um sich gegensei-
tig auseinanderzuhalten« (Danto 1991, 13). Dantos
»The Transfiguration of the Commonplace« oder
Goodmans »Languages of Art« (dt. Titel: »Die Spra-
che der Kunst«, 1995) reagieren als analytische Phi-
losophen auf die Fragen, die die Kunst an die Philo-
sophie stellt. Cavell orientiert sich aber starker an
Michael Fried und damit an einem kritischen Pa-
radigma. Michael Fried, mit dem Cavell seit den
1960er Jahren und bis heute in einem regen Aus-
tausch steht, fihrt in dem 1967 veroffentlichten
Aufsatz »Art and Objecthood« in der Kritik an der
minimal art den Begriff der »Theatralisierung« in
der modernen Kunst ein (vgl. Fried 1998). Cavell
schlieBt immer wieder in »Must We Mean What We
Say?«und in den folgenden Arbeiten an diesen Be-
griff an, der unter anderem die Art der Bezugnahme
eines Kunstwerkes auf seine Betrachter

thematisiert.

zung mit einem sprachlichen Zusammenhang,
der unser Sprechen autorisiert, soll hier als An-
leitung zu einem Nachdenken iiber den Ort der
Populdarkulturtheorie dienen.

Cavell befindet sich in der Ausdehnung seines
Themenfeldes in einem erstaunlich deutlichen
Widerspruch zu den seinerzeit tonangebenden
Tendenzen der amerikanischen Schulphiloso-
phie. Deren starke Beeinflussung durch den lo-
gischen Positivismus war eine Folge der vom
nationalsozialistischen Regime erzwungenen
Emigration der Vertreter des sogennanten Wie-
ner Kreises in die neue Heimat vorwiegend ame-
rikanischer Universitdten. Wichtigstes Kenn-
zeichen dieses philosophischen Ansatzes ist
der Versuch der Konstruktion einer ldealspra-
che, auf die alle anderen Sprachen so zuriickge-
fithrt werden kénnen, dass eindeutige Bestim-
mungen moglich werden. Austin und der spate
Wittgenstein, die der analytischen Philosophie
zugerechnet werden kénnen, liberschreiten be-
reits die engen Grenzen dieses Sprachverstand-
nisses.«12

Cavell entwickelt in »Must We Mean What We
Say?« das Bild einer sich selbst transparent er-
scheinenden Sprache, in der uns die Worte dafir
zur Verfiigung stehen kénnen, die schwierigen
Erfahrungen von Kunst darstellen und verarbei-
ten, nicht aber unbedingt erkldaren zu kénnen.
Es ist sozusagen eine Kritik nach der Kritik, die
sich vor dem Hintergrund des Wissens um die
Kontingenz der Sprache nicht dem Sprachspiel
der Kritik zu entziehen versucht. Es ist eine Me-
thode, die keiner wissenschaftlichen ldealspra-

che, aber auch keines Jargons oder spezifischen Diskurses bedarf oder wenig-

stens den Eindruck vermittelt, diese nicht zu brauchen. Diese Kritik versucht

mit den Worten zu operieren, die von den Erscheinungen aufgerufen und na-

hegelegt werden, eine Anwendung, die sehr deutlich die Zlige der Philosophie

der Alltagssprache tragt. Weil Cavell nicht zwischen der gewdhnlichen Sprache

34 Must WE MEAN WHAT WE SAY?



auf der einen und der literarischen, philosophischen oder wissenschaftlichen
Sprache auf der anderen Seite unterscheidet, iiberlagern sich Alltag, Sprache
und Asthetik auf sehr produktive Weise. Aus der einfachen Methode wird eine
komplexe Sprachform, die sich auf die Dinge richtet, die uns wichtig erschei-
nen. Da Cavell diese Verstrickung des Beschreibenden mit den Gegenstanden
seiner Beobachtung thematisiert, gibt es keinen archimedischen Punkt der Kri-
tik wie beispielsweise in der von Michel Foucault abgeleiteten Diskursanaly-
se. Es gibt diesen Punkt deswegen nicht, weil Cavell sich vorwiegend auf sich
selbst als Quelle einer anderen Form der Diskursanalyse bezieht. Aber das be-
deutet nicht den »Relaunch« eines von der Diskurstheorie abgelehnten unver-
fanglichen Bildes von Subjektivitat. Denn Cavell bietet in seinen alltagssprach-
philosophischen Betrachtungen ein Medium fiir die Auseinandersetzung mit
Erfahrung an, weil die in »Must We Mean What We Say?« gebrauchte Sprache
nicht auf eine reine Subjektivitit verweist, sondern auf ein Subjekt, das in sei-
nen sprachlichen Handlungen sehr stark von den jeweiligen Kontexten seines
Sprechens abhdngig ist, in der Welt steht und nicht sich selbst gehort. Dieses
Subjekt verfiigt weder liber seine Erfahrung noch iiber seine Worte, sondern
muss (und kann) diese ergriinden und sich dadurch (einigermafen) als Subjekt
als Teil einer Sprachgemeinschaft autorisieren.

2.1 Zusammenhange des Sprechens

Der Titel dieser Arbeit und auch des ersten Essays formuliert eine einfache Fra-
ge Uber die Autoritat und die Beweggriinde unseres Sprechens, die Cavell mehr
oder weniger damit beantwortet, dass wir meinen kénnen, was wir sagen. An-
lass dieses einflussreichen Aufsatzes von 1958 ist ein aus der analytischen Phi-
losophie von Benson Mates gegen John L. Austin als einem der Begriinder der
Philosophie der Alltagssprache hervorgebrachter Hinweis auf einen Fehler in
der Argumentation Austins. Cavell begegnet diesem Einwand mit einer griind-
lichen Auseinandersetzung mit Austins Sprachphilosophie, die Kurt R. Fischer
»die beste und vollstandigste Verteidigung der Methode der ordinary langua-
ge philosophy, die sich in der Literatur der sprachanalytischen Philosophie fin-
det« nennt (in Nagl 2001, 10). Dieser frithe Aufsatz bestimmt eine Richtung von
Cavells Anwendung einer sich auf die gewdhnliche Sprache richtenden Metho-
de und markiert deutlich sein eigenwilliges Verstandnis von Austin — ein Phi-
losoph, der heute im Zuge der Diskussion um den Performanzbegriff in den
Kulturwissenschaften eine wahre Konjunktur erlebt. Cavell kiitmmert sich al-

lerdings weniger um die Anwendbarkeit einzelner theoretischer Motive und
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Kategorien Austins. Deswegen spielen bei ihm, im Gegensatz zu Judith Butlers
Aneignung von Austin fiir den von ihr diskutierten Genderbegriff (vgl. But-
ler 1990), performatives als neu bestimmte Klasse von AuRerungen keine be-
sondere Rolle. Cavell versucht dagegen herauszustellen, wie sehr Austin die
Vorstellung und das Verstandnis von Philosophie verandert hat, was auch sei-
ne spatere Auseinandersetzung mit der von Derrida getlibten Kritik an Austin
pragt.«13 Cavell will deutlich machen, dass Austin nicht verstanden werden
kann, wenn wir nicht verstehen, wie sehr sein Bezug auf die Alltagssprache das
Verhdltnis des Philosophen zu seinen Gegenstanden verandert.

Neigungen

Die Philosophie der Alltagssprache wird von folgender Voreinstellung be-
stimmt: Sie bezieht sich auf das, was iiber etwas gesagt wird. Es handelt sich
dabei nicht um ein privilegiertes Wissen. Sie erfordert nur beschreibende und
aufzdahlende Methoden des Sprachgebrauchs, die bei Austin und Wittgenstein
auch hdufig auf ein wirrekurrieren. Dieser Ansatz stellt sich unentwegt die Fra-
ge »was wiirden wir sagen, wenn...«, um darauf hinzuweisen, dass die unter-
suchten Worte das Produkt von »Neigungen« sind, was bedeutet, dass sich et-
was ohne Fundierung durch eine Regel oder sonstiges Wissen aufdrangt, zum
Ausdruck gebracht zu werden. Es handelt sich also um Sprachereignisse, die
sich riickblickend erforschen lassen. Das bedeutet, dass es einen von zwei Ebe-
nen des Sprechens geprigten Diskurs geben kann: eine Ebene, die AuBerungen
hervorbringt und eine, die das Hervorbringen dieser AuRerungen untersucht.
Cavell folgt in diesem Aufsatz einer von der Philosophie der Alltagssprache an
der Philosophie geiibten Kritik, die Wittgenstein in »Philosophische Untersu-
chungen« wohl am deutlichsten formuliert hat: Philosophie will sich dem Kon-
text der gesprochenen Sprache entziehen. Die von ihr erforschten Probleme
entstehen laut Wittgenstein erst, »wenn die Sprache feiert« (»Philosophische
Untersuchungen, § 38). Cavell beschreibt dieses von Wittgenstein kritisierte
Verstdandnis von Philosophie mit dem Bild einer Versetzung des Forschenden,
der zu seinen Gegenstdnden eine sichere, aber falsche Distanz hélt:

»The philosopher, understandably, often takes the isolated man bent silently over a book as his
model for what using language is. But the primary fact of natural language is that it is some-
thing spoken, spoken together. Talking together is acting together, not making motions and
noises at one another, nor transferring unspeakable messages or essences from the inside of
one closed chamber to the inside of another. The difficulties of talking together are, rather, real
ones: the activities we engage in by talking are intricate and intricately related to one another«

(Cavell 1976, 34).414
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Cavell bezieht sich in dieser Kritik auf die Sprechakttheorie Austins, der Spra-
che nicht als eine Sammlung von Aussagen (>statements<), sondern als Hand-
lungen auffasst, in der sich Sprechende, abhdngig von Kontext und Situation
des Sprechaktes, zueinander in Beziehung setzen. Dass Sprache als Handlung
verstanden werden kann, in der nicht der Wortlaut einer AuRerung isoliert von
den Kontexten, in der sie gefallen ist, betrachtet werden darf, erfordert eine
neue Perspektive, in der die Worte und das, worauf sie gerichtet sind, betrach-
tet werden kénnen. Das heilst, Worte miissen an den richtigen Ort einer mit an-
deren geteilten Sprache und nicht an den philosophischen Ort einer besonde-
ren Sprache versetzt werden: »The profundest as well as the most superficial
questions can be understood only when they have been placed in their natural
enviroments« (ebd., 41). Worte kénnen nur verstanden werden, wenn man die
sie in diesen Kontexten begleitenden Erscheinungen, ihre Implikationen, als
entscheidende und pragende Merkmale der Sprache mit untersucht:

»Learning what these implications are is part of learning the language; no less a part than lear-
ning its syntax, or learning what it is to which terms apply: They are an essential part of what
we communicate when we talk. Intimate understanding is understanding which is implicit. Nor
could everything we say (mean to communicate), in normal communication, be said explicitly —

otherwise the only threat to communication would be acoustical« (ebd., 11f).

In diesem Bild von Sprache ist die Bedeutung von Worten der Situation ihrer
Hervorbringung eingeschrieben (»implicit«). Dort werden »intime« Verkniip-
fungen zwischen Sprechenden hergestellt, die keine Distanz zum Gesagten er-
moglichen. Das Problem dabei ist, dass diese die Sprachhandlungen begleiten-
den Erscheinungen sich aufzdhlen, aber nicht hinreichend bestimmen lassen,
weil es sich um fliichtige Verkniipfungen von Sprache und Kontexten handelt
und weil es um verborgene, nicht offen zu Tage tretende Motive des Handelns
und Sprechens geht. Cavell bezeichnet dies in einem seiner frithen Aufsitze
»The Availability of Wittgenstein’s Later Philosophy« als das Problem der Pro-
jektion erlernter Begriffe von einem Kontext auf den anderen, die, da diese
Ubertragung durch kein absolutes Wissen abgesichert ist, den Sprechenden ei-

ner menschlichen Situation der Kontingenz aussetzt:

»We learn and teach words in certain contexts, and then we are expected, and expect others,
to be able to project them into further contexts. Nothing insures that this projection will take
place (in particular, not the grasping of universals nor the grasping of books of rules), just as
nothing insures that we will make, and understand, the same projections. That on the whole
we dois a matter of our sharing routes of interest and feeling, modes or response, senses of hu-

mor and of significance and of fulfilment, of what is outrageous, of what is similar to what else,
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whatis a rebuke, what forgiveness, of when an utterance is an assertion, when an appeal, when
an explanation —all the whirl of organism Wittgenstein calls »forms of life. Human speech and

activity, sanity and community, rest upon nothing more, but nothing less, than this« (ebd., 52).

Diese Fllichtigkeit und Menschlichkeit unserer Situation des Sprechens wer-
den zu einem wichtigen Motiv von Cavells Philosophie. Er bezieht sich in seiner
Beschaftigung mit Wittgensteins Verstandnis von Sprachregeln in »The Claim
of Reason« (1979b) sehr stark auf das Phinomen ungesicherter Ubereinstim-
mungen, welche im Moment einer sprachlichen Handlung bestehen kénnen,
sich aber iiber den Moment des Sprechaktes hinaus nicht festhalten lassen.
Dennoch bietet die Alltagssprache besseres Material fiir eine Untersuchung an
als das Material, das etwa dem logischen Positivismus zugrunde liegt, der sich
durch die Konstruktion einer wissenschaftlichen Idealsprache den natiirlichen,
unreinen, undeutlichen Kontexten der gesprochenen Sprache entzieht.

Das Gesagte und das Ungesagte

Dass es nicht mdglich ist, iiber die Kontexte einzelner Sprachhandlungen hi-
naus festzulegen, was gesagt werden wird, bedeutet allerdings nicht, dass wir
uns dem, was wir sagen, entziehen kdnnen, dass wir dafiir keine Verantwor-
tung hatten:

»We are, therefore, exactly as responsible for the specific implications of our utterances as we
are for their explicit factual claims. And there can no more be some general procedure for secu-
ring that what one implies is appropriate than there can be for determining that what one says
is true. Misnaming and misdescribing are not the only mistakes we can make in talking. Nor is

lying its only immorality« (Cavell 1976, 12).

Diese Verantwortung erstreckt sich sozusagen nicht nur auf das Gesagte (die
expliziten Anspriiche), sondern auch auf das Ungesagte (die AuRerungen be-
gleitenden Umstdnde und Motive) gleichermaRen, so dass sich dieser Blick auf
eine weite Sprachebene gleichberechtigt nebeneinander stehender Erschei-
nungen ausdehnt. Mit »Liigen«, »Unmoral« oder »Verantwortung« werden hier
allerdings Worte verwendet, die das Verhdltnis des Untersuchenden zu seinen
Gegenstdanden bewerten. Das unterstreicht das Verlangen danach, sich in die
»Heimat« von Worten zurtickbewegen zu wollen, was auch bedeutet, dass der
Untersuchende seine Beziehung zum Gegenstand deutlich macht und nicht in
eine andere Sprache ausweicht. Davide Sparti betont in einem Text iiber Cavell
und Wittgenstein, dass sich die Philosophie der Alltagssprache auf die Anerken-
nung des Menschlichen richtet, das zugleich die Anerkennung des Zufdlligen
und Unbestimmten ist: Es geht darum, die eigenen Lebensformen fortzufiih-
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ren, die eigenen »Zustande auszudriicken« und die der anderen anzuerkennen
(Sparti 1998, 220) - also letztendlich geht es nur darum, sichtbar zu werden
und selbst sehen oder sprechen zu lernen. Diese Perspektive findet ihre Im-
pulse in Wittgensteins Beschreibung einer Wahrnehmungsanomalie: »Die fiir
uns wichtigsten Aspekte der Dinge sind durch ihre Einfachheit und Alltaglich-
keit verborgen... (Man kann es nicht bemerken, — weil man es immer vor Augen
hat)« (»Philosophische Untersuchungenk, § 129). Mit dem Wunsch, das bereits
Verstandene verstehen zu wollen, das Unbeachtete sehen zulernen, verschiebt
sich der philosophische Fokus auf das Insignifikante, das Gewdhnliche: »Wir
wollen etwas verstehen, was schon offen vor unseren Augen liegt. Denn das
scheinen wir, in irgendeinem Sinne, nicht zu verstehen« (ebd., § 89).

Alle diese Wendungen und Begriffe beziehen sich nicht auf eine einfache Me-
thode der Sprachkorrektur, sondern iiberfithren die Philosophie der Alltags-
sprache auf die Ebene eines schwierigen und beziehungsreichen Diskurses.
Denn John L. Austins Sprachgebrauch ist zugleich einfach und schwierig. Er
fiihrt, wie einer seiner wenigen veréffentlichten Arbeiten »How to do Things
with Words« (in deutscher Sprache 1972 unter dem Titel »Zur Theorie der Sprech-
akte« erschienen) deutlich macht, eine am alltdglichen Sprachgebrauch orien-
tierte philosophische Argumentation ein, aber dieser Sprachgebrauch kennt
statt eindeutiger eine Vielfalt von Unterscheidungswortern, die scheinbar nur
einen einzigen Sachverhalt zu bezeichnen scheinen. Statt etwa zu sagen, eine
AuBerung sei falsch, spricht er von den »infelicities« missgliickter AuBerungen
als Handlungen oder nennt den Gebrauch bestimmter Worte »unhappy, und
er fithrt noch eine Reihe anderer, sprachliche Fehlleistungen bezeichnender
Worte wie z.B. »misplays«, »miscarriages«, »disrespects«, »disloyalities«, »in-
disciplines« oder »breaches« ein (Austin 1972, 40). Dieses Verfahren geht da-
von aus, dass unterschiedliche Ausdriicke auch unterschiedliche Sachverhalte
reprisentieren, dass also die Ubersetzung in eine Idealsprache der Natur des
Gebrauchs der Sprache widerspricht oder dass der Sprachgebrauch durch die
Verwendung immergleicher Unterscheidungsbegriffe verkiimmert. Diese
Worte und Kriterien, die Austin einfiihrt, sind fiir Cavell Teil einer Therapie des
falschen Sprachgebrauchs, die verlangt, Worte in ihre Heimat zuriickzufiih-
ren. Diese ist aber alles andere als eine einfache Heimat, sondern eine Heimat
vielfdltiger, keine eindeutigen Unterscheidungen ermdglichender, aber gerade
dadurch unsere Lebensformen wiedergebender Begriffe. Die Philosophie der
Alltagssprache bedeutet also nicht nur das Ausrdaumen von philosophischen
Irrtiimern durch die Korrektur des Sprachgebrauchs, wie beispielsweise Gilbert
Ryle (ein weiterer wichtiger Vertreter der Philosophie der Alltagssprache) und
seine Arbeit »The Concept of the Mind« (in deutscher Ubersetzung als »Der Be-
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griff des Geistes« 1969 veroffentlicht) anzudeuten scheint. Sie bedeutet auch
nicht, wie Wittgenstein suggeriert, das Ende der Philosophie, sondern deren
Fortfiihrung in einer Sprache, die die Impulse der Riickfithrung auf den Alltag
aufgreift.

Die Therapie der Philosophie der Alltagssprache

Fur Cavell stellt daher die Anwendung der Philosophie der Alltagssprache nicht
einfach nur die Anwendung einer Methode dar. Die Riickkehr zu einem Ur-
sprung bedeutet auch die Riickversetzung in einen Zustand, dem der Spre-
chende oder Untersuchende aus einem bestimmten Grund entrickt ist, so als
habe man eine Sprache verloren und suchte diese wiederzufinden, als versuche
man Worte, die fremd geworden sind, wieder vertraut zu machen. Dies wird
auch als eine Methode der erinnernden Riickfithrung in die »heimatlichen« Kon-
texte von Bedeutung beschrieben (Cavell 1976, XIX). Die Mdglichkeit, in einen
neuen Bereich heraustreten zu konnen, der schon immer offen vor unseren Au-
gen lag, wird als eine Art Erweckung oder Erleuchtung beschrieben, die unter
anderem in Wittgensteins Spatphilosophie Ausdruck findet.«15 Wittgenstein
stellt beispielsweise in der Einleitung eine Beziehung zu den »Confessiones«
des Augustinus her. Dieses Indiz 1dsst Cavell in einem frithen Text »The Availa-
bility of Wittgenstein’s Later Philosophy« (ebd.) davon sprechen, dass Wittgen-
stein in den »Philosophischen Untersuchungen« oft im Stil eines Bekenntnisses
schreibt und den Ton dieser Abhandlungen adaptiert. Eine weitere Entdeckung
einer stilistischen Eigenheit Wittgensteins und, wie Davide Sparti hervorhebt,
Cavells wichtigster Beitrag zur Wittgensteinforschung (Sparti 1998, 214) ist die
Identifikation eines dialogischen Musters der Untersuchungen. Cavell schlief3t
aus dem Stil der Untersuchungen, dass zwei Impulse des Philosophen Witt-
genstein im Widerstreit liegen, was sich als der antagonistische Kampf zwei-
er Stimmen darstellen 1asst: »The voice of temptation and the voice of correct-
ness are the antagonists in Wittgenstein’s dialogues« (Cavell 1976, 71). Cavell
bestreitet, dass Wittgenstein gegen den einen Impuls (oder die eine Stimme)
zugunsten des anderen argumentativ angeht. Er bestreitet sogar, dass Witt-
genstein iiberhaupt argumentiert. Er liefere vielmehr etwas wie ein Bekennt-

nis, eine entbléBende Selbstdarstellung ab:

»In confessing you do not explain or justify, but describe how it is with you. And confession, un-
like dogma, is not to be believed, but to be tested, and accepted or rejected. [...] there is virtu-
ally nothing in the Investigations which we should ordinarily call reasoning; Wittgenstein as-

serts nothing which could be proved, for what he asserts is either obvious (§126) —whether true
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or false — or else concerned with what conviction, whether by proof or evidence or authority,

would consist in.« (Cavell 1976, 72)

Cavells Deutung weist darauf hin, dass Wittgenstein sich selbst beschreibt
und zwei widerstreitende Neigungen in einen Dialog versetzt: die Versuchung,
Sprache und menschliche Kontexte wegen ihrer Unreinheit hinter sich zu las-
sen, und die Moglichkeit der Korrektur mit den therapeutischen Mitteln der
gewohnlichen Sprache. Der Wunsch, die menschlichen Begrenzungen durch
Sprache und andere Bedingungen hinter sich zu lassen, wird unter dem Be-
griff Skeptizismus zu einem der zentralen Themen Cavells. Er meint damit die
»menschliche« Neigung zur Weltleugnung und Beziehungslosigkeit, die eine
Unzufriedenheit mit der Fliichtigkeit sprachlicher Ubereinstimmungen zum
Thema hat, die, wie Hilary Putnam hervorhebt, Cavell auch als eine Erschei-
nung von Entfremdung auffasst (Putnam 1997b, 224). Die Philosophie der All-
tagssprache bekampft diese Neigung nicht dadurch, dass sie mit methodischen
Korrekturen diese Probleme elegant beseitigt oder der Grundlage beraubt,
was eine gangige Vorstellung von analytischer Philosophie wiedergeben wiir-
de, sondern sie >heilt« den Sprechenden auf andere Weise von der Versuchung
zum falschen Sprachgebrauch. Ein therapeutisches Potenzial der Philosophie
der Alltagssprache findet sich in Wittgensteins Gleichsetzung von Methode
und Therapie (»Philosophische Untersuchungen, § 133). Daher argumentiert
Wittgenstein nicht, sondern er will den Leser verandern:

»(....) his writing is deeply practical and negative, the way Freud’s is. And like Freud’s therapy, it
wishes to prevent understanding which is unaccompanied by inner change. Both of them are in-
tent upon unmasking the defeat or our real need in the face of self-impositions which we have
not assessed (§108), or fantasies (>pictures<) which we cannot escape (§115). In both, such mis-
fortune is betrayed in the incongruence between what is said and what is meant or expressed;
for both, the self is concealed in assertion and action and revealed in temptation and wish.«

(ebd., 72)

In diesem Verstandnis erweitert sich das Gebiet der Philosophie der Alltags-
sprache zu einer philosophischen Selbsterforschung, die das Selbst aus einem
sprachphilosophischen Verstandnis heraus als problematisch anerkennt. Fir
Timothy Gould stellt sich Cavells Erforschung dieses Selbst als die Suche nach
der »eigenen Stimme« dar, die in der Philosophie unterdriickt werde (Gould
1998, 1). Austins und Wittgensteins Beschaftigung mit der Alltagssprache kén-
nen ebenso als Versuche gewertet werden, die eigene Stimme wiederzufinden
(ebd., 23), und diese Suche ist immer wieder auf die Frage gerichtet, was ich
sage ich oder was wir sagen und was ich meine und was wir damit meinen.
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Hier findet sich ein erster Baustein fiir eine Theorie der Populdrkultur: Die Phi-
losophie der Alltagssprache kritisiert die Entkoppelung der philosophischen
Sprache von den lebensweltlichen Zusammenhdngen, die Probleme und Fra-
gen aufwerfen. Auf eine dhnliche Weise entfremdet sich die Theorie, die sich
mit popularkulturellen Gegenstanden beschaftigt, von den Zusammenhdngen
der Erfahrung. Der Wunsch, Worte in ihre Heimat zuriickzuversetzen, bedeu-
tet hier die Bereitschaft zu einer kritischen, auf die eigene Erfahrung bezoge-
nen Auseinandersetzung mit populdren Gegenstanden, fiir die Worte gefun-
den werden sollen. Der Wunsch findet seine Impulse in einer sich dieser Arbeit
aufdrangenden Vorstellung, dass es (noch immer) keine Worte fir diese Er-
scheinungen gibt, dass es noch immer keine >Stimme« der Popularkultur und
ihrer Subjekte gibt, dass diese Subjekte von falschen (theoretischen oder ide-
ologischen) Vorstellungen >verhextc sind und befreit werden miissen. »Must
We Mean What We Say?« handelt zwar noch nicht von Popularkultur, aber deu-
tet Wege und Ansdtze an, die in der Auseinandersetzung mit ihr wichtig wer-
den kénnen.

2.2 Die Sprache der Kritik und der Interpretation

Cavell skizziert ein Verstandnis, in dem sich die Verfahren der Kritik und der
Philosophie der Alltagssprache anndhern und iiberschneiden. Es ist ein Erfor-
schen von Worten, die gesagt wurden, aber es betrachtet die Feststellung als
untrennbar von der Form, in der sie gemacht wurde. Das Medium dieser Phi-
losophie inspiriert einen Darstellungsstil, der sich auf Erfahrung zuriickbe-
zieht und den Geltungsrahmen von Behauptungen untersucht. Cavell macht
daher auch auf eine Mdglichkeitsbedingung kritischer Interaktion aufmerk-
sam, die mit einem in weiten Bereichen geteilten Verstandnis von Kritik oder
Interpretation konfligiert. Denn sie spielt keine Neutralitat vor, die einzuneh-
men das Privileg einer wissenschaftlichen oder idelogiekritischen Position ist.
Cavells Verstandnis von Kritik ist zumindest dann zutiefst rhetorisch, wenn es
die Beziehung auf Gegenstande und Vorstellungen in das Zentrum der Kritik
stellt und nichts weniger wiinscht als Neutralitat. Dieses alltagssprachphiloso-
phische Verstandnis von Kritik bezieht sich vor allem auf die Aspekte der Inten-
tionalitat, des Mediums und des asthetischen Urteilens.

»Intentional fallacies< und der Anspruch der Intentionalitat
Der Titel des Buches »Must We Mean What We Say?« deutet an, dass es hier um
Uberlegungen iiber die Autorisierung von Worten geht, eine Auseinanderset-
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zung, die sich auch auf den Begriff der Intentionalitdt bezieht. Intentionalitat
ist vor allem durch den Poststrukturalismus und die Ansicht, es gabe keinen
Autor, diskreditiert worden. Aber auch das Verstandnis von Film als Unterhal-
tungskunst 1dsst Intentionalitdt als negativ und unfilmisch erscheinen. Wenn
man eine Botschaft habe, so eine Maxime, die einem bekannten Studioboss
zugeschrieben wird, solle man sie doch bitte mit Wells Fargo (der Post) verschi-
cken. Cavell ist nicht interessiert daran, die Frage zu beantworten, ob es eine
Instanz gibt, die Bedeutung sichert. Aber er ist an der faktischen Existenz des
Sprachspiels der Zuschreibung von Intentionen interessiert. Cavells Auseinan-
dersetzung mit Intentionalitat geht der Frage nach, warum vollig ausgeblen-
det werden sollte, dass eine AuBerung einen Ursprung hat oder ein Kunstwerk
(weniger der Kiinstler) kommunizieren will. Bei aller ontologischer Unwagbar-
keit dariiber, was zum Beispiel in einem Film als Instanz fiir das zu betrachten
sei, was kommuniziert wird, stellt Cavell fest, dass es ein Verlangen nach der
Zuschreibung von Intentionalitdt gibt. Es gibt einen Anspruch der Intentiona-
litdt, ein Sprachgeschehen, dessen Spuren es auch dann zu folgen gilt, wenn es
gute Griinde gibt, Intentionalitidt aus analytischen Griinden abzuweisen. Er ist
eher am Effekt der Intentionalitat interessiert, aber er versucht deutlich zu ma-
chen, dass wir dann, wenn wir an uns selbst die Neigung feststellen, von einem
Autor oder von einer Instanz zu sprechen, die eine Erscheinung hervorgebracht
zu haben scheint, dazu verpflichtet sind, diesen Effekt und was damit verbun-
den ist zu beschreiben. Im Grunde entspricht dieser Ansatz Wittgensteins Be-
schreibung einer philosophischen Grammatik:

»Es ist uns, als missten wir die Erscheinungen durchschauen: Unsere Untersuchung aber rich-
tet sich nicht auf die Erscheinungen, sondern, wie man sagen konnte, auf die - Moglichkeiten —
der Erscheinungen. Wir besinnen uns auf die Art der Aussagen, die wir iber die Erscheinungen
machen. [..] Unsere Betrachtung ist daher eine grammatische« (»Philosophische Untersu-

chungen, § 9o).

In dieser Betrachtung erreicht man approximativ die Bestimmung eines Ge-
genstandes durch die Analyse der iiber ihn gemachten AuBerungen. Sie kon-
nen widerspriichlich und haltlos erscheinen, aber so lange sie der Erfahrung
gerecht werden und die Beziehung zum Gegenstand wiedergeben, sagen sie
auch etwas iiber den Gegenstand selbst aus.

Cavells Beschdftigung mit dem Problem der Intentionalitdt in dem Essay »A
Matter of Meaning It« in »Must We Mean What We Say?« bezieht sich auf eine
von dem new criticism begonnene Diskussion. Der new criticism, seitden1940er
Jahren eine der wichtigsten Formationen der Literaturtheorie, entwickelte ein

anti-hermeneutisches Verfahren, das unter dem Begriff des close reading be-
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kannt gewordenist und in dem die genaue Analyse des Texts und nicht die Aus-
einandersetzung mit dem Autor einzige Grundlage seiner Darstellung sein soll.
In diesem Zusammenhang wurde von William K. Whimsatt und Monroe C. Be-
ardsley der Begriff der »intentional fallacy« geprdgt, der darauf hinweist, dass
allein der Text verifizierbares Material fir literaturwissenschaftliche Unter-
suchungen und Interpretationen darstellt und sich alle anderen Aspekte einer
Uberpriifbarkeit entziehen. Diese Theorie, auf die sich Cavell (1976, 226) in sei-
nem Aufsatz bezieht, hat bis heute eine rege Diskussion hinterlassen. Cavell
argumentiert gegen diese Theorie auf der Grundlage seiner grammatischen
Untersuchung der Tatsache unserer Lebensform, dass es also die Neigung gibt,
Bedeutung dem Subjekt des Autors zuzuordnen und dass dies Teil einer spezi-
fischen Erfahrung von Kunst sein kann (ebd., 215).

Cavell interessiert sich fiir das Sprachspiel der Autorisierung von Bedeutung
als Teil einer Lebensform und er beschreibt eine die Erfahrung verarbeitende
Tatigkeit der Kritik, die sich nicht mit Klassifikationen begniigt, sondern vor
allem danach fragt, warum etwas hier an dieser Stelle ist oder gesagt wurde.
Als Philosoph habe man dabei zwei Méglichkeiten: Dieser Anspruch, nach ei-
ner Intention zu suchen, kann aus naheliegenden epistemologischen Griinden
geleugnet werden. Es kann aber auch der Frage nachgegangen werden, warum
es diesen Wunsch gibt und wie die Erfahrung und das Verstandnis eines Kunst-
werkes von diesem Anspruch bestimmt werden. Cavell geht im Gegensatz zu
der Befiirchtung des new criticism, dass diese Frage das Verstandnis des Kunst-
werkes verhindert, davon aus, dass die richtige Frage nach der Intention uns
einem Verstandnis des Kunstwerkes ndaher bringt (ebd., 227). Weit davon ent-
fernt zu einer naiven Auffassung von Autorschaft zuriickzukehren, stellt dies
die Erforschung einer Erfahrungssituation dar, in der sich der Eindruck von
Autorschaft in einer Intensitdt aufdrangt, dass man sich ihm nicht entziehen
kann. Diese Annahme ist Teil eines die Wahrnehmung von Kunst begleitenden
Sprachspiels, das es zu rekonstruieren gilt, um die darin eingegangene Bezie-
hung zwischen Kunst und Betrachter beschreiben zu kdnnen.

Hier werden so etwas wie die Qualitat und Intensitat der Bezugnahme von
Kunst auf seine Betrachter beschrieben, die in den Konzepten des new criticism
keine Heimat haben.«16 Der new criticism unterschatze damit, dass Kunst-
formen wie die Romantik, deren Geniekult von ihm besonders abgelehnt wur-
de, auf etwas zielen und sich der Wunsch, die Menschen zu verandern und eine
Fremdheit gegeniiber de Welt zu liberwinden, im Material, als Tatsache einer
Lebensform, wiederfindet: »l say such things, if | am right about them, are just
facts — facts of life, or art now. But it should also be said that they are gramma-
tical facts: that they tell us what kind of object a modern work of art is« (Ca-
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vell 1976, 229). Romantische Kunst richtet sich mit den rhetorischen Mitteln der
Kunst an uns, nicht um Entfremdung und Isolation zu liberwinden, sondern
um sie mit uns zu teilen (ebd.). Theoretische Einwadnde gegen diese Bezugnah-
me durch jemand auf uns anzubringen, hieRe, einem Anspruch aus dem Weg
gehen, den die Worte an uns stellen:

»What it neglects is that we are to accept the words, or refuse them; wish for them, or betray
them. What is called for is not merely our interest, nor our transport — these may even serve as
betrayals now. What is called for is our acknowledgement that we are implicated, or our rejec-

tion of the implication« (ebd., 229).

Anerkennung hat, wie wir noch sehen werden, mit den affektiven Reizen einer
Beziehung zu einem Gegenstand oder Erlebnis zu tun. Der Begriff erklart uns
weniger, was etwas ist, sondern gibt Griinde dafiir, erklaren zu wollen, was et-
was ist und wie wir zu etwas in Beziehung stehen. Das verdeutlicht Cavells In-
terpretation des Fellini-Films LA STRADA (1954), die einzige ausfiihrliche Bezug-
nahme auf Film in den Essays von »Must We Mean What We Say?«. Es wird die
Neigung beschrieben zu behaupten, dass die von Fellini erzahlte Geschichte
Zige eines Mythos tragt. Aber es soll nicht bewiesen werden, dass dies auf ein-
deutig auf Fellini als Autor riickfithrbare Weise so intendiert gewesen sei. Es ist
fur Cavell auch nicht von Belang, ob dies unbewusst oder zufdllig geschehen ist
oder nur die Zuschreibung eines Betrachters darstellt. Es geht nur darum fest-
zustellen, ob man selbst dazu geneigt ist, die Relevanz und Signifikanz dieser
Verbindung des Films mit mythischem Erzahlen zu erkennen, ob man also da-
von iiberzeugt ist, dass diese Einordnung dabei hilft, das Kunstwerk zu ver-
stehen (ebd., 232f). In diesem Fall muss Raum fiir die Annahme (oder Fantasie)
bleiben, dass der Kiinstler diese Verkniipfung gedacht und gewollt hat, womit
man sich allerdings bereits im Sprachspiel der Interpretation befindet: »That
one is locating intention is what accounts for the fact that a piece of criticism
takes the form of an interpretation« (ebd., 235). Interpretation, so wird hier
zum ersten Mal deutlich, wird von Cavell als eine Erweiterung der von der Me-
thode der Philosophie der Alltagssprache vorgegebenen Beschaftigung mit sich
selbst als Ursprung von AuRerungen gedacht. Ein Begriff wie »vehemence« ver-
sucht dabei die Starke der Besetzung einer Feststellung zu bestimmen:

»Vehemence here measures the distance between knowing a thing and having to acknowledge
it. I imagined Fellini’s acknowledgement of the relevance as coming with a sharp recognition,
a sense of clarification. Otherwise, it is not an acknowledgement of something he intended or

wanted« (ebd.).
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Die ungenaue Kategorie von Vehemenz soll darauf hinweisen, dass nicht ein-
fach die Méglichkeit dazu besteht anzunehmen, Fellini habe es nicht inten-
diert, seine Geschichte als Mythos begreifen zu lassen oder Fellini habe es in-
tendiert. Die Annahme driangt sich auf, sie erweckt den Eindruck, wichtig fiir
das Verstandnis des Werkes zu sein und sie drangt auch dazu anzunehmen,
dass diese Erkenntnis sich in dhnlicher Weise wie dem Betrachter und Kritiker
auch Fellini aufgedrdangt habe. Die Unterstellung von Intention erlaubt in die-
ser Form eine die Beziehung zum Kunstwerk erforschende Verschrankung un-
terschiedlichster Perspektiven und Erfahrungen (ebd.). Es wird keine Instanz
eines Autors bestimmt, aber es wird zwischen unterschiedlichen Intensititen
der Annahmen eines Autors differenziert.

Das Differenzieren zwischen den Intensititen der Annahmen, die getroffen
werden, verstrickt uns in ein Sprachspiel der Kritik, das zugleich Ausdruck un-
serer Beteiligung an Kunst und an der Welt durch die Erfahrung der Kunst ist. In
dem spater erschienenen Aufsatz »The Thought of Movies« (Cavell 1984a) wird
diese Beteiligung folgendermalen beschrieben:

»Now we are at the heart of the aesthetic matter. Nothing can show this value to you unless it
is discovered in your own experience, in the persistent exercise of your own taste, and hence
the willingness to challenge your taste as it stands, to form your own artistic conscience, hence

nowhere but in the details of your encounter with specific works« (ebd., 10f).

Sich inmitten einer dsthetischen Gelegenheit zu befinden, bedeutet die eigene
Erfahrung im Austausch mit den Erfahrungen eines Films oder eines anderen
Kunstwerkes zu erforschen und dabei das MalR der emotionalen und affektiven
Beteiligung zu bestimmen. >Pleasures, der dsthetische Genuss als sinnliche Er-
fahrung, 1dsst sich auf vielfdltige Weise differenzieren und kann als Moment
der Bezugnahme eines Kunstwerkes auf uns betrachtet werden, das unsere An-
erkennung fordert, uns darauf aufmerksam macht, dass wir »implicated¢, mit-
gemeint sind und dass das Kunstwerk ohne diese Beteiligung nicht das zum
Ausdruck bringt, was es zum Ausdruck bringen sollte. Das heil3t, dass immer
wieder die Beziehung zum Gegenstand iiberpriift und an einen lebendigen
Wahrnehmungskontext angebunden wird. Bis heute ist in allen Arbeiten Ca-
vells die Auseinandersetzung mit dem, was mit mir passiert, wenn ich mich in-
mitten einer dsthetischen Angelegenheit befinde — wenn ich die Neigung zu
ungerechtfertigten, unhaltbaren AuBerungen verspire, wenn ich etwas wie
Intention feststellen will oder wenn ich darstellen will, warum mich etwas be-
eindruckt hat -, ein wichtiges Kennzeichen einer Methode, in der die Perspek-
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tive auf das verschoben wird, was iiber einen Gegenstand gesagt oder gedacht

wird.

Kant und der Anspruch des dsthetischen Urteils

Ein weiterer wichtiger Bezugspunkt der philosophischen Auseinandersetzung
Cavells mit Formen der Interpretation und des dsthetischen Urteilens stellt bis
heute Immanuel Kant dar. Cavell folgt in dem Aufsatz »Aesthetic Problems of
Modern Philosophy« einer Argumentation Kants aus »Kritik der Urteilskraftc,
um eine spezifische Erscheinung des Sprachspiels der Kritik zu beleuchten.
Kant stellt den Fall einer sich auf die Gegenstdnde richtenden Rezeption dar,
die im Betrachter mehr als ein interesseloses Wohlgefallen erregen und ihn auf
Begriffe zuriickgreifen lassen, die nur subjektiv bestimmt sein kdnnen. Er un-
terscheidet eine »Ansehung des Angenehmenc, in der es um angenehme oder
weniger angenehme sinnliche Reize geht, von einer Feststellung von »Schon-
heit«: Ersteres ist nur ein Geschmacksurteil, das keine Anspriiche auf Uberein-
stimmung stellen will. Letzteres kann sich nicht damit begniigen, keine An-
spriiche zu stellen, das heif8t, diese miissen in irgendeiner Form im Urteil zum
Ausdruck kommen. Das Urteil fordert diese Ubereinstimmung vom Angespro-
chenen.«17 Cavell sieht die Umsetzung der Anspriiche in ein Urteil in den Ver-
suchen einer intensiven Bezugnahme auf andere Menschen, ohne dass dieses

Urteil gerechtfertigt werden kénnte:

»The something more these judgment must do is to »demand< or »impute« or »claim« general
validity, universal agreement with them; and when we make such judgements we go on clai-
ming this agreement even though we know from experience that they will not receive it« (Ca-

vell 1976, 88f).

Er stellt die von Kant geschilderte Eigenheit, die diese Form des Urteils mar-
kiert, folgendermalen heraus: Es gibt im Zusammenhang mit der Feststellung
von Schonheit den eindringlichen Wunsch, Einstimmung zu fordern, und nur
wenn es diese Neigung gibt, kann von Schonheit gesprochen werden. Es gehort
zum Gebrauch dieses Begriffs, dass der Urteilende etwas fordert, anderen »an-
sinnen« will oder sie dafiir tadelt, wenn sie nicht mit ihm iibereinstimmen. Es
sind Erscheinungen, die uns im Sprachspiel der Kritik, aber auch in der Form,
wie wir selbst mit Freunden tber dsthetische Gegenstande sprechen, durchaus
nicht unbekannt sind. Cavell interessiert sich in seiner Auseinandersetzung
damit weniger fiir einen notwendig mit dem Begriff Schonheit verkniipften
sprachlichen Mechanismus, sondern eher fiir Kants Kennzeichnung von Urtei-
len als widerspriichliche Sprachspiele, in denen etwas wider besseres Wissen
gefordert wird. Das korrespondiert mit der Vorstellung von der Moglichkeit ei-
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ner Kritik nach der Kritik, also nachdem die Erkenntnis liber die Kontingenz
unserer Existenz die Moglichkeit der Kritik, sich auf Transzendenz zu beziehen,
verabschiedet hat.

In § 8 der »Kritik der Urteilskraft« vertieft Kant die Betrachtung der Eigenart
dieser Urteilsform. Er bezeichnet es als ein »vorgeblich gemeingiiltiges Urteilc,
das dem Reflexionsgeschmack im Unterschied zum Privaturteil (iber das An-
genehme) zuzuordnen ist (Kant 1990, 52). Kant sieht die Besonderheit des Ur-
teils darin, dass es, obwohl es sich auf eine Empfindung und nicht auf einen
Begriff bezieht, eine »allgemeingtiltige« Einstimmung fordert, die es weder be-
anspruchen noch durch die Erfahrung von Ubereinstimmung mit anderen be-
statigen lassen kann. Daraus leitet sich eine zutiefst zwiespaltige Urteilsform
ab:

»Wenn man Objekte blof3 nach Begriffen beurteilt, so geht alle Vorstellung der Schénheit ver-
loren. Also kann es auch keine Regel geben, nach der jemand gendétigt werden sollte, etwas fiir
schon anzuerkennen. Ob ein Kleid, ein Haus, eine Blume schon sei, dazu 1&8t man sich sein Urteil
durch keine Griinde oder Grundsatze aufschwatzen. Man will das Objekt seinen eigenen Augen
unterwerfen, gleich als ob sein Wohlgefallen von der Empfindung abhinge; und dennoch, wenn
man den Gegenstand alsdann schén nennt, glaubt man eine aligemeine Stimme fiir sich zu ha-

ben, und macht Anspruch auf den Beitritt von jedermann [..]« (ebd., 53f).

Das Urteil >postuliertc durch das Fordern von Geltung fiir jedermann die Mdg-
lichkeit einer allgemeinen Ubereinstimmung in »Ansehung des Wohlgefal-
lens« (ebd., 54). Cavell interpretiert diese Bestimmung des dsthetischen Urteils
als eine Beschrankung auf Subjektivitdt, die sich aber, trotz der Gewissheit des
Scheiterns dieser Art von AuBerung, nicht dem Wunsch entziehen kann, iiber
Subjektivitat hinauszugehen.

Daraus wird eine besondere Bedingung fiir AuRerungen tiber Kunst abgelei-
tet: Wir missen diese Urteile fir uns selbst finden, und das liefert uns einer
ausdriicklichen Einsamkeit aus (Cavell 1976, 89). Durch das Herausstellen eines
wir, das Kant auch die universelle Stimme nennt, die ihre subjektiven Ansprii-
che allgemein geltend machen will, stellt Cavell eine Ndahe zum Sprachspiel der
Alltagssprache her: »Kant’s >universal voice« is, with perhaps a slight shift in
accent, what we hear recorded in the philosophers claims about »what we say«
[..]« (ebd., 94). Damit lasst sich eine Kritik oder Urteilsform charakterisieren,
die Uberzeugen will, ohne die Gewissheit zu haben, iiberzeugen zu kénnen,
und damit immer notwendig an die Grenzen dieses Sprachspiels stoRt:

»It is essential to making an aesthetic judgment that at some point we be prepared to say in

its support: don’t you see, don’t you hear, don’t you dig? [...] At some point, the critic will have
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to say: This is what | see. Reasons — at definite points, for definite reasons, in different circum-

stances — come to an end« (ebd., 93).

Cavell bezieht sich hier auf eine von ihm hdufig zitierte Passage aus Wittgen-
steins »Philosophische Untersuchungen«, die Anfang und offenes Ende ei-
ner jeden Beschreibung bezeichnet: »Habe ich die Begriindungen erschopft,
so bin ich nun auf harten Felsen angelangt, und mein Spaten biegt sich zu-
riick. Ich bin dann geneigt zu sagen: So handle ich eben« (»Philosophische Un-
tersuchungenc, § 217). Wittgenstein umschreibt dabei eine Begrenzung, die
konstitutiv fiir seine Vorstellung einer grammatischen Untersuchung ist: Wir
beschreiben das Objekt durch eine Aufzahlung der sich ihm sprachlich anhaf-
tenden Eigenschaften, also der Dinge, die wir iiber es sagen. Aber damit kom-
men wir zu keinem Ende der Bestimmung und der Untersuchende muss aus
anderen Ressourcen schopfen, um andere ansprechen zu kénnen. In dhnlicher
Form lasst sich die Grammatik eines kritischen Urteils beschreiben, das dar-
stellt, wie sich die Beziehung zwischen eigener Erfahrung und dem Objekt der
Kunst gestaltet und wie sich in dieser Beziehung die vom Betrachter gestell-
ten Anspriiche an ein Kunstwerk iiber die Urteilsform mitteilt. Dieses Spre-
chen schopft das Potenzial von Beschreibungen aus und muss dann durch die
Form der Mitteilung diesem Urteil einen Nachdruck verschaffen, den es argu-
mentativ niemals herstellen kénnte. Es versucht zu liberzeugen, ohne tiberzeu-
gen zu kénnen

Wenn dieses Sprechen seine Adressaten nicht erreicht und keine Ubereinstim-
mung erzielt und Urteilende sich damit der Einsamkeit aussetzen, bringt das
etwas Entscheidendes liber den Gegenstand und iiber dessen Beziehung zu
Adressaten zum Ausdruck: »Disagreement is not disconfirming: it is as much
a datum for philosophizing as agreement is« (Cavell 1976, 95). Es geht also bei
der Darstellung dieser Anspriiche nicht allein um einen rhetorischen Versuch,
eine Ubereinstimmung zu erreichen, die auf einem unkritischen Verstindnis
von der Exemplaritdt des Urteilenden fiir die adressierte Gemeinschaft beru-
hen wiirde, sondern eher darum, sich selbst als Gegenstand einer Betrachtung
des Kunstwerkes darzustellen. Kritik lauft damit zu einem Projekt der Philo-
sophie parallel, Erfahrung und damit die eigene Subjektivitat auf riickbeziig-
liche Weise zu erforschen. Diese Form der Auseinandersetzung mit einem Werk
ist auch der Versuch, mit Subjektivitdt ins Reine zu kommen, diese also nicht
in Frage zu stellen und damit zu iiberwinden, sondern zu artikulieren und da-
mit zu meistern:
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»The Problem of the critic, as of the artist, is not to discount his subjectivity, but to include it;
nottoovercomeitinagreement, butto masteritin exemplary ways. Then the work outlasts the

fashions and arguments of a particular age« (ebd., 94).

Diese Bestimmung ist ein Grund dafir, warum Timothy Gould Cavell als Erbe
einer Vorstellung von Philosophie betrachtet, die die Ergebnisse nicht von dem
Weg trennen will, auf dem sie errungen wurden (Gould 1998, 14). Das Philoso-
phische an dieser Form der dsthetischen Kritik besteht also in einer Reflexion
dariiber, warum man etwas gesagt hat oder eine bestimmte Feststellung ge-
troffen hat. Diese Ansicht betont in sehr starkem MaRe, dass das, worauf man
sich in seinen Urteilen bezieht, wichtig ist oder, wenn die Relevanz nicht von
anderen empfunden wird, es einen Grund dafiir gibt, sich zu wiinschen, dass
sie von anderen empfunden wird und damit die eigene Isolation von den Be-
deutungs- und Beziehungssystemen anderer Menschen zu iiberwinden. Der in
der Philosophie der Alltagssprache so wichtige Bezug auf Zusammenhange des
Sprechens weist auch auf die Notwendigkeit hin, sich den Lebenszusammen-
hangen von Kunstformen anzunahern, um etwas beurteilen oder verstehen zu
kénnen. Man kénne beispielsweise die Musik der Avantgarde nur verstehen,
wenn sie in den lebensweltlichen Kontext versetzt wird, fiir den und in dem sie
geschaffen wurde. Erst durch diese Anndherung lassen sich die innere Organi-
sation der Musik und ihre Anspriiche nachzeichnen (Cavell 1976, 84).

Cavell geht damit einen Schritt hinter den new criticism zurtlick und wider-
spricht dessen Ansicht, dass sich die Kritik nur allein auf das Kunstwerk selbst
beziehen diirfe.«18 Cavell fragt nach der Intention, weil es eine Neigung gibt,
nach der Ursache fiir Bedeutung zu fragen und weil diese Neigung dabei hilft,
das Werk zu verstehen (Cavell 1976, 231). Als Verfahren, das (aus einer gesicher-
ten Position heraus) beschreibt und beobachtet, verwandelt sich Kritik in In-
terpretation, wenn versucht wird zu ergriinden, warum etwas geschehen ist
oder gemeint wurde, warum bestimmte Urteile getroffen wurden und wie der
Betrachter mit dem, was beschrieben und beurteilt wird, in Beziehung steht
(ebd., 235). Aber eine Kritik, die Urteile trifft (und damit auch das unterschei-
dende Element der Interpretation einfiihrt), setzt sich immer wieder dem Vor-
wurf aus, Uibertriebene und maRlose Anspriiche zu stellen. Cavell nennt dies
die melodramatische Qualitdt einer kritischen Behauptung, die einen tUberzo-
genen, verzweifelten Anspruch stellt, der nur auf vermittelte und bisweilen
ubertriebene, >hysterische« Weise zu stellen ist. Es ist ein Sprachspiel, das zu
einer meinungs- und unterscheidungsfreudigen Kritik dazugehért und damit
einer Art Ausdruckszwang unterliegt (ebd., 311). Es gibt Griinde dafiir, die in
diesem Zusammenhang gestellten Anspriiche philosophisch in Frage zu stellen
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(diese Griinde werden unter anderem vom new criticism aufgezahlt), aber sie
sind Teil des Kunstgeschehens und kénnen nicht ignoriert werden (ebd., 312).
Ein Wissen um die Begrenzung der Anspriiche des Sprechenden darf nicht die
Bedingungen dessen, was gesagt wird, vorherbestimmen und einschranken,
darf also nicht darauf hinauslaufen, dass ich das, was ich sagen mochte, nicht
sage oder etwas anderes sage.

Es gibt, so macht Cavell an Kant anschlieBend deutlich, einen sozialen Rahmen
der Kritik oder des Urteilens, was auch darauf aufmerksam macht, dass wir in
unterschiedlichen Rollen agieren — als Wissenschaftler, als Philosoph, als Kriti-
ker. Wir kénnen uns der impliziten, diesen Rollenprofilen entsprechenden An-
spriiche bewusst werden, wir diirfen aber nicht durch die Beanspruchung einer
falschen Neutralitdt die Sprache, die uns in Interaktion mit Gegenstianden ab-
bildet, verkiimmern lassen. Jede Behauptung, die wir machen, ohne sie recht-
fertigen zu konnen, ist ein Urteil iiber unsere Beziehung zu einem Objekt und
damit auch tiber das Objekt selbst. Kritik ermdglicht die Auseinandersetzung
mit der Reichweite des eigenen Urteilens und den Grenzen des Wissens und
der Anspriiche, und sie ordnet damit Kunst in Lebensformen und Erfahrungs-
raume ein. Die Sprachform der Kritik, die diese Zusammenhange reflektieren
kann, fordert beispielsweise auch die Bereitschaft dazu, den eigenen, popular-
kulturell bestimmten Rezeptionskontext zu erforschen und beispielsweise an-
zuerkennen, dass die Gegenstidnde, die geliebt werden, auch analysiert wer-
den wollen.

Zwei Arten von Wissen: »Knowing and Acknowledging«

Im Aufsatz »Knowing and Acknowledging« wird in der Auseinandersetzung
mit der Problematik des Skeptizismus der Versuch gemacht, Wissen durch
das alternative epistemologische Konzept der Anerkennung zu ersetzen (ebd.,
234). Anerkennung spielt in den Arbeiten Cavells eine wichtige Rolle. Der Be-
griff verweist zum einen auf die Akzente eines Urteilens und Beschreibens, die
mit affektiven Kategorien wie Vehemenz und Intensitiat verbunden sind. Zum
anderen verweist der Begriff auf den wichtigen Zusammenhang einer philoso-
phischen Beziehungsproblematik, die unter anderem als Thema erteilter oder
verweigerter Anerkennung des Anderen in Cavells Arbeiten zur Hollywoodko-
modie und zum Melodrama behandelt wird. Anerkennung bezieht sich bei Ca-
vell auch immer wieder auf ein Moment des Angesprochen-Werdens, auf die
Effekte von Gegenstianden und Texten, beispielsweise auch von popularkultu-
rellen Texten, reagieren zu kénnen, daher ist dies auch ein wichtiger Begriff,

um sein Konzept der Kritik zu verstehen.
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Cavell bezieht sich in der Entwicklung dieses Konzepts auf Wittgensteins Aus-
einandersetzung mit der Problematik des Schmerzempfindens, der Fremd-
wahrnehmung und der Geltung des sogenannten Induktionsschlusses — eine
Diskussion, die in der Philosophie eine deutliche Spur hinterlassen hat.«19
Wittgenstein geht der Frage nach, ob uns die Sprache erlaubt, zu bestimmen,
ob jemand Schmerzen hat oder ob sein Schmerzverhalten nicht das Produkt ei-
ner Simulation sein kénne. Es ist ein Versuch, den Skeptiker zu widerlegen, der
darauf hinweisen wiirde, dass wir keinen Zugang zu einem anderen Bewusst-
sein haben. Cavell orientiert sich in seiner Auseinandersetzung an Norman
Malcom, einem wichtigen Interpreten Wittgensteins, der dem Argument mit
dem Hinweis begegnet, dass die Ahnlichkeit der sichtbaren Kennzeichen von
mit Schmerzen verbundenem Verhalten durchaus Kriterien dafiir festlegt, zu
wissen, dass jemand Schmerzen hat oder dass eine Schmerzempfindung ge-
teilt werden kann.«20 Cavell greift dieses Argument auf, macht aber darauf
aufmerksam, dass damit der Skeptiker nicht vollends widerlegt werden kann.
Cavell verschiebt in seiner Darlegung einen entscheidenden Akzent. Er weist
darauf hin, dass jemand, der Schmerzen hat, nicht einfach nur feststellt und
zum Ausdruck bringt, dass er Schmerzen hat. Die AuRerung ist also nicht (ein-
zig) als Beschreibung eines inneren Zustands zu betrachten. In bestimmten
Kontexten klingen diese Worte so, als sei man plétzlich von der Tatsache der
Feststellung des Schmerzes iiberrumpelt. Die AuBerung selbst und nicht ihr
Inhalt enthiillt den Zustand, in dem man sich befindet. Die AuBerung liber
Schmerz und die Tatsache des Schmerzes fallen sozusagen als performativer
Sprechakt in eins. Diese AuRerung habe viel gréBere Ahnlichkeit mit etwas in
der Art eines Bekenntnisses als mit einer neutralen Schmerzbekundung: Der
Umstand des Empfindens von Schmerzen wird anerkannt (ebd., 255). Die Au-
Berung »lch weil}, dass ich Schmerzen habe« ist als Bekenntnis, als Zugeben
oder als Anerkennen, als »acknowledgement« statt »knowing« zu verstehen.
Sie spielt in bestimmten Zusammenhangen eine Rolle und wird dort auch ver-
standen - als AuBerung, die etwas erreichen will, als Aufforderung oder als
Ausdruck von Hilflosigkeit (ebd., 256). Ebenso lassen sich AuBerungen iiber die

Schmerzen eines anderen nicht als neutrale Feststellungen verstehen:

»| might say here that the reason »I know you are in pain<is not an expression of certainty is
that it is a response to this exhibiting; it is an expression of sympathy. [...] But why is sympathy
expressed in this way? Because your sufferance makes a c/aim upon me. It is not enough that
| know (am certain) that you suffer — 1 must do or reveal something (whatever can be done). In
a word, | must acknowledge it, otherwise | do not know what >(your or his) being in pain< me-

ans« (ebd., 263).
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Das Anerkennen braucht nicht die Referenz eines Wissens, sondern die Refe-
renz eines Gegeniibers.«21 Es bezeichnet in dem Verstandnis von Cavell auch
eine Grenze des Wissens, ein Punkt, an dem die Erklarungen erschopft sind und
nicht gewusst, sondern anerkannt wird, dass etwas so ist, wie es erscheint.
Es geht nicht mehr um die Aufzahlung von Griinden und Aspekten einer Sa-
che. Zu einem unbefriedigenden Ende zu kommen, »auf harten Grund anzulan-
gen, auf dem sich der Spaten umbiegt¢, bezeichnet den Einsatzpunkt einer Er-
setzung von Wissen durch Anerkennen, der darauf hinweist, dass ich mit dem
Anderen durch die Form der AuRerung in Beziehung stehe, zugleich aber sei-
ne Getrenntheit von mir deutlich markiert ist, da diese Beziehung keine Kate-
gorie des Wissens im Sinne von Eindeutigkeit und Klarheit darstellt. Das >so
handle ich eben¢, mit dem Wittgenstein eine nicht zum Ende kommende Recht-
fertigung abschlieBt, muss darauf verzichten, Garantien in Anspruch zu neh-
men. Die Begrenzung des Wissens driickt sich in einer »separateness« aus, der
Getrenntheit und grundsatzlichen Fremdheit der Menschen voneinander. Es
ist Teil unserer Menschlichkeit, dass wir den Standpunkt eines anderen nicht
iibernehmen kénnen und nicht mit seinen Augen sehen kdnnen (ebd., 262). Ca-
vell interpretiert Wittgenstein als eine Philosophie, die dazu anleitet, die Be-
dingung der Getrenntheit zu akzeptieren und zu verarbeiten:

»He wishes an acknowledgement of human limitation which does not leave us chafed by our
own skin, by a sense of powerlessness to penetrate beyond the human conditions of knowledge.
The limitations of knowledge are no longer barriers to a more perfect apprehension, but condi-

tions of knowledge tiberhaupt, or anything we should call knowledge«« (ebd., 61f).

Cavell verdeutlicht in dieser Formulierung Parallelen zum Verstandnis Kants
als einen Philosophen, der das Vermdgen der Vernunft in der Einsicht ihrer Be-
grenzung ausgedriickt sieht, eine Einsicht, die Menschen aber nicht davon ab-
halt, sich die Fragen zu stellen, die sie nicht beantworten kénnen. Es bedeutet
die Anerkennung einer ungesicherten Existenz, die keine Neutralitat des Wis-
sens vorgibt und uns in ein Geschehen und Tun verstrickt. Nicht zu wissen be-
zieht sich nur darauf, dass etwas nicht da ist. Nicht anzuerkennen bezieht sich
dagegen nicht auf etwas, das nicht da ist, sondern auf etwas, das da ist, auf
Umstinde wie Verwirrung, Indifferenz, Uberforderung oder Kélte (ebd., 264).
Anerkennung ist ein Konzept, das die eigenen Beziehungen zu Dingen erkla-
ren hilft, das aber auch ein thematisches Motiv des Kunstwerkes selbst dar-
stellen kann, beispielsweise in Cavells Lesart von Shakespeares Tragddie »King
Lear« in »Must We Mean What We Say?« als dem Drama einer missgliickten
Anerkennung, aber auch in der Auseinandersetzung mit der Beziehung zwi-

schen den Figuren in den Komddien der Wiederverheiratung und ihrem Rin-
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genum gegenseitige Anerkennung, die sich auf eine Ebene der Sinnlichkeit und
des Unterhaltenden bezieht. Anerkennung bezieht sich also nicht nur auf das
eng begrenzte Feld einer Begriffsdefinition, sondern auch darauf, wie Men-
schen in Filmen miteinander in Beziehung stehen, aber auch, wie wir in allen
weiteren Arbeiten Cavells sehen werden, wie Menschen tliber Filme sprechen.
Denn der Grund, warum wir einen Film mdgen, entzieht sich haufig der Ka-
tegorie des Wissens — wir miissen anerkennen, dass uns etwas als wichtig er-
schienen ist. Aber das bedeutet nicht, dass nicht auch etwas dariiber gesagt
werden kénnte.

2.3 Die Perspektive der Philosophie der Alltagssprache

Bereits bevor das Label der post-analytischen Philosophie erfunden wurde, war
Cavells Philosophie und ihre Perspektive nicht einfach der analytischen Philo-
sophie zuzuordnen. Cavell definiert in »Must We Mean What We Say?« seine
Richtung der analytischen Philosophie als post-positivistisch, um damit einen
Gegensatz zur positivistisch verstandenen Version der analytischen Philoso-
phie zu betonen, gerade weil diese darauf zielt, Geltungsbereiche von Aussa-
gen festzulegen. Seine Version der Philosophie der Alltagssprache greift da-
gegen auf subjektive Daten zuriick, die eher Tendenzen von Wissen und nicht
ein festes Wissen beschreiben. Daher ist es schwierig das Verhdltnis zwischen
beiden Richtungen der analytischen Philosophie zu kldaren (Cavell 1976, 90).
Seine Philosophie ist weniger daran interessiert, Geltungsbereiche fiir AuRe-
rungen festzulegen, als vielmehr angesichts des Bewusstseins der Unbestimm-
barkeit und Zufilligkeit unserer Lebensformen iiber die abgesteckten Terrains
sicheren Sprechens hinaus zum Sprechen zu ermutigen.

Exemplaritat

Cavell ermutigt zum Gebrauch belasteter Begriffe, indem er zum Beispiel auf
ein wir rekurriert. Dieses wir ist aber nicht der Versuch, Ubereinstimmung Zu
erzwingen und sich auf einen Common Sense zu beziehen. Cavell betont im-
mer wieder, dass die methodische Berufung auf »das, was wir sagen wiirden,
wenn...« gerade dann interessant wird, wenn wir in dem Versuch, andere in un-
seren AuBerungen mitzumeinen und anzusprechen, scheitern. Das wir bedeu-
tet kein Festhalten und Bestimmen von etwas, sondern bezeichnet eher eine
Tendenz oder Richtung, in die sich Fragen, die keine Antwort haben, bewegen
sollten. Es ist ein Plural, der den Akzent immer noch auf die 1. Person Singular
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setzt und der nicht etwas postuliert, sondern andere zur eigenen Uberpriifung
eines Urteils oder eines Eindrucks einladt:

»The philosopher appealing to everyday language turns to the reader not to convince him wi-
thout proof but to get him to prove something, test something, against himself. He is saying:

Look and find out whether you can see what | see, wish to say what | wish to say« (ebd., 95f).

Dieser Ansatz entzieht dem Philosophen die Macht, von einem privilegierten
Standpunkt aus und mit einem besonderen Vokabular fiir andere Feststel-
lungen zu treffen. Der Philosoph kann die Geltung eines Urteils fiir andere
und damit auch die Geltung der Philosophie, ihrer Natur entsprechend, nicht

sichern:

»[...]the implication is that philosophy, like art, is, and should be, powerless to prove its relevan-
ce; and that says something about the kind of relevance it wishes to have. All the philosopher,
this kind of philosopher, can do is to express, as fully as he can, his world, and attract our undi-

vided attention to our own« (ebd., 96f).

In dieser Perspektive ist der Bezug auf ein wir also nicht als die Beanspruchung
einer selbsteinsichtigen Wahrheit zu verstehen, die sich dem aufdrangt, dem
sie vermittelt werden soll. Das von Cavell gemeinte wir erscheint als ein pre-
kdres wir, das seine Autoritdt dadurch gewinnt, wie der Philosoph sich im Ge-
brauch dieses Wortes zum Ausdruck bringt und mitteilt. Empirische Erkennt-
nisse iiber die Sprache, etwa eine umfassende Aufstellung dariiber, was iiber
einen Gegenstand gesagt wird, sollten sogar ganzlich irrelevant fiir den Phi-
losophen der Alltagssprache sein, wenn es darum geht zu bestimmen, welche
Behauptungen er macht (ebd., 95). Der Philosoph der Alltagssprache ist wider-
spriichlich, denn er spricht von einer gemeinsamen, geteilten Sprache, kann
aber als Ausgangspunkt fiir Bestimmung nur sich selbst nehmen. Der Eindruck
eines Dogmatismus entsteht nicht aus dem Anspruch zur Verallgemeinerung,
sondern aus dem Zwang, sich mitteilbar zu machen und sich mit rhetorischem
Nachdruck an andere zu wenden. Der Philosoph wirkt anmaRend, aber er ver-
sucht, auf sich als Bezugsquelle fiir sein Wissen verweisend, nur seine Positi-
on gegentuber der Welt deutlich zu machen. Espen Hammer und Davide Sparti
(2002) betonen in der Einleitung zu ihrer Sammlung mit deutschen Uberset-
zungen von Texten Cavells, dass dieser Philosoph der Alltagssprache die Ex-
emplaritdt seiner Lebensform als Berechtigung dafiir annimmt, fiir andere zu
sprechen, auch wenn er sich der Méglichkeit des Scheiterns dieses Anspruches
bewusst ist (ebd., 8). Denn er will die, welche von ihm angesprochen werden,
verandern. Diese Philosophie scheut, so Cavell, vor einem erkenntnistheore-
tischen Relativismus zuriick, dessen Neutralitat nicht nur Toleranz, sondern
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auch Gleichgiiltigkeit bedeuten kann, weil das, was gesagt wird, weder An-
spriiche stellt noch eine Position deutlich werden ldsst (ebd., 96). Dies ist ein
wichtiger Kontrast zu postmodernen Ansdtzen, die von einer Differenzphiloso-
phie bestimmt sind und fiir die solche Anspriiche verdadchtig erscheinen mis-
sen. Bei Cavell richtet sich diese Perspektive aber auf den Versuch, auch dann
nach den Méglichkeiten der Vermittlung zu suchen, wenn die Bedingungen des
Sprechens sie auszuschliefen scheinen.

Alltag und Popularkultur

»Must We Mean What We Say?« beschaftigt sich nicht mit der Popularkultur,
aber es legt die Grundsteine fiir eine Beschaftigung mit dem Gewdhnlichen,
die in ihrer erweiterten Perspektive Alltagskultur mit einschlieRt. Die me-
thodischen Ansdtze der Arbeit richten sich auf Gegenstiande, die den philoso-
phischen Diskurs herausfordern. Cavell wird interessant fiir die Auseinander-
setzung mit dem Populdren, weil diese den kulturellen Haushalt verdndert hat
und die Sprache herausfordert. Cavell als Impuls fiir die kulturwissenschaft-
liche Auseinandersetzung mit dem Alltag zu begreifen, ist deswegen wichtig,
weil Formationen wie die Cultural Studies, wie wir spater sehen werden, aus
unterschiedlichen Griinden davor zuriickschrecken, so etwas wie die Exempla-
ritdt einer Forschenden oder eines Forschenden anzunehmen, die auf ihre Er-
fahrungen bezogen mit und fiir andere sprechen. Cavells Suche nach dem Pu-
blikum der Theorie, aber auch die Auseinandersetzung damit, welche Wirkung
ein Gegenstand wie eine Fernsehserie auf mich und nicht auf ein Publikum hat,
wird aus Angst vor der Beanspruchung einer dsthetischen Autoritat in den Cul-
tural Studies ausgeblendet. Daher ist es auch nicht méglich die Frage zu disku-
tieren, welche Momente einer Serie liberhaupt erst die Neigung dazu erregen,
uber sie zu sprechen. Was mit mir geschieht, wenn ich mich inmitten einer as-
thetischen Angelegenheit befinde, und wie ich daraus vielfdltige Unterschei-
dungen generiere, die alle fiir sich die Gegenstande, die mich interessieren, in
neuen Perspektiven wiedergeben und die dabei auch noch ihr Verhdltnis zu
anderen signifikanten und weniger signifikanten Momenten bestimmen —alle
diese Unterscheidungen und Hervorhebungen, die einem kritisch-asthetischen
Diskurs soleicht von der Hand gehen, weil sie letztendlich nur Berichte iiber die
Tatsachen des sozialen Lebens mit Kunst sind, scheuen die Cultural Studies.
Cavell betrachtet Kritik als einen Diskurs, der durch den Bezug auf die Erfah-
rung eine Varietdt von Beziehungen und Gegenstanden zusammenbringt und
unter anderem rationale und affektive Formen der Beteiligung ununterscheid-
bar zusammenfiigt. Der von Cavell in »Pursuits of Happiness« (1981a) iiber Un-
terhaltung angebotene Diskurs liefert Hinweise darauf, wie eine intensive und
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massive Erfahrung und Erinnerung ergriindet und verarbeitet werden kénnen,
ohne, wie haufig in Kulturtheorien zu beobachten ist, einem dualistischen Ver-
standnis zu folgen und dem Affekt die Rolle eines rhetorischen Vehikels zur
Verbreitung und Unterstreichung von Bedeutung zuzuordnen. Einen Unter-
haltungsfilm zu beschreiben bedeutet auch deutlich zu machen, wie intensiv
das Erlebnis war, wie sehr es unterhalten und damit iiberzeugt hat, was auch
zu einem nicht indifferenten Wunsch, zu einer Art Bekenntniszwang fiihrt, an-
deren dieses Vergniigen ansinnen zu wollen. Und das ist alles andere als ein
Sprachspiel, das nur die Moglichkeiten unterschiedlicher Lesbarkeiten heraus-
stellt (ohne bestreiten zu wollen und zu kénnen, dass es dieses geben muss).
Die Anbindung der Populdrkultur an eine philosophische Auseinandersetzung
mit dem Gewdhnlichen, die Cavell in »Must We Mean What We Say?« beginnt,
richtet den Blick auf Dinge, die sich im Sinne Wittgensteins durch Sichtbarkeit
vor unseren Augen verbergen (»Philosophische Untersuchungenc, § 89). Damit
lasst sich eine Perspektive auf die immer schon als »zu verstanden« aufgefasste
Populdrkultur richten, deren Irritationen und Anspriiche abgewiesen werden.
Wahrend die stereotype Ansicht dazu fithrt zu bestreiten, dass je etwas Signi-
fikantes oder Transzendentes im Fernsehen zu sehen war —je etwas anderes als
die unertraglich einfdltigen, stumpfsinnigen und unterdriickenden Mechanis-
men industrieller Kulturproduktion, wie es Adorno formulieren wiirde -, ist
es tatsachlich dessen Unverstandenheit, die uns gerade in der nahezu unbe-
grenzten Fahigkeit, dessen Schonheit und Intensitat zu iibersehen, immer wie-
der vorgefiihrt wird.

Auch die Cultural Studies begegnen dieser Ablehnung mit einem Blick auf Pha-
nomene, die komplexer sind als sie zundchst erscheinen mégen. Das Gewdhn-
liche als Kennzeichen einer uns zunahe kommenden und zu sehr zur Verfiigung
stehenden Kultur irritiert und fordert so seine Ablehnung oder Nicht-Beach-
tung heraus. Cavell betont immer wieder diese Irritation des Gewdhnlichen,
die etwa ein Unterhaltungsfilm auslésen kann, der uns, weil er uns zu nahe
kommt, auf eigenartige Weise der Fihigkeit beraubt, iiber ihn zu sprechen,
oder uns dazu verleitet, etwas Falsches iiber ihn zu sagen (Cavell 1981a, 41f).
Das »gewohnliche« Terrain der Populdrkultur ist weniger abgesichert als ein
von Institutionen gerahmtes Terrain der hohen Kunst (im Theater oder Muse-
um, aber auch im Kunstfilmtheater etc.). Die Popularkultur kommt uns daher
zu nahe, weil sie keine Rahmen zur Sanktionierung von Vorlieben und Interes-
sen liefert. Wir haben buchstdblich Angst davor, dort uns selbst als jemandem
zu begegnen, den wir noch nicht gekannt haben. Dass die Ablehnung des Fern-
sehens zum wichtigsten kulturellen Kapital gezahlt wird, verdeckt den Blick
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auf die >lch-Schwachey, die in der Abwehr von dessen Irritationen zum Aus-
druck kommt.

Psychologie: Riickprojektionen des Textes

Auf diese Weise lassen sich zwischen dem von Cavell gebrauchten Stil der Phi-
losophie der Alltagssprache und einer Kritik an der Ablehnung von Populdrkul-
tur, welche sich der von ihr zugefiigten produktiven Irritation nicht bewusst
werden will, Analogien herstellen. Wissen iiber unsere Beziehung zur Popu-
larkultur ist ein therapeutisches Instrument im Sinne des Erwerbs von »self-
knowledge«, als was Cavell die Philosophie der Alltagssprache versteht. Da-
mit wird das psychologische Moment dieses Verfahrens herausgestellt (Cavell
1976, 66f). Cavell weist darauf hin, dass sich die Techniken der Philosophie Witt-
gensteins und der Psychoanalyse, Wissen iiber sich selbst zu erlangen, inso-
fern iiberschneiden, als beide sich mit der Beziehung des Sprechenden auf sich
selbst und auf die Sprache beschaftigen. Damit wird die Zweipoligkeit eines
Diskurses betont, bei dem auf der einen Seite das Sprechen und auf der an-
deren die Erforschung der Kontexte und Motive dieses Sprechens stehen. Das
Sprechen, das Cavell interessiert, ist nicht die Natiirlichkeit der Alltagssprache,
sondern eine Sprache, in der sich Worte und Diskurse unterschiedlichster Her-
kunft iiberschneiden und in der wir uns der Kontrastphdnomene zwischen ei-
genen und fremden Worten (Worte, die etwa dem Jargon der Wissenschaft ent-
stammen) bewusst werden kénnen. Diese Worte anderer Herkunft erlauben
aber wiederum eine produktive Fremdheit, die uns bei der Suche nach der Hei-
mat der Worte begleitet und unterstiitzt. Denn weil die Fliichtigkeit der Uber-
einstimmung im Sprechen konstitutiv fiir unsere Lebensformen ist, sind Worte
immer verloren und werden immer wiedergefunden.

Eine aus diesem Ansatz zu erlernende Lektion lautet, dass Sprache uns trans-
parent werden lassen kann. Das grammatische Verfahren, das uns Wissen iiber
ein Objekt und zugleich Wissen liber uns selbst aufzahlt, reicht zwar nicht da-
flr aus, Gewissheit im philosophischen Sinne zu gewinnen, dafiir hat es die
hervorragenden Qualitdten der Verfiigbarkeit und Zuganglichkeit, die kein
Spezialwissen, keine Konzepte oder die Einlibung in einen Diskurs erfordern.
Wichtig ist, dass man sich auf den Weg dieser Selbstbeschreibung begibt, auch
wenn das Ziel nicht vor Augen steht oder sich immer starker entzieht:

»The more one learns, so to speak, the hang of oneself, and mounts one’s problems, the less one
is able to say what one has learned; not because you have forgotten what it was, but because
nothing you said would seem like an answer or a solution: there is no longer any question or

problem which your words would match. You have reached conviction, but not about a propo-
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sition; and consistency, but not in a theory. You are different, what you recognize as problems

are different, your world is different« (ebd., 85f).

Wittgenstein spricht an anderer Stelle davon, dass die Welt des Ungliicklichen
in jedem einzelnen Aspekt ihrer Erscheinung anders aussieht als die Welt des
Gliicklichen (»Tractatus logico-philosophicus«, 6.43). Was die philosophische
Therapie anbietet, ist nicht eine Lésung, sondern eine neue Perspektive, die so-
zusagen die Fragestellung aus den Augen verloren hat, weil die Welt ihr Ausse-
hen verdndert hat. Das hat mit der von Wittgenstein beschriebenen Typik der
Wahrnehmung zu tun, der einfachen Erkenntnis, dass Begriffe die Perspekti-
ve auf die Welt verdndern, weil immer etwas als etwas gesehen wird. In dieser
Perspektive finden wir keine Griinde, warum etwas so ist, wie es uns erscheint.
Wir kénnen nur feststellen, wir konnen nur sehen, dass sich etwas verandert
hat. Cavell scheint sich hier gegen eine »sdakularisierte« Vorstellung von Psy-
choanalyse oder von der Philosophie der Alltagssprache zu wehren. Wir beru-
fen uns nicht auf die Perspektive unserer Sprache, um Gewissheiten zu erlan-
gen und sagen zu kdnnen, wie etwas ist, sondern weil wir wissen wollen, was
es bedeutet, sagen zu wollen, wie etwas ist. Cavell spricht davon, dass es Witt-
genstein darum ging, die Psychologie zu »entpsychologisieren< und die Philoso-
phie zu »psychologisieren« (Cavell 1976, 91). Cavell bezieht sich nicht auf die In-
halte von Wissen, sondern auf die Tatsache des Wissens als Bestimmung einer
dabei gegeniiber der Welt eingenommenen Position. Er argumentiert auf die-
ser Grundlage immer wieder gegen ein schematisches Verstandnis der Psycho-
analyse, welches in einer Aufstellung von einem Katalog von Symbolen einen
Schliissel zum Geheimnis des psychischen Lebens anbietet und das Sprechen
uber diese Symbole als Lésung und nicht als Durchgangsstadium zur Heilung
begreift, die einzig von der Tatsache des Sprechens in der Therapie abhdangt.«22
In Anlehnung an dieses Verfahren versucht diese philosophische Asthetik nicht,
bestimmte Anspriiche als Zuschreibungen, beispielsweise die Existenz einer Fi-
gur in einer Erzihlung betreffend, zu entlarven oder zu erlautern, was diese
Zuschreibung ermdéglicht, sondern sie versucht zu erlautern, was passiert ist,
wenn wir diese Zuschreibung gemacht haben und in welchem Verhdltnis wir
dabei zu einer Figur und einem Text stehen.

»Must We Mean What We Say?« erforscht weder den Alltag noch die Popularkul-
tur. Aber die Auseinandersetzungen mit Beckett und Shakespeare, Musik und
Malerei sind Versuche der Uberschreitung eines vom kritischen Paradigma des
new criticism eng begrenzten Feldes der Kunstkritik. Diese Uberschreitungen,
die anerkennen, dass bestimmte Fragestellung an einen Text nicht erlauben,

auf dessen materiellen Korpus beschrankt zu sein, die aber auch anerkennen,
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dass sich die Kunst und die Fragestellungen verandert haben, werden wichtig
flir die Deutung populdrer Kunstformen, die, wie Cavell in »The World Viewed«
(1979a) deutlich werden 1dsst, das Feld der Kunst verandert haben und uns irri-
tieren. Cavell interpretiert diese Irritationen nicht als etwas, dem es auszuwei-
chen gilt, sondern betrachtet sie, an die Verfahren seiner ersten Arbeit ankntip-
fend, als Anspriiche, die an uns gestellt werden. Diese Anspriiche abzulehnen
ist ein Versuch, sich der eigenen Menschlichkeit zu entledigen und aus der Le-
benswelt hinauszutreten, ein Ausdruck eines menschlichen Begehrens, sich der
Wirklichkeit zu entziehen. Es gibt in der Zuwendung zum Film als popularer
Kunst einen Widerstand zu tiberwinden, der einer Irritation des Gewohnlichen,
seiner iibergroRen Geldufigkeit und Bekanntheit entstammt. »Must We Mean
What We Say?« leitet dazu an, diesen Widerstand zu iiberwinden und in dem
Bemiithen um ein Erringen von Selbstwissen die Aufmerksamkeit vom »liberbe-
kannten« Text weg auf seinen erstaunlich unbekannten Leser zu richten.

Cavells erste Sammlung ist auch deswegen wichtig, weil sie einen Unterschied,
aber auch die Méglichkeit eines Dialogs zwischen zwei philosophischen Kul-
turen, der amerikanischen und der europdischen, andeutet. Verkiirzt lieRe sich
dieser Unterschied, vor allem wenn es weniger um den analytischen Main-
stream der amerikanischen Nachkriegsphilosophie als vielmehr um den Prag-
matismus geht, so darstellen: Die Vereinigten Staaten haben keinen Anlass
dazu, die Kontingenz unserer Verhdltnisse philosophisch nicht nur festzustel-
len, sondern auch zu beklagen. Sie kennen es nicht anders, denn ihre Kultur
musste sich immer als voraussetzungslos und damit als kontingent begreifen.
Diese Differenz spielt bis in die jlingste Vergangenheit eine Rolle, was in der
immer wieder aufflammenden Auseinandersetzung ihrer Vertreter mit der
»europdischen« Dekonstruktion deutlich wird (vgl. Cavell 1994; Putnam 1997;
Rorty 1993). Die philosophische Traditionslosigkeit Amerikas ist ein wichtiges
Thema Cavells. Amerika bietet das geschichtslose Setting fiir eine sich selbst
erfindende, neu zu entdeckende Identitat an, und Cavell beschreibt diese Su-
che als das Ringen eines Landes um wirkliche Anerkennung (Cavell 1976, 344f).
Die Bedingungen der Moderne, die einen neuen, voraussetzungslosen Anfang
sucht, setzt Cavell in Analogie zu den Bedingungen Amerikas, das auf ahnliche
Weise im historischen Sinne verarmt oder verkiimmert erscheint, aber dadurch
die Bedingungen fiir Selbsterfindung erfiillt. Die besondere ungeschichtliche
Situation dieses Landes bietet auch die Mdglichkeiten eines Sprechens ohne
Beginn, einen Schutz vor Konventionen, der eine Suche nach der eigenen Stim-
me erfordert und ermdglicht. Diese Suche ist eines der wichtigsten Motive von
Thoreau und Emerson als Begriinder der amerikanischen Philosophie. Aber der

Ansatz erlaubt auch die Erforschung der eigenen, rdatselhaft und prekar gewor-
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denen Lebensbedingungen mit Hilfe einer Art »Phdnomenologie, die zur Poli-
tik wird«, wenn sie nach den sprachlichen Defiziten menschlicher Beziehungen
sucht (Cavell 1976, 346). Cavell hat spater betont, dass Teile von »Must We Mean
What We Say?« auch als eine Reaktion auf die politische Krise der amerika-
nischen Gesellschaft in den politischen Konflikten der spaten 1960er Jahre zu
verstehen sind (Cavell 2000b, 51). Er deutet diese Krise als eine Sprachkrise, die
der Philosophie die Mdglichkeit gibt, in der Analyse dieses Entzugs von Ver-
trauen in die sprachlichen Vereinbahrungen, die sich an die Rhetorik der poli-
tischen Klasse und ihrer gebrochenen Versprechen bindet, diese Defizite auf-
zuarbeiten oder zu artikulieren. Wie die Phanomenologie, die einen neuen
Anfang flr die Philosophie sucht, entzieht sich diese Version der analytischen
Philosophie einer Berge von Problemen auftiirmenden Philosophiegeschichte,
greift aber immer wieder die Motive einzelner Philosophen auf und will das
Projekt der Philosophie nicht als beendet sehen. Diese Perspektive erliegt nicht
der Versuchung, die Probleme, die sie interessieren, wie etwa das der Anerken-
nung oder der Subjektivitat, durch eine analytische Bereinigung des Felds der
Sprache iiberwinden zu wollen. Sie weicht nicht in eine Idealsprache aus oder
begreift den Menschen nur als das Produkt von Sprache. Sie spiirt der Fantasie
einer Transparenz unserer Lebensformen durch die Durchdringung der Sprache
nach, die keinen privilegierten Zugang erfordert, sondern nur die Bereitschaft
und Verantwortung dazu, die Lebensformen fortzufithren und damit auch
das Moment unserer Endlichkeit in der nur fliichtige Ubereinstimmung anbie-
tenden Sprache anzuerkennen. Dass es Grenzen der Vermittlung und mensch-
liche Limitationen gibt, erkennt »Must We Mean What We Say?« an, aber die Es-
says betonen, dass es keine Mdglichkeit des Entzugs von dieser Menschlichkeit
und von philosophischer Exklusivitat gibt, sondern dass wir dazu aufgerufen
sind, diese Verhdltnisse und Beschrankungen zu meistern. Weil es keine Exklu-
sivitdt gibt, kommt die Philosophie immer zu spat undist damit beteiligt an der
Fortfithrung der Lebensformen. Sie bietet nur eine Perspektive der Nachtrag-
lichkeit an, die auf die Sprachereignisse und Erfahrungen zuriickblickt, eine
Perspektive, die in der von der Erfahrung des Verlustes bestimmten folgenden
Arbeit »The World Viewed« (1979a) besonders wichtig werden wird.
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»THE WORLD VIEWED«:
FILMISCHE WELTANSICHTEN

Dieses Kapitel liest »The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film«
vor allem als eine Arbeit, die im Sinne Robert Warshows auf einen Anspruch ei-
ner Kunstform reagiert: Sie fiithlt sich von der Eigenart des Vergniigens an Film
dazu aufgerufen, die eigenen Vorlieben zu untersuchen und dabei zu bestim-
men, wie sie mit der wirklichken und mit der von Film dargestellten Welt in Ver-
bindung stehen. Obwohl sich das Werk als eine griindliche Reflexion des klas-
sischen Unterhaltungsfilms wie auch des Kunstfilms oder des modernen Films
liest, unterstreicht meine diese Lesart eine von Cavell immer wieder angedeu-
tete und erkundete Differenz zwischen dem klassischen und dem modernen
Kino, ausgehend von einem in dem Buch artikulierten Gefiihl der Entfremdung
vom Medium Film seit den 1960er Jahren. Cavell zeigt hier eine deutliche Prafe-
renz fiir den klassischen Unterhaltungsfilm. Es ist wichtig, diese Betonung der
Differenz anzusprechen, weil einige der Interpretationen von »The World Vie-
wed« es eher als eine Reflexion der Ontologie des modernen Films deuten. Gar-
rett Stewart sieht in seiner Studie zum philosophischen Bildbegriff des Films
gerade in der Beschdftigung mit dem filmischen Modernismus die Starken von
Cavells Ansatz (Stewart 1999, 125). Andere Interpretationen sehen beide Per-
spektiven, auf den traditionellen und den modernen Film, als gleichrangig an,
was etwa in Ludwig Nagls Versuchen deutlich wird, Affinitdten zu einer dhn-
lichen Zweiteilung der Filmgeschichte und -ontologie bei Gilles Deleuze herzu-
stellen (vgl. Nagl 2002). Da »The World Viewed« ein recht offener, widerspriich-
licher Text ist, sind diese Deutungsmaglichkeiten durchaus moglich.«23 Mein
Fokus auf den unterhaltenden Film und meine Hervorhebung von Cavells Kritik
am modernen Film wendet sich jedoch auch kritisch gegen eine zu vorschnelle
und unreflektierte Vereinnahmung Cavells fiir die Filmwissenschaft, die nicht
beriicksichtigt, wie problematisch der Status von Film geworden ist, wie ab-
hangig von seinen diskursiven Rahmungen und den Wiinschen seines zur Akti-
vitat verdammten Publikums. Hinter dieser Kritik steht der Gedanke, dass eine
Formation wie Cultural Studies oder die Beschaftigung mit dem Fernsehen
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weitaus intensiver Impulse von Cavells Filmdeutungen aufnehmen kénnten als
die Filmkritik oder Filmwissenschaft.

Das 1971 herausgegebene »The World Viewed« ist das unmittelbar auf »Must
We Mean What We Say?« folgende Buch. Im Gegensatz zu den meisten anderen
Arbeiten Cavells ist es keine Essaysammlung und wird lediglich von dem lan-
geren Aufsatz »More of the World Viewed« in der 1979 erschienenen zweiten
Edition erganzt. William Rothmans und Marian Keanes Kommentarband »Rea-
ding Cavell’s The World Viewed« (2000) unterstreicht die Bedeutung, die die
Arbeit mittlerweile fiir die Filmwissenschaft erlangt hat. Keane und Rothman
stellen den Charakter der Retrospektivitdat heraus, den »The World Viewed« von
»Must We Mean What We Say?« tibernimmt, und sie pladieren mit Cavell fiir ei-
nen Zugang, der sich erinnernd auf die Erfahrung von Film bezieht. Die Erfor-
schung von Film setzt uns mit einem Selbst in Beziehung, das sich Film auf ei-
genartige Weise ausgesetzt fithlt:

»Movies exercise a hold on us, a hold that drawing on our innermost desires and fears, we par-
ticipate in creating. To know film objectively, we have to know the hold they have upon us. To

know the hold films have on us, we have to know ourselves objectively« (ebd., 17).

Filmstudium als Selbststudium ist das zentrale Thema dieser Ontologie. Phi-
losophie bietet als Disziplin die Voraussetzung fiir dieses Studium an, da sie,
wie es Cavell in »Must We Mean What We Say?« beschreibt, eine Methode da-
fiir liefert, Wissen iiber sich selbst zu erlangen. Cavell stelle sich einer Heraus-
forderung, das philosophische Studium der Subjektivitat mit der Betrachtung
von Film zu verkniipfen (ebd., 18).

Diese Lesart unterscheidet »The World Viewed« sehr deutlich von den filmthe-
oretischen Stromungen, die um die Zeit von dessen Erstveréffentlichung da-
mit begannen, eine filmwissenschaftliche Institution zu begriinden. Mit Ke-
ane und Rothman lasst sich diese Institutionalisierung — etwas verktrzt und
plakativ — folgendermaRen darstellen: In den von der franzdsischen Literatur-
und Zeichentheorie gepragten Stromungen der Filmwissenschaft gibt es kei-
ne Erfahrung und kein Subjekt der Erfahrung als Ausgangspunkt eines wissen-
schaftlichen Studiums von Film. Die Beschaftigung mit dem Denken tliber Film
kann zugunsten des Versuchs zuriickgedrangt werden, Filme als diskursive For-
mationen zu untersuchen und ihre sprachlichen Codes zu entschliisseln. Dabei
soll entlarvt werden, wie diese Codes und die dispositive Anordnung des Kinos
das Unterbewusstsein eines vom Film rentmiindigten Subjekts< hintergehen.
Keane und Rothman stellen heraus, dass das Theoretisieren von Film auf der
Grundlage eines Ausschlusses des Denkens iiber Film begann, um einen wis-
senschaftlichen Diskurs zu begriinden, der das Ansehen von Wissenschaft ge-
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nieBen durfte (ebd., 19). Das ist ein Grund dafiir, warum »The World Viewed«
in der Filmwissenschaft zundchst wenig Nachhall gefunden hat oder warum es,
wie bereits erwahnt, Cavell selbst wie ein Buch erscheint, das nicht zu schrei-
ben so einfach gewesen ware.

Ein anderer Grund fiir dessen Vernachldassigung liegt am Stil dieser Arbeit. Dass
es wie einelose zusammengefiigte Ansammlung von Gedanken wirkt, liege da-
ran, so Keane und Rothman, dass Cavell seine Untersuchung der Ontologie von
den Erinnerungen an Filme und den intensiven Momenten der von ihnen ge-
pragten Erfahrungen fithren Iasst. Er versuche die Intensitat dieser Erfahrung
durch die Art seiner Beschreibung zu evozieren und wiederzugeben (ebd., 24).
Erst das Schreiben versucht die Erfahrung zu ergriinden, nicht eine ergriinde-
te Erfahrung zu beschreiben. In diesem Sinne geht es auch um eine Ersetzung
oder Wiederholung der Erfahrung. Ahnlich wie in »Must We Mean What We
Say?« folgt Cavell dabei den Spuren von Eingebungen, Gedanken und Worten,
die sich dem Untersuchenden aufdrangen. Keane und Rothman weisen darauf
hin, dass die Leser, wiahrend sie versuchen, diesen Gedanken zu folgen, zu ei-
genen Gedanken eingeladen oder verleitet werden, so als miissten sie die Er-
fahrung fiir sich selbst machen. Das heift, die Lesarten von Cavell sollen nicht
abgeschlossen und kohirent sein, sondern zu einer Uberpriifung der eigenen
Erfahrungen anleiten und ermutigen (ebd., 28). Nicht zuletzt dieser Aspekt
dieses Ansatzes erklart, warum es keine Ontologie des Films, sondern eine Re-
flexion iiber die Ontologie des Films ist: Die >halben< Gedanken von »The World
Viewed« sollen vom Leser erst zu ganzen Gedanken gemacht werden.

Diese Form des Denkens und Schreibens macht es den Kritikern sehr einfach,
die in »The World Viewed« getroffenen Annahmen zu widerlegen, was auch
ein Grund dafiir ist, warum dessen Rezeption so schwierig war. Der Filmphi-
losoph lan Jarvie (1987) wirft Cavell beispielsweise vor, wie André Bazin einem
naiven Verstandnis von Wirklichkeit zu folgen, das bereits von dem ersten Text
der Filmphilosophie widerlegt worden sei. Hugo Miinsterbergs 1916 verfasste
Arbeit »The Photoplay« weise bereits auf den entscheidenden Aspekt der Mon-
tage hin, die durch das Zusammenfiigen zweier Bilder den Abbildcharakter von
Film entscheidend in Frage stellt, so dass dieses naives Verstandnis von Realis-
mus, das Cavell mit Bazin teilt, schon immer jeder Grundlage entbehrt habe
(Jarvie 1987, 103). Noél Carroll (1988) basiert seine Kritik an Cavell ebenso auf
dessen mit Bazin geteilten falschen Verstandnis von Realismus. Paisley Living-
stone (1996) dagegen kritisiert vor allem Cavells undeutliche Kennzeichnung
der filmischen Figur als »shuman something« (ebd., 156). Wir werden sehen,
dass diese Vorwiirfe aus dem Lager einer Filmphilosophie, der es um besonders
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eindeutige und akkurate Unterscheidungen geht, auf das Verstandnis von fil-
mischer Wirklichkeit, das Cavell tatsachlich beschreibt, nicht zutreffen.

3.1 Erinnerungen

In »The World Viewed« findet Filmphilosophie
»Memories of movies are strand over strand with . . X .
vor allem ihren Anlass in einer Erinnerung an
memories of my life. During the quarter of a centu- . X X
eine Phase des Lebens, in der ihr Autor vor allem
ry (roughly from 1935 to 1960) in which going to the X . . .
ein Filmzuschauer gewesen ist. Das in »Must

We Mean What We Say?« angedeutete Verfah-
ren einer Bezugnahme auf Vergangenheit wird

movies was a normal part of my week, it would no
more have occurred to me to write a study of mo-
vies than to write my autobiography. Having com- X X X T X .
in »The World Viewed« intensiviert. Es ist eine
pleted the pages that follow, | feel that | have been X . . .
Perspektive der Riickschau, die Bedingungen zu
composing a kind of metaphysical memoir — not the X . .
rekonstruieren versucht, welche in dieser Phase
story of a period of my life but an account of the X X X . —
intensive Erlebnisse mit Filmen ermdglicht ha-
conditions it has satisfied« . X X X
ben, die aber mit dem Hinweis auf den Versuch
CAVELL 19794, XIX X X
der Zusammenstellung einer >metaphysischen
Erinnerung« auf eine weiterfithrende, »philoso-
phischere« Ebene der Verallgemeinerung fithrt. Das Moment der Erinnerung,
aber auch das Moment des Verlustes, das diese Erinnerung hervorruft, zu ver-
kennen, bedeutet gleichzeitig, einen der wichtigsten Aspekte dieser Gedan-
kenfithrung zu verkennen.
Der methodische Hintergrund der Philosophie der Alltagssprache ldsst »The
World Viewed« nicht als ein auf die verkldrte Vergangenheit einer authen-
tischen Filmkultur gerichtetes Erinnerungsbuch erscheinen. Die Arbeit be-
kommt aber einen von Erinnerung gepragten historischen Akzent: Sie behan-
delt nicht allein die Nachtraglichkeit, die es erfordert von Erfahrungen oder
dem, was man zum Ausdruck gebracht hat, (reflektierend) zuriickzustehen,
sondern sie bezieht sich auch auf eine Erfahrung, die weit zuriick liegt, die in
einer anderen Welt stattgefunden hat. Die Daten fiir die Untersuchung wer-
den von etwas geliefert, was tiberdeutlich als Erinnerung an Vergangenes mar-
kiertist. Es handelt sich um eine personalisierte Vergangenheit, die eine starke
Prasenz in der Gegenwart beansprucht. Cavell beschreibt, wie ihn die Erinne-
rungen an Filme des klassischen Hollywood nie wieder losgelassen haben und
wie sie dadurch zu einem Teil seines Lebens geworden sind: »We involve the
movies in us. They become further fragments of what happens to me [...]«
(Cavell 19794, 154). Diese Erinnerungen seien »zu massiv und zu maflos, bis-

weilen disproportional zum eigentlichen Wert und Inhalt einzelner Filme, als
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dass man noch von einer harmlosen Form von Verinnerlichung sprechen kon-
ne (ebd.). Die transgressiven, maRlosen Erinnerungen fordern keine einfache
Darstellung, sondern eine Verarbeitung, weil sie eine Irritation zum Ausdruck
bringen, der gefolgt und die ergriindet werden muss.

Eine Perspektive von »The World Viewed« kann daher folgendermaRen be-
schrieben werden: Es ist ein Versuch, diesen massiven Erinnerungen gerecht
zu werden, das dabei zum Ausdruck kommende Verhiltnis zu Filmen darzu-
stellen und die Frage zu klaren, warum Filme von Menschen Besitz ergreifen
und eine Perspektive auf die Welt anbieten kdnnen. Daher wahlt Cavell fiir »The
World Viewed« einen Zugang, der fast ausschlief8lich auf Erinnerung und nicht
auf Sichtungen und Analysen von Filmen beruht. Es ist keine Ontologie, die be-
und vorschreibt, was Film ist, sondern Cavell gibt in einem autobiografischen
Text literarisch Auskunft iiber sich selbst als Betrachter von Filmen.

Diese Art der Untersuchung ist nicht davon abhangig, in welcher Form Film
— als Sichtungskopie, als Videokassette oder gar nur als Sammlung von film
stills — verfiigbar ist,«24 sie kiimmert sich auch nicht darum, durch mehrma-
liges Sichten eines Films méglichst genaue Analysen vom Filmen anzubieten,
sondern bezieht sich gerade auf die unvermeidlichen Fehler einer Erinnerung:
»The importance of memory goes beyond its housing of knowledge. It arises
also in the way movies are remembered or misremembered« (Cavell 19794, 12).
Sich auf die Erinnerung an einen Film zu stiitzen ist kein Provisorium und nicht
nur eine von vielen Moglichkeiten, Wissen von Film zu konservieren, sondern
hat eine dem Wesen von Film entsprechende Qualitat, der MaRlosigkeit und In-
tensitdt von Film gerecht zu werden.

Die Methode der Erinnerung

Cavell definiert in dem Abschnitt, der dieser Bestimmung folgt, drei Vorteile,
die eine Erforschung und Interpretation von Film anhand des Materials einer
Erinnerung hat:

1. Woran man sich erinnert ist etwas, das auch von anderen erinnert werden
kann, stellt also eine Beziehung zu anderen her, die das wissenschaftliche Stu-
dium besonderer, unbekannter, marginaler Filme nicht fiir sich beanspruchen
kann.

2. Die Erinnerung wird als Gegenstand der Untersuchung aufgefasst, das heif3t,
die einzelnen Szenen eines Films werden automatisch aus einem subjektiv er-
stellten Zusammenhang heraus beschrieben. Man stiitzt sich nicht auf gesich-
tetes, isoliertes Bildmaterial und stellt so keine kontingenten Momente eines

Films zu deutlich heraus.
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3. Man ist nicht auf Theorien angewiesen, die die Autoritat erteilen, tiber Film
zu sprechen und auch die Antizipationen bereitstellen, bestimmte Aspekte des
Films sichtbar zu machen. Cavell versucht so >peinliche Theorieausfalle, etwa
die Neigung, Filme nur als Exemplifikationen von Theorien anzusehen, zu ver-
meiden.«25

Film in der Perspektive der Erinnerung zu betrachten ist eine methodische Ent-
scheidung und resultiert nicht allein aus dem hohen Aufwand, mit dem die
Sichtung eines Films zu dieser Zeit noch verbunden war. Cavells methodische
Entscheidung wird eher umso relevanter, wie es einfacher wird, Filmmateri-
al sichten zu kénnen. Dass wir auf Erinnerung nicht mehr so stark angewiesen
zu sein scheinen, verdeckt den Blick darauf, dass die Verfiigbarkeit von Filmen
auf Video und DVD den Kontext der Filmwahrnehmung verdandert.«26 Aber
eine theoriegesteuerte Sichtung, die sich auf einen materiellen Korpus bezieht,
kann zum Beispiel viel schlechter erkennen, welche Szene im Kontext anderer
Szenen Bedeutung hat. Das kann das Erlebnis eines Films und die Erinnerung
an dieses Erlebnis viel besser, weil es den Zusammenhang (den Zusammenhang
aller Filme, die erinnert werden kdnnen) und den in dieser Erinnerung hervor-
gehobenen signifikanten Moment rekonstruieren kann. FredricJameson (1992)
betrachtet diesen Zugang als eine Herausforderung fiir die Filmwissenschaft,
weil er die Frage danach stellt, welche Effekte die Wahl einer Betrachtungsform
auf den Gegenstand hat: Was bedeutet es, wenn man der semiotischen Obses-
sion einer genauen Analyse Einstellung fiir Einstellung folgt oder als Objekt der
Forschung nicht das Material, den Text selbst nimmt, sondern die Erinnerung
an das Material, die ihm erst seine Objekthaftigkeit verleiht (ebd., 100)? Jame-
son erscheint Cavells methodischer Ansatz deswegen produktiv, weil er den Ge-
genstand verandert. Die Verfremdung des Films durch die Erinnerung gibt die
beildufige Erlebnishaftigkeit des Films, die durch eine Analyse nicht vergegen-
wartigbar ware, viel deutlicher wieder.

Keane und Rothman (2000) weisen darauf hin, dass bei Cavell die Darstellung
eines Wissens liber Film untrennbar mit einem Streben nach »self-knowledge«
verbunden sei (ebd., 10). Deswegen interessiert sich Cavell nicht nur dafiir, wie
es zu Fehlern in der Erinnerung kommen kann, sondern auch dafiir, wie eine
Erinnerung zustande kommt, die korrekt ist (Cavell 1979a, XXIV). Im Zentrum
dieser Fragestellungen steht aber die Erfahrung eines Verlustes und ihre Re-
konstruktion: »What broke my natural relation to movies? What was that re-
lation, that its loss seemed to demand repairing and commemorating, by ta-
king thought?« (ebd.). Der beschriebene Verlust bezieht sich auf einen Bruch in
der geschichtlichen Entwicklung von Filmkultur: Cavell beschreibt aus der Er-
innerung Formen, Figuren und Muster von klassischen Filmen, die die Erschei-
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nungsform des Mediums geprdgt haben. Im Kontrast dazu wird der smodernec«
Film (womit hier der europdische Film gemeint ist, der sich seines Mediums be-
wusst wird und mit Beginn der 1960er Jahre auch immer starkere Einfllisse auf
den amerikanischen Film ausiibt) als eine problematische Kunstform gesehen,
die das verloren hat, was eine »natiirliche« Beziehung zu Film erlauben wiirde.
Dies driickt sich nicht allein in der einfachen Tatsache aus, dass Cavell immer
seltener ins Kino geht (ebd., 11), sondern etwa auch in der Vorstellung, die ihn
heimsucht, dass die vom modernen Film ausgestellte Welt keinen Zusammen-
hang besitzt und keine Geschlossenheit mehr vermittelt: »Neo-Hollywood is
not a world« (ebd., 76).

Wie geschieht es, dass Film diesen Zusammenhang zu verlieren scheint? Kenn-
zeichen der Moderne in der Kunst ist, dass die Kunst immer wieder das Medium
und seine Erscheinungsform neu bestimmen und sich mit sich selbst beschafti-
gen muss. Das Kennzeichen von populdrem Film, dem klassischen Hollywood-
kino, ist dagegen, modern zu sein ohne diese selbstreflexive Last der Moder-
nitdt tragen zu miissen (ebd., 118). Film war es méglich, ernst genommen zu
werden, ohne die Frage danach stellen zu miissen, was ihn selbst zur Kunst
macht — eine Beobachtung, die Cavell aus klassischen Diskussionen des mo-
dernen Kunstbegriffs (nicht eines postmodernen) ableitet (ebd., 14f). Film hat
mit Beginn seiner eigenen Moderne spatestens ab Ende der 1950er Jahre die-
se Selbstverstandlichkeit seiner Formen verloren — zumindest fiir Cavell. Die-
ser von Cavell beschriebene Bruch entspricht, darauf weist Ludwig Nagl (2002)
hin, ungefahr der Zasur, die Gilles Deleuze zwischen dem mit dem klassischen
Kino assoziierten Bewegungsbild und dem mit dem modernen Kino assoziier-
ten Zeitbild setzt (ebd., 172). Aber diese Zasur muss bei Cavell (im Gegensatz zu
Deleuze) als sehr abhdngig von seiner eigenen Beziehung zu Filmen gedacht
werden: Die Frage stellt sich, was seine und nicht was unsere natiirliche Bezie-
hung zu Film verandert hat. Die kunsthistorisch bestimmte Grenze ist zugleich
eine personlich bestimmte Grenze. Filmgeschichtliche Veranderungen werden
in ihrer Abhdngigkeit von der Geschichte der Subjektivitat eines Filmbetrach-
ters gesehen. Das bedeutet, dass der Eindruck, Hollywood habe keine Geschlos-
senheit mehr, nicht fir alle Zeiten Eigenschaften von Filmepochen fixiert, aber
auf eine Irritation hinweist, die mit den Verdnderungen der Filmkultur in die-
sen Jahren verkniipft ist.

Dieser Zugang ist wichtig, weil es in der Medienwissenschaft und Medienphi-
losophie haufig eine Tendenz gibt, an der unmittelbaren Vergangenheit und
an der Gegenwart vorbeizudenken. Jeffrey Sconce (2004) weist beispielswei-
se darauf hin, dass das Fernsehen als Medium iibergangen wird und sich das
Interesse der Medienwissenschaft stattdessen auf digitale Kultur und damit
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auf die Zukunft der Medien richtet (ebd., 94). Ebenso 14dsst sich eine Tendenz
dazu feststellen, sich fiir die Vorgeschichte von Medien starker zu interessie-
ren als fiir ihre Gegenwart, was in den vielen Arbeiten der Medienarchdologie
seinen Ausdruck findet. Diese Tendenz ldsst sich mit einem Motiv der Philo-
sophie der Alltagssprache therapieren, auf das Cavell immer wieder hinweist.
Wittgenstein hebt in §89 der »Philosophische Untersuchungen« hervor: Wir sa-
gen nichts Neues, weil wir etwas verstehen wollen, das zwar schon offen vor
unseren Augen liegt, das wir aber irgendwie doch nicht zu verstehen schei-
nen, weil gerade das, was zu bekannt ist, sich unseren Blicken entzieht. Dass
sich etwas deutlich vor unseren Augen verbirgt, weist auf die Nachldssigkeit
hin, die den Umgang mit fliichtigen Erscheinungen und den von ihnen zuge-
flgten Irritationen charakterisiert. Wir fithlen uns in unseren Ansichten uber
Medien der Populdrkultur deswegen so sicher, weil wir an ihren Erscheinungen
vorbeisehen. Daher fordert Populdarkultur eine Meinungsfreude und vor allem
-sicherheit, die in seltsamen Kontrast zur Vernachldssigung der konkreten For-
men ihrer Erscheinungen steht. Die Anspriiche des Mediums an den Betrach-
ter werden geleugnet und er wird in Distanz gehalten. Wiirden wir uns der Er-
fahrungen besinnen, wiirden wir sehen, dass sie haufig Einspriiche gegentiber
den verfestigten Vorstellungen formulieren wiirden, auf eine dhnliche Wei-
se, wie Cavells Erinnerungen Einspriiche gegen einige Begriffe der Filmtheorie
und Filmkritik liefern.

Publikum und Subjektivitat: »a claim is made upon my privacy«

Cavell weist auch auf die Autoritit gemeinsamer Erinnerung hin, die Vereini-
gung von Menschen beispielsweise in Gesprachen iiber Filme (Cavell 19793, 9),
aber er stellt diese Mdglichkeit geteilter Erfahrung nicht heraus. Denn das Pu-
blikum ist eine problematische Kategorie bei Cavell. Unter anderem sieht Ca-
vell die Tatsache, dass Film heute bewusst als Ereignis rezipiert wird, als ein
Symptom des Verschwindens der »natiirlichen< Beziehung zu Film. Wahrend
Cavell in seiner Jugend mehrmals tdglich Filme in fliichtiger, beilaufiger Form
betrachten konnte, so dass die Handlung des Kinobesuchs sich nicht ins Be-
wusstsein drangen musste, zeichnet sich das neue Kino dadurch aus, dass es
die Tatsache der Existenz eines Publikums fiir den einzelnen Betrachter heraus-
stellt: »Now, that there is an audience, a claim is made upon my privacy« (ebd.,
11). Diese Unterscheidung zwischen unterschiedlichen Rezeptionsformen be-
zieht sich bei Cavell auf Rousseaus »Brief an d’Alembert« (ebd., XXII). Rousseau
beschreibt darin Theater als ein Medium, das es seinen Betrachtern erlaubt,
unsichtbar zu sein und dennoch an der Welt teilzuhaben, was auch Riickzug,
Distanz oder Scham impliziert, denn die Gefiihle, die man sich in der Wirklich-
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keit nicht erlaubt, erlaubt man sich im Theater. Eine Gesellschaft, so Rousseau,
sei aber erst dann vollkommen emanzipiert, wenn sie diese Form der Unsicht-
barkeit nicht mehr braucht, wenn man sich beim Anblick der Tragddien des All-
tags traut, Regungen zu zeigen, auch wenn man nicht von Konventionen ge-
schiitzt wird und den Blicken anderer ausgeliefert ist.

Cavell betrachtet dies als eine institutionalisierte Form der Unsichtbarkeit,
die er von einer unverfanglichen Form der Unsichtbarkeit, die das populare
Kino ermdglicht, deutlich unterscheidet. Da das Kennzeichen des Automatis-
mus, auf den noch eingegangen wird, sichert, dass das Erscheinen von Film
keinem menschlichen Ursprung zuzuordnen ist, gibt es im Kino keine institu-
tionalisierte Form von Unsichtbarkeit, die wie im Theater auf einer Vereinba-
rung beruhen wiirde (ebd., 26). Die Form der Unterhaltung, die Kino so wichtig
gemacht hat, tragt das Kennzeichen einer gewissen Zufilligkeit und Beildufig-
keit. Der Status des Zuschauers und damit der Rahmen der Erfahrung andert
sich allerdings radikal, wenn die bewusste Entscheidung getroffen wird, diesen
und nicht einen anderen Film im Kino zu betrachten — eine Bedingung, die fiir
Cavell das Kino seit den spaten 1950er bereits zunehmend bestimmt, die aber
seit Steven Spielbergs Jaws (1974) und dem Aufkommen des Blockbuster-Films
oder des Ereigniskinos zu einer dramatischen Veranderung des Sehverhaltens
und des Publikums gefiihrt hat. Das Filmerlebnis wird starker von Antizipati-
onen abhingig, das Publikum begreift sich als Publikum, das MaR der Uber-
raschung und der Destabilisierung durch einen Film verringert sich, der Be-
trachter fiihlt sich nicht mehr unsichtbar. Eine dhnliche Entwicklung vollzieht
sich im Raum des Kunstkinos, der zu einer gesicherten Institution wird.«27 Di-
ese Probleme stellen sich in weit geringerem MaRe, wenn die Mdglichkeit be-
steht, Filme beildufig zu betrachten, was nicht nur mit der Haufigkeit des Kino-
besuchs zu tun hat, sondern auch die Moglichkeit mit einschlie8t, zu kommen
und zu gehen, wann man will, nur Teile eines Programms zu sehen, bei guten
Filmen zu bleiben und bei schlechten zu gehen (ebd.). Cavells Selbstbeschrei-
bung als Zuschauer hat dabei bisweilen groBe Ahnlichkeiten mit einer Beildu-
figkeit der Wahrnehmung von Fernsehen, die von einigen fiir die Kulturwis-
senschaften sehr wichtigen Theorien hervorgehoben wird (vgl. Modleski 1987).
Aber sie fithrt uns auch vor, wie abhdngig unser Zugang von sich verandernden
Sehbedingungen ist, wie stark Filmerlebnisse auch verklart werden kénnen.
Die von Cavell beschriebene MaRlosigkeit der Erinnerung kann dem Theoreti-
ker in die Quere kommen und zwingt ihn dazu, sein Verhdltnis zu Gegenstan-
den neu zu verhandeln. Das als so iiberaus problematisch angesehene Medium
Fernsehen profitiert von der Méglichkeit der Riickerstattung eines kindlichen,
theorielosen« Blickes, der nach den >ersten< unmittelbaren Erfahrungen fragt
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und sie dann in Anbindung an das Wissen iiber das Medium erforscht. Die Me-
thode der Erinnerung setzt den Fokus auf eine Reflexion dessen, was gesehen
wurde, wie auch der Bedingungen, wie etwas gesehen wurde.

3.2 Ontologische Reflexionen iiber die betrachtete Welt

Das in dieser Arbeit angestrebte Verstindnis von populdren Fernseherzah-
lungen als Medien, die uns mit Welt in Beziehung setzten und unsere Subjekti-
vitdt herausfordern, kann sich auf Cavells Verstandnis des filmischen Mediums
beziehen, auch wenn sich die materiellen Voraussetzungen unterscheiden. Ca-
vell beschreibt ein Verhadltnis der Nahe und Distanz zu Film, das ein naives Ver-
standnis von Realismus zwar in Frage stellt, sich aber letztendlich nicht von der
Wirklichkeit befreien kann. Er beschreibt ein Wechselspiel zwischen dem fil-
mischen Realismus und der Distanzierung seiner Betrachter durch die Bedin-
gung der Projektion. Es ist dieses Verhdltnis von Distanz und Immersion, ein
Wechselspiel von Ermachtigung und Entmachtung der beteiligten Subjektivi-
tat, welches liberaus produktive Ansatze fiir die Diskussion der Transgressivi-
tat populdrer Fernsehgegenstande anbietet.

Dass »The World Viewed« nur eine Reflexion der Ontologie des Films anbie-
tet, wie der Buchtitel angibt, muss besonders bertiicksichtigt werden. Denn die
Arbeit ist weniger als eine Festlegung des Vermdgens von Film zu betrachten,
sondern vielmehr der Versuch, jemanden dabei zu beobachten (sich selbst),
wie er eine solche Festlegung vorzunehmen versucht. »The World Viewed« zielt
wie »Must We Mean What We Say?« auf die alltagssprachphilosophische Un-
tersuchung einer Subjektpositionierung. Auf die Probleme und Maéglichkeiten
dieser Art der Untersuchung wird hingewiesen:

»It is typical of my procedures in The World Viewed to invite words or concepts which are com-
mon, all but unavoidable, in speaking about film, and then try to discover what there is in the-
se words and in my experience of these objects that they should go together. This means that |
must often say things that will sound more or less familiar. The obvious risks here are that | will
either not be credited for saying something new or else not be saying something new. Neither

seems to me unbearable« (Cavell 1979a, 174).

Nichts Neues zu sagen oder etwas so zu sagen, dass es nicht als etwas Neues
verstanden wird, weist darauf hin, dass unsere Wahrnehmung von Film von
unterschiedlichen Wissensformen gespeist wird. Es gibt die Dinge, die man
selbst geneigt ist zu sagen, und es gibt die Dinge, die aus anderen Bereichen
stammen, etwa aus dem Bereich der Filmkritik oder der Filmwissenschaft (die
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es damals allerdings nur in Ansdtzen gab). Die Spannung zwischen zwei unter-
schiedlichen Sprachformen bildet einen Ausgangspunkt von »The World Vie-
wed«: Einem unmittelbaren, ungebildeten Zugang zu Film folgt der Schock
einer Erkenntnis, dass Filme, wie es die von Cavell gerade entdeckte Autoren-
theorie besagt, einen Ursprung haben und das Produkt spezifischer Darstel-
lungsstrategien sind. Nach der Verarbeitung dieses Schocks und der Uber-
prifung dieser Erkenntnis setzt sich aber das Interesse an einer unwissenden
»backwardness« wieder in Geltung (ebd., 7), weil diese unmittelbar abbildet,
was die Erfahrung von Film kennzeichnet.

Was am ehesten — im Kontrast zu den zahlreichen Eingebungen, Reartikula-
tionen von Bekannten und Verarbeitungen von Erfahrungen — den Ton einer
klassischen, festlegenden und zitierfahigen Ontologie des Films wiedergibt,
findet seinen zogerlichen Ausdruck erst in der Mitte des Buches:

»The material basis of the media of movies [...] is, in the terms which have so far made their ap-
pearance, a succession of automatic world projections. Succession«includes the various degrees
of motion in moving pictures: the motion depicted; the current of successive frames in depic-
ting it; the juxtapositions of cutting. >Automaticc emphasizes the mechanical fact of photogra-
phy, in particular the absence of the human hand in forming these objects and the absence of
its creatures in their screening. »World« covers the ontological facts of photography and its sub-
jects. »Projection« points out to the phenomenological facts of viewing, and to the continuity

of the camera’s motion as it ingests the world« (ebd., 72f).

Keane und Rothman (2000) weisen darauf hin, dass diese umfassende Definiti-
on nicht den entscheidenden Moment in diesem Buch darstellt und daher we-
der am Anfang noch am Ende stehen kann, sondern in der Mitte stehen muss
(ebd., 139). Die Definition resiimiert bereits Beschriebenes, aber sie beendet
nicht das Nachdenken iiber Film. Die Definition bietet einen Bezugspunkt fiir
die Auseinandersetzung mit Film innerhalb einer Umbruchsituation, in der die
»Nattirlichkeitc von Film massiv bedroht ist. Diese Unsicherheit verhindert die
Festschreibung von Film auf die seiner Kunst angemessenen dsthetischen Ver-
fahren; es leitet sich zum Beispiel aus der Beschreibung weder eine Praferenz
fiir das Montagekino noch fiir das Kino der langen Einstellungen ab (Cavell
1979a, 73). Das Eisenstein’sche Prinzip der Diskontinuitdt oder ein realistisches
Konzept der Kontinuitdt waren letztlich nur Modifikationen der Mdglichkeit,
Bilder der Welt aufeinanderfolgen zu lassen, was bedeutet, dass diese Ontolo-
gie nicht gleichzeitig eine Asthetik von Film vorzuschreiben versucht.

Es ist wichtig darauf hinzuweisen, dass »The World Viewed« deutlich von den
Arbeiten des franzosischen Filmkritikers und -theoretikers André Bazins aus
den 1940er und 1950er Jahren inspiriert ist. Cavell erwdhnt, dass die Lektiire
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einiger Essays Bazins letztendlich der Ausléser dafiir war, »The World Viewed«
zu verfassen (ebd., XXIIl). Aber er betont auch, dass seine Arbeit zwar Bazin
viel verdankt und sie teilweise auch als Kommentar verstanden werden kann,
aber dass seine eigene Deutung der Erfahrung des Kinos in wichtigen Punkten
von der Bazins abweicht. Cavell legt die Betonung nicht auf eine Anndherung
des Kinos an die Wirklichkeit selbst, sondern hebt vom intensiven Realitatsein-
druck des Kinos ausgehend die Differenz zwischen Weltansicht und Betracht-
enden hervor (ebd., 184). Diese Differenz ist bei Bazin bereits angedeutet, sie
wird in Cavells Kommentar nur starker herausgestellt, weil Cavell seinen Ak-
zent auf die Verdnderung der Subjektivitdt des Betrachtenden im Kino setzt.
Daher ist es auch falsch von einem naiven Realitdtsverstindnis bei Bazin und
bei Cavell zu sprechen. 428 Das Realitdtsverstandnis von Bazin ist deswegen
nicht naiv, weil esimmer an ein Interesse an der von Film modulierten Subjekti-
vitat und derenVersetzung angebunden ist. Er spricht in »Ontologie de I'image
photographique« (1994) davon, dass der Automatismus der Fotografie fiir den
Kiinstler die Aufgabe der Kunst iibernimmt und dass dies die dsthetischen Be-
dingungen der Darstellung von Welt radikal verandere: »Pour la premiere fois,
une image du monde extérieure se forme automatiquement sans interventi-
on créatrice de 'homme [..]« (ebd., 13). Dies fiihre dazu, dass die Persénlich-
keit des fotografischen oder filmischen Kiinstlers nur mit der Aufgabe der Wahl
von oder der Orientierung an Gegenstanden beschaftigt ist und sich so von der
»pédagogie du phénomeénec, also von den Gegenstanden selbst, in ihrer Kunst
leiten l1asst (ebd.). Die entscheidende Differenz des fotografischen Automatis-
mus liegt aber nicht in der Modifikation der Arbeit des Kiinstlers, sondern in
der »kompletten Abwesenheit« des Menschen: »Tous les arts sont fondés sur
la présence de I'homme; dans la seule photographie nous jouissons de son ab-
sence« (ebd.). Bazin deutet dies als eine dramatische Veranderung der Psycho-
logie der Kunst. Cavell greift besonders diesen Gedanken auf, den er anders
als Bazin starker im Kontrast zur Anndherung des Kinos an einen unverstell-
ten Blick auf die Wirklichkeit hervorhebt. Weil »The World Viewed« anders als
Bazins einige Jahrzehnte davor verfasste Schriften darauf verzichten kann, das
realistische Kino gegen das Kino der Avantgarde asthetisch zu positionieren
und auch nicht wie Bazin damit beschaftigt ist, das neorealistische Kino oder
die Einordnung des klassischen Hollywoodkinos in den Kanon der Filmkunst
programmatisch zu begleiten, kann es sich starker mit dem Wunsch der Entla-
stung einer (irgendwann) problematisch gewordenen menschlichen Subjekti-
vitat beschaftigen.
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Fotografie

Die Definition der Ontologie des Films geht zundchst vom Gegenstand der Fo-
tografie aus.«29 Cavell interessiert sich vor allem dafiir, welche Beziehung zur
Welt das Medium uns ermdglicht. Hier lieRe sich in Anlehnung an den Termi-
nus aus der analytischen Philosophie von einem »>intensionalen« Aspekt der
Wirklichkeitsreprasentation sprechen (vgl. Danto 1991, 112f). Das heift, Realis-
mus ist nicht auf die Referenz auf eine vorfilmische Wirklichkeit angewiesen,
um als Realismus aufgefasst zu werden. Denn Cavell stellt eigentlich nur fest,
dass der Begriff Wirklichkeit im Sprachspiel, das sich mit Fotografie beschaf-
tigt, andere Konnotationen hat als in einer Theorie, die sich mit dem Wesen
der Reprasentation und Abbildung beschaftigt. Er weist darauf hin, dass wir
in der Alltagssprache beispielsweise keinen Unterschied zwischen Greta Gar-
bo als Fotografie oder der wirklichen Garbo machen wiirden, denn es gibt kei-
ne Notwendigkeit zu sagen, »ich weil3, dass dies nur ein Foto von einer Person
ist und nicht die Person selbst« (ebd., 17). Und es wiirde auch keiner normalen
sprachlichen Handlung entsprechen zu sagen, diese Abbildung habe Ahnlich-
keiten mit Greta Garbo, es ist aber nicht sie selbst, auch wenn wir wissen, dass
wirnicht eine Person in der Hand halten, sondern eine Fotografie. Das ermdgli-
cht die Behauptung, dass die Fotografie uns mit den Dingen selbst konfrontiert
und nicht mit etwas, das die Dinge ersetzt (ebd.). Hier wird deutlich, dass un-
sere Sprache mit dieser Differenz liberfordert zu sein scheint und in deren The-
matisierung unentschlossen bleibt. Wenn Cavell beispielsweise davon spricht,
dass sich der Mensch auf der Leinwand in ein »human something« verwandle
(ebd., 26), so wird dabei deutlich, dass dieses menschliche Etwas zwar Prasenz
hat, diese aber mysteriés und unbestimmt bleibt.

Die Ausfiihrungen zur Fotografie machen am starksten die Anbindung an die
analytische Philosophie deutlich, die in »The World Viewed« sonst eher ver-
deckt wird. Cavell verteidigt diesen Aspekt eines widerspriichlichen Realismus
in einem der amerikanischen Philosophie akademisch angemessenen Ton und
verleiht seiner Definition Nachdruck.«30 Dabei wird herausgestellt, dass es ein
Kennzeichen der Wahrnehmung ist, dass wir nur die Ansichten von Gegenstan-
den geboten bekommen, sie dariiber als solche identifizieren und so den Re-
prasentationscharakter vergessen. Wie Fotografie die Ansichten von Objekten
vermittelt, unterscheidet sich nicht signifikant (genug) von dieser Wahrneh-
mungsbedingung, deswegen ist es in diesem Fall nicht sinnvoll, einen Unter-
schied zwischen Abbildung und Objekt herauszustellen und von einer Repro-
duktion der Ansicht eines Objektes zu sprechen: Garbo bleibt Garbo und wird
nicht zur Ansicht von Garbo. Ebenso bleibt das Objekt Objekt, das heil’t, dass
sich die Differenz nicht auf eine veranderte Weise des Sehens bezieht, was bei-
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spielsweise in Dantos Verstandnis der Verklarung des Gewdhnlichen im Zen-
trum steht, wenn er sich auf die Transformation der Objekte in der Kunst War-
hols bezieht (Danto 1991, 224). Die Differenz bezieht sich bei Cavell eher auf
das Objekt selbst, das als ein Gegenstand des Gewohnlichen aus dem Gewohn-
lichen herausgeldst wird und die Aufmerksamkeit erzeugt, die es als Objekt im-
mer erzeugen kénnte.

Der Schutzraum der Leinwand: Automatismus und Entsubjektivierung

Die Unterschiede, die Cavell thematisiert, finden sich starker auf der Seite des
Rezipienten. Er erkundet die Position, die der filmische Automatismus dem
Betrachter zuweist. Cavell fithrt seinen Gebrauch des Begriffs Automatismus
mit Bazins Diskussion der Unterschiede zwischen Malerei und Fotografie ein.
In der Fotografie geschieht der Prozess der Aufnahme ohne den Eingriff des
Menschen, weil Bilder fabriziert — »manufactured« (ebd., 20) — werden. Ca-
vell greift hier ein besonders wichtiges Motiv Bazins auf, der die Entwicklung
eines Mediums in Abhdngigkeit zu Wiinschen und Sehnsiichten der Menschen
beschreibt:

»So far as photography satisfied a wish, it satisfied a wish not confined to painters, but the hu-
man wish, intensifying in the West since the Reformation, to escape subjectivity and metaphy-
sical isolation — a wish for the power to reach this world, having for so long tried, at last hope-

lessly, to manifest fidelity to another« (ebd., 21).

In der Betrachtung der Fotografie verlieren Menschen und Objekte sozusagen
ihre Implikationen und werden damit neu fokussiert, aber auch neu erschaf-
fen. Da die Subjektivitdt davon befreit ist, diese wie im Alltag einem Zweck
oder einem Anspruch zuzuordnen, kann sie sich in neuer Form mit ihnen aus-
einandersetzen.

Der in der Fotografie implizierte Automatismus ist nicht so zu verstehen, dass
es keine Kunst der Fotografie gibt, etwa keine Komposition wie in der Male-
rei.«31 Fotografie hat auch nichts mit der Verwechslung von Abbild und Reali-
tat zu tun. Sie liefert eine Welt, zu der wir als Betrachter Distanz wahren kén-
nen, ohne deren Prasenz (als Realitdt) anzweifeln zu miissen: »Photography
maintains the presentness of the world by accepting our absence from it« (Ca-
vell 1979a, 23). Das Bewusstsein der Distanz ist ein Aspekt der beim Betrach-
ten beteiligten Subjektivitat: Der Betrachter ist sich der Grenze bewusst, die
ihn vom Bild trennt, er ersehnt aber den dadurch erfiillten Status des Unbetei-
ligtseins. Diese Grenze verkorpert die Leinwand, auf die Bilder projiziert wer-
den:
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»Ascreenis abarrier. [...] It screens me from the world it holds —that is, makes me invisible. And
it screens that world from me —that is, screens its existence from me. That the projected world

does not exist (now) is its only difference from reality« (ebd., 25).

Cavell operiert in dieser sehr wichtigen Formulierung mit einer Doppeldeu-
tigkeit des Wortes »screen«, das zugleich die Projektionsflache und das Ab-
schirmen von und Schiitzen vor etwas meint. Projektion schafft so etwas wie
eine immaterielle, nur aus Licht bestehende, aber dennoch deutlich markierte
Grenze zwischen Betrachter und Bild. Film fiigt aber nicht allein die Tatsache
seiner Projektion zur Fotografie hinzu, sondern auch noch die Méglichkeit, in
der Bewegung im Bild und in der Bewegung zwischen Bildern innerhalb eines
»phanomenologischen Rahmens« (oder Filmkaders) eine nahezu unbegrenzte
Sicht der Welt zu liefern und den Betrachter mit dieser in Beziehung zu set-
zen (ebd., 25). Die Konsequenzen dieses Status des Unbeteiligtseins bei gleich-
zeitiger Entfaltung einer unbegrenzten Ansicht der Welt stellt das Subjekt vor
eine Moglichkeit, die ich als einen entsubjektivierten Zugang zur Wirklichkeit
bezeichnen mochte. Nicht beteiligt zu sein iibersetzt sich in eine bereinigte
(nicht geschonte) Vorstellung von Welt, die keine Implikationen fiir den Be-
trachter hat. Ich muss nicht eingreifen, nicht handeln. Diese einfache Tatsache
setzt sich in eine Analogie mit dem Wunsch, eine Welt ohne Anspriiche zu er-
fahren. Es ist eine philosophische wie menschliche Sehnsucht nach etwas wie
der »Welt an sich«:

» have spoken of film as satisfying the wish for the magical reproduction of the world by
enabling us to view it unseen. What we wish to see in this way is the world itself — that is to say
everything. Nothing less than that is what modern philosophy has told us (whether for Kant’s

reason, or for Locke’s, or Hume’s) is metaphysically beyond our reach [...]« (ebd., 102).

Die Anspielung darauf, dass der Blick auf die Welt im Film etwas anbietet, das
Philosophen als jenseits der Mdglichkeiten der Wahrnehmung beschrieben ha-
ben, ist nicht nur das Ergebnis einer (sehr weit gehenden) Analogiebildung,
sondern verweist letztendlich darauf, dass diese Welt zunachst keine (oder an-
dere) Implikationen hat, ohne deswegen als nicht-wirklich erscheinen zu miis-
sen. Die Welt erscheint gereinigt von dem, was sie unmittelbar von mir fordert,
aber dadurch, dass sie mich ausspart, gibt sie auch einem menschlichen Impuls
Ausdruck, sich der Welt entledigen zu wollen. Der Impuls erklart sich aus der
Neigung zum philosophischen wie lebensweltlichen Skeptizismus, die auch ei-
nen befreienden Wunsch nach Beziehungslosigkeit verkorpert.
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Betrachten: Bewegte und bewegende Bilder des Skeptizismus

Cavell erkldrt eine Affinitat des Films zum Skeptizismus aus der Tatsache, dass
beide die Welt als iber Ansichten zugdnglich auffassen. Deswegen handelt
dieses Buch von der »world viewedc, der betrachteten Welt. Eigentlich miisste
man im Deutschen von der angeschauten Welt sprechen, denn Cavells Bestim-
mung dieses Begriffs verdankt sich einer eher zufdlligen Anlehnung an Martin
Heideggers in »Holzwege« veréffentlichten Aufsatz »Die Zeit des Weltbildes«
(1972). Heidegger meint mit Welt die »Welt selbst«, also eine intensive Bezie-
hung zu Welt, die sich in der Vorstellung des Bildes selbst entfaltet und keine
Distanz beinhaltet.«32 Cavell, der sich immer wieder mit Heidegger und des-
sen Beziehungen zu einer Philosophie des Gewdhnlichen beschaftigt hat, greift
hier allerdings nur den Titel der englischen Ubersetzung, »The Age of the World
Viewk, auf, ohne auf den Inhalt des Aufsatzes weiter einzugehen. Cavells Aneig-
nung bezieht sich nur vage auf die Lektiire von »Sein und Zeit« und Heideggers
Beschreibungen der Seinsvergessenheit des Menschen und des Verlustes einer
innigen Beziehung zur Welt, die nur noch als die angeschaute Welt erfasst wird
(Cavell 1979a, XXIII).

Betrachten ist ein Aspekt einer >wirklichen« Bedingung unseres Weltbezuges,
der im Film wiederkehrt. Betrachten ist aber in diesem Kontext auch ein nega-
tiv konnotierter Begriff, da er Distanz und die Abweisung der Anspriiche der
Welt zum Ausdruck bringt. Wir miissen uns an einer Situation, die wir wahr-
nehmen, nicht beteiligt fithlen. Film ermdglicht allerdings eine andere Form
von Betrachten, die diesen Aspekt einer latenten Negativitat aufheben kann.
Denn die im Film betrachtete Welt bené6tigt seinen Zuschauer nicht als Beteili-
gten: Sie bildet sich vollstandig ab und entfaltet sich ohne sein Zutun. Sie lei-
det nicht darunter, dass wir nur betrachtend an ihr Teil haben. Film transfor-
miert, wie in einer wichtigen Formulierung deutlich wird, die Mdglichkeit des
Skeptizismus:

»Film is a moving image of skepticism: not only is there a reasonable possibility, it is a fact that
here our normal senses are satisfied of reality while reality does not exist — even, alarmingly,

because it does not exist, because viewing it is all it takes« (ebd., 188f).

Das Filmbild stellt den Betrachter zufrieden, ohne dass es die Wirklichkeit des
Betrachteten geben muss, und dies kann als eine erholsame Reduktion der
Wahrnehmung beschrieben werden. Aber dadurch wird eine »alarmierende:«
Tatsache hervorgehoben, dass sich die Wahrnehmung nur mit einer Darstel-
lung der Ansichten von Wirklichkeiten begniigen kann und dass der Alltag di-
ese Moglichkeit des Unbeteiligtseins, des AuBenseins bereits ermdglicht. Der
Begriff »moving« meint in dieser subtilen Definition nicht nur die bewegten
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Bilder von Film, sondern auch, dass diese Bedingung als bewegend betrachtet
wird, dass die Tatsache von Film diesen Unterschied fiir den Betrachter heraus-
stellt und ihn damit beriihrt.

Der hier gemeinte Skeptizismus bezieht sich auf eine Unzufriedenheit mit der
menschlichen Wahrnehmung. Skeptizismus nahrt sich von der Méglichkeit der
Leugnung der Existenz der dulReren Wirklichkeit, da der unbedingte epistemo-
logische Beweis fiir ihre Existenz ausbleibt. Der sich daraus ableitende Zweifel
lasst die Welt wie einen Traum, eine Konstruktion unserer Fantasie oder wie
eine Wahnvorstellung erscheinen. Dies findet in philosophischen Bildern der
Beziehungslosigkeit Ausdruck, wie sie Platons »Hohlengleichnis« oder die »Me-

ditationen« von Descartes entwerfen.

»leaving room for thought«

Film versinnbildlicht deswegen den Skeptizismus, weil er den Betrachter als
Beteiligten ausblendet und damit unsichtbar macht, aber dennoch eine Welt
projiziert, die »Prdsenz« besitzt oder wenigstens dem Sprachempfinden keinen
Anlass dazu gibt, Kategorien dafiir bereitzustellen, Welt und filmische Welt so
unterscheiden zu kdnnen, dass es einen Unterschied macht. Dieser Anwesen-
heit der Welt steht die gleichzeitige, deutlich markierte Abwesenheit des Be-
trachters gegentiber, was sie auch als eine Welt erscheinen ldsst, die auf meine
Existenz nicht angewiesen ist. Es handelt sich nicht um eine I1lusion einer voll-
standigen Welt, weil der Betrachter auch ein Wissen von seiner Limitation hat
und ihm die anderen Implikationen eines solchen Weltzugangs bewusst sind.
Die Grenze, die sich im Film ausdriickt, ist auch als eine Begrenzung, als eine
Einschrankung zu verstehen: »The camera has been praised for extending the
senses; it may, as the world goes, deserve more praise for confining them, lea-
ving room for thought« (ebd., 24).

Das ist der Akzent, der Cavells Ansatz von vielen anderen Konzepten des fil-
mischen Realismus unterscheidet und die Kritik am Realismus abwehrt. Film
bedeutet nicht eine Einschrdnkung oder Manipulation des Verstandes, nicht
eine den Subjektsinn ausschaltende Uberrumpelung unserer Sinne, auch nicht
eine die Grenzen von innen und auBen aufhebende Ersetzung eigener Fanta-
sien durch fremde Fantasien. Film zeichnet sich dagegen gerade durch eine kla-
re Grenzziehung aus und stimuliert damit den Betrachter, tiber den Film und
uber die Wirklichkeit nachzudenken. Dies wird durch eine Spannung zwischen
einer hinreichend realistisch (hinreichend deswegen, weil die Kategorien der
Unterscheidbarkeit in der Alltagssprache nur rudimentar ausgebildet sind) er-
scheinenden Welt im Film und einer bewussten Distanzierung von dieser Welt

durch die Positionierung des Betrachters ermdglicht. Der von Film bevorzugte
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Zugangist aber nicht als eine Virtualisierung der Beziehung zu Welt zu verste-
hen, sondern als eine spezifische Ubersetzung der Tatsache, dass der Zugang
zur Welt sich auch im Alltag iiber Anschauungen vermittelt, was filmisches Be-
trachten zu einer Bedingung des Menschlichen macht. Cavell will Film dem-
nach nicht als eine Flucht in die Fantasie verstanden wissen, sondern vielmehr
als Befreiung von der Privatheit der Fantasie, eine Befreiung von deren Be-
schrankung auf ein Subjekt, das seine Vorstellung von Welt als problematisch
und nicht mitteilbar betrachtet. Es handelt sich auch nicht um Voyeurismus,
denn Film nimmt dem Betrachter die Entscheidung dazu, als Unbeteiligter zu
betrachten, aus der Hand, weil sich diese Darstellung der Welt automatisch,
ohne Eingriff des Menschen, vollzieht:

»Viewing a movie makes this condition automatic, takes the responsibility out of our hands.
Hence movies seem more natural than reality. Not because they are escapes into fantasy, but
because they are reliefs from private fantasy and its responsibilities; from the fact that the
world is already drawn by fantasy. And not because they are dreams, but because they permit
the self to be wakened, so that we may stop withdrawing our longings further inside ourselves.
Movies convince us of the world’s reality in the only way we have to be convinced, without lear-

ning to bring the world closer to the heart’s desire [...]: by taking views of it« (ebd., 102).

Die eigentiimliche Behauptung, Film erscheine nattrlicher als die Wirklichkeit,
erklart sich aus einem dynamischen Verstindnis von Wirklichkeit und nicht
aus einem Verstandnis, dem es um die Genauigkeit und Echtheit von Repro-
duktionen geht. Man konnte dies auch als eine pragmatische Definition von
Realismus bezeichnen, dass real ist, was gut ist, dass wir es real finden. Good-
man weist in »Sprachen der Kunst« (1995) darauf hin, dass Realismus von Kon-
ventionen abhdngig ist und deren Gelaufigkeit dazu fiihrt, dass wir den Re-
prasentationscharakter vergessen und die Wirklichkeit in der Darstellung ohne
Widerstand >dahinzuflieBen« scheint (ebd., 45). Cavell stellt dagegen heraus,
dass Realismus etwas ist, das selbst eine Differenz herstellt. Wirklichkeit ist
gerade das, was uns auffdllt und uns irritiert. Entgegen einer weit verbrei-
teten Ansicht, dass Film die Sinne seiner Betrachter durch die Geldufigkeit sei-
ner Reprasentationsform narkotisiert, besteht Cavell darauf, dass er das Selbst
aufweckt. Er dispensiert etwas, das im Alltag und in der Wirklichkeit als bela-
stend empfunden wird, obwohl es Teil dieses Alltags ist, und er gibt dadurch
der von ihm dargestellten Wirklichkeit einen starkeren Akzent oder eine gro-
Bere Auffalligkeit.

Das Problem des filmischen Voyeurismus verdeutlicht die unterschiedlichen
Akzentuierungen von Wirklichkeit. Er wird in Filmen wie in Hitchcocks VERTIGO
(1958) thematisch herausgestellt. Das bedeutet aber nicht, dass Film an sich vo-
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yeuristisch ist, sondern er modifiziert oder artikuliert allenfalls einen der Welt
innewohnenden Voyeurismus (ebd., 87). Die Kondition des Betrachtens wird
als »natiirlich« empfunden. Unangenehm daran ist nicht, dass die Bedingung
von Film immer andere schutzlos unseren Blicken ausliefert, sondern dass wir
uns selbst wie die Betrachter vorkommen, die wir immer sind. Diese Perspek-
tive begegnet einem zur selben Zeit wie die Herausgabe von »The World Vie-
wed« entwickelten Einwand (ohne dass Cavell Kenntnis von ihm gehabt haben
konnte) der psychoanalytischen Filmtheorie, dass sich dem Betrachten als gaze
ein Effekt der Macht iiber andere einschreibt, die dadurch zur Passivitat verur-
teilt sind.«33 Film verurteilt aber nicht zur Passivitat, sondern erhalt uns die
Méglichkeit, uns selbst als Betrachtende zu erleben: Wir kdnnen liber unsere
Beziehung zur betrachteten Welt Rechenschaft ablegen und wir benétigen kei-
ne Theorie, die uns die Prekaritadt dieses Betrachtens vorfiihrt.«34 Betrachten
als ein Fundament des Zugangs zu bildlichen Medien anzusehen heift, dass al-
les, was uns in dieser Form vermittelt wird, aus der Bedingung des Betrachtens
zu verstehen ist, so als betrachte die Kamera fiir den Regisseur und fiir uns die
Welt in gleichem MaRe. Daher wird der Schopfer eines Films auf die Funktion
herunterdefiniert, allenfalls der Erste zu sein, dem diese Ansichten geliefert
werden. In der Analogie zwischen seiner Distanz und unserer Distanz bilden
sich die Mdglichkeiten eines Denkens, das sich seiner Welt in einer anderen Art
und Weise versichern muss.

Die magische Herkunft der Weltansichten

»The World Viewed« deutet immer wieder an, dass Film die Erfiillung lang ge-
hegter, kollektiver Wiinsche darstellt, dass diese Erfiillung das Wesen von Film
bestimmt. Dies zeigt sich beispielsweise durch den Verweis auf Bazins Aufsatz
»Le mythe du cinéma total«, in dem der franzdésische Kritiker gegen eine ma-
terialistische Vorstellung von Kino argumentiert, die Film nur als das Produkt
willkiirlicher technischer und vor allem 6konomischer Entwicklungen sieht.
Was die Erfindung und Erfindungen des Kinos stattdessen zum Ausdruck brin-
gen und was die Evolution der Filmkunst bestimmt, seien eine idealistische
Erforschung und Ersetzung der menschlichen Wahrnehmung und eine Erfor-
schung der Objekte dieser Wahrnehmung (Bazin 1994, 20f). In der Entwick-
lung von der Montage zur langen Einstellung und Tiefenscharfe und damit,
wie Bazin es beschreibt, zu einem Kino der Wahrnehmung driickt sich auch der
Wunsch aus, zur Welt an sich vorzudringen, sie aus sich selbst heraus entste-
hen zu lassen, ohne Beteiligung eines Kiinstlers und damit auch ohne Beteili-
gung der Subjektivitdt. Film ermdglicht damit einen entsubjektivierten Blick
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auf die Welt. Cavell umschreibt diese von Bazin angedeutete M&glichkeit von
Film mit dem Rickgriff auf die eigenartige Kategorie der Magie:

»What is cinema’s way of satisfying the myth? Automatically, we said. But what does that mean
- mean mythically, as it were? It means satisfying it without my having to do anything, satis-
fying it by wishing. In a word, magically. | have found myself asking: How could film be art, sin-
ce all the major arts arise in some way out of religion? Now | can answer: Because movies arise

out of magic; from below the world« (Cavell 19793, 39).

Cavell trifft eine Unterscheidung zu anderen Kiinsten, die ihre Herkunft in der
Religion haben, weil er den besonderen Status von Film innerhalb der Kiinste
darin verortet, ohne das Bemithen um Modernismus ernst genommen worden
zu sein und sich sein Publikum geschaffen zu haben (ebd., 14f). Film als neues
Medium kann nicht auf eine Tradition der Emanzipation von Religion und Herr-
schaft, der Sdkularisierung, zuriickblicken (auch wenn immer wieder versucht
wird, ihn als Fortsetzung oder als Synthese anderer Kunstformen zu beschrei-
ben). Daher wird der Begriff der Magie gewahlt, weil er herausstellt, dass Film
keine Geschichte hat und aus dem Nichts entsteht. Film lasst damit nicht nur
eine vom Beziehungsgeflecht des Alltags und seinen Anspriichen geldste Welt
erscheinen, sondern auch eine von den Implikationen der kiinstlerischen Tra-
ditionen befreite.

Diesen Wunsch erfiillt jeder Film, daher stellt der fantastische Film fiir Ca-
vell nicht eine eigene Form oder ein klar abzugrenzendes Genre oder gar Me-
dium dar. Er wiederholt nur, was jeder Film aufgrund der Tatsache einer spezi-
fischen, ungeschichtlichen Erscheinungsform in sich trdagt (ebd.). Cavell meint
damit meist das klassische Hollywoodkino, ein Kino, dessen kiinstlerische Ent-
wicklung sich schwer darstellen ldsst (weil es eher als Negativfolie verstanden
wird, vor deren Hintergrund sich ein anderes, nicht-klassisches Kino entfal-
tet) und dessen Stil oft als der Konvention der Unsichtbarkeit und Unauffal-
ligkeit folgend beschrieben wird, was in Begriffen wie invisible editing oder
continuity editing deutlich wird. Aber gerade dieses Kino bietet trotz seiner
uberdeutlichen Kunstlosigkeit Momente an, denen man sich auch nach Jahr-
zehnten nicht entziehen kann, die ihre Intensitdt nicht verloren haben (ebd., 5
und 10). Auch wenn diese »Stillosigkeit« als die Errungenschaft eines sehr aus-
gekliigelten und dynamischen Darstellungssystems zu betrachten ist, das sich
selten eindeutig fiir eine dsthetische Moglichkeit entscheidet und eher als die
Synthese mehrerer Mdglichkeiten zu betrachten ist (eine Mischung aus nicht
zu viel Montage und nicht zu auffélliger Eigenbewegung der Kamera), bleibt
doch eine latente Unsichtbarkeit des Kiinstlerischen, die auch eine Unsichtbar-

keit des Autors bedeutet, konstitutiv. Stil wiirde vor diesem Hintergrund im-
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mer eine Uberbetonung bedeuten, die zum Beispiel dem Verlangen eines Au-
tors Rechnung trdgt, sich selbst als Schopfer ins Bild zu setzen.«35 Cavell setzt
dagegen auf ein radikales Moment des Unvermittelten und Subjektlosen, das
in einer Idealform von Film zu finden ist. Dass Cavell in »The World Viewed« sel-
ten explizit auf die Filme des klassischen Kinos eingeht, es nur in Erinnerungen
an Momente aufruft und sich ansonsten in seinen Interpretationen eher auf
ein Kino der Zwischenzeit (ambitionierte Filme der 1950er und frithen 1960er
Jahre) und ein explizit selbstreflexives Kino der Moderne (franzdsische Filme
der 1960er, amerikanische Filme der spaten 1960er und frithen 1970er Jahre)
bezieht, zeigt, dass ihn das klassische Kino vor allem als Idealform und Maoglich-
keit des Films interessiert, vor dessen Hintergrund sich andere Darstellungs-
strategien und das, was diesen an unmittelbarer Uberzeugungskraft fehlt, ge-
nauer bestimmen lassen.«36

Distanz und Anonymitat

Film wird als ein Medium verstanden, das uns den negativen Aspekt der Be-
ziehungslosigkeit zur Welt vor Augen fithrt und unseren Weltbezug klart: »The
screen overcomes our fixed distance; it makes displacement appear as our na-
tural condition« (ebd., 41). Er hilft uns dabei, einem Gefiihl der Unbekanntheit
und des Nicht-Wissens gerecht zu werden:

»In viewing film, the sense of invisibility is an expression of modern privacy and anonymity.
It is as though the world’s projection explains our forms of unknownness and our inability to

know« (ebd., 41f).

Im Begriff der Magie driickt sich der kindliche Wunsch aus, unsichtbar und un-
beteiligt zu sein. Dies gilt fiir den klassischen Film und fiir ein >urspriingliches«
oder »natiirliches« Verhalten Film gegeniiber. »The World Viewed« ist unter an-
derem als ein Buch zu verstehen, das deutlich zu machen versucht, wie Film
sich dieses Ursprungs entfremdet und die von ihm ermdéglichte Form von Ano-
nymitdt wieder in Frage stellt.

Cavell versucht iiber den Begriff der Magie den besonderen Status des klas-
sischen Films herauszustellen, der sich fiir eine kurze Phase als populdre und
zugleich kiinstlerische Kunstform einer auf die eigene Kunst reflektierenden
Ernsthaftigkeit oder einer Geschichtlichkeit entziehen konnte. Dies mag sich
auf eine ideale Situation des Kinobetrachtens beziehen, aber es bezeichnet
doch auch einen Moment der Voraussetzungslosigkeit, der in der Kino- und
Fernsehwahrnehmung immer noch eine wichtige Rolle spielen kann. Diese Vo-
raussetzungslosigkeit bedeutet, der filmischen Welt trotz ihrer realistischen
Kodierung eine groRere Geschlossenheit und Autonomie zuzugestehen. Wenn
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nicht gesichert ist, dass ich mir keine Gedanken dariiber mache, woher etwas
kommt, wenn der Film mich irritiert oder nicht tiberzeugt, riickt das die Anony-
mitdtin den Fokus einer Untersuchungder filmischen Erfahrung, die etwanach
Griinden dafiir sucht, warum ich mich nicht mehr auf unverfangliche Weise als
Teil eines Publikums sehe oder warum ich den Ereignissen in einem Film keinen
Glauben schenken kann. Dies wirft ein anderes Licht auf den Aspekt der Fliich-
tigkeit populdrer Formen. Populdre Gegenstinde bestimmen sich nicht uber
eine Oberflachlichkeit und Vieldeutigkeit, die ihnen oft zugeschrieben werden,
sondern dariiber, dass es keine Bedeutung hat, woher deren Kunst kommt: Die-
se Kunst ist einfach da. Und in einem dhnlichen Sinne kdnnte behauptet wer-
den, wie wir sehen werden, dass Fernsehen einfach da ist — es ist, wie Hegel
sagen wiirde, bekannt und darum gerade nicht erkannt. Dass sich Fernsehen
in einer theorielosen Unmittelbarkeit einrichtet, wahrend Film immer starker
von der Wissenschaft, der Kritik und den Betrachtern aufgearbeitet wird, birgt
zwar Moglichkeiten fiir Voraussetzungslosigkeit in der Wahrnehmung, ist aber
auch das problematische Produkt einer Verkennung des Mediums.

Die Zweipoligkeit des Zugangs von »The World Viewed« kann uns sowohl vor
den Gefahren eines TheorielibermaRes als auch einer Theorielosigkeit bewah-
ren. Cavell beschreibt dieses Ideal beispielsweise in der Konfrontation mit der
Autorentheorie, die bei ihm dazu fuhrt, zwischen zwei Arten von Wissen zu
oszillieren (ebd., 7). Das Wissen beantwortet die falschen oder verdrangt die
richtigen Fragen und schafft erst wieder die Neigung dazu, sich fiir die eige-
ne theoretische Riickstandigkeit oder fiir den unmittelbaren Gedanken der Ei-
genartigkeit von Film zu interessieren. Cavells Zugang bildet einen Kontrast zu
einem Wissen, das den Film rahmt und den Kiinstler mit Bedeutung aufladt.
Die Riickstandigkeit des Wissens, eine deutliche Pose der Naivitit,«37 vermit-
telt den ersten Impuls, dass Filme aus dem Nichts oder aus ihren Beziehungen
zu anderen Filmen und nicht aus ihrer Beziehung zu einem Schopfer entste-
hen.

Das infantile Reich des Films

Der Begriff Magie greift in der Ausblendung historischer, mythischer oder reli-
gioser Kontexte und vor allem wegen der Affinitat zu einer kindlichen Vorstel-
lung (von Unsichtbarkeit) einer Definition voraus, die Cavell zwei Jahrzehnte
spater in »Contesting Tears« zur Abgrenzung vom Konzept des gaze in der psy-
choanalytischen Filmtheorie heranziehen wird. Gegen eine Unterteilung in ei-
nen aktiven, fetischisierenden Blick und einen passiven, erleidenden Blick, die

mit einer sexuellen Differenzierung in die aktive und passive Rolle von Ge-
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schlechtern einhergeht, versucht Cavell einen kindlichen Blick herauszustel-

len:

»[...] that film assaults human perception at a more primitive level than the work of fetishizing
suggests; that film’s enforcement of passiveness, or say victimization, together with its anima-
tion of the world, entertains a region not of invitation or fascination primarily to the mascu-
line nor even, yet perhaps closer, to the feminine, but primarily to the infantile, before the esta-
blishment of human gender, that is before the choices of identification and objectification of
female and male, call them mama and papa, have settled themselves, to the extent that they

will be settled.« (Cavell 1996, 209)

Zielt der Begriff der Magie in »The World Viewed« noch darauf, ein Gefiihl der
Unmittelbarkeit der Erscheinungsform gegen Theorien zu verteidigen, die Dar-
stellungsformen identifizieren wollen, so richtet sich der Begriff einer infan-
tilen Fantasie gegen eine stark ausdifferenzierte und institutionell gefestigte
Theorie, die Film noch nachdriicklicher seiner Unschuld beraubt. Die Berufung
auf eine kindliche Fantasie kann als eine Strategie der Abwehr von Konzepten
aufgefasst werden, die Film als einen erst von der Theorie in seiner ganzen Ver-
fanglichkeit erkannten Gegenstand begreifen, dessen scheinbare Transparenz
der Erzahlung tatsachlich nur den illusiondaren Charakter seiner Reprasenta-
tionsstrategien verdecken soll. Diese Einstellung wiirde Gegenwartigkeit und
Unmittelbarkeit niemals als erste Bezugspunkte eines Interesses sehen, son-
dern als Folge der Fetischisierung von Wirklichkeitseffekten. Die Ansicht, dass
der erste (unmittelbare, riickstandige) Blick das Wesentliche iibersieht, da nur
das aus der Theorie gewonnene Wissen diese Struktur durchdringen und re-
flektieren kann, erzeugt eine Schizophrenie im theoretisch gepragten und die
Erfahrung zuriickdrangenden Betrachter, weil er dazu gezwungen wird, sei-
nen Vorlieben immer zu misstrauen. Cavell fithrt stattdessen nur eine einzige
Differenzierung ein, die vom Betrachter fordert, sich die Distanz des Betrach-
tens als die Erfiilllung eines Wunsches vorzustellen, und dieser Wunsch ist die
Sehnsucht nach einer Welt ohne Implikationen fiir den Betrachter. Dieser Welt-
bezug drangt ihn in eine Position, die vielfdltige Moglichkeiten zum Ausdruck
seiner Subjektivitat bietet. Film liefert als ein »moving image of skepticism«
(ebd., 188) nicht nur bewegte, sondern bewegende Bilder, die im Betrachter
Vorstellungen und Gedanken erregen. Diese Bewegung findet in einem von der
Leinwand gebotenen Schutzraum statt, der die Welt vom Betrachter abschirmt,
aber diese Grenze auch auf deutliche Weise markiert.
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3.3 Reading: Transaktionen mit filmischen Texten

Viele Aspekte von Cavells Auseinandersetzung mit Film beschaftigen sich da-
mit, was eine Lesart eines Films ist und sein kann. »Pursuits of Happiness«
und »Contesting Tears« bestehen aus readings von einzelnen Filmen. Die Struk-
tur von »The World Viewed« ist dagegen sehr stark vom Versuch der exempla-
rischen Anwendung einer in Cavells erstem Buch entwickelten -Methode« der
Philosophie der Alltagssprache bestimmt: Anstatt Lesarten einzelner Filme an-
zubieten, versucht Cavell eher einen ebenso umfassenden wie persénlichen
Blick auf Film zu werfen, fiir den ontologische Reflexionen und die Erinnerung
an eine vergangene Filmkultur den Ausgangspunkt darstellen. Diese Erinne-
rung ist vom Gefiihl eines Verlustes, einer Verwerfung zwischen klassischem
und modernem Kino gepragt. Die Erfahrung des Verlustes und die Erinne-
rungen an alte und neue Filme liefern das Material, an dem sich Cavell bedient.
Obwohl er hier noch keine ausfiihrlichen Lesarten von ganzen Filmen anbietet,
wird dennoch das Konzept einer Kritik deutlich, die versucht, nach dem Kunst-
werk zu kommen, also ablehnt, zu schnell und zu sicher zu einem Urteil tiber
einen Film zu gelangen. Eine Methode, die sich auf die Vergangenheit der (ei-
genen) Worte richtet, findet Anwendung in der Erforschung dieser Erfahrung
und Erinnerung, in der Film und Sprechender in einer Interaktion miteinander
stehen. Dieser Abschnitt versucht diese Interaktionen als Momente von Begeg-
nungen zu rekapitulieren, die Interpretationen von Filmen verandern. »The
World Viewed« versucht aber auch zu zeigen, durch was diese Begegnungen in
Frage gestellt werden und wie die Vorstellungen dariiber, was einen Betrachter
und was einen Text darstellt, von sich dynamisch verandernden Bedingungen
abhangig sind.

Film, Zuschauer und Erfahrung

Durch die Verbindung von Film und Zuschauer in der Erfahrung wird eine be-
sondere Dichte des Beschreibungskontextes erreicht. Die Erfahrung von einem
Film gibt dem Gegenstand erst eine Geschlossenheit, in der Elemente, Beo-
bachtungen, Hintergriinde, Beziehungen auf andere Texte und Bedeutungen
nicht voneinander getrennt sind. In der Einleitung weist Cavell darauf hin, dass
es nicht darum geht, neue Dinge zum ersten Mal zu sehen. Es geht darum,
mehr Aspekte von einer Sache zu sehen und zu erkldaren, warum uns die Din-
ge so erscheinen, wie sie erscheinen. Es soll nicht mit dem besonderen Wis-
sen einer Theorie bewiesen und deutlich gemacht werden, dass uns bisher et-
was verborgen geblieben ist, was sich auf die Mdglichkeiten von Film bezieht,

eine Kunstform zu sein (Cavell 1979a, XlI). Diese Form der Interpretation geht
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davon aus, dass etwas beschrieben werden kann, dass diese Beschreibungen
aber nie zu einem Ende kommen, dass also kein wissenschaftliches Vokabu-
lar und keine Theorie diese Beschreibungen deswegen zu einem Ende bringen
konnten, weil sie die Grundlagen dieser Erfahrungen oder von Sprache erkannt
hatten. Timothy Gould, der sich sehr intensiv mit dem Modell von reading bei
Cavell beschdftigt hat, spricht von einer besonderen Form der Transaktion zwi-
schen innen und auBen. Interpretation vermittelt durch ihren Bezug auf die
Erscheinungsform im Betrachter die Interdependenzen zwischen Gegenstand
und Bewusstsein, ohne den Gegenstand auf Bedeutungen festlegen oder on-
tologisch bestimmen zu miissen. Dabei bietet die Deutlichkeit der Prasenz von
Film die Mdoglichkeit, eine spezifische, Subjektivitit auszeichnende Ausspa-
rung zu identifizieren:

»In any event, we are, once again, in the region of the mind’s relation to the world where what
is hidden from our direct view is something that we have somehow kept ourselves from view-
ing. In the case of movies, it is the engulfing and engrossing presence of what films presents
us with that keeps us from thinking about the disparate privacies and obscurities of our re-
sponses. As the presence of film tends to conceal the absences they refer to, so the immediacy
of the responses that film elicits tends to conceal (and of course might still reveal) the depth
of our craving for those vivid absences and for the anxious privacies that they console« (Gould

1998, 134).

Gould verdeutlicht hier das Widerspiel zwischen der Unmittelbarkeit eines Re-
alitatseffektes und der Distanz, die der Schutzschirm der Leinwand bietet. Es
ist ein Aspekt der Gewdhnlichkeit von Film, uns mit Welt in Beziehung zu set-
zen. Aber Film tut dies auf eine Weise, dass wir die Eigenart dieser Beziehung
vor uns selbst verborgen halten. Dementsprechend benétigt Film ein Nachden-
ken, die Bereitschaft zur unbequemen Uberschreitung einer sicheren Grenze,
die das enthtillt, was wir vor uns selbst verborgen halten. Cavell beschreibt Film
nicht als Illusion, die die Wirklichkeit ersetzt, sondern eher als eine Fantasie, die
die Wirklichkeit versetzt. Diese versetzende Fantasie erfiillt sich mit dem Wis-
sen des Zuschauers, weil sie einer menschlichen Sehnsucht Ausdruck verleiht,
an der Welt teilzuhaben, ohne deren Last tragen zu miissen. Es ist eine Eigen-
art der Animation durch das Gewohnliche wie durch Film, dass Filme bei aller
Intensitat ihrer Erscheinungen uns keine Gedanken aufdrangen kénnen. Wenn
Gould von einer Anwesenheit spricht, die immer eine Abwesenheit nach sich
zieht, folgt er Wittgensteins Beschreibung des Phdnomens, dass etwas gera-
de wegen seiner Deutlichkeit iibersehen wird. Es liegt am Betrachter zu erken-

nen, dass das, was sein Blick aussparen muss, etwas ist, das er vor sich selbst
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verbirgt. In diesem Sinne geht es auch darum, den Raum zu nutzen, der Film
den Gedanken ladsst.

Erscheinung und Erscheinen: Metaphysische Verzégerungen

Eine besondere Kondition des Schreibens und Denkens iiber Film ergibt sich
aus einem Kontrast zwischen der Unmittelbarkeit der Erscheinung und der
Notwendigkeit ihrer nachtraglichen Erklarung. »The World Viewed« weist auf
eine Verzégerung zwischen dem hin, was man ermutigt durch die unmittel-
bare Prasenz von Film zu sagen geneigt ist, und einer komplexeren Form der
Kontextualisierung, die Auskunft dariiber geben méchte, warum man dazu
geneigt war, dies zu sagen oder zu behaupten, dies gesehen zu haben. Wie
dieser Kontrast zwischen zwei Arten des Sprechens gemeint ist, lasst sich an
folgendem Beispiel erlautern: Zuerst stellt Cavell ohne groRe Erklarung den
Gedanken in den Raum, dass die Herkunft von Film in der Magie zu finden sei,
dann erst wird dieser eigenartige Gedanke und das, was zu ihm verleitet hat,
erlautert (Cavell 1979a, 39f). Die scheinbar naive These, dass Film Wirklichkeit
reprasentiert, wird zu einer weniger naiven These, wenn darauf hingewiesen
wird, dass es nicht darum geht Wirklichkeit mit Wirklichkeit zu verwechseln.
Vielmehr wird deutlich, dass gerade diese Prasenz dazu fiihrt, Grenzen aufzu-
bauen. Die Leinwand wird als Schutzschild gegen diese Wirklichkeit aufgerich-
tet, und der Betrachter findet sich in einer besonderen Beziehung zu einem Ge-
genstand wieder, der in anderer Form zu denken gibt als die Wirklichkeit, die
andere Implikationen fiir den Betrachter hat: »Film turns our epistemologi-
cal convictions inside out: Reality is known before its appearances are known«
(Cavell 19794, 185). Das heil’t, bevor deutlich wird, dass etwas zum Erscheinen
gebracht wordenist, ist es bereits als das Erschienene aufgefasst worden. Bevor
ich etwa erkldaren kann, dass Film eine Kunst ist, die keine Sakularisierung be-
notigte, habe ich bereits erkannt, dass ihre Herkunft magischer Natur ist. Oder
bevor ich den Verdacht auBern kann, eine Figur verdanke ihre Prasenz nur der
Art und Weise, wie sie in die filmische Erzahlform eingebunden wird, hat die-
se Prasenz bereits einen Anspruch an mich erhoben, dem ich durch diesen Ver-
dacht auszuweichen trachte.

Diese Umkehrung in der Position des Betrachters erklart sich daraus, dass —an-
ders als Schrift — Fotografie und Film etwas enthiillen, das erst in dem Materi-
al selbst deutlich wird:

»[...] the mysteriousness of the photography lies not in the machinery that produces it, but in

the unfathomable abyss between what it captures (its subject) and what is captured for us (this
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fixing of the subject), the metaphysical wait between exposure and exhibition, the absolute

authority or finality of the fixed image« (ebd.).

Diese Beschreibung weist auf eine Leerstelle hin: Auch wenn es Wissen iiber
die Erscheinungsform gibt, auch wenn man Film als ein Dispositiv beschreiben
kann, das in einer bestimmten Anordnung Dinge fiir das Subjekt zum Erschei-
nen bringt, materialisiert sich dieses Wissen nicht in der Erfahrung oder kann
ausgeblendet werden. Das Unmittelbare wird zu etwas, das nicht vermittelt
wurde. Die »metaphysical wait« (ebd.), die Spanne zwischen Darstellung und
Wahrnehmung, ist dem Bewusstsein weder tatsachlich noch unmittelbar zu-
ganglich. Und das setzt uns mit dem Erschienenen und nicht mit dem Erschei-
nen in Beziehung.

ncinematic circle«

Eine besondere Mdglichkeit der Positionierung gegentiiber Fotografie und Film
bezieht sich auf die Vorstellung, dass bei beiden eine Apparatur und ein Me-
chanismus die Aufgabe der Darstellung iibernehmen, so dass keine mensch-
liche Hand in die Gestaltung eingegriffen hat. Somit iiberrascht das, was sich
zeigt oder was die Welt der Kamera enthtiillt, den Regisseur (oder den Foto-
grafen, den Kameramann, den Autor) als Schépfer ebenso wie den Zuschauer.
Cavell bezeichnet diese Bedingung als einen »cinematic circle«: Wir geben dem
Bedeutung, dem auch der Regisseur Bedeutung gegeben hat, so als sei der Re-
gisseur der erste Betrachter und Kritiker von Dingen, die aus dem Nichts ent-
standen sind (ebd., 9). Der Schopfer eines Films ist jemand, der die gegebenen
Méoglichkeiten des Mediums, die nicht seine eigenen Schopfungen sind, zu nut-
zen weil8. Cavell weist beispielsweise sehr ausfiihrlich auf »types« hin (ebd.,
133), auf halbmythologische Figurentypen, die von oder fiir Film erfunden wur-
den und in deren Gebrauch Film seine Méglichkeiten zur Entfaltung bringen
kann.«38 Der Regisseur greift auf diese »types« zuriick, die nicht von ihm er-
funden werden, sondern zum Reservoir der ihm zur Verfiigung stehenden fil-
mischen Elemente gehdren. Ahnliches geschieht, wenn ein Regisseur wie Hitch-
cock eine ausgefeilte manipulative Rhetorik von Bildern nutzt. Er hat dann nur
eine grofRere Gabe der »photographic prophecy«, der Antizipation von dem,
was fiir ihn und fur andere erscheinen wird (ebd., 185). Die Tatsache des Auto-
matismus, die sich auf den apparativen Mechanismus, aber auch auf die Be-
dingung der fiir Film entstehenden Motive und Figuren bezieht, wird dadurch
nichtgrundsatzlich aufgehoben, aber modifiziert. Denn die (technischen) Még-
lichkeiten des Eingreifens bestimmen auch immer den Wandel in der Vorstel-
lung dartber, welche Méglichkeiten Film bietet, Ansichten der Welt zu liefern.
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Technische Mittel entwickeln sich durch das wachsende Misstrauen dem Ver-
maogen gegeniiber, dass sich die Welt von selbst fiir den Betrachter enthiillt.
Damit korrespondiert eine wachsende Unsicherheit, ob es noch immer den von
der Leinwand ermdglichten Schutz unserer Privatheit und Fantasien gibt. Ein
Regisseur wie Hitchcock fungiert in »The World Viewed« als Bezugspunkt fiir
diese Unsicherheit. Aber seine Meisterschaft besteht in der ironischen Bestati-
gung der Prekaritit dieser Bedingung, der bewussten Uberfrachtung der Bil-
der, der Widerspiegelung eines Weltverlustes, den Film nicht mehr kompen-
sieren kann. Dies wird besonders deutlich darin, wie VERTIGO die Realitat der
Fantasie beschreibt und, so Cavell, die Grenze zwischen Sinn und Sinnverlust
zerstort (ebd., 203). Man kénnte behaupten, dass Hitchcock deswegen sicht-

Jump Cuts und Handkamera der Nouvelle Vague
wurden bereits in den Beatles Filmen von Richard
Lester in den 1960er Jahren fir die Popularkultur re-
klamiert. Auch ein die zeitliche Kontinuitat auflo-
sender Kameraschwenk hat seinen Weg vom Film
der1gsoer Jahre bis in das Fernsehen der 2000er
Jahre gefunden. Dass die Menschen bei Godard an-
fangen, wie in UNE FEMME EST UNE FEMME (1960)
auch in Nicht-Musicals zu singen und der Film nicht
mehr Genrefilm, sondern hybride Filmform wird,
wird nicht nur etwas spater in den Filmen von Alain
Resnais wie ON CONNATT LA CHANSON (1998) oder in
Dennis Potters ambitionierten Fernsehprojekten
aufgegriffen, sondern auch in Fernsehserien wie
ALLY Mc BEAL (1997-2002), in einer legendaren Epi-
sode von BUFFY, THE VAMPIRE SLAYER (1997—2003)
oder gar in einer Episode der konservativen Famili-
enserie SEVENTH HEAVEN (1996—2007). Es lieRe sich
auch die Frage stellen, was letztendlich ein in einer
Einstellung gedrehtes Video von Janet Jackson aus
den 1990er Jahren von Alexander Sokurows RUSSIAN
ARK (2002) unterscheidet? Lasst sich hier noch ein-
deutig die Frage beantworten, wer wen zitiert (zu-
mal RussiaN Ark nicht im geldufigen Sinne ein Film
ist, weil er auf digitalem Material und fiir das Fern-

sehen produziert wurde)?
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bar wird - durch seine Kunst und seine Came-
oauftritte —, weil Film seine Unschuld verloren
hat.«39

Eine ambivalente Grundhaltung dem Kunst-,
Avantgarde- oder Autorenfilm gegeniiber
durchzieht das gesamte Buch. Dass Cavell aber
die Entwicklung des modernistischen Films als
eine dramatische Verwerfung beschreibt, hat
auch biografische Griinde, die den Blick von der
Tatsache ablenken, dass es auch eine kontinuier-
liche Form der Erneuerung von Filmformen gibt,
in denen der Impuls der Unmittelbarkeit modifi-
ziert wird. Daher muss darauf hingewiesen wer-
den, dass es sich in »The World Viewed« um kei-
ne einfache Gegeniiberstellung von neu und alt
handelt. Es gibt Irritationen, es gibt aber auch
die Moglichkeit, diese lesen zu lernen und sie
damit zu beseitigen, was in meiner Lesart Ca-
vells bedeutet, eine Bedingung der Unsichtbar-
keit des Mediums wiederherstellen zu kénnen.
Dieser Hinweis ist wichtig, weil sowohl populare
Film- wie Fernsehkultur Darstellungsformen an-
wenden, die in vollig anderen Zusammenhan-
gen entwickelt wurden. Es finden sich beispiels-
weise darin Formen, die im intellektuellen Kino
der 1960er Jahre aus einem politischen und as-
thetischen Impetus erfunden wurden.



Wegen dieser Uberschneidungen, die zum Teil in den Zeitraum der Nieder-
schrift seiner Arbeit fallen, bindet Cavell die ontologischen Fragestellungen
nicht an eine Tatigkeit der Beschreibung, sondern an eine Tatigkeit der Kritik:
Die Frage danach, was Filme vermdgen, kann nur im diskursiven Rahmen der
Selbstbefragungen und des versuchten Austausches mit anderen beantwor-
tet werden. Kritik wird in »The World Viewed« auf die einfache Frage verkiirzt:
»Warum ist das so, wie es ist?« (ebd., 187). Kritik spiirt den Feinheiten der Be-
tonungen durch die Darstellungsmittel von Filmen nach, denen im Hollywood-
Genrekino eine Unzahl scheinbar dhnlicher Gegenstdnde gegentiibersteht, die
sich dennoch vollkommen voneinander unterscheiden: »a difference in em-
phasis may [...] make all the difference in the world« (Cavell 1979a, 191). Kritik
bezieht sich darauf, wie viel Uberzeugung Regisseure oder Filme in das inve-
stieren kdnnen, was zum Erscheinen kommt, aber auch darauf, wie viel Uber-
zeugung der Betrachter den Erscheinungen oder den Charakteren verleihen
kann. Wie kann der Betrachter unsichtbar bleiben, wie kann der Film den Ein-
druck vermitteln, nicht auf einen Betrachter angewiesen zu sein, seinen Bot-
schaften keinen Absender mitzugeben, nicht rhetorisch zu sein; wie kann Film
verhindern, dass ich mich in problematischer Weise als Teil eines Publikums
empfinde? Wie kann er verhindern, dass seine filmischen Mittel zu Etiketten
werden, die ihm fur alle sichtbar zum Ausweis seiner kiinstlerischen Erlesen-
heit und damit zur Absicherung des Publikums, das sich seiner Erlesenheit als
an der Kunst partizipierende Menschen versichert, angehaftet sind?«40

Diese Arbeit versucht mit Cavell den Begriff der Uberzeugung an den Begriff
der Unterhaltung zu koppeln, unabhdngig davon, ob es sich um populdre oder
um nicht-populédre Filmformate handelt. Godard mag etwa eine hybride, hoch-
reflexive Filmform schaffen, die scheinbar das Hollywoodmusical kritisiert,
aber er versucht auch den Film an dessen intensiven Reizen teilhaben zu las-
sen, also an dem, was an dieser Form unterhaltend ist. Wir finden diese Teil-
habe unterhaltsam und anregend, nicht weil mit Deutungsstrategien operiert
wird und der Film kognitiv anregend wird. Wir lieben einen Film, weil er uns
unterhalten und bewegt hat, und die Bewegung, die sich von den endlosen
Fahrten eines Films als immersiver Effekt der Erregung auf seine Betrachter
ubertrdgt, unterscheidet sich zundchst wenig von der Bewegung der Kamera
in einem Musikvideo oder in einem Horrorfilm. Die Lust, iber die Welt nachzu-
denken, iiber das Dargestellte und nicht das Darstellende, ist nicht das Produkt
einer konzeptionellen kiinstlerischen Erwdgung, sondern sie kommt nach dem
Film, nachdem der Film uns unterhalten hat.
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Sprachformen und Medium

Cavell bezieht sich auf diesen vermittelnden Aspekt von Gegenstanden. Er stellt
in »Must We Mean What We Say?« dar, dass ein Medium als Sprachform, als be-
sondere Form der Mitteilung gedacht werden kann, nicht nur als eine Technik
oder materielle Voraussetzung, die den Rahmen fiir Inhalte anbietet. Von die-
sem Konzept abgeleitet findet sich in »The World Viewed« eine etwas tautolo-
gisch anmutende Definition von Medium:

»A medium is something through which or by means of which something specific gets done or
said in particular ways. It provides, one might say, particular ways to get through to someone,
to make sense; in art, they are forms, like forms of speech. To discover ways of making sense is

always a matter of the relation of an artist to his art, each discovering the other« (ebd., 32).

Diese Definition weist darauf hin, dass etwas in der Kunst kommuniziert wird
und dass das, was kommuniziert wird, untrennbar von der Form ist, in der es
kommuniziert wird, aber nicht auf Form reduziert werden kann. Die Definition
schlagt den gangbaren Weg einer Aufzahlung der duBeren Kennzeichen eines
Mediums aus und macht das, was das Medium tut, von dem abhéangig, was der
Betrachter erfahrt, und damit auch abhdngig von dem situativen Aspekt seiner
Wahrnehmung. Medien kommunizieren, aber zu beschreiben, was sie vermit-
teln, kann sich nicht allein auf das Medium beziehen, sondern ist auf eine Uber-
schreitung und auf Anschlussphanomene in der Interpretation nicht des Me-
diums, sondern der Erfahrung angewiesen. Diese Definition begrenzt auch die
Moglichkeiten des Mediums selbst, sich kiinstlerisch und rhetorisch auf seine
Betrachter zu beziehen. Es ist einzig der Begriff spleasure¢, der die Beziehung

zu einem Film autorisiert:

»Works that do provide me with pleasure or a knowledge of the ways things are equally provide
me with a sense of the artist’s position toward this revelation —a position, say, of complete con-

viction, of compassion, or delight or ironic amusement, of longing or scorn or loss« (ebd., 98).

Die Verkniipfung des Vergniigens am Film mit einer Aussage dariiber, welches
Verhdltnis der Kiinstler zu dem hat, was sich im Film enthiillt, bedeutet die
Uberbriickung eines Grabens zwischen Verstand und Gefiihl oder eine Transak-
tion, dienichtvon kausalen Zusammenhangen bestimmt wird. Dem Vergniigen
kann nicht unmittelbar Bedeutung zugeordnet werden, die Erkundung der Er-
fahrung kann aber in Bedeutung iibersetzt werden. Das Vergniigen hat keinen
Grund (bzw. 13sst sich dieser nicht auf einfache Weise erklaren), aber es liefert
erst den Grund dafiir, iberhaupt etwas sagen und sich mit etwas auseinander-
setzen zu wollen. Dieses undeutliche Verhdltnis zwischen Erfahrung und Kritik
weist auf Cavells Diskussion von Kants Unterscheidung zwischen einfachen Ge-

THE WORLD VIEWED



schmacksurteilen und subjektiv allgemeingiiltigen Urteilen hin. Asthetische
Urteile stellen einen Anspruch, den sie nicht erfiillen kdnnen. Dass der An-
spruch aber gestellt wurde, l1asst sich in der Interpretation wenigstens zum
Ausdruck bringen. In »Cities of Words« (2004) definiert Cavell sein Verstandnis
von Kantim Zusammenhang mit der Interpretation von Film. Filme miissen fol-

gende zwei Voraussetzungen erfiillen, um interpretiert zu werden:

»[..] (1) that I judge them to be of value (in Kant’s sense of aesthetic value, the test of which is
my declaration that they provide me with a pleasure | am compelled to share with others), a
judgment I demand that others agree with (knowing that my subjectivity may be rebuked); and
(2) that I am prepared to account for my insistent pleasure by a work of criticism (brief or ex-
tended) which grounds my experience in the details of the object, and in which | show that the
object s [...] criticizable, we might say interpretable. What is not criticizable in this sense is not

a work of art« (ebd., 239).

»Pleasure« bezeichnet hier nicht allein ein unmittelbares Vergniigen als Anlass
fiir die Beschreibung einer Erfahrung, die nicht unmittelbar beschrieben wer-
den kann und deren Urteile zurlickgewiesen werden kénnen, sondern es wird
noch um das Kriterium nachhaltiger Dauer erganzt, die sich in der Bereitschaft
ausdriickt, eine diese Erfahrung zum Ausdruck bringende und sich mit dem
Werk in Beziehung setzende Lesart zu liefern. Was also ein Werk kritikwiirdig
erscheinen ldsst, ist sozusagen das Zusammenspiel von Unmittelbarkeit und
Dauer.

Problematische Strategien der Selbstreflexivitat

Cavell beschaftigt sich in »Pursuits of Happines« (1981a) und »Contesting Te-
ars« (1996) intensiver mit der Natur einer auf Vergniigen beruhenden Trans-
aktion mit Filmen. In »The World Viewedx, das auch die Darstellung eines Ver-
lustes ist, wird der Begriff eher verwendet, um auf sein Gegenteil hinzuweisen,
also auf Werke, die dem Betrachter nicht das Gefiihl von Uberzeugung geben.
Cavell bezieht sich vor allem auf eine Empfindung, die er gegentiiber den Filmen
Jean-Luc Godards entwickelt — eine negative Sicht, die er spatestens mit seiner
Lesart von DEuX ou TRols CHOSES QUE JE SAls D’ ELLE (1967) in »What Becomes of
Things on Film« (Cavell 1984c) wieder revidiert.«41 Es wird haufig betont, dass
Godards stilistische Eigenheiten Versuche sind, Brechts Verfremdungseffekt
auf Film anzuwenden, den Illusionscharakter von Film zu zerstoren, den Be-
trachter von der Erzdhlung zu distanzieren und dadurch zum Denken anzure-
gen. Cavell weist auf diese Lesart hin und versucht nicht nur zu begriinden, wa-
rum er die eindeutige Anwendung eines Konzepts der Verfremdung ablehnt,
sondern auch, warum ihn bestimmte Aspekte der Filme Godards abstof3en, wa-
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rum er die Empfindung hat, dass Godard seinen Figuren gegeniiber eine zy-
nische Distanz und nicht eine Distanz offenbart, die auf der Anwendung eines
asthetischen und politischen Konzepts beruht. Er kritisiert Godards Positionie-
rung gegenliber seinen Figuren und stellt sich die Frage, ob etwa die Tatsache,
dass Menschen nicht in ihrer eigenen Sprache, sondern in Phrasen sprechen,
dadurch verdeutlicht und hinterfragt werden kann, dass Figuren gezeigt wer-
den, die noch mehr Phrasen in die Welt setzen (Cavell 1979a, 99). Cavell bezieht
sich in dieser Kritik auf die dysnarrativen Momente von Filmen wie MAscULINE/
FEMININE (1966), in denen Schauspieler philosophische oder sozio-politische
Diskurse, die nicht ihrer eigenen Sprache entstammen, artikulieren. Es gibt
auch Spielszenen, die wie in UNE FEMME EST UNE FEMME (1960) unmittelbar in In-
terviewszenen miinden. Beides sind irritierende Haltepunkte einer Erzahlung,
die die Tatsache des Erzahlens und Darstellens bewusst machen sollen. Der Film
gibt dabei vor, nicht kritisiert werden zu kénnen, weil er den Reprasentations-
charakter herausstellt und den Betrachter und dessen Beziehung zur Welt kri-
tisiert. Aber Cavell bestreitet, dass es die Moglichkeit gibt, vom Film eine di-
stanzierte Position zugewiesen zu bekommen. Es lasst sich noch immer das
kritisieren, was im Film reprasentiert wird.

Die Vermischung von dsthetischen und theoretischen Kontexten war beson-
ders kennzeichnend fiir das Kino der spaten 1960er Jahre, dessen politisches
Verstandnis sich darauf richtete, den Reprasentationscharakter von Film deut-
lich werden zu lassen. Aber Cavell stellt in Frage, ob es diese Kritik am Illusi-
onscharakter von Film erméglicht, sich auf abgesicherte Positionen zuriickzu-
ziehen, in der man keine Verantwortung mehr fiir das Gezeigte hat, weil der
Zuschauer ja nicht dazu gezwungen wurde, es als wirklich anzunehmen. Er
artikuliert seine Unsicherheit dariiber, ob die Filme wirklich dazu dienen, Er-
kenntnisse iiber Bedingungen menschlicher Entfremdung offen zu legen:

»[..] how do you distinguish the world’s dehumanizing of its inhabitants from your depersona-
lizing of them? How do you know whether your asserted impossibility of love is anything more
than an expression of your distaste for its task? Without such knowledge, your disapproval of
the world’s pleasures, such as they are, is not criticism (the negation of advertisement) but cen-

soriousness (negative advertising)« (ebd., 99).

Hier stellt sich die Frage, ob der Film wirklich dsthetischen und politischen
Motiven folgt oder ob Godard nicht selbst eine Distanz gegeniiber Menschen
spiirt, deren Abbild er auf eine Leinwand projizieren ldsst? Cavell konstruiert
ein Subjekt des Regisseurs, das ihn nicht iiberzeugt oder irritiert hat, eine Per-
sonalisierung von Verunsicherung, die nicht geteilt werden muss, und die mit

Godard und dessen Auseinandersetzung mit dem, was uns an Filmen bewegt,

94 THE WORLD VIEWED



wie Cavell spater eintraumen wird, auch nicht immer das richtige Objekt gefun-
den hat. Diese Einstellung verdeutlicht aber, dass keine Technik der Darstellung
sich den Zuschauer konstituieren kann, dem die Verantwortung fiir die Ausei-
nandersetzung mit der Erscheinung genommen wird, nur weil deren Illusions-
charakter aufgehoben wurde.

Das Verfahren der Uberpriifung der Motive des Autors kollidiert deutlich mit
dem theoretischen Impetus dieser Zeit und seiner asthetischen Fantasie eines
politischen, die Betrachter emanzipierenden Kinos. Peter Wollens Essay »Go-
dard and Countercinema: Vent D’Est«, der sich mit der radikalen Phase im Kino
Godards Ende der 1960er und Anfang der 1970er Jahre befasst, ist ein gutes Bei-
spiel fir diese Einstellung. Der Text liest sich wie die Aufstellung einer Rheto-
rik des Hollywoodkinos, vor deren Hintergrund eine Rhetorik des politischen
Films konturiert werden kann (oder, praziser ausgedriickt, des Films, der poli-
tisch gemacht ist und nicht nur Politik zum Inhalt hat). Wollen, einer der wich-
tigsten Autoren aus der Anfangszeit einer politisch gepragten Filmsemiotik,
die vor allem in der Zeitschrift Screen ein Forum gefunden hat, bezeichnet di-
ese Rhetorik als die sieben Todsiinden des Hollywoodkinos: narrative Durch-
sichtigkeit, Identifikation, Transparenz, einfache Erzahlung, Geschlossenheit,
Vergniigen, Fiktion. Diesen Eigenschaften kénnen alternative Techniken der
Aufhebung gegentiber gestellt werden, wie etwa dokumentarische Elemente,
offene Enden, intransparente, unverstandliche Erzdahlweisen und die Verwei-
gerung von Vergniigen und ldentifikation (Wollen 1986, 120). Wollen entwi-
ckelt eine Vorstellung, nach der bestimmte Markierungen im filmischen Text
Wirkungen erzielen kdnnen, und deren Aufhebung diese Wirkung ebenso wie-
der zerstoren kann. Direkte Adressierung des Betrachters ist dabei ein Mittel
der Aufhebung der Illusion, weil damit auf den Reprasentationscharakter des
Films aufmerksam gemacht werde:

»[..] the ruse of direct address breaks not only the fantasy identification but also the narrative
surface. It raises directly the question »What is this film for?< superimposed on the orthodox
narrative question »Why did that happen?<and »What is going to happen next?< Any form of ci-
nema which aims to establish a dynamic relationship between filmmaker and spectator natu-
rally has to consider the problem of what is technically the register of discourse, the content of

the enunciation, as well as its designation, the content of the enunciate« (Wollen 1986, 122).

Das Problem solcher Bestimmungen liegt darin, dass sie quasi eine direkte kau-
sale Beziehung zwischen filmischen Mitteln und Reaktionen des Publikums be-
haupten, anstatt deutlich zu machen, wie fragil unsere Positionen gegenii-
ber dem, was in Filmen geschieht, wirklich sind und wie sehr die Reaktion auf

Filme uns selbst zum Inhalt hat. Bei Cavell liefert die gesamte Konstellation von
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Film eine Infragestellung seiner Betrachter, die der Natur des Films — der Am-
bivalenz eines Wunsches nach Befreiung, die mit Entfremdung korrespondiert
- entspricht. Film wird dagegen bei Wollen als ein in unterschiedlicher Weise
mit Zeichen operierender Mechanismus betrachtet: Weist er narrative Trans-
parenz auf, konstituiert er sich diesen Betrachter, hebt er diese durch die An-
wendung dysnarrativer Elemente auf, konstituiert er sich einen anderen, in-
tellektuelleren Betrachter, wobei immer latent unterschlagen wird, wer der
Betrachter ist, der diese Feststellung trifft.

Wenn Cavell immer wieder den Akzent der Erinnerung und des Verlustes in
seiner ontologischen Reflexion betont, dann weist er damit auch darauf hin,
dass filmische Mittel nur im Kontext ihrer Erscheinung betrachtet werden kon-
nen. Es gibt nicht »das Filmische¢, das sich unabhdngig von Inhalten immer
mit gleich bleibender Intensitdt in Geltung setzt - jede einzelne Anwendung
muss beweisen, dass sie dem Moment eine Bedeutung verliehen hat. Und das
kann nur die Kritik des Films beweisen, in dem dieses Darstellungsmittel an-
gewendet wurde. Das betrifft filmische Techniken, die sich aus theoretischen
Annahmen ergeben (etwa dysnarrative Verfremdungseffekte) ebenso wie rein
»cinematische« Anwendungen. Denn es gab in den 1960er Jahren eine deut-
liche Tendenz, Filme mit kiinstlerischen Mitteln aufzumotzen: »They will be
dressed up, with fancier cutting and dreamier color and extremer angles« (Ca-
vell 19793, 61). Aber das ist, wie hinzugefiigt wird, keine Garantie dafiir, dass
Moglichkeiten der Kunst erforscht werden. In dem Aufsatz »What Becomes of
Things on Film« entgegnet Cavell einem Hinweis, dass ein bestimmter Film von
Alain Robbe-Grillet, einem der Erfinder des avantgardistischen Literaturgenres
des nouveau roman, sehr beeindruckend eine Technik des Wechsels zwischen
Fantasie und Realitat im Film anwende, mit der knappen Antwort einer Verwei-
gerung, diese Technik interessant zu finden, und zwar deswegen, weil ihn der
Film selbst nicht interessiert hat:

»Trans-Europe Express is, | find, a more or less uninteresting piece of work. And it is, for me, a
matter of aesthetic logic that no procedure discovered in a particular work can be proven by
that work to have greater artistic point than the work itself achieves, or some relevant part of

it« (Cavell 1984c, 178).

Diese knappe Abwehr weist auf eine problematische Beziehung der Kritik und
Wissenschaft zu Filmen hin, weil die Neigung zum symptomatischen Sehen
oder die Neigung dazu, immer wieder dieselben Referenzobjekte fiir Theorien
zu finden und bestimmte Filme zu tiberschatzen, daraus resultiert, dass ein
einzelnes kiinstlerisches Verfahren fiir wichtiger empfunden wird als der Film
selbst. Cavells Methode eines dsthetischen Ausschlussverfahrens verhindert
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unter anderem, Filme nur aus dem Grund signifikant zu finden, weil sich an ih-
nen auffillige, scheinbar neue Verfahren der Darstellung identifizieren lassen.
Das geschieht in der Filmtheorie und -wissenschaft, deren Vertreter sich gute
Mustrationsobjekte ihrer Theorien suchen und andere Verfahren dsthetischer
Diskrimination nur noch rudimentdr entwickeln, leider allzu haufig.«42 Da-
bei verlieren politisch inspirierte und dsthetisch-innovative Techniken schon
allein dadurch ihre Wirkung, dass sie, wie Jameson unter anderem in seinem
wichtigen Essay »Postmodernism and the Cultural Logic of Late Capitalism«
anmerkt, von der Massenkultur aufgenommen und neutralisiert werden, weil
sie in einer Kultur, in der dsthetische und 6konomische Produktion gleichge-
setzt sind, als Mittel betrachtet werden, »Waren« voneinander unterscheidbar
zu machen (Jameson 1984, 56). Die rein »filmischen« Mittel, zum Beispiel un-
terschiedliche Moglichkeiten von Kamerafahrten, erregen dann, wenn ihnen
keine Bedeutung durch den Film gegeben wird, wie Cavell anmerkt, nur noch
Interesse, aber kein Gefiihl der Uberzeugung im Betrachter (Cavell 1979a, 62).
Jameson und Cavell kritisieren aus unterschiedlichen Griinden einen Zugang,
der so tut, als ob die Anwendung einer Darstellungsmoglichkeit immer, un-
abhdngig von Kontexten, dieselbe Wirkung erzielt, denselben Betrachter kon-
struiert und dieselbe Irritation erregt.

Manierismus und Politik

Cavell hat kein Interesse daran, klare Unterscheidungen zu treffen zwischen
normalen Filmen und Filmen, die auf tibertriebene Weise filmische Mittel in
Anwendung bringen. Vielmehr geht es ihm um eine kontinuierliche Auseinan-
dersetzung mit Filmen, bei der immer wieder neu erkennbar wird, wann in
einem Film die Nutzung von Darstellungsmdglichkeiten ins Leere lauft und
manieristisch wirkt und wann nicht.«43 Diese Fragestellung bedeutet aber,
sich unsicher an den Linien einer Kippfigur entlang zu bewegen, die ebenso
stark auf den Film wie auf den Betrachter verweist, das heilt, dass es manch-
mal nur eines Impulses bedarf und ein liberzeugendes Darstellungsverfahren
wird als aufdringlich und als falsch verstanden. Dysnarrative Momente wie di-
rekte Adressierung werden naturalisiert und zu einem Teil der Narration. Die-
se Aneignung geht den natiirlichen Weg von Godard iiber Woody Allen zu post-
modernen Fernsehserien wie MALCOM IN THE MIDDLE (2000-2006). Aber die
direkte Adressierung ist dann nicht mehr wie in Wollens Definition eines »Ge-
genkinos« ein politisches Mittel zur Emanzipation und Erziehung der Betrach-
ter (und ist es auch niemals zuvor gewesen).«44 In dhnlicher Weise betrachtet
Cavell auch das Mittel der GroBaufnahme als etwas, das zur Konvention und
damit wirkungslos geworden ist: »The conventions upon which film relied have
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come to seem conspiracies: close-up, which used to admit the mysteriousness
of the human face, now winks a penny-ante explanation on us« (ebd., 131). Die
klassische GroRaufnahme hat die Erkundung des Gesichts zum Gegenstand,
die GroRaufnahme im modernen Erzahlfilm wird zu einer Geste, die sich selbst
zum Inhalt hat, die schon wei}, was sie zum Ausdruck bringt, bevor sie zum
Ausdruck gebracht wurde.

Bei Cavell wird die Anwendung stilistischer Besonderheiten in Filmen wir-
kungslos, weil sie uns als rhetorische Mittel zu stark auf die Figur des Schop-
fers verweisen, mit dessen Subjektivitat (und nicht mit dem Wissen des Films)
wir dann in Beziehung gesetzt werden. Er kontrolliert seine Figuren und lasst
sie nicht ein eigenes Leben fithren, wogegen etwa der Star in den klassischen
Hollywoodfilmen nichts anderes war als eine Erscheinung, dem nur die Filme
selbst Gegenwartigkeit verleihen konnten.«45 Das Problem liegt fiir Cavell da-
rin, dass sich die Subjektivitdt der Filmschépfenden in den Vordergrund drangt
und den Blick auf den Film und seine Figuren verstellt. Das wachsende Unbe-
hagen an Film als Medium der Moderne hat damit zu tun, dass dem Film hier
nicht mehr erlaubt wird, die Welt selbst fiir den Betrachter zum Erscheinen zu
bringen, sondern der Film muss die Aufgabe des Erscheinens thematisieren
und damit der sNatur« von Film widersprechen (Cavell 1979a, 132). Das beson-
dere Kennzeichen einer Beziehung zu einem Medium, in der wir dem Bedeu-
tung verleihen, was als bedeutend erschienen ist, also nachtraglich, wird da-
durch massiv in Frage gestellt. Der zeitliche Bezug des Betrachtens andert sich,
denn Bedeutung entsteht nicht durch die Nutzung spezifischer Méglichkeiten
des Films, auf die der Autor nur vermittelt Einfluss hat, sondern durch die An-
wendung einer Strategie, eines Verfahrens oder einer Theorie, die schon vorher

festzulegen vorgibt, was zum Erscheinen kommen wird.

Improvisation und physische Prasenz: nphotogenesis«

Ein weiteres Thema von »The World Viewed« macht es notwendig, sich sehr ge-
nau mit der kritischen Interaktion mit dem Film und was in ihm zu sehen ist
zu beschdftigen. Cavell spricht von der Gefahr der Theatralisierung der Ge-
sellschaft, ein Motiv, das er in der Auseinandersetzung mit den Theorien Mi-
chael Frieds bestimmt hat (Cavell 2000Db, 49). Frieds in »Art and Objecthood«
(1998) entwickelte Konzept der Theatralitat als einem problematischen Aspekt
des Modernismus in der Kunst, bezieht sich zwar auf den Gegenstand des Mi-
nimalismus in der Malerei, aber erwdhnt erstaunlicherweise auch den Film,
der eine dhnliche Gegenwartigkeit besitze wie die moderne Kunst vor ihrer
Theatralisierung (ebd., 164). Was Fried mit einer nicht-theatralischen Kunst
meint, 1dsst sich sehr verkiirzt als ein Verhdltnis darstellen, in dem der Gegen-
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stand, die Person oder das Ereignis nicht darauf angewiesen sind, betrachtet
zu werden. Die Werke sind sich selbst genug, sie sind, wie Fried es ausdriickt, in
einem Moment erfassbar, in ihrer Totalitdt gegenwadrtig. Die ideale Mischung
aus Distanz und Beteiligung, die Cavell beschreibt, gibt ein dhnliches Verhalt-
nis wieder. Theatralitdt entsteht erst, wenn Handlungen als das Produkt einer
Darstellung erscheinen. Der klassische Film dagegen habe eine Praferenz fiir
die Improvisation, er zeigt Handlungen, die nicht dargestellt wirken und nicht
auf einen Betrachter gerichtet sind. Dieses »act without performance« stellt
flir Cavell den Bestandteil einer »natural vision« von Film dar (Cavell 1979a,
153). Der Ausdruck »natural vision« verweist auf eine Wunschvorstellung von
Film, die das Medium evoziert, aber nicht unbedingt erfiillen kann. Im Kontext
eines vormodernen, erfolgreichen Kinos, in dem das Medium sich nicht in Fra-
ge stellen muss, kommt Film der Mdglichkeit ihrer Erfiillung am ndchsten. In
diesem Kino Jeiht der Filmschauspieler als Star seine Individualitat einer Rol-
le: Er oder sie verkorpert nicht eine Rolle, sondern passt sie einer Vorstellung
an, die es von ihm oder ihr gibt (ebd., 28). Der Schauspieler hat als Star, dessen
Existenz sich mit der Existenz der dargestellten Figur liberschneidet, eine be-
sondere Prasenz, die es erlaubt, sich in besonderer Weise den Blicken der Zu-
schauer aussetzen zu konnen. Cavell illustriert dieses Verstandnis mit weib-
lichen Stars des Kinos der 1930er Jahre: »Neither Garbo nor West have secrets
[...]. And neither is subject to gazes, Garbo because she is beyond them and
determines them, West because she is before them and disarms them« (ebd.,
207). Weil Greta Garbo also eine Jenseitigkeit ihrer Existenz vorfiihrt, die nicht
als hilfloser Riickzug von einer verletzenden Welt betrachtet werden darf, und
weil West im Voraus jede Reduzierung ihrer Person auf Erotik durch selbstbe-
stimmte ironische Bejahung dieser Existenzform unmaglich gemacht hat, sind
beide keine Opfer eines filmischen Blicks, der ihre Individualitat zerstort und
sie auf Schaueffekte reduziert.

Diese Bestimmung einer Fahigkeit des Schauspielers, nicht seine Darstellung,
sondern seine Person der Leinwand zur Verfiigung zu stellen, bezeichnet Ca-
vell auch als Transfiguration. Sie spielt vor allem in der Auseinandersetzung
mit der Hollywoodkomédie und dem klassischen Melodrama eine groRe Rol-
le. Cavell verwendet in dem Essay »What Becomes of Things on Films« (Cavell
1984c) auch den in der frithen franzésischen Filmtheorie gepragten Begriff der
photogénie (»photogenesis«), um die Beziehung zwischen Schauspieler und
Film zu beschreiben. Beide Begriffe sind mit der in »The World Viewed« zu fin-
denden Ansicht gekoppelt, dass auf der Leinwand ein »human something« pra-
sentist: kein wirklicher Mensch, aber auch nicht das Gegenteil eines wirklichen
Menschen — nicht die Illusion eines Menschen, dem wir uns vollig entziehen
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konnten, eher die Priasenz von etwas, das unsere Anwesenheit nicht braucht
(weil wir durch die Leinwand getrennt sind), dessen Anwesenheit dafiir aber
umso seltsamer und mysteridser erscheint (Cavell 1979a, 27).

Der Begriff der Photogenese bezieht sich bei Cavell auf alles, was im Film zur
Darstellung kommt, also Objekte gleichermaBen wie Personen. Der Aufsatz,
der sich die Frage stellt, was aus Dingen im Film wird, definiert die eigenar-
tige Beziehung zwischen Original und Abbildung, die nicht auf Ersetzung, Refe-
renz oder Ahnlichkeiten, sondern auf einer Transformation beruht: Etwas wird
zu einem anderen etwas; der urspriingliche Gegenstand, der durch die Lein-
wand abgeschirmt ist und dessen Prasenz in der Vergangenheit liegt, wird zu
einem »new orignal, now present to us (in photogenesis)« (Cavell 1984c, 173).
Cavell betont damit eine Versetzung, ein »displacement« des Gegenstandes.
Diese Versetzung ist mit der Erklarung, eine Illusion oder Fantasie eines Ge-
genstandes oder Menschen zu sein, die einer Investition des Betrachters be-
darf, um Prasenz zu bekommen, nicht hinreichend bestimmt. Wie man sich zu
dieser Erscheinung stellt, was aus den Dingen im Film wird, beantwortet Cavell
damit, dass man selbst feststellen muss, welche Bedeutung die Dinge in den
Filmen haben, die einem etwas bedeuten. Er antwortet also mit der Forderung,
der Irritation, der dieses »displacement« Ausdruck gibt, nachzugehen und ihr
in der Form eines kritischen Lesens gerecht zu werden (ebd., 183).

In der Lesart der Figuren bedeutet dies, dass es keine Technik oder Darstel-
lungsform gibt, die diese Versetzung einer Prasenz aufheben kann. Cavell for-
muliert, wie bereits angedeutet, im Unterschied zu Dantos Kunstphilosophie
ein Hervortreten des Gegenstandes, das nicht durch die kiinstlerische, son-
dern die mediale Differenz gekennzeichnet ist. Es sind die Dinge und Menschen
selbst, die, wenn auch auf andere Weise, vor unser Angesicht treten. Was dar-
gestellt wird, mag aus vielfdltigen Griinden als unbedeutend und tibersehens-
wert erscheinen. Aber kein angestrengtes, empathisches Nachleben einer vor-
filmischen Existenzform im »method acting« oder im Gegensatz dazu auch
kein abstrakter und reduzierter Darstellungsstil (wie Jean-Pierre Léaud ihn
so gerne bei Truffaut und Godard vorfithrt) konnen vorherbestimmen, welche
Form und Intensitat einer Zuschreibung von Existenz sie beim Betrachter abru-
fen. Danto weist darauf hin, dass uns Film eine Weise, die Welt, die Menschen
und die Gegenstande zu sehen, vor Angesicht fiihrt: Es sind nicht die von der
Fotografie und vom Film dokumentierten Artefakte, die uns an Bildern interes-
sieren (Danto 2005, 136). Dagegen stellt Cavell heraus, dass es die Dinge selbst
sind, die Fragen an uns richten, und dass ihre Prasenz, so sehr sie sich verandert

haben mag, immer noch »da« ist und zu einer neuen Prasenz wird.
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Cavell leitet in »The World Viewed« zu einer Kritik an, welche der Eigenart be-
wegter Bilder gerecht zu werden versucht: Alles zieht an unseren Augen vor-
bei, aber nichts geht verloren, wie er es in »Cities of Words« ausdriickt (Cavell
2004, 402). Diese Kritik scheint sehr stark von der Intensitat filmischer Reize
bestimmt zu sein, aber sie kann auch als eine Aufforderung dazu verstanden
werden, aufmerksam zu sein fiir alles, was in bewegten Bildern erzahlt wird.
Denn dadurch wird deutlich, dass es unsere Aufmerksamkeit ist, die heraus-
gefordert wird. Da Cavell sich auf die Signifikanz dessen bezieht, was von ei-
ner Kritik, die sich am Auffdlligen, am Politischen und Experimentellen ori-
entiert, iibersehen wird, dient dieses Motiv auch als eine Anleitung zu einer
Kritik der Popularkultur, die sich eben nicht von den vordergriindigen kiinstle-
rischen Defiziten ihrer Formen abschrecken lasst, sondern das zu bestimmen
versucht, was etwa an Fernseherzdahlungen fasziniert und gerade nicht iiber-

sehen wird.

Theatralisierung und Entfremdung

Cavell bezeichnet mit Improvisation eine Fahigkeit des klassischen Hollywood-
kinos, das Erscheinen der Welt selbst und nicht dem Film zu liberlassen. Dies
erfillt den Wunsch, die Grenzen der Konventionen von Sprache und Gesell-
schaft fliir Momente hinter sich lassen zu konnen, dem Leben und der Wirklich-
keit Uberzeugung zu verleihen:

»When society has become fully theatricalized (conscious of its rules but inaccessible to their
backing, the fool of its own artifice, of its peculiar compacts), cinema reestablishes our sense

of reality by asserting its own powers of drama« (Cavell 19793, 225).

Der hier verwendete Begriff von Theatralisierung geht zwar noch immer auf
Frieds Auseinandersetzung mit moderner Kunst und ihren Betrachter zuriick,
beschrankt sich aber nicht mehr auf Kunst allein. Die hier beschriebene thea-
tralisierte Gesellschaft stellt menschliche Gesten und Handlungen deswegen
in Frage, weil sie das (notwendige) Produkt von Darstellungen sind. Sprechen
wird aber immer nicht von innen, sondern von aullen autorisiert, weil wir als
Sprechende Teil einer Gemeinschaft von Sprechenden sind. Daher ist die Ge-
fahr der Theatralisierung — dass wir etwas darstellen, was wir nicht sind, oder
etwas sagen, das wir nicht meinen —immer auch Bestandteil unseres Mensch-
seins. In Krisensituationen wird die Frage, wie Sprechen durch die Anbindung
an eine innere Instanz autorisiert werden kann, aber dramatisiert. »Must We
Mean What We Say?« thematisiert beispielsweise Theatralitdat in Verbindung
mit der dramatischen Vertrauenskrise der amerikanischen Gesellschaft wah-

rend des Vietnamkriegs.
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Aber »The World Viewed« suggeriert, dass Film Theatralisierung kompensie-
ren kann. Denn die Grenzen des filmischen Dramas sind enger gesteckt als die
Grenzen der Wirklichkeit, die Worte finden in diesem engeren Rahmen eine
groBere Riickversicherung. Dass ein Schauspieler sich in einem Film mit traum-
hafter Sicherheit durch dessen Wirklichkeit bewegen kann, dass wir diese Be-
wegungen aber nicht als das Produkt einer Darstellung sehen, weil der Schau-
spieler auf der Leinwand seine eigene Schopfung ist (ebd., 159), 1dsst uns die
kontingenten Bedingungen unserer Lebensformen vergessen. Menschen in Fil-
men kédnnen den unmittelbaren Impulsen kommunikativer Handlungen so Fol-
ge leisten, dass sich die Fliichtigkeit der Vereinbarung, das Gefiihl, undurch-
sichtigen, zweifelhaften Regeln folgen zu miissen, nicht manifestiert, von dem
asthetischen Reiz des Unterhaltenden sozusagen iiberschrieben wird.

Film ist deswegen ein philosophisches Medium, weil es als eine Ersetzung oder
Fortfithrung der Wirklichkeit gedacht werden kann, die nicht als Illusion ver-
standen werden muss, sondern als eine Versetzung von Grenzen, dieauch inder
Gesellschaft zu finden sind. Die Distanz, die Film ermdglicht, gibt eine Wahr-
heit Uber eine Stufe unserer Existenz wieder — sie bestdtigt unsere Entfrem-
dung von ihr: »The »sense of reality« provided on film is the sense of that reality,
one from which we already sense a distance« (ebd., 226). Es handelt sich dabei
um eine ebenso gesellschaftliche wie philosophische Entfremdung, mit der zu
leben ist und die vom Menschen immer Differenzierungsleistungen erfordert.
Daher spielen uns Filme keine Wunschbilder reicher gliicklicher Menschen vor,
sondern sie fordern und férdern unsere eigene Fahigkeit, die Kluft zwischen
Ideal und Wirklichkeit, zwischen Objekt und Darstellung zu ertragen:

»[...] movies also promise us happiness exactly not because we are rich or beautiful or perfect-
ly expressive, but because we can tolerate individuality, separateness and inexpressiveness. In
particular, because we can maintain a connection with reality despite our condemnation to vie-

wing it in private« (ebd., 213).

Betrachten gehort als eine Form der versetzten Teilhabe zur Wirklichkeit und
zu unserer Distanz zu anderen Menschen. Diese Entfremdung und das Nach-
denken liber Entfremdung sind daher iiber die Bedingung des Betrachtens dem
filmischen Text als eine Beziehung, die unseren Alltag pragt, eingeschrieben

Voraussetzungslosigkeit
Die philosophischen Ertrdge von »The World Viewed« erkldren sich aber aus der
Unschuld des Mediums Film, das zundchst nichtin die problematischen Zusam-

menhdnge der Kunst eingeordnet wurde:
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»Movies from their beginning avoided (I do not say answered) modernism’s perplexities of con-
sciousness, its absolute condemnation to seriousness. Media based upon successions of auto-
matic world projections do not, for example, have to establish presentness to and of the world;
the world is there. They do not have to deny or confront their audience; they are screened. And
they do not have to defeat or declare the artist’s presence: the object was always out of his
hands« (ebd., 118).

Das ist eine Spezifizierung der Definition des Mediums Film. Der Automatis-
mus sichert, dass diese Kunst den Status ihrer Reprdasentation nicht bestim-
men muss. Die Welt wird nicht dargestellt, sondern sie ist da. Das Medium
muss sich nicht mit seinem Publikum auseinandersetzen, weil es durch die
Leinwand gesichert ist, und es muss sich nicht mit dem Kiinstler (mit einer an-
deren Subjektivitat) beschaftigen, weil das Objekt Film dessen Handen immer
schon entglitten ist. Daher wird Film zum Medium der Entsubjektivierung par
excellence. Aber diese Voraussetzungslosigkeit ist gefahrdet. Cavell beschreibt
eine Entwicklung, die dieses Verhadltnis, in dem keine Fragen nach der Hervor-
bringung einer Erscheinung eine Rolle spielen und die Objekte des Films eine
unverfangliche Sinnlichkeit zu haben scheinen, in Frage stellt. Etwas drangt
sich zwischen Kunst und Betrachter. Dies lasst sich in die Vorstellung einer un-
angenehmen Sichtbarkeit des Kiinstlers libersetzen oder manifestiert sich in
der Frage, welchem Publikum ich angehdre, oder vermittelt das Gefiihl, die-
se Welt ist eine reprasentierte Welt und nicht einfach da. Das dieser Irritati-
on Zeitlichkeit verlethende Moment der Erinnerung erlaubt es allerdings, di-
ese Frage in einer Lesart des Films immer wieder zu stellen. Es geht weniger
um eine tatsachliche Kindheit des Mediums oder des Betrachters, in der bei-
der Unschuld bewahrt bliebe, sondern um Verdnderungen, um die Momente
einer Auseinandersetzung mit Medien wie Film und Fernsehen, die deren Ge-
genstande - vor der Folie einer erdachten, ertraumten oder erinnerten »natiir-
lichen« Beziehung, die nichts anderes als das Produkt von Film und Fernsehen
ist —entweder problematisch oder liberzeugend erscheinen lasst. Es ist immer
der Film oder das Fernsehformat selbst, das die Fragen iiber die Natur der Be-

ziehung zu ihm beantwortet.
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3.4 Eine Welt ohne mich: Die Philosophie der betrachteten
Welt

Cavell beschéaftigt sich nicht nur mit dem ontologischen Status von Film, der
mit den Verfahren der Philosophie der Alltagssprache approximativ bestimmt
werden kann. lhm geht es auch um eine Philosophie des Films, darum, wie Film
Kenntnisse liber das Selbst vermittelt und eine spezifische Form von Subjek-
tivitat ermoglicht. Cavell rechtfertigt eine philosophische Bedeutung des Me-
diums damit, dass es Zugang zu etwas verschafft, das Locke, Hume oder Kant
aus unterschiedlichen Griinden als auBerhalb der Méglichkeiten unserer Wahr-
nehmung liegend beschrieben haben: Film ermdglicht, die Welt selbst zu sehen
(ebd.,102). Aber es ist eine wichtige Eigenart von »The World Viewedx, sich eher
auf die Moglichkeit zu beziehen, diesen Gedanken haben zu kénnen und be-
stimmen zuwollen, was zu ihm verleitet und dabei zu erkunden, was geschieht,
wenn wir Filme sehen. Es ist kein anmaRender Gedanke, denn diese Uberschrei-
tung korrespondiert mit Cavells in »The Thought of Movies« zu findenden Be-
schreibung einer Philosophie, deren Wege sich mit denen des Alltags auf viel-
faltige Weise kreuzen (Cavell 1984a, 9). Diese Philosophie des Films reduziert
sich nicht auf eine philosophische Aufgabe, {iber andere Wissenschaften zu
wachen, Begriffe bereitzustellen und Grenzen zu ziehen. Die Filmphilosophie
soll sich, darauf weist bereits der Phdnomenologe Maurice Merleau-Ponty in
einem seiner wenigen Texte zur Kunst des Films hin, nicht an die Kette von Be-
griffen legen lassen, sondern die Philosophie soll — da Bewusstsein und Welt
sich im Film gegenseitig durchdringen — ihre Gedanken vom Film selbst bewe-
gen und verleiten lassen (Merleau-Ponty 2005, 83). Statt zu unterscheiden und
einzugrenzen, ist es wichtiger, in den philosophischen Fragestellungen etwas
zu entdecken, das uns beriihrt. Diese Philosophie wird von Gedanken heim-
gesucht. Sie antwortet auf Anspriiche, die sich auf vielfiltige Weise mitteilen
und aufdrangen - sie spricht, aber sie spricht, wie Cavell in »Cities of Words«
betont, nicht zuerst (Cavell 2004, 186). Dieses Verstindnis von Philosophie, As-
thetik und Kritik fordert die Theorie heraus, die dazu gedrangt wird zu bestim-
men, was sie liberhaupt interessiert, wann sie iiberhaupt dazu aufgefordertist
zu sprechen und mit wem sie sich dann verstandigt.

»The World Viewed« weist darauf hin, dass Filme deswegen zu Gegenstidnden
der Philosophie werden, weil sie eine unverfangliche Form des Unbeteiligtseins
erlauben, eine Entkontextualisierung unserer Wirklichkeit, die es erlaubt, die-
se problematische Wirklichkeit zu durchdringen. Die Zwiespaltigkeit unserer
Existenz wird von der Philosophie, in der es zwei widerstreitende, aber zusam-

mengehorende Stimmen gibt, die im dialogischen Muster von Wittgensteins
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»Philosophischen Untersuchungen« horbar werden, selbst aufgenommen. Die
eine Stimme erkennt die Fliichtigkeit von sprachlichen Ubereinstimmungen
und damit die Kontingenz der menschlichen Existenz an, die andere Stimme
sucht nach Sicherheit und Gewissheit und entfremdet sich von der Menschlich-
keit. Aber selbst dieser Entzug ist, wie »The Claim of Reason« deutlich werden
lasst, zwiespadltig: »Nothing is more human, than the wish to deny one’s huma-
nity« (Cavell 1979b, 109). Das philosophische Potenzial von Film fundiert in sei-
ner Fahigkeit, beide Impulse in sich aufzunehmen.

»The World Viewed« ist sehr stark von der Problematik des Skeptizismus ge-
pragt, diein »Must We Mean What We Say?« angedeutet ist und mit »The Claim
of Reason« zum zentralen Thema seines Werkes wird. Da die Filmwahrneh-
mung vom Modus des Betrachtens bestimmt ist, wiederholt sich darin eine
wichtige Bedingung des Skeptizismus. Dadurch wird Film zu einem Medium
des Skeptizismus, das sich mit Moglichkeiten auseinandersetzt, auf Welt Bezug
zu nehmen. Die von Film ermdglichte Beziehungslosigkeit, die immer wieder
mit Eskapismus oder einer negativ bestimmten Fantasie gleichgesetzt wird,
ist hier keine einfache Flucht aus der Welt. Film gibt, was vor allem in »Cities of
Words« deutlich wird, die moralische Reflexion nicht dadurch wieder, dass er
Handlungen und Gedanken abbildet, auch nicht dadurch, dass er den Freiraum
bietet, in dem sich Handeln erproben lasst, sondern dadurch, dass er innerhalb
seines Raumes unter Ausnutzung seiner spezifischen dsthetischen Mdoglich-
keiten der Existenz eine besondere Form und eine besondere »asthetische« Pra-
gnanz gibt. Das moralische Potenzial der Filme steht in Verbindung damit, wie
Film die Schonheit einer Lebensform zum Ausdruck bringt, wie er etwa die Fa-
higkeit von Figuren und Schauspielern vermittelt, diesen Raum (des Films) zu

ihrem Raum zu machen.«46

Die sich enthiillende Welt

Im letzten Kapitel des eigentlichen Korpus von »The World Viewed« (der ange-
hangte Teil »More of the World Viewed« versteht sich als eine Erganzung, die
auf die Kritik an der ersten Ausgabe von 1971 Bezug nimmt) beschaftigt sich
Cavell mit einem Motiv, das er die Anerkennung von Stille (»The Acknowledge-
ment of Silence«) nennt. Das Motiv bezieht sich auf die Méglichkeiten des Me-
diums, die Ausdrucksfahigkeit des Korpers unter der Bedingung einer Zersto-
rung von Sprache zu erforschen (Cavell 19793, 149). Cavell deutet an, dass der
Korper etwas tibernimmt, das die Sprache nicht mehr sichern kann, namlich
durch eine intensive Form von Expressivitat eine affektive, sinnliche Form von
Ubereinstimmung zu erméglichen. Dies verweist auf das im Film angelegte

Potenzial der Darstellung von Bewegung und des Ausdrucks von Kérpern: Der
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Korper der Schauspielerin oder des Schauspielers handelt ohne darzustellen
und entzieht sich in dieser iiberhéhten Form von Improvisation jeder Vorstel-
lung von Absicht oder Rhetorik, die hinter jedem Handeln das falsche, verbor-
gene Motiv vermuten 1dsst. Cavell bezieht sich hier auf einen Gedanken Mar-
tin Heideggers. Wir brauchen eine bestimmte Form von Offenheit, um fiir uns
eine Welt und ein Selbst entstehen zu lassen, das von Eingriffen des Selbst be-
freit ist:

»To satisfy the wish for the world’s exhibition we must be willing to let the world as such appear.
According to Heidegger this means that we must be willing for anxiety, to which alone the world
as world, into which we are thrown, can manifest itself; and it is through that willingness that
the possibility of one’s own existence begins or ends. To satisfy the wish to act without perfor-
ming, to let our actions go out of our hands, we must be willing to allow the self to exhibit its-

elf without the self’s intervention« (ebd., 159).

Cavell weist mit Heideggers Begriffen der Angst oder Sorge vor allem auf ein
Element der Bereitwilligkeit hin, das erst sicherstellt, dass wir uns der Welt
von Film nicht entziehen kénnen, vor allem nicht mit dem Hinweis darauf, dass
die abgebildete Welt keine wirkliche Welt ist. Daher kritisiert Cavell Theorien,
die seiner Meinung nach einen Pseudoskeptizismus (»fake skepticism«) oder
eine »Farce des Skeptizismus« praktizieren und die sich der Beziehung zu den
Bildern dadurch glauben entledigen zu kénnen, dass sie den Status der Bezie-
hung von Reprasentation und Wirklichkeit festlegen, anstatt sich damit aus-
einanderzusetzen, wie unser Selbst im Fokus dieser Weltansichten erscheint
(ebd., 188f).«47

Das bedeutet also, dass es eine WahImdglichkeit zwischen Beziehungen der Di-
stanz oder der Nahe gibt. Es ist moglich, eine dargestellte Welt so auf sich wir-
ken zu lassen, um ihr jene Attribute von Wirklichkeit zu erteilen, die ausrei-
chen, sie als wirklich aufzufassen. Wahrend Cavell oft nahe zu legen scheint,
dass man sich der Beziehung zu Fotografie und Film nicht entziehen kann, be-
schreibt er an anderen Stellen ganz deutlich, dass es die Méglichkeit der Ent-
scheidung zwischen unterschiedlichen Interaktionsformen mit Bildern gibt.
Dass Fotografie ohne Eingriff einer menschlichen Hand geschieht und dass in
den meisten sprachlichen Kontexten eine klare Unterscheidung zwischen Vor-
bild und Abbild keine Relevanz hat, sind nur Vorbedingungen des Mediums, die
nahe legen, aber nicht determinieren, wie sich die Beziehung des Menschen
zum Medium entwickelt. Der Betrachter kann dann eine Offenheit fiir den Film
aufbringen und Anschluss an dessen Gedanken finden, wenn er seinem skep-
tischen Impuls nicht nachgibt, sondern ihm den Raum gibt, eine Welt so er-
scheinen zu lassen als enthiille sie sich ohne unser Zutun von selbst. Darin liegt
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die Relevanz fiir eine Deutung von populdren Fernsehformaten, denn in dieser
Betrachtung gibt es keine ausreichende ontologische Differenz, die uns von der
Pflicht befreite, uns nicht mit den vom Fernsehen vermittelten Weltansichten
zu beschaftigen.

Subjektivitatsfantasien

Es gibt, das ist hervorzuheben, ein aktives Moment in der Produktion dieser
Subjektivitat. Dabei handelt es sich um die freiwillige Aufgabe von dem, was
dieser Realitdat Grenzen setzen konnte, etwa unser Wissen davon, dass die im
Film gezeigte Welt eine hergestellte Welt ist. Diesem Wissen seine Grenzen zu
setzen vollzieht sich in der zeitlichen Form von Nachtrdglichkeit. Jedes Wissen,
das wir von einem Medium antizipieren, jeder Verdacht oder jede Einschran-
kung wird im Erlebnis, wenn es {iberzeugt, aufgehoben. Erst nach diesem Sus-
pens der Sinne setzt eine Tatigkeit der Reflexion ein, die versucht, diese Bilder
und die von ihnen erregten Zweifel und Angste zu thematisieren. Wir erle-
ben das Gefiihl der mangelnden Aufhebung, wenn wir beispielsweise schon
wahrend des Sehens damit beginnen, den Film zu interpretieren und seine
Weltprojektion in Frage zu stellen. Dass sich die Welt ohne meine Beteiligung
entfaltet, bedeutet aber nicht nur eine Ausblendung meines Ichs, die als sti-
mulierend empfunden werden kann (weil sie Raum fiir das Denken lédsst), es
bedeutet im metaphysischen Extremfall auch, dass ich nicht mehr Teil dieser
Welt bin, dass ich tot bin:

»Aworld complete without me which is present to me is the world of my immortality. This is an
importance of film —and a danger. It takes my life as my haunting of the world, either because |
left it unloved (the Flying Dutchman) or because | left unfinished business (Hamlet). So there is
reason for me to want the camera to deny the coherence of the world, its coherence as past: to
deny that the world is complete without me. But there is equal reason to want it affirmed that
the world is coherent without me. That is essential to what I want of immortality: nature’s sur-

vival of me. It will mean that the present judgment upon me is not yet the last« (ebd., 160).

Das ist sozusagen der Extremfall der Entkontextualisierung unserer Wahrneh-
mung von Film, die alarmierende Fragen an uns stellt. In den Anklangen an die
literarischen Mythen iiber die Unsterblichkeit des fliegenden Holldnders und
die geisterhafte Existenz von Hamlet driickt sich bei Cavell ein filmisches wie
lebensweltliches Gefiihl der Ambivalenz aus, die die Beziehung von Mensch
und Wirklichkeit betrifft. Betrachten ist ein Symptom dieser Ambivalenz. Ham-
let betrachtet die Welt und hebt die Verbindungen zu seiner Existenz auf, so
als betrachte er sein Leben in einem Riickblick und als sdhe er sich selbst beim
Traumen zu. Der fliegende Holldnder findet keine Beziehung zur Welt, weil er
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als lebender Toter, der niemals sterben wird, immer schon alles als vergangen
betrachten muss.«48 Diese Beziehungslosigkeit driickt sich im Film auf »besse-
re< Weise aus. Dem Betrachter wird dadurch ermdglicht, seine Beziehung zur
Welt zu liberdenken. Es ist eine unverfinglichere Form des Unbeteiligtseins,
die einen Wunsch (nach Entlastung) erfiillt ohne die damit verbundenen ver-
heerenden Folgen eintreten zulassen. Das Unbeteiligtsein darf allerdings nicht
so liberbetont werden, dass es sich selbst zum Thema macht, dass derihminha-
rente Voyeurismus hervortritt oder die Tatsache herausgestellt wird, dass wir
der Vorstellung eines Films beiwohnen. Daher kann die kiinstlerische Neigung
zur Verdanderung der Beziehung zu Welt im Film nicht nur als Aufhebung ei-
ner Bedingung von Film verstanden werden, die Cavells Nachdenken tiber Film
erst auslost, sondern sie kann auch als Ausdruck eines Wunsches gelesen wer-
den, die Kohdrenz der Welt zu leugnen und damit ihr Uberleben, ihr Existieren
ohne mich und damit auch meine Unsterblichkeit in Frage zu stellen. Dass Film
dazu tendiert, seiner »Natur« zu widersprechen, hat also auch damit zu tun,
dass Cavell versucht eine Vorstellung von Endlichkeit unter der Bedingung des
Betrachtens wiederherzustellen, zumindest dann, wenn die Bedingung des Be-
trachtens fragwiirdig erscheint.

Es gibt in »The World Viewed« einige Hinweise auf das Fernsehen, die in Fra-
ge stellen, dass Fernsehen in dhnlicher Weise wie Film an der Aufarbeitung le-
bensweltlicher Distanz beteiligt sein konnte, weil es andere Konnotationen ins
Spiel bringt. Das Live-Fernsehen ist nicht daran interessiert, dass die Welt sich
selbst enthiillt, sondern hat eine Neigung dazu, Ereignisse, die aus der Welt he-
rausstechen, festzuhalten und zugleich, wie mit einer Waffe, in Schach (auf Di-
stanz) zu halten (ebd., 26). Diese eigentiimliche Metaphorik soll deutlich ma-
chen, dass im Fernsehen ein eher beweisender, metonymischer Blick wichtig
wird, der andere Bedeutungen (z.B. die in der Welt vorherrschenden Gefahren)
als der vom Betrachten bestimmte Film favorisiert. Aber wir sollten uns da-
vor hiiten, darin eine Festlegung des Mediums zu sehen, das jede Moglichkeit
ausschlieBt, dass man im Fernsehen zu einem gebannten Betrachter von Welt
wird. Modifikationen des unverfinglichen und unvorbereiteten Filmerlebnis
im klassischen Kino finden sich etwa in zufdlligen, nachtlichen Begegnungen
mit einem Spielfilm, der in diesem Rahmen auf sehr viel intensivere Weise sei-
nen Betrachter in seinen Bann ziehen kann. In diesen Momenten kommt etwas
von der Ambivalenz zum Vorschein, die den Betrachter den Blick auf eine Welt
werfen ldsst, die ohne ihn vollstdndig ist, in der man nicht als Betrachter heim-
lich ausgeldscht ist, sondern auf sehr komplexe Weise ausgeblendet wird, was
nicht nur Raum zum Denken lasst, sondern auch Gedanken an Tod oder Un-

sterblichkeit evoziert.

108 THE WORLD VIEWED



Jenseits der Sprache

Indem von Cavell dargestellten unertraglichen Gedanken der Ersetzbarkeit ma-
nifestiert sich auch ein filmischer Impuls, diese Geschlossenheit mit den Mit-
teln der Kunst — wenn diese das Medium sichtbar machen (wenn uns zum Bei-
spiel auffallt, dass die Kamera sich bewegt) — zu leugnen. Film erméglicht eine
Distanz, die das Selbst in dramatischer Form ausblenden kann, was zwar ein
neues Verhdltnis zu Subjektivitat ermdglicht, aber auch eine Neigung zu deren
Zerstorung hat. Es wiederholt sich also im Film und in bestimmten Formen des
Fernsehens ein Verhdltnis von Ndhe und Distanz, so wie es in der Sprache eine
Unzufriedenheit liber die Vorldaufigkeit und Kontextabhdngigkeit von Bedeu-
tungen gibt, die sich in der Neigung zum Skeptizismus Ausdruck verschafft. Es
gibt allerdings keine sprachliche Méglichkeit, sich der Sprache zu entziehen,
dass heiBt auffen zu sein, woraus Cavell eine Analogie zum Film zieht, der kei-
ne Moglichkeit hat, auRerhalb seiner selbst zu sein, also uns nicht vorfiihren
kann, wie etwas zum Erscheinen gebracht wird. Ich kann die Kamera nicht se-
hen, kann keine Perspektive zu einer intentionslosen Projektion kenntlich ma-
chen, genauso wenig wie ich eine Position in der Sprache einnehmen kann, die
sich lUiber die Sprache stellt und liber sie exklusiv verfiigt: »The camera is out-
side its subject as | am outside my language« (ebd., 127). Diese Feststellung fi-
xiert aber nicht nur eine filmische Tendenz (zum Realismus), sondern macht
auch verstandlich, warum es die Neigung gibt, dieses AuRBensein der Kamera
dadurch zu liberwinden, dass das Kamerabewusstsein oder die Tatsache, dass
ein Film gefilmtist, auf intensivere Weise angedeutet werden, dass also die Ka-
mera, die sich nicht sichtbar machen kann, wenigstens provoziert, dass liber sie
gesprochen wird.«49 Diese Versuche der Kamera, das ins Bild setzen von Film
zu materialisieren und damit Sprache zu meistern und nicht zu sprechen, kén-
nen die Beziehung zu einer Welt, die sich enthiillt, nicht ganzlich in Frage stel-
len, aber sie modifizieren dafiir die Auseinandersetzung der Subjektivitat mit
dieser Welt. Das heilt, die Kamera bildet sich in der Sprache der Interpretati-
on ab, etwa in den unterschiedlichen Betonungen von Worten, die den iiber-
triebenen oder weniger auffilligen Bewegungen einer Kamera auf vermittelte
Weise gerecht werden wollen. (Dieses Bemithen der Worte, den Bewegungen
der Kamera zu folgen, reduziert sich allerdings nicht auf die Behauptung, die-
se Art von Kamerabewegung konstituiere sich diesen oder jenen Betrachter, so
als reagierten wir wie Hunde reflexartig auf filmische Schliisselreize und wiir-
den einen Film bei jedem auffdlligen Wackeln der Kamera zugestehen, ein un-
verstelltes Bild von Wirklichkeit zu reprasentieren.)

Die Spannung zwischen der Tendenz zur Geschlossenheit und den Versuchen,

diese Grenzen durch kiinstlerische Mittel aufzuheben, weist einem diese Am-
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bivalenz wiedergebenden Denken einen besonderen Platz zu. Denn dieses Den-
ken versucht den Ort des Subjektes oder die Fantasie, dass es diesen Ort geben
kann, in der Sprache zu situieren — einer Sprache, die nach dem Ereignis und der
Erfahrung von Film kommt. Film hat eine Tendenz dazu, seine Herkunft nicht
als in den Handen seiner Schopfer liegend zu betrachten. Vor diesem Hinter-
grund bilden sich zu starke Bezugnahmen eines Kiinstlers auf sein Medium als
storend ab; der Film ermoglicht seinem Betrachter keine Entlastung von den
Fesseln der Subjektivitdat. Metaphorisch ausgedriickt bedeutet das: Wir wol-
len eine Welt sehen, sehen aber einen Kiinstler, und damit finden wir den Blick
auf die Welt auch auf uns selbst zuriickgeworfen. Wir begegnen uns letztend-
lich selbst. Das Subjekt des Kiinstlers stellt den Film in das Beziehungsgeflecht
des Alltags, von dem der Film eigentlich befreien sollte. Aber da die Kunst kei-
ne festen Mittel zur Uberwindung dieser Geschlossenheit anbietet und alles
eine Frage der Betrachtung ist, gibt es im Zuschauer immer einen Widerstand
gegen die kiinstlerischen und technischen Entwicklungen des Mediums: Der
Blick auf die unverstellte Realitdt wird immer versuchen sich gegen alle form-
gebenden Tendenzen Geltung zu verschaffen. Film entzieht sich einem Zugriff,
der ihn in der Form festhadlt. Sein Text ist aber nicht offen in dem Sinn, dass es
einzig der Betrachter ist, der ihm Bedeutung zuschreibt, denn es handelt sich
schlief3lich um Bilder, die auf unmittelbar sinnliche Weise die Realitdt wieder-
geben und die einen nicht vollig betdubten Betrachter nicht gleichgiiltig las-
sen kénnen.

Eine Kritik des Fernsehens muss in diesem Zusammenhang deutlich machen,
dass die Entwicklung des Mediums auf einer grundsatzlichen Ambiguitat auf-
baut, in dhnlicher Weise, wie Cavell davon spricht, dass es darum geht, die
Grenzen der Wirklichkeit als Teil der Wirklichkeit zu akzeptieren. Jede dsthe-
tische Entwicklung des Fernsehens baut auf einer anderen auf. Keine wird je
leugnen kénnen, dass es eine Affinitdt zum Unbeteiligtsein gibt und dass im
Verhaltnis zum Fernsehen der Subjektivitdt Freiheit zugestanden wird. Diese
Freiheit kann aber auch zu einer Form des Betrachtens fithren, in der dieses Ich
auf eine unangenehme und falsche Weise von der Welt unberiihrt erscheint.
Keine Entwicklung, auch narrativer Art, wird wahrscheinlich ganzlich die As-
pekte leugnen kénnen, die sich aus einer Affinitit des Fernsehens zum Uber-
wachen ergeben: Die Welt wird aus einem Reich der Toten betrachtet, ohne Be-
ziehung und ohne Bedeutung, der Betrachter wird einer radikalen Einsamkeit
und Verunsicherung ausgeliefert. Aber es gibt die Mdglichkeit, sich einen Im-
puls zu erhalten, der dazu ermutigt, nicht in der Position des Unbeteiligtseins
zu verharren, sondern Stellung zu beziehen und den Raum, den Film und Fern-

sehen durch die Einschrankung der Sinne fir das Denken lassen, zu nutzen.
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Als dsthetische Fragestellung fordert dies die Auseinandersetzung damit, ob
kiinstlerische Mittel entweder zur Leugnung der Kohdrenz einer gezeigten
Welt verwendet werden oder um deren Existenz in eindringlicherer Form zu
vermitteln. Das zu bewerten ist die Leistung einer Reflexion, die sich immer
an die Wirklichkeit zuriickbindet, die sich aber auch selbst immer wieder the-
matisieren muss. Daher sprechen Keane und Rothman (2000) davon, dass »The
World Viewed« letztlich ein Buch uiber Cavell selbst sei (ebd., 258).
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4
»PURSUITS OF HAPPINESS«.
DIE PHILOSOPHIE DER UNTERHALTUNG

Mit »Pursuits of Happiness — The Hollywood Comedy of Remarriage« wechselt
Cavell ganzlich auf das Terrain des Unterhaltenden und des Populdren hiniiber
und lasst dabei die »The World Viewed« pragende Zwiespaltigkeit hinter sich.
Cavell versucht zwar, das Genre durch die Anbindung an Shakespeares Komo-
diendichtungen und damit an die Hochliteratur zu nobilitieren, aber tatsach-
lich lasst dieses Buch deutlich werden, dass sich die Filme vor keiner anderen
Kunst zu verantworten haben. Die Gewohnlichkeit der Alltags- und Populdr-
kultur und die davon bestimmten Erfahrungsformen geben diesen Filmen den
entscheidenden Akzent und unterscheiden sie von anderen Filmen. Die Ausei-
nandersetzung mit »Pursuits of Happiness« soll diesen Akzent verstarken und
sucht eine Anbindung der in den Filmen vorzufindenden Gewdhnlichkeit an ei-
nen philosophischen Begriff des Gewdohnlichen. Cavell liefert durch seine Be-
stimmung eines die Filme mit der Philosophie des Transzendentalismus ver-
bindenden Subtexts, der vom 19. ins 20. Jahrhundert reicht, einen wichtigen
Baustein fiir diese philosophische Deutung von Alltdglichkeit. Diese Deutung
wird in einen methodischen Ansatz fiir das Lesen von »unauffilligen< Gegen-
stinden umgesetzt und fiir die kulturwissenschaftliche Auseinandersetzung
mit dem Populdren produktiv gemacht.
Der Titel des Buchs bezieht sich auf den Anfang der von Thomas Jefferson
1776/77 verfassten amerikanischen Unabhdngigkeitserklarung, die zu einer
wichtigen Grundlage der amerikanischen Verfassung geworden ist. Das »Stre-
ben nach Gliick« wird in Cavells Lesarten zu klassischen Hollywoodkomédien
nichtim Sinne einer aggressiven, 6konomischen Selbstverwirklichung verstan-
den (so wird er gerne begriffen), sondern als eine Suche nach der eigenen Per-
sonlichkeit und einer eigenen, »inneren< Stimme, die dieser Personlichkeit Aus-
druck verleiht und sich dem Konformitatsdruck
der Gesellschaft zu entziehen versteht. Denn di- \e holdithese truths to be self-evident: That all
L. X men are created equal; that they are endowed by
ese Arbeit ist sehr stark von der Auseinanderset-
. . X their Creator with certain unalienable rights; that
zung mit den Transzendentalisten Henry David
among these are life, liberty, and the pursuit of
Thoreau und Ralph Waldo Emerson und deren

. . happiness [...]«.
Kampf um die vom Konformismus bedrohte Au-
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tonomie des Menschen gepragt. Daran schlief8t allerdings kein affirmatives
Verstandnis von Subjektivitdt an, sondern diese bleibt von der Fliichtigkeit
und Zufalligkeit des Lebens bestimmt. Cavells Version der Philosophie der All-
tagssprache deckt sich mit der Fragilitat und Widerspriichlichkeit des Subjek-
tivitatskonzepts im Transzendentalismus, die beispielsweise in Emersons Essay
»Selbstvertrauen« zum Ausdruck gebracht werden: »Sprich dich von dir selbst
frei, und du wirst auf der Welt ein Stimmrecht haben« (Emerson 1983, 44). Jede
aggressive okonomische Selbstverwirklichung, die vorgibt, an Traditionen der
amerikanischen Philosophie im Sinne einer naiven Ich-Starkung anzukniipfen,
wird spdtestens hier delegitimiert. Im Sinne Emersons oder Cavells lieBe sich
eher von einem Post-Individualismus sprechen, der mit dem Gedanken der sti-
mulierenden Entmachtung des Subjektes durch das Gewohnliche oder das Un-

terhaltende harmoniert.

Es handelt sich um folgende Filme, die hier kurz be-
schrieben werden sollen: Frank Capras IT HAPPENED
ONE NIGHT (1934) erzahlt die Geschichte der reichen
Millionenerbin Ellie Andrews (Claudette Colbert),
die auf der Flucht vor ihrem Vater dem Reporter Pe-
ter Warne (Clark Gable) begegnet. Auf der Suche
nach einer guten Story begleitet er sie durch das
landliche Amerika der Depressionszeit. Capras Film,
die erste Komaodie, die mit einem Oscar als bester
Film ausgezeichnet wurde, wird oft als Geburts-
stunde der romantischen Komédie oder der soge-
nannten Screwballkomodie bezeichnet. Leo Mc-
Careys THE AWFUL TRUTH von 1937, die Verfilmung
eines Theaterstiicks, ist im Vergleich zu IT HAPPENED
ONE NIGHT fast ein statischer, auf wenige Schau-
platze beschrankter Film, der es dennoch versteht,
eine Uberzeugende filmische Differenz zum Thea-
ter zu erzeugen. Cary Grant und Irene Dunne spie-
len Jerry und Lucy Warriner, ein reiches Paar ohne
materielle Sorgen, das sich aus nichtigen Griinden
trennt und dann alles daran setzt, sich gegenseitig
davon zu lberzeugen, dass sie viel Spall miteinan-

der haben kdnnen und dass dieser Spal3

Unauffillige Filme

»Pursuits of Happiness« bestimmt einen Zy-
klus von sieben Hollywoodkomdédien der 1930er
und 1940er Jahre, die sich damit beschaftigen,
wie ein Ehepaar gliicklich werden kann und wie
dieses Glick im Zusammenhang mit der Fahig-
keit einer Gesellschaft steht, gliickliche Lebens-
formen zu ermdéglichen.

Das Erstaunlichste an »Pursuits of Happiness«
ist, dass es einen eher unbeachteten Korpus von
Filmen fiir die Theorie oder fiir das Denken iiber
Film 6ffnet. Die Filme mégen von vielen geliebt
werden und als Klassiker kanonisiert sein, aber
es sind nicht die Lieblingsfilme der Filmtheo-
rie oder -philosophie. In »The World Viewed«
deutet sich dieser gegen den >herkdmmlichenc«
Kunstfilm gerichtete Fokus bereits an. Die Onto-
logie bezieht sich zwar auf den modernen Film,
nutzt den klassischen Hollywoodfilm aber be-
reits als BezugsgroRe fiir die Feststellung eines
Verlustes der Unmittelbarkeit der Erfahrung von
Filmen. »The World Viewed« zeigt noch eine Un-
sicherheit darin, Worte fiir die Erfahrungen von
Unterhaltung zu finden - eine Suche, die »Pur-
suits of Happiness«, das seine ganze Aufmerk-
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samkeit dem Unterhaltungsfilm widmet, er-
folgreich zu beenden scheint. Als Vertreter des
klassischen Hollywoodkinos weisen die darin ge-
lesenen Filme wenigstens ein deutlich erkenn-
bares gemeinsames Kennzeichen auf: Sie fal-
len nicht besonders auf, das heil$t, es wird nicht
deutlich, was ihre Kunst ist. Die Filme sind nur
durch sehr wenige stilistische Auffalligkeiten
gekennzeichnet, und das macht es schwer, liber
die Filme zu sprechen und Ansatzpunkte fiir kri-
tische Bemerkungen oder Analysen zu finden.
Daher haben sie fiir lange Zeit in der Filmwis-
senschaft eine unterschiedliche Formen anneh-
mende Sprachlosigkeit hinterlassen. Es hat sich
beispielsweise ein eher »symptomatischer« Blick
auf sie gerichtet, der etwa danach fragt, was
die Filme zeigen diirfen und was sie nicht zei-
gen diirfen.«51 Es scheint auch, als wiirden di-
ese Filme einem auf dsthetische Merkmale ge-
richteten Blick keinen Halt geben — etwas, das
uns im Zusammenhang mit Filmen von Eisen-
stein, Hitchcock oder Sternberg sichtlich leichter
fallt.«52 Diese Haltlosigkeit steht allerdings in
starkem Kontrast zur Nachhaltigkeit und Inten-
sitat des von den Filmen bereiteten Vergntigens:
Diese Filme kénnen noch immer auf unvermit-
telte Weise unterhalten, ohne mit einem histo-
rischen oder dsthetischen Interesse aufgeladen
werden zu miissen.

»Pursuits of Happiness« arbeitet sich gerade-
zu daran ab, Einwande gegen eine Einstellung
zu formulieren, die diese Komddien deswegen
nicht interessant findet, weil sie nicht auf vor-
dergriindige Weise >filmisch« erscheinen. Das
wendet sich auch gegen Theorien, die die Dop-
pelbodigkeit dieser Komddien herausstellen
oder andeuten, dass Unterhaltung etwas zu ver-
bergen habe. Die Beschaftigung damit, wie diese
Filme mit der Einfithrung der freiwilligen Selbst-

letztendlich iber alle Irritationen und Enttau-
schungen hinweg ihre Beziehung fundiert. Howard
Hawks BRINGING Up BABY (1938) ldsst von allen sie-
ben Filmen am starksten die Uberdrehtheit von
Screwballkomédien deutlich werden. Der von Cary
Grant gespielte weltfremde Professor David Huxley
begegnet mehrmals der exzentrischen Millionen-
erbin Susan Vance und wird dabei standig in pein-
liche Situation verwickelt. Angestachelt von einem
Anhanger Freuds, der ihre zufélligen Begegnungen
als eine verdrangte gegenseitige Anziehung inter-
pretiert, verfolgt sie ihn so lange, bis auch diese
beide Figuren zur entscheidenden Erkenntnis kom-
men, dass sie viel Spalt zusammen haben kdnnen.
Howard Hawks weiterer Beitrag zu diesem Zyklus,
His GIRL FRIDAY (1940), ist die zweite Verfilmung ei-
ner sehr erfolgreichen Theaterkomddie. Er handelt
von dem Versuch des durchtriebenen Zeitungschefs
Walter (Cary Grant), seine beste Reporterin und Ex-
Frau Hildy (Rosalind Russell) nicht nur fiir eine Story
Uber einen zum Tode verurteilten Mann zurlickzu-
gewinnen. Hawks hat den Akzent des Originals des
Autors Ben Hecht, in dem die zwei Hauptfiguren
Manner sind, entscheidend verandert und den Film
zumindest teilweise in eine romantische Komé-

die verwandelt. George Cukors THE PHILADELPHIA
STORY (19471) ist die erste Verfilmung eines sehr er-
folgreichen Theaterstiicks, die dhnlich wie His GirL
FRIDAY ihren Ursprung in einem Stiick nicht ganz
verleugnen kann und will."50 In THE PHILADELPHIA
SToORY, einer der aufwandigen und duRerst sorgfal-
tigen Produktionen des auf Renommee bedachten
MGM-Studios, geht es um die geplante Hochzeit ei-
ner Angehdrigen des sogenannten New England-
Geldadels. Cary Grant versucht als C. K. Dexter Ha-
ven seine etwas hochmiitige Ex-Frau Tracy Lord,
gespielt von Katharine Hepburn, wiederzuerobern

und mit Hilfe zweier Reporter, die das grole Ereig
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nis fur ein Klatschblatt dokumentieren sollen,

ihre Hochzeit mit einem strebsamen und langwei-
ligen Mann zu verhindern. THE LADY EVE (1942) von
Preston Sturges lasst Henry Fonda als reichen Er-
ben eines Bierimperiums auf einer Schiffsreise auf
dem Amazonas einer von Barbara Stanwyck gespie-
Iten Betriigerin begegnen. Seine weltfremden, ab-
strakten Ideale hindern ihn daran, ihr ihre Vergan-
genheit zu verzeihen. Aus Rache schmuggelt sie
sich als englische Grafin in die Gesellschaft seines
reichen Elternhauses ein und bringt ihn dazu, sie

zu heiraten, nur um ihn zu demitigen und die Ver-
logenheit seiner Ideale vorzufihren. Auf nachhal-
tige Weise von seinem Narzissmus geheilt, ist er
bereit, zu der Betrlgerin zurlickzukehren. Der letz-
te Film des Zyklus und der zweite Beitrag von Geor-
ge Cukor zum Genre ist die 1949 gedrehte Komdodie
ADAM’s RiB. Katharine Hepburn und Spencer Tracy
spielen ein verheiratetes Ehepaar, das sich vor Ge-
richt in dem Fall einer des versuchten Totschlags
angeklagten, betrogenen Ehefrau als Staatsanwalt
und Rechtsanwaltin wiederbegegnet. Amanda Bon-
ner ibernimmt den Fall nur, um ihrem Mann in aller
Offentlichkeit die Haltlosigkeit einiger seiner kon-
servativen Ansichten lber die Beziehung von Mann
und Frau vorzufiihren. Adam Bonner verliert vor Ge-
richt und racht sich auf seine Weise fur das Offent-

lichwerden der intimen Seiten ihrer Beziehung

zensur 1934 in Zusammenhang stehen, fithrt uns
die Probleme vor, mit denen Cavell ringt, wenn
er die Filme von falschen, verallgemeinernden
AuBenperspektiven emanzipieren will. Es ist ein
Allgemeinplatz, dass die Screwballkomédie —das
Genre, dem die hier betrachteten Filme zuzu-
rechnen sind — ihre Entstehung der Einfithrung
des production code im Jahr 1934 verdankt. Die-
sem Verstdndnis folgend werden in der Screw-
ballkomddie hintergriindige, anspielungsreiche
Gestaltungsverfahren entwickelt, um etwas
darzustellen, das after the code nicht mehr offen
dargestellt werden durfte. Diese Form der frei-
willigen Selbstzensur beendet ein freiziigigeres,
expliziteres Hollywoodkino, das es before the
code (beide Begriffe werden gerne fiir diese Ge-
geniiberstellung verwendet) angeblich gegeben
hat. Frank Arnold weist in einem Artikel iiber
den frithen Hollywood-Tonfilm auf dessen wich-
tigste Kennzeichen hin: eine offensivere Insze-
nierung von Sexualitdt und eine ungeschminkte
Darstellung der wirtschaftlichen Depression (Ar-
nold1997,18). Die Filme von Mae West, aber auch
der unverstellte Blick auf die soziale Wirklichkeit
in den Filmen William Wellmans sind Beispiele
dafir. Wellmans Film WiLp Boys oF THE RoAD
(1933) etwa, der von der Odyssee jugendlicher
Armutsfliichtlinge durch ein 1andliches Amerika
handelt, macht auf eindrucksvolle Weise deut-
lich, was fiir ein eigenwilliges, realistisches und

offensives Kino before the code gemacht wurde. Aber die Faszination ist auch

mit einer Irritation verbunden, weil der Film weder stilistisch noch narrativ

den erst spater wirksam werdenden Konventionen des klassischen Hollywood-

kinos folgen konnte, dessen Erzahlweise bis heute eine BezugsgroRRe fiir fil-

misches Erzahlen darstellt. Das klassische Hollywood ist nicht das Produkt von

Entwicklungen, die sich auf verdanderte Zensurbestimmungen allein zuriick-

flihren lassen. Die stilistischen Entwicklungen dieser Filmkultur haben viele

Griinde, unter anderem auch die wachsende Standardisierung der Produkti-

onsbedingungen des Studiokinos.
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Richard Maltby teilt in einem Text {iber das Kino after the code die Ansicht, dass
die Zensurbestimmungen das Kino dazu gezwungen haben, explizite Darstel-
lung durch weniger explizite zu ersetzen. Er weist aber darauf hin, dass der
production code nicht nur als eine von auBen erzwungene Einschrankung des
Hollywoodfilms verstanden werden darf. Der Code sei auch einer Neigung des
Hollywoodkinos entgegen gekommen, ein moglichst grofRes Publikum unter
einem Film zu vereinigen, nicht allzu kontroverse Inhalte zu zeigen oder allzu
besondere Bediirfnisse zu befriedigen, denn dies hatte zu einer 6konomisch
problematischen Aufsplitterung des Publikums gefiihrt. In diesem Kino wer-
de das Explizite, das sich nicht allein auf Sexualitit, sondern auch auf andere
Schauwerte bezieht, nicht eigentlich unterdriickt, sondern durch eine Gestal-
tung ersetzt, die hintergriindiger, undeutlicher ist und dadurch Bedeutungs-
zuschreibungen provoziert. Auf diese Weise gelinge es dem Hollywoodkino
die Einbildungskraft eines intelligenten Publikums zu belohnen (Maltby 1996,
448). Nicht der unterdriickte Inhalt steht also im Vordergrund der Darstellung,
sondern sozusagen der kognitive Gewinn, den seine Unterdriickung bringt -
ein Mehrwert, der allerdings eher mit dem Text mitgeliefert wird und weniger
als Erscheinung des Textes selbst zu betrachten ist.

Diese Vorstellungen, dass der Text zum Vehikel fiir etwas wird, das ihm selbst
nicht unmittelbar eingeschrieben ist, dass das Verbergen einen kognitiven Ge-
winn ermdglicht und dass der Film andeutet und nicht darstellt, ist Cavells Les-
arten fern. Er opponiert gegen die Vorstellung, dass die Motive der Erzdhlung
nur das Produkt der Notwendigkeit sind, das, was nicht explizit ausgespro-
chen werden konnte, auf andere Weise ansprechen zu miissen. Sehr deutlich
zeigt sich dieses Muster in einer Kritik an »Pursuits of Happiness« des Filmphi-
losophen und -wissenschaftlers lan Jarvie. Jarvie weist darauf hin, dass Wie-
derverheiratung nur deswegen zu einem Topos dieser Filme wurde, weil sie er-
laubte, die Zensur zu umgehen. Zwischen einem Paar, das getrennt, aber noch
nicht geschieden war, konnte Sexualitat viel leichter angedeutet werden als
zwischen einem Paar, das noch nicht verheiratet ist (Jarvie 1987, 118). Diese An-
deutungen gehenin den Filmen etwa so weit, dass ein Paar eine Nachtin einem
Bett oder Zimmer verbringen kann, ohne dass der Film sich dem Vorwurf des
Hinweises auf aullerehelichen Geschlechtsverkehr aussetzt. David R. Shumway
behauptet in einem Artikel zum Motiv der Ehe in klassischen Hollywoodfilmen,
der sich ebenfalls gegen Cavells Lesart der Wiederverheiratungskomodie wen-
det, dass Ehe deswegen zu einem Thema vieler Filme dieser Zeit wurde, weil es
Hollywood um die Affirmation einer Institution ging, die zum ersten Mal durch
eine hohe Scheidungsrate massiv bedroht war. Den von Cavell beschriebenen

Filmen liege nichts daran, zu einem Nachdenken iiber die Ehe und die Gesell-
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schaft einzuladen, sondern einzig die Institution der Ehe um der Institution
willen zu festigen (Shumway 1991, 7). Es handelt sich in beiden Fillen zwar um
nicht ganz falsche, jedoch zu naheliegende Einwande, die eher die einfachere
und gangigere Variante der Kritik an Unterhaltungsfilmen wiedergeben. Die-
ser Ansicht folgend mégen die Filme zwar Dinge verhandeln, die Menschen
wichtig sind, aber letztendlich sind sie als Unterhaltungsfilme nur daran inte-
ressiert, einen Konsens zu erzielen und das Problem nicht zu konfrontativ zu
verhandeln. Alles, was sich ihnen ablesen lasst, muss erst die Strategien zur Er-
zeugung eines unterhaltsamen Einverstiandnisses der Zuschauer durchdringen
und hinter sich lassen. »Pursuits of Happiness« richtet sich bewusst gegen di-
ese Art von Einwanden, die den Film in einem verengten Verstandnis einsper-
ren. Derartige Einwdnde verhindern, sich mit dem Film intensiver zu beschaf-
tigen und die Frage zu stellen, was der Film iiber die Ehe und die Grundlagen
gesellschaftlichen Zusammenlebens zu sagen haben kann. Cavell versucht sich
dhnlich wie in »The World Viewed« eine Riickstandigkeit (»backwardness«) des
Wissens zu erhalten, um nicht ein Wissen auf den Film zu projizieren, welches
nicht vom Film selbst geweckt wurde. Es gibt etwas, das der Film selbst zu sa-
gen hat. Er kann anstelle der Theorie die Aufgabe libernehmen, seine Betrach-
ter zu belehren (Cavell 1981a, 270).453

Marian Keane und William Rothman (2000) weisen darauf hin, dass Cavells
Verstandnis von Film nicht davon ausgeht, der production code sei ihm so ein-
geschrieben, dass er nur mit Andeutungen arbeitet und dem einen Sinn im-
mer ein zweiter Sinn gegeniibersteht, dass also das, was wir sehen, nicht das
ist, was der Film darstellt. Eine Betrachtung, die die Gedanken des Films ernst
nimmt und ihnen zugesteht, uns Einsichten iiber unsere Beziehung zur Welt
und zu Menschen zu liefern, verspiirt keinen Bedarf fiir die Vorstellung, nichts
seiso gemeint, wie es gesagt wurde (ebd., 107). Dagegen setzt Cavell, wie in fol-
gender Formulierung von »Cities of Words« besonders deutlich wird, eine Vor-
stellung, welche die Bedeutung des vom Film Gesagten tiber betont:

»In a film [...] we are given (captivated by) a forever fixed, captured, image of a human being
in this precise environment, in these precise attitudes and relations, remaining silent or saying

precisely these words precisely this way« (Cavell 2004, 117).

Was wir iiber Filme sagen, bezieht sich auf das, was vor unseren Augen liegt, fiir
immer in diesem Moment der Sichtbarkeit fixiert. Diese Fixierung des Fltich-
tigen durch die filmische Abbildung konfligiert mit einer Perspektive, die zu
sehr von einem kritischen Betrachter ausgeht, der mit einem besonderen Wis-
sen ausgestattet dasjenige sieht, was nicht zu sehen ist, oder immer dasselbe

sieht. Aber diese Sichtbarkeit kann — etwa wenn wir Wittgensteins Ansichten
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zur Abhdngigkeit des Sehens von Begriffen folgen — nur heraufbeschworen
werden und dient dazu, Wissens- und Darstellungsformen zu unterscheiden.
Cavells Widerwillen, in seiner Lesart von IT HAPPENED ONE NIGHT eine M&hre als
Phallussymbol zu lesen (Cavell 1981a, 93), erklart sich aus dem Wunsch, Wissen,
das etwas sichtbar macht, auszuschalten und stattdessen den Film sprechen zu
lassen. Mit William Paul konnte man dieser Lesart den Vorwurf machen, dass
es die Neigung der Theorie gibt, die sexuellen Inhalte vulgarer Formen des Ko-
mischen zu sublimieren und damit der Komik ihr subversives Potential zu ent-
ziehen (Paul 1991, 113).454 Aber Cavells »backwardness« richtet sich in diesem
besonderen Fall gegen ein Wissen, das auf den Film zuriickprojiziert wird und
ihn nicht im Kontext seiner Entstehung betrachtet. Die von den Filmen ausge-
bildete Sprachform der Verstandigung iiber sie folgt einem dhnlichen dialo-
gischen Muster wie das in Cavells Wittgensteindeutung vorgefiihrte Modell
der zwei konfligierenden Stimmen, in dem zwei Arten von Wissen in einer Per-
son kommunizieren. Cavell erwdhnt zum Beispiel, dass diese Filme als »fairy
tales for the Depression« bezeichnet wiirden (Cavell 1981a, 3). Da er nicht be-
legt, woher dieser Einwand kommt, artikuliert er damit ein Wissen, welches
sich den Lesarten der Filme aufzudrangen scheint. Wenn er diesem Einwand
mit dem Hinweis zu begegnen versucht, dass Luxus als besondere Erzdhlbe-
dingung betrachtet werden kann, die den Menschen den Freiraum gibt, sich
mit ihrer Welt auseinanderzusetzen, dann begegnet er nicht einem Einwand,
der von jemand anderem gedulert wurde, sondern er setzt sich mit seinem ei-
genen, den Film begleitenden Wissen auseinander. Er versucht auf einem we-
niger ausgetretenen Weg zu wandeln, um die noch unmittelbarere Erkenntnis
der Unterhaltsamkeit des Films relevant finden zu kénnen.

»An excessively obvious cinemac¢ — Die Philosophie des gewdéhnlichen Films

Man kénnte behaupten, dass Cavells Vorliebe, liber die Erzahlung und ihre Fi-
guren auf philosophische Weise zu fantasieren, daher kommt, dass sich sonst
nichts Uber diese Filme sagen lielRe, weil sie buchstdblich »stillos¢< sind. Cine-
phile Aufmerksamkeit, so wurde bereits argumentiert, richtet sich eher auf
Filme, die auffdllig sind und klar zu bezeichnende visuelle Eigenheiten oder
narrative Abweichungen aufweisen. Daher wurde lange verhdltnismafRig we-
nig tiber klassische Hollywoodkomddien gesprochen, es sei denn, sie wurden
symptomatisch gelesen. Es fdllt schwer, die einzelnen Filme zu unterscheiden
und Ansatzpunkte fiir eine dsthetische Kritik zu finden. Nur selten themati-
siert »Pursuits of Happiness« einzelne Einstellungen, die so etwas wie visuelle
Auffdlligkeiten aufweisen: ein Wechsel zwischen harter und weicher Linse in It
HAPPENED ONE NIGHT oder eine bildliche Geschlechtertransfigurationin Abam’s
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RiB. Sonst bekommt dieses dsthetische Sprachspiel wenig Nahrung. Dass auf
den ersten Blick nichts zu sehen ist, verunsichert Betrachter und Kritiker.
David Bordwell, Janet Staiger und Kristin Thompson haben sich in »Classical
Hollywood Cinema« (1985) mit der auffalligen Unauffalligkeit dieser Filme be-
schaftigt. Daher bezeichnen sie das amerikanische Kino der Periode von 1917 bis
1960 als »excessively obvious cinema« (ebd., 3). Seine »obviousness« scheint
der Theorie keine Ritsel aufzugeben, weil dieses Kino seine Anstrengungen
gerade darauf richtet, seine Kunstfertigkeit zu verbergen. Mit dem Ziel, ein
Maximum an Kontinuitdat und Dynamik zu erreichen und der Wahrnehmung
keine Irritationen zuzumuten, hat sich der Stil des continuity editing, der be-
zeichnenderweise auch invisible editing genannt wird, entwickelt. Die Anforde-
rungen dieses Stils zu erfiillen, bedarf aber eines ebenso groRen kiinstlerischen
Aufwands und Wissens wie einen auffilligen Film zu machen. Denn das Holly-
woodkino orientiert sich an technischen und kiinstlerischen Normen, die mit
der Entwicklung der Filmkunst entstehen. Gleichzeitig entwickeln sich im Be-
trachter durch Gewdéhnung an diese stilistischen Mittel bestimmte Wahrneh-
mungsgewohnheiten, so dass nicht mehr unmittelbar erkannt werden kann,
dass es sich um einen Stil mit komplexen Regeln handelt. Dazu gehort etwa
eine Regel wie die Einhaltung des 180°-Winkels zur Sicherung von rdumlicher
Kontinuitat, mit der sich eine Unzahl von Inszenierungskonventionen verbin-
den. »Classical Hollywood Cinema« macht mit der Aneinanderreihung solcher
Beobachtungen deutlich, dass der »normale« Film in Wirklichkeit das Produkt
eines technisch und asthetisch aufwandigen Darstellungsstils ist, vor dessen
Hintergrund sich erst so etwas wie Abweichungen, die als Abweichungen er-
kennbar sind, entwickeln kdnnen (ebd., 4). Damit weist diese Untersuchung
Ahnlichkeiten mit Motiven Wittgensteins auf, die in Cavells Philosophie des Ge-
wohnlichen eine groBe Rolle spielen: Was scheinbar so offensichtlich ist, was
auf geradezu exzessive Weise augenscheinlich ist, ist zugleich das, was tiber-
sehen und nicht verstanden wird. Die Norm lasst sich weitaus schwieriger er-
kldren als die Abweichung, die allen Fetischisten der Filmkunst so viel Material
zum Sprechen gibt. Man konnte behaupten, dass der Stil des klassischen Holly-
woodkinos uns wie in einer Sprachform gefangen halt, die keine Perspektivie-
rung von auBen erlaubt.

Robin Wood beschreibt in einem Aufsatz, auf den sich auch Cavell bezieht, die
Schwierigkeit in der Auseinandersetzung mit einem Regisseur wie Leo McCa-
rey. Es gibt nichts zu sehen, der Kamerastil ist funktional, es gibt keine interes-
santen und asthetisch liberzeugenden Bildkompositionen, es gibt kein Interes-
se an technischen Neuheiten; sein Kino ist, kurz gesagt, »classical Hollywood at
its most invisible« (Wood 1976, 13). Was aber stattdessen bei einem Regisseur
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wie McCarey hervortritt, ist das unverstellte Interesse fiir seine Figuren und
die Schauspieler: »he is interested in actors rather than in images« (ebd.). Als
Vertreter der Autorentheorie macht Robin Wood deutlich, dass die Auseinan-
dersetzung mit diesen Filmen etwas liberspringen oder sich auf andere Weise
mitden Filmen in Beziehung setzen muss. Cavell nutzt dieses Moment, dass der
klassische Film die Tendenz dazu hat, die Tatsache einer Regeln folgenden Ge-
staltung zu verbergen, um sich umso hemmungsloser dem zu widmen, was die
Figuren tun und sagen, als gdbe es nichts, was den Blick auf sie und ihre Welt
verstellt. Den Filmenlassen sich deswegen so viele Gedanken abgewinnen, weil
sie den natiirlichen Zugang des beteiligten Unbeteiligtseins ermdéglichen, der
in »The World Viewed« beschrieben wird.

Cavell fokussiert aber auch eine spezifische Irritation dieses Kinos. Anders als
der Gebrauch des Begriffs »ordinary film« in »Classical Hollywood Cinemac,
bei dem die Kunst durch das Bemiithen darum verborgen bleibt, dem Betrach-
ter keine Widerstdnde in den Weg zu legen (ebd., 10), ist bei Cavell das Ge-
wohnliche selbst das Widerstandige. Das wird deutlich, wenn er sich in der
Einleitung zu »Pursuits of Happiness« dariiber Gedanken macht, wie das Ge-
wohnliche gegen das Aullergewdhnliche verteidigt werden kann, wie sich di-
ese Filme gegen Eisensteins Montagekino oder Orson Welles’ Anwendung der
Tiefenscharfe positionieren lassen oder wie sich Capras Unscheinbarkeit ge-
gendie visuellen Auffdlligkeiten des kiinstlerischen Films behaupten kann. Die
Filme wollen verteidigt werden, weil sie Vergniigen bereiten, aber sie konnen
nicht verteidigt werden, weil die Worte keinen Halt in einer dsthetischen Auf-
falligkeit finden. Dabei wird aber vergessen, dass nicht das auffdllig Sichtbare
die Filme interessant macht, sondern die Tatsache der Sichtbarkeit in Filmen —
und in diesem Sinne gibt es bei Eisenstein nicht mehr zu sehen als bei Capra
(Cavell 1981a, 40). Wir miissen uns allerdings dazu ausbilden, uns dafiir zu in-
teressieren. Hier zieht Cavell eine deutliche Linie zu Emerson und Thoreau, die
sich noch vor Wittgenstein damit beschaftigt haben, den Alltag als das, was
man nicht sieht, betrachten zu lernen:

»But there is something beyond our distorting of the value of the good films closest to us that
keeps them inaccessible to us as food for thought. It lies in the dilemmas | was invoking in cal-
ling upon Emerson’s appeal to the common and the low, and his and Thoreau’s passion for the
near, claiming their affinity with my philosophical preoccupation with the ordinary, the every-
day. The dilemmas concern what | called taking an interest in one’s experience. The films that
form the topics of the following chapters are ones some people treasure and others despi-
se, ones which many on both sides or on no side bear in their experience as memorable public

events, segments of the experiences, the memories, of a common life. So that the difficulty of
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assessing them is the same as the difficulty of assessing everyday experience, the difficulty of
expressing oneself satisfactorily, of making oneself find the words for what one is specifical-
ly interested to say, which comes to the difficulty, as | put it, of finding the right to be thus in-
terested« (ebd., 41f).

Es ist, als wiirde uns etwas in den Filmen davon abhalten, liber sie nachzu-
denken und erkldaren zu konnen, warum sie unterhalten und beeindruckt ha-
ben. Diese Filme sind zu alltaglich. Die Unfdhigkeit zu einer Beziehung zum
Gewohnlichen, die Cavell philosophisch anklagt, setzt sich in der Beziehung
zum >gewdhnlichen« Film fort und verunsichert den Betrachter auf eine Wei-
se, dass dieser sich noch nicht einmal sicher sein kann, ob es das Recht darauf
gibt, sich fiir einen Film zu interessieren. Diese Schwierigkeit kann aber mit
Hilfe einer Philosophie liberwunden werden, die sich gerade darum bemiiht,
das produktiv zu machen, was sich wegen seiner Fliichtigkeit dem Denken in
den Weg stellt (ebd., 42). Und das ist der Inhalt dieser Beschaftigung mit den
sieben Komodien — der Versuch, das lesbar zu machen, was den Betrachtern in-
tensive Erfahrung ermdglicht hat und bis heute erméglicht, aber auch der Ver-
such einer strategischen Aneignung dessen, was sich dem Denken versperrt
und scheinbar nicht durch eine Analyse von Einstellungen, Montagetechniken
und Stil thematisiert werden kann. Der populdre Film ist, so stellt Ludwig Nagl
in einem Text zu Cavell die Besonderheit dieser filmphilosophischen Perspek-
tive heraus, Kunst, die aber erst in Cavells Medium einer postanalytischen Phi-
losophie aufgeschliisselt werden kann (Nagl 2004, 38). So findet iiber den Um-
weg der sprachphilosophischen Erkundung der intensiven Erinnerung an die
Unterhaltsamkeit von bestimmten Hollywoodkoméddien eine Uberfithrung der
Filme in philosophische und kritische Texte statt, die das wiedergeben, was an
ihnen erfahren wurde.

4.1 Das Populare

»Pursuits of Happiness« wurde im Widerspruch zum Kanon der traditionellen
Cinephilie und zu ideologiekritischen Ansdtzen der Filmwissenschaft verfasst.
Der klassische Unterhaltungsfilm hatte bis dato nur die Aufmerksamkeit der
Kritik geweckt, die im Umfeld der Autorentheorie entstanden war. Einen ein-
deutig nicht negativ besetzten Begriff von Populdrkultur, wie er in den Cul-
tural Studies zu finden ist, gab es noch nicht. Durch dieses Vortasten auf un-
bekanntes Terrain erklaren sich einige Eigenheiten dieses Buches, das einen
Umgang mit Worten zu etablieren versucht, die mehr zur Sprache bringen, als
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es die Kritik und Wissenschaft bis dahin getan haben.«55 Als Werk eines aner-
kannten Philosophen kommt »Pursuits of Happiness« ahnlich wie »The World
Viewed« sozusagen aus dem Nichts. Es irritiert und fordert die Philosophie
ebenso wie die Filmwissenschaft (bis heute) heraus.

Unterhaltung und Genre

In dem nach »Pursuits of Happiness« verfassten Aufsatz »The Thought of Mo-
vies« weist Cavell darauf hin, dass innerhalb eines Zeitraums von 15-20 Jahren
Hollywood etwa 200-300 Werke hervorgebracht hat, von denen wir zwar be-
haupten kénnen, dass sie gut sind und dass es sich um Meisterwerke der Film-
kunst handelt, nicht aber wie gut sie sind: »we have as yet no way of knowing,
no sufficient terms in which to say, how good they are« (Cavell 1984a, 10). Ca-
vells Hinweis, dass diese Zahl den Korpus von Meisterwerken des elisabetha-
nischen und jakobinischen Dramas libertreffe, macht deutlich, dass Cavell eine
ahnliche Verkniipfung des Populdren mit Literatur und Kunst anstrebt wie die
Arbeiten des kanadischen Literaturwissenschaftlers Northrop Frye.

Cavell betrachtet die in »Pursuits of Happiness« beschriebenen Komddien als
Abarten einer von Shakespeare entwickelten Komédienform, wie sie von Frye
definiert wurde. Als Genretheoretiker untersucht Frye eine komplexe Dialektik
zwischen Form und Inhalt. Form wird nicht als austauschbare Hiille betrach-
tet, sondern — mit Anklangen an C. G. Jung - als Variation von Archetypen,
die ihren Ursprung in der Auseinandersetzung der Menschen mit ihrer Welt
haben. Wenn Shakespeares spate Arbeiten wie »Pericles« durch ihre unwahr-
scheinlichen Konstruktionen eine wunderglaubige Kindlichkeit im Betrachter
erfordern, dann beziehen sie sich nicht mehr auf das, was dem Leben ahnlich
ist, so Fry in »A Natural Perspective«, sondern auf das, was dem Leben iiber-
geordnet ist, dem Archetypischen (Frye 1969, 32). Kathleen Rowe weist im Zu-
sammenhang mit dem Genre der Filmkomddie darauf hin, dass Frye Narra-
tion als Erkenntnisform betrachtet, welche sich auf die strukturellen Muster
menschlicher Interaktionen richtet: »Like Fredric Jameson, Frye sees narra-
tive as an epistemological category, a structure which gives meaning to those
other phenomena that also contribute to comedy - performance, gags, jokes,
laughter« (Rowe 1995, 49). In dieser Anbindung der Theorien Fryes an den Kul-
turwissenschaftler und -kritiker Jameson wird deutlich, dass die Komédien-
form dem Ausdruck gesellschaftlicher Bedingungen dienen kann. Es wird aber
auch deutlich, dass der Blick auf die Form mehr erfordert als eine Aufzahlung
von Ahnlichkeiten in den Motiven, dass alles, was an diesem Ausdruckssystem
beteiligt ist, der Interpretation bedarf. Frye legt in seiner Beschaftigung mit
Shakespeare ein kritisches Verfahren dar, das Vergniigen und Erkenntnis nicht
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voneinander trennt: »The principles form a complex theory and the enjoyment
a complex experience« (Frye 1969, 1). Dieses Verfahren ist ein wichtiger Be-
zugspunkt fiir Cavells Komodienlesarten.

Frye unterscheidet die romantischen Formen der elisabethanischen Komédien
in old comedy und new comedy. Die old comedy beschreibt einen starker auf
die Heldin bezogenen Konflikt, wahrend dieser sich in der new comedy meist
auf die mannliche Hauptfigur bezieht, die sich gegen die Intrigen einer Vater-
figur durchsetzen muss, bevor es ihr méglich ist, eine Verbindung mit dessen
Tochter einzugehen (vgl. Frye 1969). Die Modifikation, welche die old comedy
Shakespeares im Hollywoodkino erfahrt, fithrt dazu, dass auch dort die weib-
liche Hauptfigur einen Prozess ihrer Verwandlung durchlaufen muss. Es gibt
aber zusdtzlich eine spezifische Wiederholungsstruktur: Ein Paar kommt wie-
der zusammen, nachdem es sich getrennt hat (Cavell 1981a, 1). Diese asthe-
tische und nur bedingt historische Argumentationsform spielt in »Pursuits of
Happiness« eine wichtige Rolle. Cavell orientiert sich an der von Frye entwi-
ckelten Vorstellung von Genre, in der nicht von Zyklen von Werken gesprochen
wird, die sich iber dsthetischen Konventionen folgenden Ahnlichkeiten zusam-
menfiigen lassen, sondern von Werken, die ihre Zusammenfiigung einer »not-
wendigen< Ahnlichkeit von narrativen Mustern deswegen verdanken, weil sie
sich mit ahnlichen Problemen beschaftigen. Der ahistorische Blick wendet den
Blick von dufleren dsthetischen Entwicklungen ab und richtet sich stattdessen
auf Werke, die eine von der Geschichte der Kunst relativ unabhangige, struktu-
relle Gemeinsamkeit von Merkmalen aufweisen. Die Werke interessieren sich
jeweils auf eine ganz bestimmte Weise fiir Bedeutungs- und Beziehungssitu-
ationen. Es gibt wiederkehrende Typen von Erzahlungen, weil auch Probleme
menschlichen Zusammenlebens wiederkehren. Cavell versucht in Anlehnung
an dieses Verstandnis die Werke vor allzu groRen dsthetik-geschichtlichen Vor-
behalten zu schiitzen. Die von ihm gelesenen Werke sind Mythen dhnlich, de-
ren Bedeutungen sich dem Leser deswegen aufdrangen, weil sie zentrale Pro-
bleme menschlichen Zusammenlebens zu deuten versuchen, beispielsweise
das Problem des Skeptizismus als Nichtzuganglichkeit eines anderen Bewusst-
seins.«56

Unterhaltung, Fantasie, Utopie

Fryes Arbeitenlegen nahe, dass ein Kunstwerk nicht allein auf der Ebene des In-
halts, sondern auch auf der Ebene der Gefiihle und des Sinnlichen funktioniert.
Das Wunder in Shakespeares »Wintermarchen« beendet das Stiick nicht auf
willkiirliche Weise durch einen Eingriff von Magie, sondern ordnet sich durch
seine emotionale Wirkung nahtlos in die Anliegen und in die Logik des Stiickes
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ein. Es hat, so Frye, eine musikalische Struktur und muss liber seine Bithnen-
wirkung beurteilt werden (Frye 1969, 24). Auch bei Cavell wird das Kunstwerk
uber die mitihm gemachte Erfahrung beurteilt und beschrieben, und zentraler
Aspekt dieser Erfahrung ist, unterhalten worden zu sein. Dieser Ansatz un-
terscheidet sich von einer Betrachtung, die das Populdre von Inhalt, Bedeu-
tung oder anderen wichtigen Merkmalen eines Gegenstands trennen will, so
als habe sich etwas >trotzdem« mitgeteilt, weil es sich erst gegen das Unterhal-
tende durchsetzen musste. Wir kennen diese Sprachform aus dem Alltag, der
Kritik und der Wissenschaft: Der Film hat unterhalten, aber in Wirklichkeit hat
er eine viel hintergriindigere und problematischere Bedeutung. Oder: Er hat
nur unterhalten und hat keine weitere Bedeutung. Diese Form der Zuwendung
zum unterhaltenden Film kann auch als die Form einer zwiespdltigen Liebe ver-
standen werden, als der Wunsch, die Filme, wenn auch in negativer Weise, dis-
kursfahig zu machen. So schildert etwa Serge Daney die Anschlussversuche der
Filmwissenschaft und -theorie in den spaten 196oer und 1970er Jahren als Aus-
druck einer versetzten Form von Liebe, die durch den Gestus des ideologiekri-
tischen Lesens oder Dekodierens dem Film Anerkennung verleiht:

»So gesehen haben die Cahiers nach der Nouvelle Vague eine Praxis vorweggenommen, die spa-
ter an der Universitat stark in Mode gekommen ist: hypercodierte Serienfilme studieren, deko-

dieren und sagen — seht mal, wie schon sie sind« (Daney 2000, 139f) .

Der Akzent liegt hier aber darauf, dem Gestus der Kritik oder Dekonstruktion
folgend, dass die Filme durch die Analyse oder Interpretation verandert wer-
den, wahrend Cavell darauf bestehen wiirde, die Filme so zu lesen, wie sie sind.
Der von ihm vertretene Ansatz versucht keine andere Art von Schonheit zu ent-
decken, sondern wiederzugeben, wie die Filme erfahren werden und was sie
bedeuten. »Pursuits of Happiness« bemiiht sich um die schwierige Uberschrei-
tung der Verwerfung zwischen Rationalitdt und Gefiihl. Alles, was in der Ko-
modie mit dem Affektiven, mit Spiel und Unterhaltung zu tun hat, nicht zu-
letzt auch wie Menschen miteinander umgehen und wie wir als Betrachter mit
dem Film umgehen, ist Gegenstand der hier versammelten Interpretationen.
Weil diese Komddien im Medium der Unterhaltung das behandeln, was uns
beschiaftigt, Teil unserer Wiinsche und Fantasien sind, haben sie einen »Utopi-
an cast« (Cavell 1981a, 18), das heil’t, sie geben eine Andeutung davon, wie di-
ese Welt sein konnte:

»They harbor a vision which they know cannot fully be domesticated, inhabited in the world we
know. They are romances. Showing us our fantasies, they express the inner agenda of a nation

that conceives Utopian longings and commitments for itself« (ebd.).
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Weil die Filme ihre Botschaften weder deklarieren noch auf direktem Weg
ubermitteln, lassen sich diese Andeutungen von Utopien nur schwer darstel-
len. Sie intervenieren nicht politisch, aber sie verleihen der Sehnsucht nach An-
erkennung und Emanzipation Ausdruck. All dies ist Teil der »inneren Agenda
einer Nation« (ebd.), des unbewussten politischen und kulturellen Erbes einer
Gemeinschaft, die diese Filme hervorgebracht hat.

Dass populdre Texte in sich die Andeutungen von Utopien verbergen, bringt
Cavell einer kulturwissenschaftlichen Deutung nahe, wie sie beispielswei-
se Richard Dyer als wichtiger Vertreter der Cultural Studies in dem einfluss-
reichen Text »Entertainment and Utopia« (1993) entwickelt hat. Eine These
dieses Aufsatz lautet, dass populdre Filmtexte wie etwa das Musical zwar kein
deutliches Bild einer Utopie zeichnen, dafiir aber deutlich machen, wie eine
Utopie sich anfithlen konnte:

»Two of the taken-for-granted descriptions of entertainment, as »escape« and as >wish- fulfil-
ments, point to its central thrust, namely, utopianism. Entertainment offers the image of »so-
mething better« to escape into, or something we want deeply that our day-to-day lives don’t
provide. Alternatives, hopes, wishes —these are the stuff of utopia, the sense that things could
be better, that something other than what it is can be imagined and maybe realized. Entertain-
ment does not, however, present models of utopian worlds, as in the classic utopias of Sir Tho-
mas More, William Morris, et al. Rather, the utopianismis contained in the feelings it embodies.
It presents, head-on as it were, what utopia would feel like rather than how it would be orga-
nized. It thus works at the level of sensibility, by which  mean an effective code thatis characte-
ristic of, and largely specific to, a given mode of cultural production. The code uses both repre-

sentational and, importantly, non-representational signs« (Dyer 1993, 373).

Populdrkultur, so stellt Dyer fest, inkorporiert Utopien durch die Form der
Zeichenproduktion ihrer Texte. Er fiihrt dafiir ein Widerspiel von reprdsen-
tierenden Zeichen und nicht-reprasentierenden Zeichen ein. Zu letzteren ge-
horen, wie er weiter ausfiihrt, sinnliche Kennzeichen und stilistische Markie-
rungen wie Farbe, Stoff, Bewegung, Rhythmus, Melodie, Kamerabewegungen
(ebd.), also alles, was nicht unmittelbar Teil der Diegese (der vom Film erzahl-
ten Welt) ist. Damit erschliet Dyer ein widerstdndiges Potenzial von Texten
als Einwand gegen die gdangige kritische Vorstellung, dass sie jegliches gesell-
schaftliches Handeln lahmen und politisches Bewusstsein einschlafern. Dieser
Zugang lauft aber Gefahr, einem dualistischen Verstandnis zu folgen, bei dem
die sinnlichen Zeichen eine emotionale Funktion haben und die reprdsentie-
renden eine kognitive. Die Mdglichkeit, den sinnlichen Zeichen einen Inhalt zu-
zuordnen scheinen begrenzt, wahrend Cavell auch Anregungen dazu gibt, da-

ritber nachzudenken, wie die von einem Film entworfene Utopie aussieht.
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Rechtfertigungsstrategien des Populéren

Die Neigung zu einem Dualismus in kulturwissenschaftlichen Zugangen ergibt
sich aus dem Wunsch, popularkulturelle Gegenstande, die als bedeutungslos
betrachtet werden, lesbar zu machen und zu rehabilitieren. Zu diesen Strate-
gien gehoren unter anderem die semiotische Erweiterung um neue (nicht-re-
prasentierende) Zeichen oder die Aneignung der Theorien Michail M. Bachtins
beiJohn Fiske (vgl. Fiske 1987) oder Robert Stam (vgl. Stam 1994), die auf die Um-
kehrung der Machtverhdltnisse im Populdren hinweisen: Die Volkskultur bie-
tet einen anderen Raum der exaltierten, kérperlichen Erfahrung an (Bachtin
1990, 51). Dazu gehdren auch die Aneignung des Pragmatisten John Dewey
durch Richard Shusterman und die Entdeckung des >Dancefloor« als neuen Be-
zugspunkt kulturwissenschaftlichen Theoretisierens iiber somatische Erfah-
rungen, die bisher von der sinnenfeindlichen Kulturkritik {ibersehen worden

waren:

»[..] nachdem wir die verschiedenen Argumente im Seminar geprift und einige Themen auf
dem Dancefloor ausprobiert hatten, konnte ich nicht anders, als Adornos entsagenden, di-
steren und Uberheblich elitdren Marxismus fur Deweys erdigeren, frohlicheren und demokra-

tischeren Pragmatismus einzutauschen« (Shusterman 1994, 22).

Shusterman gibt einen Hang zum Schematismus der Argumentation durch die
intensive Konzentration auf negative Bezugspunkte wie Adorno wieder, gegen
den diese Aneignung eines neuen Feldes des Denkens geleistet wird. Das Inte-
ressante an Cavell ist, dass er sich auf dieses Argumentieren gegen die Kritik
an der Populdrkultur nicht wirklich einldsst. Es gibt keinen -Dancefloor¢, den er
noch zu entdecken hatte. Er kennt die Filme, iiber die er sprechen will, zulange,
als dass er noch von der plétzlichen Erkenntnis tiberfallen werden kénnte, dass
esetwas gibt,das seine Theorie bishernochnicht

zu behandeln verstand. Und was noch wichtiger

Abb. 3: BRINGING Up BAaBY, Rickkehr in die

ist: Er schert aus einem Rechtfertigungszusam- Cindhet
menhang aus und fangt einfach an zu sprechen.

Bereits auf der ersten Seite weist er darauf hin,

dass er nicht daran interessiert sei, zu beweisen,

dass diese Filme Kunst sind (Cavell 1981a, 1).

Cavell interessiert sich nur fiir die einzelnen

Filme, weniger fiir das Unterhaltende an sich. Er

versucht die komplexe Binnenlogik ihrer Erzdh-

lungen zu entschliisseln, was ihn en passant und
notwendigerweise dazu bringt, sich mit nicht-

reprdasentierenden Zeichen auseinanderzuset-
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zenund diese zum Teil seiner Lesarten zu machen. Cavell schafft dies durch eine
(unausgesprochene) Analogisierung von dem, was in den Filmen geschieht, mit
dem, was mit den Zuschauern geschieht. Cavell deutet beispielsweise in BRIN-
GING UP BABY das liberdrehte Spiel und die Missgeschicke der Hauptfiguren als
Versuche, in ihre Kindheit zu regredieren und damit dem Wunsch nach einer
nicht Uiber sexuell und gesellschaftlich bedingte Differenzen bestimmten Be-
ziehungsform Ausdruck zu geben:

»Almost without exception these films allow the principal pair to express the wish to be child-
ren again, or perhaps to be children together. In part this is a wish to make room for playfulness
within the gravity of adulthood, in part it is a wish to be cared for first, and unconditionally (e.g.

without sexual demands, though doubtless not without sexual favours)« (ebd., 60).

Der nahezu unerfiillbare Wunsch, sich in einer unbedingten Form begegnen
und dem anderen unbelastet von (sexuellen) Vorstellungen gegeniibertreten
zu kénnen, lasst sich hier (ohne dass Cavell diese Verbindung explizit herstellt)
mit einem Interesse des Zuschauers verbinden, sich einer vorgestellten Welt
hingeben und die Welt »drauBen« ausblenden zu kénnen. Dies ist zundchst ein-
mal nur die Bestimmung einer eskapistischen Tendenz von Film (ein Stereotyp
in der Beschreibung von Popularkultur). Aber wenn diese Haltung in der narra-
tiven Konstruktion des Films eine Bedeutung hat, die dariiber hinausgeht, nur
Material fiir komische Verwicklungen zu liefern, stellt sich diese unverfang-
liche Position einer Ausblendung des Alltags in einem anderen Licht dar: Sie
bringt dann zum Ausdruck, dass es Momente im Alltag gibt, in denen wir eine
andere Form des Umgangs und des Verhaltens brauchen und die im Raum des
Spiels als einem Bereich des Menschlichen moglich sind. Cavell verweist dabei
auf Kant, in dessen Vorstellung der Interesselosigkeit einer dsthetischen Erfah-
rung«s7 etwas Ahnliches wie eine von Absichten, Motiven, Intentionen und
Konventionen befreite Kindlichkeit deutlich werde. In die Handlungen eines
Spiels verstrickt konnen die Figuren die sie umgebende Welt ausblenden. Des-
wegen ist es in den Filmen nicht wichtig, was die Figuren tun, sondern dass
sie, »was immer sie tun, gemeinsam tun« (ebd., 113), dass sie also zusammen
»Zeit verschwenden« (ebd., 88). Es gibt im Genre der romantischen Komédie,
das macht auch der Genretheoretiker Steven Neale deutlich, eine unschuldige,
kindliche Ausgelassenheit, die iiber die Darstellung sexueller Aspekte einer Be-
ziehung hinausgeht:

»In the screwball films, an additional function of eccentricity (in its ebullient mode) was often
to help invest the activities of the couple —and hence their relationship overall — with the qua-

lity of plays. Actions, tasks and problems, even difficulties, arguments and expressions of mu-
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tual hostility, therefore became, simply, fun, something the couple themselves always came to

recognize, if only in retrospect« (Neale 1992, 292).

Neale bezieht sich hier etwa auf eine der letzten Szenen von BRINGING UP BABY,
in der Cary Grant zugeben muss, dass er viel Spall mit der Frau hatte, die ihm
so viele Probleme bereitet hat. Cavell weist auch auf einen kleinen, unschein-
baren, sentimentalen Moment in THE AwruL TRUTH hin, dessen Fliichtigkeit
die Poesie von Film wiedergibt, die, da alles voriiberzieht und nichts verloren
geht, unsere Wahrnehmung so sehr herausfordert. Lucy beschreibt dort nicht
nur die Beziehung zu ihrem Ex-Mann, sondern auch ein wichtiges Merkmal
des Genres und seiner Darstellung von Lebensformen: »We had some grand
laughs«.«58 Die schreckliche Wahrheit des Films ist die banale und einfache Er-
kenntnis, dass das Unterhaltende einen wichtigen Aspekt unseres Lebens dar-
stellt und daher Film nicht als Flucht vor der Welt zu verstehen ist. Den Raum
des Kindlichen und Voraussetzungslosen in der Beziehung der Figuren und im
Film selbst zu finden ist ein Teil von dem, was uns an den Filmen unterhalt:
»Their extravagant expressiveness with one another is part of the exhilaration
in these films [...]« (Cavell 1981a, 88).

Gliickliche Unterhaltungen

Die Paare sind auf der Suche nach einem Zustand in ihrer Beziehung, der je-
den Zweifel daruber ausraumt, ob sich die Form ihres Zusammenseins nur aus
von der Gesellschaft auferlegten Zwangen erklart. Sie ringen darum - und hier
stellt Cavell wieder einen Bezug zu Kant her — einem Gesetz zu folgen, das sie
sich selbst auferlegt haben. In § 8 der »Kritik der praktischen Vernunft« grenzt
Kant diese Form der Autonomie von einer negativ bestimmten Heteronomie
ab. Dass die Bestimmung von auBen, durch die Gesellschaft, erfolgreich ab-
gewehrt wird, erfiillt sich bereits darin, wie die Paare in den Filmen »Zeit ver-
schwenden« und sie keinem anderen Zweck als der Selbstgegenwartigkeit die-
nen lassen. Dass wir durch diese Filme unterhalten werden, greift den Impuls
der Verdrangung auf und beteiligt uns damit an dieser Autonomie. Das ist eine
maogliche Erklarung fiir die Intensitat der Beteiligung der Zuschauer an unter-
haltenden Filmen.

Die Figuren der Filme zeichnen sich auch durch ihre hohe kommunikative Kom-
petenz undihre Liebe fiir das Sprechen um des Sprechens willen aus. Sie fiihren
jene -meet and happy conversation¢, die bereits der Renaissance-Dichter John
Milton als wichtigste Voraussetzung einer gliicklichen Ehe bezeichnet hat. Es

sei eine Funktion dieser Filme, einen »Hunger nach Konversation« zu stillen:
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»[..]Ido not know any words on film that seem to satisfy better the thirst for conversation than
those exhibited by these Hollywood talkies of the thirties and the forties. Talking together is for
us the pair’s essential way of being together, a pair of whom, to repeat, being together is more

important than whatever it is they do together« (ebd., 146).

Das ist eine Erklarung dafiir, woher die zwanghafte Neigung der Figuren die-
ser Filme kommt, so intensivund so eigentiimlich miteinander zu sprechen. Die
Screwballkomédie ist zum Medium fiir diese Sprach- und Lebensform gewor-
den. Daher gilt Howard Hawks auch als der erste Regisseur, der seinen Schau-
spielern unter anderem in His GIrL FRIDAY erlaubt hat, sich ins Wort zu fallen
und somit ihre chaotische und lebhafte Kommunikation sogar unverstandlich
zu machen.«59 Dieser »Hunger nach Konversation« bezieht sich nicht auf eine
Freude am Diskutieren und Argumentieren und ein narzisstisches Interesse
an Selbstreflexion.«60 Die Figuren der Filme des von Cavell bestimmten Gen-
res sprechen nicht stindig lber sich, auch wenn sich der philosophische Nar-
zissmus in der von Henry Fonda gespielten Parodie eines Idealisten in THE LADY

Eve widerspiegelt. Wie sie sprechen, ldsst sich

mit dem in der Sprachwissenschaft gebrauchten

Abb.4 und 5: IT HAPPENED ONE NIGHT,

Begriff der phatischen Funktion des Sprechens
Unterhaltung und Spiel X . X
beschreiben: Man unterhadlt sich unter anderem
deswegen, um zu zeigen, dass eine Beziehung
(ohne dass der Inhalt eine Rolle spielen miisste)
aufrechterhalten wird oder auch um zu zeigen,
dass man am Leben ist. Daher findet sich in die-
sen Filmenimmerwiedereinvonden Funktionen
der Referenz enthobenes Sprechen, das stattdes-
sen auf die Beziehungen der Sprechenden unter-
einander, auf ihre Lebensform, verweist.
Bereits in IT HAPPENED ONE NIGHT der ersten Ko-
modie der Wiederverheiratung, findet sich eine
Szene, in der Clark Gable und Claudette Colbert
sich in einem Motel so verhalten miissen, als
ob sie ein einfaches, zankendes Ehepaar waren.
Sie tun dies mit einem so groBen Kénnen (nie-
mand weil}, woher die Millionarstochter weil3,
wie einfache Amerikaner miteinander umgehen
und sprechen) und mit einer so groBen Freude,
dass in den Hintergrund tritt, warum sie dazu

gezwungen sind, etwas vorzuspielen. Diese Sze-
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ne ist nicht nur fiur den Zuschauer auBerst unterhaltsam, sondern sie hat auch
eine Bedeutung fiir die Beziehung des Paares. Sie finden zum ersten Mal den
Anlass, sich in der Intimitat eines Spiels neu und anders zu erleben. Das Unter-
haltende hat somit eine (narrative) Funktion, es lasst sich nicht auf etwas rein
Sinnliches reduzieren. Das Komische dieser Szene stellt nicht Identitdt, son-
dern Differenz her und erfiillt damit ein wichtiges Kennzeichen der Entfrem-
dung und Irritation, die fiir die von Cavell beschriebene Form der Anerkennung
so wichtig sind. Es ist aber eine Differenz und ein Anderssein, die nichts mit ei-
ner subversiven Kritik an der Sprache und den Konventionen unserer Gesell-
schaft zu tun haben, wie sie etwa Patricia Mellencamp im Zusammenhang mit
dersprachkritischen« Komik der Marx Brothers herausstellt (Mellencamp 1983,
75). Dieses Verstandnis von Komik als Ironie impliziert die Moglichkeit der Ein-
nahme einer sicheren Position gegeniiber Verhdltnissen und Ereignissen, die
ihre Umkehrung erfahren. Aber Cavell weist darauf hin, dass weder die Filme
noch die Philosophie selbst diese sichere Position einnehmen. Philosophie be-
sitzt weder ein exklusives Wissen noch einen exklusiven Ort, daher kann sie
auch zum Gegenstand eines Films werden, beispielsweise in Cary Grants Imi-
tation eines philosophischen Dialogs in THE AwFuL TRUTH, der Cavell sehr stark
an eine Passage aus Platons Dialog »Parmenides« iiber die Natur der Differenz
erinnert (Cavell 1981a, 258). Philosophie hat eine Neigung dazu, immer auch
als ihre eigene Parodie zu erscheinen, wie in »Cities of Words« festgestellt wird
(Cavell 2004, 201). Das erlaubt es Gary Cooper in Frank Capras MR.DEEDS GOES
TOo TOWN (1936) seine Definition von Philosophie zu liefern, wenn er in seinem
Abschlusspladoyer darauf hinweist, dass wir alle dumme, eigenartige Dinge
tun, wenn wir denken (ebd.). Dass dies nichts weiter als die Abwandlung einer
Passage aus Thoreaus »Walden« ist — »In thinking we are besides ourselves ina
sane sense« —, beweist, dass der populdre Film zum Medium der Unverborgen-
heit und Herkunftslosigkeit von Philosophie werden kann.

»Pursuits of Happiness« betont eine dhnliche Ort- und Herkunftslosigkeit von
Film wie »The World Viewed« und verbindet diese aber mit einer Ortlosigkeit
von Philosophie, einer Philosophie, die kein Beruf ist und keine Institution be-
sitzt, aber gerade deswegen ernst genommen werden kann. Daher verwendet
Cavell viel Aufwand darauf, eine Art gesellschaftlichen Dialog zu skizzieren, an
dem diese Filme mit den philosophischen Argumenten, die nur sie als Filme lie-
fern konnen, beteiligt sind, was auch ein Grund dafiir ist, warum diese Filme
so populdr waren und sind. THE PHILADELPHIA STORY verdeutlicht diese Beteili-
gung durch die Inszenierung eines 6ffentlichen Ereignisses, dem die Figuren
immer wieder zuschreiben, von nationaler Bedeutung zu sein. Die Eheschlie-

Bung unter Angehorigen des sogenannten New England-Adels wird daher nicht
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nur durch den Film, sondern auch durch die Figuren einer Fotografin und eines
Reporters dokumentiert. Auf Miltons philosophisches Traktat liber die Ehe zu-
riickgreifend, der das Gemeinwohl vom Gliick in der Institution der Ehe abhan-
gig macht, beschreibt Cavell Ehen als gesellschaftliche Miniaturen:

»It seems to me accordingly to be implied that a certain happiness, anyway a certain spirited
and orderly participation, is owed to the commonwealth by those who have sworn allegiance to
it —that if the covenant of marriage is a miniature of the covenant of the commonwealth, then
one may be said to owe the commonwealth participation that takes the form of a meet and
cheerful conversation.  understand these film comedies to be participating in such a conversa-

tion with their culture« (Cavell 1981a, 151).

Man kénnte dies auch so ausdriicken: Uber die Ehe haben die Filme teil an der
Unterhaltung einer Kultur dariiber, welche mikrostrukturelle Form oder Meta-
pher des Zusammenlebens das makrostrukturelle Gemeinwohl sichern kann.
Die unterhaltende Zufriedenheit in den von den Filmen gezeigten Beziehungen
soll der Gesellschaft mdgliche Formen eines gemeinsamen Gliicks vorfiihren.
Die Filme sind Beitrage zu Diskussionen und spiegeln diese nicht nur wider.
Die Filme sind Teil des kulturellen Erbes des Landes, und auch wenn diese Tat-
sache von einer Kultur, die liber kein reiches Erbe verfiigt, haufig unterdriickt
wird, haben die Filme ein Wissen, das sie mit Denkern wie Emerson und Tho-
reau und damit auch mit der Philosophie unmittelbar in Verbindung setzt. Ca-
vell verweist auf diesen Zusammenhang, wenn er sich dafiir rechtfertigt, in
seiner Lesart von IT HAPPENED ONE NIGHT (1934) Immanuel Kant und Frank Ca-
pra — den grofRen Begriinder moderner Philosophie und den groRen, ambitio-
nierten Naiven unter den amerikanischen Regisseuren — in Beziehung gesetzt
zu haben. Capra habe Kant in Vermittlung der Transzendentalisten Thoreau
und Emerson gelesen, die, wie vor allem MR. DEebs GOES TO TOWN mit seinen ex-
pliziten Thoreau-Referenzen zeigt, Teil eines amerikanischen kulturellen Erbes
sind, das auch das Einwandererkind Frank Capra teilt.«61 Emerson, Thoreau
und Kant haben alle auf ihre Weise eine Bedingung unserer Existenz beschrie-
ben, die als das Gefiihl der metaphysischen Isolation aufgefasst werden kann,
und es ist Capras Leistung, dass seine Komddien fiir dieses metaphysische wie
alltigliche Entfremdungsgefiihl ihre eigene, angemessene filmische Uberset-
zung finden (ebd., of).

Gesellschaftliche Riume des Populdren

Die Filme sind, wenn sie danach fragen, wie wir unser Zusammenleben ge-
stalten sollen, in einer politischen Form an der Weiterfithrung philosophischer
Auseinandersetzungen liber mediale Grenzen hinweg beteiligt. Aber sie ver-
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zichten darauf, mit diesen Grenzen zu spielen und mit dem Betrachter, was
heute haufiger geschieht, iber intertextuelle Beziehungen in Kontakt zu tre-
ten.«62 Der klassische Hollywoodfilm lberschreitet selten ausdriicklich die
Grenzlinien zwischen Ereignissen und Filmen und vermeidet es, den Zuschau-
erunmittelbar anzusprechen. 4«63 Cavell spricht von einem Kino, in dem die Bil-
der selbst, die narrative Struktur und das Vergniigen, das die Filme bereiten,
als Beitrage zu einer politischen Diskussion verstanden werden kénnen. Die-
se Komodien kennen deswegen keine Rhetorik, weil wir nicht wissen, wie die
Filme dazu kommen, etwas Besonderes zu sagen, weil kein Bemithen um mora-
lische Unterrichtung und keine gut gemeinte Intention zu identifizieren sind.
Und wenn dennoch so etwas wie ein Anliegen ihrer Macher zu identifizieren
ware —es wiirde immer vom Anliegen des Films selbst tibertroffen werden. Die-
se Filme sind Unterhaltung im besten Sinne: Das Unterhaltende verhindert kei-
ne Erkenntnis oder assistiert nur der Erkenntnis, indem es zu einer kognitiven
Beteiligung hinfiihrt. Es ist integraler Bestandteil dessen, was die Filme an Er-
kenntnissen vermitteln, was sie politisch macht. Das ist vielleicht der Grund,
warum sie uns dazu drangen, iiber sie zu sprechen, aber auch der Grund, wa-
rum es umso bedauerlicher ist, dass wir noch nicht die Formen gefunden ha-
ben, uns liber diese Filme zu verstandigen.

Das Problem im Umgang mit diesen Filmen besteht darin, dass wir nicht wis-
sen, was Unterhaltung ist. Und solange diese Frage nicht geklart ist, kdnnen
wir nur versuchen, das Gefiihl, unterhalten worden zu sein, zu erklaren und da-
bei auch zu ergriinden, was dem Film Macht tiber uns verleiht. Dabei miissen
wird darauf verzichten, das durch den Film vermittelte Vergniigen zu recht-
fertigen, als sei dieses daran schuld, dass die Erkenntnisse nicht freiliegen, als
wiirde das Vergniigen eine Aussicht versperren, die es erst er6ffnet. In diesem
Sinne spricht Cavell davon, dass ein Film — wenn er gut ist und wenn wir dazu
bereitsind, uns von ihm fithren zulassen —uns bilden oder verandern kann (Ca-
vell 1981a, 131). Es ist eine Aufgabe der Kritik, dieses Moment der Beteiligung,
das Gedanken schafft, darzustellen:

»[...] a theory of criticism will be part of a theory of personal attachment (including a theory of
one’s attachment to theory, a certain trance in thinking). | have thus, encouraged by this film,
declared my willingness, or commitment, to go back over my reading of it, construed as my ex-

pression of attachment to it« (ebd., 130).

Eine Theorie der Kritik wird zu einer Theorie der Zuneigung, die wiederum
zu einer Theorie der Zuneigung zu bestimmten Theorien wird, was bedeutet,
dass die Auseinandersetzung mit dem Interesse und der Liebe zu einem Film
zu einem Teil der Kritik am Film werden soll, und dass gleichzeitig Theorie in
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ein Verhdltnis zu dieser Form der Beteiligung gesetzt, Wissen also nicht mecha-
nisch auf jede Art von Film angewandt werden soll. Uber die Wahl eines Films
wie einer dazu passenden Theorie sollte sich nicht frei verfiigen lassen, zu-
mindest dann nicht, wenn die Lesart iiber die Bestatigung der Zugehorigkeit
zu einem akademischen Diskurs hinaus produktiv sein soll. Cavell greift einen
Impuls der Philosophie der Alltagssprache auf, die Erforschung des eigenen
Sprechens. Dies ist mit dem Versuch verkniipft, die Annahmen auszuschlieBen,
die den Film im Voraus in ein begriffliches Raster einsperren. In »Pursuits of
Happiness« bedeutet dies zum Beispiel ein Bemiihen, die Gedanken daran aus-
zublenden, warum der Zuschauer unterhalten werden will (um sich abzulen-
ken?) und warum die Filmindustrie unterhalten will (um Geld zu verdienen?).
Unterhaltung wird diesem Zusammenhang entrissen und als ein privates wie
offentliches Ereignis gedeutet, dessen Botschaft keinen Absender hat. Dies be-
deutet das Offenhalten einer Méglichkeit oder produktiven Fantasie, welche
das durch den Film vermittelte Selbstwissen in die Untersuchung einblendet.
Das kann aber auch bedeuten, den Schutz von Theorien zu verlieren und sich
dem Text schutzlos ausgesetzt zu fithlen.

Moralischer Perfektionismus

Wenn Cavell wissen will, > wie« gut diese Filme waren, richtet er seine Aufmerk-
samkeit auf ihre Fahigkeit, die moralische Einbildungskraft ihrer Zuschauer zu
stimulieren. Diese Fahigkeit zur smoral reflection« (Cavell 2004, 9) interessiert
ihn im Zusammenhang mit seiner Auseinandersetzung mit dem Konzept des
moral perfectionism«64, das er als wichtigstes Motiv der Philosophie Emersons
betrachtet. Der moralische Perfektionismus geht von der Méglichkeit der Exi-
stenz eines dynamischen, veranderbaren moralischen Bewusstseins aus, das
nicht vorgibt, wie man in bestimmten Situationen handeln soll, sondern die
Schénheit einer ethischen Lebensform zum Inhalt hat (Cavell 2005Db, 324). Ca-
vell bemiiht sich, einem Schematismus im moralischen Handeln aus dem Weg
zu gehen, was auch heiflt, nicht selbstgerecht oder selbstgeniigsam zu wer-
den. Das Hauptziel der Kritik Emersons in der Weiterentwicklung und Demo-
kratisierung dieser Vorstellung, die als elitares Verstandnis von Moral auf Pla-
ton und Aristoteles zuriickgeht (ebd.), war das lebensferne und schematische
Glaubensverstandnis der Unitarier, der wichtigsten religiésen Formation im
Amerika des frithen 19. Jahrhunderts. Den Glauben, aber auch die moralische
Vorstellungskraftlebendig zu halten, wird, so Cavell, durch die bestandige Aus-
einandersetzung mit der eigenen Erfahrung und dem eigenen Handeln ermég-
licht. Dieses Handeln kann auf keine festen Annahmen zurtickgreifen, weil die

Wirklichkeit als kontingent und wandelbar erkannt wird. Die von dem Bemii-

»PURSUITS OF HAPPINESS«



hen an die Anpassung an eine sich als widerspriichlich empfundenen Wirk-
lichkeit gepragte Identitdt entwickelt sich standig weiter und kommt dabei zu
keinem Ende — der unmaéglichen Forderung Folge leistend, die von dem Emer-
sonbewunderer Nietzsche in »Die frohliche Wissenschaft« folgendermalen
formuliert wurde: »Du sollst werden, der du bist« (Nietzsche 1965, 177). Dieses
Verstandnis von Moral kann, weil es seinen Akzent auf die Einbildungskraft
setzt, auf die Ressourcen der Kunst zuriickgreifen. Deswegen tragen auch Me-
lodramen und Komddien und viele andere Texte der Philosophie wie der Lite-
ratur zu ihrer Ausbildung bei (Cavell 1990a, 101f). Sie beteiligen uns iiber die
Einbildungskraft an einem Dialog iiber Probleme der Gesellschaft und sie ver-
sinnbildlichen durch ihre unterhaltende Konversation, wie wichtig es ist, liber-
haupt zu sprechen.

Cavells Versuch der Freilegung des verschiitteten Erbes der amerikanischen
Philosophie, die Wiederentdeckung des Transzendentalismus, soll auch auch
zu einer Verséhnung zweier antagonistischer Krdfte beitragen, namlich der
kontinentaleuropdischen und der angloamerikanischen Philosophie. Im Tran-
szendentalismus gibt es noch keinen Gegensatz zwischen »dunkler, idealis-
tischer Spekulation« (Kontinentaleuropa) und >sinnenfeindlicher analytischer
Reduktion« (Angloamerika). Dieses Denken der ersten Generation amerika-
nischer Philosophen war sehr stark davon gepragt, zu bestimmen, was Ge-
meinschaft und Individualismus ist, weil Amerika sich als geschichtslose Ge-
sellschaft ohne Zusammenhinge selbst neu erfinden musste. Es gibt keinen
Korpus von Texten, auf den sich diese Philosophie wie Europa mit seinen kano-
nisierten Klassikern des Denkens stiitzen kénnte, aber im Film findet die Ge-
sellschaft, ohne es wirklich zu bemerken, ein Medium, um die von Emerson und
Thoreau angestoRene Diskussion fortzusetzen (ebd., 9).

Ahnlich wie der Western als Mythos betrachtet den Antagonismus zwischen
Wildnis und Zivilisation verarbeitet, sucht der -Mythos« der Komédie der Wie-
derverheiratung nach der perfekten Balance von Privatheit und Offentlichkeit.
THE PHILADELPHIA STORY stellt motivisch vor allem den Aspekt der Offentlich-
keit heraus: Es ist das Thema des Films, unter den Augen der Offentlichkeit zu
leben und fiir diese auf exemplarische Weise eine gelungene Lebensform vor-
zufiihren, eine Ehe, die die antagonistischen Krafte der Gesellschaft verséhnt.
In AbAm’s RiB stellt sich die Frage, ob und wann das Private — in diesem Fall die
Ehegeheimnisse und Konflikte einer Anwadltin und eines Staatsanwalts - vor
die Offentlichkeit eines Gerichts gezerrt werden darf. Diese Frage findet gera-
de im Medium des Unterhaltungsfilms eine produktive Ubersetzung, weil die
Tatsache der Offentlichkeit von Unterhaltung und der Beteiligung eines Pu-
blikums an den hduslichen und gerichtlichen Dramen der Hauptfiguren von
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Anfang an die Privatheit und Intimitat ihrer Be-
ziehung bedroht (ebd., 192). Wie in »The World
Viewed« beschrieben gibt Film also damit einer
seiner Moglichkeiten, Betrachter an Welt zu be-
teiligen und ihre Privatheit (ihren Status als Be-
trachter) nicht in Frage zu stellen, Bedeutung,
was heillt, dass es ein Teil der Inszenierung ist,
dieser Tatsache einer ambivalenten Offentlich-
keit gerecht zu werden und dass die Figuren die
) Bedingung, betrachtet zu werden, bereits auf
Abb.6: AbaM’s RiB, Schlafzimmer als Bihne

der Ebene der Erzdahlung erfahren miissen.«65
Die Spannung zwischen Film/Wirklichkeit und
offentlich/privat reartikuliert eine Frage nach der Wirklichkeit einer Person
als den Kontrast zwischen der Vorstellung, die die Person von sich hat, und den
Vorstellungen, die andere sich von ihr machen. Der Film macht diese Spannung
zu seinem Thema, und sie ist zugleich das, was uns an den Filmen unterhalt,
was uns emotional an sie bindet. Denn Cavell deutet eine Mdglichkeit der In-
terpretation an, die den Affekt zu einem Teil der Narration macht: Das Spiel ist
Teil eines Prozesses der gegenseitigen Anndaherung. Die Auseinandersetzung
zwischen dem, was 6ffentlich (was somit fremde und eigene Identitatsprojek-
tionen beinhaltet) und dem, was intim und privat ist, kulminiert beispielswei-
se in THE PHILADELPHIA STORY in einem Alkoholexzess, durch den die Hauptfigur
Tracy Lord ihr sorgsam aufgerichtetes Selbstbild zerstort vorfindet. Der Film
wird burlesk und nimmt Slapstickelemente in sich auf, markiert aber damit ei-
nen entscheidenden Punkt in der Erzahlung. Dies illustriert nicht den Zusam-
menhang der Menschwerdung, es wird nicht Bild, was vorher Sprache war, son-
dern es findet eine Vermittlung im Modus des Filmischen selbst statt, also mit

dem, was an Film unterhdlt (beteiligt) und als sein Medium zu verstehen ist.
Cavell dulert die Hoffnung, dass die 6ffentliche Diskussion dieser Filme et-
was von ihrer Komplexitat wiedergibt (Cavell 1981a, 39). Aber dies scheitert an
dem Desinteresse an dem gréRten Schatz der amerikanischen Kultur, an der
Verleugnung der Méglichkeit, dass das Medium des populdren Films einen ele-
mentaren Beitrag zur Ausbildung der moralischen Einbildungskraft zu leisten
vermag. Damit korrespondiert die Verdrangung des Gedankens, dass es eine
amerikanische Philosophie (vor dem Pragmatismus) gibt. Die Probleme mit
dem abgelehnten kulturellen Erbe belasten nicht nur die Auseinandersetzung
mit der beneideten europaischen Kultur und ihrem reichen Kanon an Texten
und Reprasentanten, sondern auch die Selbstbilder der Kiinstler, die die ame-
rikanische Kultur und amerikanische Filme gepragt haben. Cavell nennt das
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Beispiel von Howard Hawks, den Regisseur zweier in »Pursuits of Happiness«
besprochener Filme (ebd., 39), der der Offentlichkeit lieber das Bild eines Cow-
boys oder Handwerkers prasentierte und sich einer Diskussion seiner Filme als
Kunst verweigerte. Ein dhnliches Selbstbild vertreten auch andere Autoren wie
John Ford, der, wie in den Interviews mit Peter Bogdanovich deutlich wird, ge-
radezu zwanghaft neurotisch allen Fragen zur Asthetik und Bedeutung seiner
Filme auswich und stattdessen lieber Anekdoten von den Dreharbeiten wieder-
gab (vgl. Bogdanovich 1978). Damit lenkte er allerdings nur von der Unsicher-
heit tiber den Status seines Mediums und seines kulturellen Erbes ab.«66 John
Ford zog es vor, wie viele andere auch, so zu tun, als bediirfe er einer kiinstle-
rischen Anerkennung nicht, die er schon im Voraus als verweigert ansah. Diese
Unsicherheit fliichtet sich in eine Vorstellung, dass Unterhaltung das Ergebnis
einer Technik ist und individueller Ausdruck, Inhalt und Bedeutung nichts da-
rin verloren haben. Dass Unterhaltung aber selbst die Botschaft oder Teil der
Botschaft ist, exemplifiziert Cavell an den hier betrachteten Filmen.

Der Alltag und das Gewdhnliche: Die Poesie der vorgestellten Wirklichkeit
»Pursuits of Happiness« ist weit davon entfernt, einen philosophischen Begriff
des Gewdohnlichen mit der Alltaglichkeit des Unterhaltungsmediums des klas-
sischen Hollywoodkinos gleichzusetzen. Cavell stellt nur einmal eine direkte
Beziehung zwischen der >Poesie des Films« (und Fotografie), dessen Entde-
ckung bisher unbemerkt gebliebener Gegenstande der Wirklichkeit, und dem
Begriff des Gewohnlichen der Philosophie der Alltagssprache her — eine Passa-
ge, die auch den wichtigen Beitrag Bazins zu Cavells Auffassung von Film ver-
deutlicht (ebd., 15).«467

Mit dem von Bazin angedeuteten Thema einer Riickerstattung der Sinnlich-
keit von Welt durch neue Rahmungen des Blicks wird auch ein philosophisches
Thema eines Sehens von Dingen beriihrt, die sich einer begrifflichen Auffas-
sung zu verweigern scheinen. Diese Vorstellung des Gewdhnlichen zeigt sich
bei Cavell in seinen Auseinandersetzungen mit Film darin, dass er etwas sicht-
bar macht, was schon sichtbar war, aber fiir das keine Worte gefunden wurden.
Es ist ein Merkmal von Film, in der durch ihn iibertragenen Prasenz die Inten-
sitdat der Gegenstandlichkeit von Gegenstdanden zu vermitteln oder herzustel-
len — in diesem Sinne verfremdet Film auch Wirklichkeit durch die gesteiger-
te Aufmerksamkeit fiir das Gewohnliche. Die filmische Prasenz von Objekten
(und Menschen), die diese in einem neuen, anderen Status erscheinen lassen
(nicht als Darstellung ihres tatsdachlichen Status zu verstehen), hat Cavell als
das Merkmal der Reflexivitat von filmischen Objekten in »The World Viewed«
(Cavell1979a, XVI) und in dem Aufsatz »What Becomes of Things on Films« (Ca-
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vell 1984c¢) beschrieben. Auch diese Feststellung der Reflexivitat verdankt viel
Bazins Bestimmungen des fotografischen und filmischen Bildes, die nicht nur
auf eine Beziehung der Referenz oder Ahnlichkeit verweisen, sondern auf eine
Beziehung der Versetzung und Befreiung der Objekte, beispielsweise deren Be-
freiung von der Kontingenz des Zeitlichen (Bazin 1985, 14).

In »Pursuits of Happiness« erscheint die besondere Gegenstandlichkeit der
Wirklichkeit als Inhalt der Filme, wenn diese sich dem Gewdhnlichen (als eine
Dimension des Menschlichen) zuwenden. Cavell rahmt diese Auseinanderset-
zung mit dem Gewdhnlichen vor allem mit einem Zitat von Emerson aus »The
American Scholar« (1888), mit dessen Hilfe er die Beziehung des Gewohnlichen
von Film zu dem Gewdhnlichen der Philosophie herstellt (Cavell 1981a, 14).
Emerson spricht in diesem in Harvard gehaltenen Vortrag schon 1837 von ei-
ner Poesie des Alltags, die Menschen fiir die fast unsichtbaren Fragmente und
Details einer einfachen und (zu) nahen Wirklichkeit empfanglich machen und
sie davon abhalten soll, ihre Aufmerksamkeit einer fernen, erhabenen Kunst
zu schenken:

»l ask not for the great, the remote, the romantic; what is doing in Italy or Arabia; what is Greek
art, or Provencal minstrelsy; | embrace the common, | explore and sit at the feet of the famili-
ar, the low. Give me insight into today, and you may have the antique and future worlds. What
would we really know the meaning of? The meal in the firkin; the milk in the pan; the ballad
of the street; the news of the boat; the glance of the eye; the form and the gait of the body; -
show me the ultimate reasons of these matters; show me the sublime presence of the highest
spiritual cause lurking, as it always does lurk, in these suburbs and extremities of nature [..]«

(Emerson 1888, 333).

Auch wenn Emerson sich in »The American Scholar« einer neuen, roman-
tischen Schule der Literatur zurechnet, folgt er hier einem Impuls zur Verkla-
rung von Natur, der nicht deren Erhabenheit und deren Differenz zur gesell-
schaftlichen Wirklichkeit iiberbetont (was einer gangigeren Vorstellung von
Romantik entsprdache). Emerson geht es um eine neue Beziehung zum Alltag
und deren physischen Realitdten, um eine Beziehung zu einer Wildnis, die sich
inmitten unseres Alltags befindet. Cavell stellt mit dem Hinweis auf diese Pas-
sage in »Pursuits of Happiness« die deutlichste Analogie zwischen dieser Dar-
stellung des Gewohnlichen und dem Gewdhnlichen der Sprache her, die bei
Wittgenstein und Austin Ausgangspunkt jeder Beschaftigung mit Philosophie
darstellt. Cavell spricht aber auch im Zusammenhang mit Heidegger von einer
Beziehung zum Gewdhnlichen, die dieser als Mittel zur Therapie der philoso-
phischen Selbstvergessenheit des Menschen versteht. Cavell weist vor allem
darauf hin, dass die Objekte, die Emerson hier wahlt, um die Empfindlichkeit
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des Menschen fiir das zu beschreiben, was ihm nahe ist, genau jenem Korpus
von Gegenstanden entspricht, die das Interesse der einige Jahre spater erfun-
denen Fotografie erregten. Gegenstande wurden nicht nur abgebildet, son-
dern neu erfunden, weil ihr Erscheinen in einem neuen Kontext eine andere
Beziehung des Bewusstseins zu ihnen ermdglicht hat. Das fiihrt zu einer Poe-
sie der Gegenstandlichkeit von Bildern und Filmen, die aber auch eine entspre-
chende Stimmung, Sensibilitdt oder Rezeptivitit zu erfordern scheint:

»Here | should like to add that without the mode of perception inspired in Emerson (and Thore-
au) by the everyday, the near, the low, the familiar, one is bound to be blind to some of the best

poetry of film, to a sublimity in it« (Cavell 1981a, 15).

Dass Film Dingen und Menschen eine intensive Prasenz verleiht, weil, wie es
in »Cities of Words« ausgedriickt wird, zugleich alles »voriiberzieht und nichts
verloren geht«, weil Film Fliichtigkeit Permanenz verleiht (Cavell 2004, 402), ist
ein zentraler Aspekt von dem, was an Filmen beriihrt und damit auch unter-
halt. Weil diese Alltaglichkeit ein Teil von Unterhaltung ist, spielt dementspre-
chend die Beziehung zur Wirklichkeit auch innerhalb der Komddien eine Rolle.
Daher erforschen die Filme auch immer wieder die Beziehung der Figuren zu
ihrem Alltag.

IT HAPPENED ONE NIGHT ist einer dieser Filme, fiir dessen Poesie wir ohne die-
se Sensibilitat fiir die Wirklichkeit blind waren. Alltaglichkeit kommt in diesem
frithen Roadmovie, der durch ein landliches Amerika fiithrt, nicht nur darin zum
Ausdruck, dass viele seiner Szenen on location gedreht wurden, sondern auch
darin, dass er durchgehend mit Metaphern und Symbolen des Hungers und Es-
sens spielt. Der Film handelt aber nicht nur von der Anerkennung alltaglicher
Bediirfnisse und gesellschaftlicher Realitaten, sondern auch von der Sehnsucht
nach der Stillung eines metaphysischen Bediirfnisses (Cavell 1981a, 91f). Die
Wirklichkeit schreibt sich dem Film als grausame Realitdt der Wirtschaftskri-
se vor allem in einem Moment ein, der fast aus der Erzihlung herausfallt: Der
Zusammenbruch einer Frau, die seit Tagen nichts gegessen hat, unterbricht
eine sehr bewegende Darstellung der Alltaglichkeit von Unterhaltung, in der
die Reisenden im Bus mit groBem Vergniigen gemeinsam den populdren Song
»The Man on the Flying Trapeze« singen. Im Moment des Zusammenbruchs
kommt der Film, aber auch die Reise seiner Hauptfiguren, zu einem Halt; er
bricht aus dem Modus von Unterhaltung aus. Die Szene liefert einen Kontrast
zur Darstellung der privaten Problematik der Anerkennung, die sich auf einen
anderen intensiven, einen metaphysischen Hunger bezieht.

Das ist einer von vielen Augenblicken, in denen das Populdre mit dem Wirk-
lichen und Gewdhnlichen verbunden ist. Es handelt sich bei diesem >Realismusc
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nicht um akkurate Reprdsentationen vorfilmischer Wirklichkeiten, die eine
gréRtmégliche Ahnlichkeit und Authentizitit versprechen, sondern um eine
Realitdt der Erzahlung und eine Realitdt der Beziehung zwischen Menschen, die
in der Darstellung eines neuen, komédiantischen Existenzmodus gipfelt. Die-
se Realitdt ist, wie bereits »The World Viewed« andeutet, keine Abbildrealitat,
sondern eine dsthetisch hergestellte Realitat, die dennoch durch den Automa-
tismus von Fotografie und Film Intensitit erhdlt. Beide Momente im Film zu se-
hen - die Autonomie der Erzahlung und die Wiederholung des Wirklichen —er-
fordert allerdings einen sensiblen Betrachter, der das Sichtbar-Werden dieser
Impulse von Wirklichkeit zuldsst, der also den Dingen gestattet, so fiir sich zu
erscheinen, wie sie sind, ohne dariiber nachzudenken, was sie zum Erscheinen
gebracht hat. Die Mdglichkeit der Aufrechterhaltung einer homogenen und ko-
harenten Fantasie von Wirklichkeit und nicht die Abbildung der Wirklichkeit ist
also ein entscheidendes Kennzeichen des Populdren. Das Gewdhnliche ist Teil
von Unterhaltung, und wenn Unterhaltungskunst zu denken gibt, so bezieht
sich das nicht darauf, was sie zusatzlich zum Unterhaltenden zu vermitteln
vermag, sondern auf ein wichtiges Element der Bedingung von Unterhaltung.

4.2 Erfahrung von Filmen / Erfahrung in Filmen

Eine Begriffskldarung von Erfahrung ist ein unméogliches Unterfangen, da der
Begriff immer mehr meint als er sagt. Erfahrung ist ein Wort, das einen von
impliziten Bedeutungen tiberfluteten Gebrauch geradezu provoziert. Hier
kann nur kurz angedeutet werden, welchen philosophischen und dsthetischen
Hintergrund die Auseinandersetzung mit Erfahrung hat und welcher Wortge-
brauch sich daraus ableiten 1dsst. Die Filme partizipieren auf ihre Weise philo-
sophisch an einer Diskussion von Erfahrung. Erfahrung ist daher kein Begriff,
der als Element einer Theorie dazu verwendet werden kénnte, die Filme auf an-
dere Weise, bezogen auf das Material der erinnernden Vergegenwartigung, zu
lesen. Erfahrung wird nicht allein durch das Medium Film, sondern auch durch
die einzelnen Filme selbst verandert, weil diese sich mit ihr auseinandersetzen.
Die Filme selbst sagen uns, wie sie gelesen werden wollen, welches Verhadltnis
zu unserem Erlebnis von diesen Filmen die Beschaftigung mit ihnen erfordert.
Schon allein aus diesem Grund verbietet sich ein schematisches Verstandnis
von Erfahrung, das den methodischen Zugriff leitet.
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Erfahrung in der Philosophie und in der Asthetik

Erfahrung scheint, so Hans Georg Gadamer (1972), der Begriinder der philoso-
phischen Hermeneutik, zu den meistgebrauchten und zugleich zu den »unauf-
geklartesten Begriffen zu gehoren, die wir besitzen« (ebd., 329). Die Diskrepanz
erklart sich durch divergierende Gebrauchsweisen in der Philosophie. Die Er-
kenntnistheorie meint mit Erfahrung das unmittelbar aus der Wahrnehmung
gewonnene vorkognitive Wissen (Dretske 1995, 261). Philosophische Auseinan-
dersetzungen um Erfahrung lassen sich dementsprechend auf die Frage bezo-
gen betrachten, wie wir Wissen von der Welt erlangen, ob sie, wie der Rationa-
lismus behauptet, unser Wissen nicht allein bestimmen kann, oder ob sie, wie
John Locke und der Empirismus behaupten, die einzige Quelle unseres Wissens
ist. Kant 10st diesen Konflikt mit dem Hinweis auf die gegenseitige Bezogen-
heit von Rationalitat und Erfahrung. Das Erfahrene wird durch den Verstand
strukturiert, der Verstand ware aber ohne Erfahrung nichts. Kant bringt dies
in einer berithmten Formulierung aus »Kritik der reinen Vernunft, in der Ein-
leitung zum zweiten Teil der transzendentalen Elementarlehre, zum Ausdruck:
»Gedanken ohne Inhalt sind leer, Anschauungen ohne Begriffe sind blind«.
Die in der philosophischen Hermeneutik fortgefiihrte Beschaftigung mit Er-
fahrung ist im Zusammenhang mit Cavell interessant, weil Erfahrung nicht
mehr eine besondere Form des Wissens ist, sondern eine Existenzoption, fur
Heidegger etwa »eine Weise des Anwesens, d.h. des Seins« (Heidegger 1972,
170) darstellt. Gadamer (1972, 329) verweist auf Erfahrung als ein Moment des
Offenseins gegentliber der Welt, eine notwendige Irritation, die erst iberwun-
den wird, wenn sie zu gemachter Erfahrung wird (ebd., 334).468 Erfahren als
Existenzmodus zu bezeichnen, bedeutet auch, dass die Darstellung einer er-
grindeten Erfahrung nicht von der Erfahrung selbst getrennt werden kann. In
Heideggers Verstdndnis setzt dementsprechend die Interpretation die Erfah-
rung fort (Heidegger 1972, 171).«69 Das ist die deutlichste Affinitdt der Herme-
neutik zu Cavells Verstandnis von Kritik, in dem die Texte keine Begriindungen
dafiir liefern, warum uns etwas beschaftigt, sondern Kritik als Fortsetzung der
Erfahrung eines Gegenstandes verstanden wird.«70 Aber es gibt eine wichtige
Differenz zur Hermeneutik. Heidegger und Gadamer haben die Tendenz, die
Funktion der Irritation dem Raum der hohen Kunst zuzuordnen. Das findet sei-
nen deutlichsten Ausdruck in einem drgerlichen Desinteresse der Hermeneutik
an den Massenkinsten des 20. Jahrhunderts. Cavell siedelt die Irritation dage-
gen gerade auf dem Feld des Gewdhnlichen an.

Einer der wichtigen Subtexte fiir Cavells Deutung von Erfahrung und des Ge-
wohnlichen ist die literarische und philosophische Romantik des 19. Jahrhun-
derts. Romantik versucht sich der sinnlichen Wirklichkeit anzundahern. Die Ro-
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mantik sucht das Gewohnliche, aber sie sucht das Gewohnliche immer auch als
das, was unserer problematischen Lebenswelt als Natur gegentibersteht. Dabei
hat sie den Blick immer auf eine Kritik am Rationalismus, an der Entzauberung
der Welt durch die biirgerliche Gesellschaft und an der ékonomischen Pragung
unserer Lebensform gerichtet. Daher ist nur eine problematische Annaherung
an das Gewohnliche méglich. Es handelt sich dabei nicht um einen beildufigen
Blick auf das Insignifikante, wie er von Emerson oder von Thoreau angedeutet
wird, sondern eher um einen verbissenen Blick, der etwa bei Jean Paul auch in
einer hypertrophen Idyllensucht Ausdruck findet, also der unfokussierten Ver-
kldrung jedes noch so kleinen ins Auge fallenden Details.

Deutungen von Erfahrung im 20. Jahrhundert haben haufig einen Zusammen-
hang zwischen Erfahrungsverlusten und Krisensituationen hergestellt. Wal-
ter Benjamin weist in seinem Essay »Der Erzdhler« (1977) auf eine tiefgreifen-
de Erfahrungskrise durch den technologischen Alptraum des modernen Kriegs
hin: Die Erfahrung sei »im Kurse gefallen« und lasst die Kriegsteilnehmer »ver-
stummt« vom Schlachtfeld wiederkehren (ebd., 439). Kunst bemiiht sich ange-
sichts dieser Erfahrungskrise um eine Kompensation des Verlustes sinnlicher
Erfahrung (ebd., 445), das heif’t, sie findet ihr Thema auch in der Darstellung
oder Ersetzung von Sinnlichkeit. Dieser Zusammenhang wurde immer wieder
in unterschiedlichen Asthetiken thematisiert, unter anderem, weil so fir die
noch unverstandene abstrakte Kunst der Nachkriegszeit die Aufgabe zuge-
ordnet werden konnte, uns auf der sinnlichen Ebene anzusprechen. John De-
weys »Kunst als Erfahrung« (1980) ist von diesem Verstdndnis geprdgt: Der
asthetische Reiz der Kunst besteht in der Fahigkeit, Alltagserfahrung zu imi-
tieren und dieser eine grofRere Geschlossenheit oder gar Totalitdt zu verleihen
(ebd.). Auch Adorno spricht von einer zusammenfithrenden Totalitdt der as-
thetischen Erfahrung, in der ein Erlebnis nicht in seine einzelnen Teile zerlegt
werden muss. Allerdings geht es der Erfahrung um eine Widerspiegelung des
Selbst im dsthetischen Geschehen als das »Andere«, weil Identitdt auf Alteritat
angewiesen ist. Das Kunstwerk muss »knistern«, Antagonistisches zusammen-
fligen, neu sein, nur dann kénne es eine Wirkung haben: »Der Idee eines kon-
servativen Kunstwerkes haftet etwas Widersinniges an« (Adorno 1970, 264).
Das erkldrt den Ausschluss von Massenkunst bei Adorno, weil sie dem Betrach-
ter nur »standardisierte Echos seiner Selbst« erlaube (ebd., 33). Moderne und
postmoderne Asthetik emanzipieren sich allerdings von einer Fixierung auf
das Subjekt der Kiinstler und einem davon abgeleiteten Verstandnis von Al-
teritdt und stellen mit einem dezentrierten Erfahrungsbegriff die Effekte von
Kunst in den Fokus ihrer Betrachtungen. Eine gegen die Romantik gerichtete

Theorie wie die des new criticisms verweist auf die Autonomie von Kunst und
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damit auch auf die sinnlichen und kognitiven Effekte von Kunst. Die auf dem
Neo-Strukturalismus basierende Vorstellung von Autoreferenzialitat entkop-
pelt Kunst von ihren Verursachern und fithrt mit dem Kunstwerk auf ein Feld
von Effekten, die mitihm und seinen Betrachtern lose korreliert sind. Auch eine
analytische Kunsttheorie wie die Nelson Goodmans, welche nicht mehr von der
Kunst, sondern vom Ort und von der Zeit von Kunst spricht, also das Kunstge-
schehen teilweise auf der Tatsache von Kontextverschiebungen basieren ldsst
(Goodman 1987, 87), emanzipiert die Kunst vom Kiinstler. All dies betont auch
ein Moment der Unverfiligbarkeit im Erfahren. Es gibt etwas in der Erfahrung,
im buchstablichen Sinne, wie etwa die sozialphdanomenologische Deutungen
von Bernhard Waldenfels herausstellen, dem wir uns nicht entziehen konnen.
Was in einem Erfahrungsgeschehen sichtbar wird, auffallt und fiithlbar wird,
entzieht sich uns, weil sich zwar die Beobachtung als Akt bestimmen lasst,
nicht aber »die Erregung der Aufmerksamkeit, die unsere Erfahrung in Gang
setzt« (Waldenfels 2004, 164f).

Alle diese Ansatze lassen sich, obwohl sie immer mit der Praferenz fur die hohe
Kunst entwickelt wurden, auf Populdrkultur beziehen und werden auch auf
sie bezogen. Das bedeutet auch eine Verschiebung, die eher die Tatsache, dass
wir Erfahrungen machen, untersucht, anstatt die Erfahrung selbst als dsthe-
tische Erfahrung zu deuten. Theorien, die Erfahrung problematisiert haben,
werden sich allerdings zunehmend dieses Momentes der Unverfiigbarkeit von
Erfahrung bewusst, oder entdecken deren transgressiven Potenziale. Elisabeth
Bronfen, die mit umfangreichen psychoanalytischen Deutungen von Unterhal-
tungsfilmen und spektakuldren literarischen Motiven bekannt geworden ist,
basiert gar die Erkenntnis, dass die Theorie wegen dieser Verleugnung eine
Leerstelle hat, auf ihrer Lektiire Cavells (Bronfen 2005).«471

Es lasst sich anmerken, dass Cavell eine Waage halten will zwischen diskur-
siven und nicht-diskursiven Elementen des Erfahrungsbegriffs, die zugleich
das bezeichnen, was an einer Erscheinung in uns und was in der Welt ist: Er-
fahrung wird wichtig als Moment der Grenzziehung. Sie impliziert den Besitz
einer Empfindung, eines Erlebnisses oder einer Erkenntnis. Wir sprechen von
Erfahrung dann, wenn wir auf uns selbst aufmerksam machen und den Unter-
schied zwischen dem, was uns gehort, und dem, was uns nicht gehort, heraus-
stellen wollen. Es liegt ein strategisches Potenzial in der Behauptung, etwas
zu besitzen, was nicht besessen werden kann, das sich aber immer auch auf
ein recht gut funktionierendes Sprachgefiihl in der Unterscheidung zwischen
fliichtigen und weniger fliichtigen Erfahrungen berufen kann. Erfahrung gibt
es vor allem dann, wenn ein Subjekt Griinde dafiir findet, das Haben von Erfah-

rung ausdriicklich zu thematisieren, es als »eigene« Erfahrung zum Gegenstand
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einer Exploration zu machen, die sich auf intensive Weise auf andere beziehen
und sie beispielsweise von der Qualitdt eines Films liberzeugen will.

Die Philosophie des Transzendentalismus und Erfahrung

Dass es um meine Erfahrung geht, stellt der Transzendentalismus in seiner Kri-
tik am schematischen Glaubensverstandnis und in seinem Wunsch, den Ameri-
kaner zu bilden, immer wieder heraus, beispielsweise durch die Suche nach der
eigenen Stimme. Das zeigt sich deutlich in der starken Betonung des Begriffs
der Intuition in Emersons berithmtesten Essay »Selbstvertrauen« (1983):

»Die Untersuchung flhrt uns zu der Quelle, die gleichzeitig die Essenz des Genius, der Tugend
und des Lebens ist, die wir Spontaneitdt oder Instinkt nennen. Wir bezeichnen diese urspriing-
liche Weisheit als Intuition, wahrend alle spdteren Lehren Belehrungen sind. In jener tiefen
Kraft, der letzten Tatsache, hinter welcher die Analyse nicht dringen kann, finden alle Dinge ih-

ren gemeinsamen Ursprung« (ebd., 54f). 472

Der Literaturwissenschaftler Cornel West deutet diese Betonung der Eigensin-
nigkeit und das Ringen um Selbstautorisierung als einen politischen Kampf
und verteidigt damit Emerson vor einer Kritik, die ihn als elitdr und unsozial
bezeichnet. Emersons Philosophie sei der Versuch eines therapeutischen Ein-
wirkens auf eine sich allmdhlich formierende Massengesellschaft, die trotz des
ubergroRen Konformitatsdrucks immer noch als form- und emanzipierbar be-
griffen wird (West 1989, 15). Emersons Kritik am Konformismus dramatisiert
die Unsicherheit, zwischen eigenem und fremdem Wissen unterscheiden zu
kénnen. Haufig findet diese Unsicherheit darin Ausdruck, sich in die vermeint-
liche Sicherheit fester Vorstellungen zu fliichten. Das wird in folgender Passage
aus »Selbstvertrauen« deutlich, die von der Notwendigkeit der Freisprechung
vom eigenen Ich schreibt:

»Die begehrteste Tugend ist die Konformitat. Selbstvertrauen ist ihr ein Greuel. Sie liebt nicht
Wirklichkeiten und Schopfer, sondern Namen und Gebrauche. Wer ein Mensch sein will, der
muR Nonkonformist sein. Wer unsterbliche Siege erringen will, darf sich nicht durch den Namen
der Gute behindern lassen, sondern muss erforschen ob es Giite sei. €473 Nichts ist endlich hei-
lig als die Integritdt deines eigenen Geistes. Sprich dich von dir selbst frei, und du wirst auf der

Welt ein Stimmrecht haben« (Emerson 1983, 44).

Emerson fordert seine Leser aktiv dazu auf, Misstrauen gegentiber den sich
dem Denken in den Weg stellenden Hindernissen zu entwickeln, die ebenso
in den Einfliisterungen der Gesellschaft wie in den Einfliisterungen durch das
Ich zu finden seien.«74 Dementsprechend geht es auch um eine Therapie zur
Uberwindung eines gesellschaftlichen wie individuellen Narzissmus, die aber
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einen sehr schwierigen Weg der Freisprechung von sich selbst erfordert und
sich nicht mit einer bequemen, intellektuellen Selbstdistanz oder einer pla-
kativen Vorstellung von Individualismus begniigen kann. Um das zu ermdg-
lichen, empfiehlt Emerson die Aneignung einer Technik der Aufmerksamkeit,
die in »The American Scholar« beschrieben wird: Sie richtet sich auf das GroRe
und Unbekannte ebenso wie auf das Kleine und Bekannte. Statt nach dem Ent-
fernten zu fragen, sollen wir das Erhabene in dem finden, was uns nahesteht,
was bedeutet, dass wir lernen miissen, dem Alltag zu begegnen und den All-
tag zu lesen.

Cavell bezieht diese Lehre auf eine Vorstellung erhéhter Rezeptivitdt, die das
Verhdltnis zwischen Mensch und Umwelt umkehrt. Wir sind nicht nur Leser,
sondern werden von der Natur, von einem Buch, von einem Film gelesen, das
heiRt, wir werden von Erscheinungen beriihrt, verletzt und verdndert, wenn
wir es zulassen, von ihnen beriihrt zu werden. Dieses von Emerson und Thore-
au abgeleitete Konzept des Lesens gibt nicht vor, liber einen Text zu verfiigen,
was zum therapeutischen Effekt der Erschiitterung unseres Narzissmus fiih-
ren kann. Wir lernen, beeindruckt zu werden und uns in einem ungesicherten

Raum einer Erfahrung zu Uberlassen:

»Emerson’s therapy for this is a turning around of the picture of approaching the world, so that
the world may be allowed to approach us. This sounds animistic; what it means is that we must
stop denying something. The way out takes the image in Emerson’s »Experience« of walking,
treading a stairway, an image whose fantastic ramifications got to show walking — say knowing
how to go on —to be humanly as important (or spiritual) as thinking, even to be Emerson’s phi-

losophical picture of human thinking« (Cavell 1990a, 96).

Cavell bezieht sich auf Emersons Aufsatz »Experience«, weil das darin entwi-
ckelte Bild des Voranschreitens am deutlichsten das Bewusstsein der Kontin-
genz als ein Laufen ohne Ziel wiedergibt und auf eine Beziehung zur Welt ver-
weist, welche diese Kontingenz akzeptiert und das Subjekt in Bewegung halt.
Wir miissen offen bleiben fiir die Wirklichkeit, wir diirfen sie aber nicht, wie es
in den Schwundformen der Romantik hdufig geschieht, auf schematische Wei-
se animieren. Emerson erkennt die Widerstandigkeit der Wirklichkeit an und
davon abhédngig, in einer iberaus modernen Beschreibung unserer Subjektivi-
tat, auch die Widerspriichlichkeit und Fremdheit unseres Ichs:

»Illusion, Temperament, Succession, Surface, Surprise, Reality, Subjectiveness — these are the
threads on the loom of time, these are the lords of life. | dare not assume to give their order, but
Iname them as | find them in my way. | know better than to claim any completeness for my pic-

ture.lam a fragment and this is a fragment of me« (Emerson 1883, 83).
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Dahinter liegt keine Vorstellung von Totalitat mehr, die von einer reflexiven Er-
fahrung eingeholt werden kénnte. Es handelt sich auch nicht um eine Kontem-
plation, die einer Erfahrung einen klar umrissenen Raum ihrer dsthetischen
Entfaltung zuordnen wiirde. Fiir diese Form der dsthetischen Erfahrung bietet
sich die Vorstellung einer unreinen oder transgressiven Erfahrung an. Emer-
sons Begriff des Gewohnlichen beinhaltet eine gerade durch das Vertraute ge-
sicherte stdndige Irritation des Selbst. Darin findet sich die Moglichkeit ei-
ner Uberschreitung, die anders als die Kunst keinen besonderen Ort fiir diesen
Ubergang zu brauchen vorgibt. Es ist eine Wahrnehmungsform, die das Kon-
tingente der Wirklichkeit akzeptiert und ihm gerecht wird ohne in Resignati-
on zu verfallen, die eine konstante Aufmerksamkeitsleistung gegentiiber dem
ungreifbaren Gewdhnlichen erbringt und sich nicht mit dessen gelegentlichen
Verklarung begniigt. Diese Arbeit wird in einem spateren Abschnitt darauf hin-
weisen, dass nicht nur Film, sondern auch Fernsehen, im Gegensatz zu ande-
ren anerkannteren kulturellen Institutionen, genau jene Aufmerksamkeit er-
fordert und belohnt, die Emerson beschrieben hat.

Die Erfahrung des Objektes

In der Einleitung zu »Pursuits of Happiness« bietet Cavell einige begriffliche
Einordnungen von Erfahrung an, die zwar keine Methode, aber doch eine Ori-
entierung bieten. Unter anderem fiihrt er eine Unterscheidung ein, die sein In-
teresse an der Sprachform der Kritik erklart:

»[..] from what better writers can one learn, or have companionship in knowing, that to take an
interest in an object is to take an interest in one’s experience of the object, so that to examine
and defend my interest in these films is to examine and defend my interest in my own expe-
rience, in the moments and passages of my life | have spent with them. This in turn means, for
me, defending the process of criticism, so far as criticism is thought of, as | think of it, as a na-

tural extension of conversation« (Cavell 19813, 7)

Cavell hebt den Unterschied zwischen dem Interesse an einem Objekt und dem
Interesse an einer Erfahrung von einem Objekt hervor, und er betont, dass die
Sprache vermitteln kann, welcher Art die Beteiligung an einem Erlebnis gewe-
sen ist. Kritik wird in »Pursuits of Happiness«, wie bereits erwdhnt, als eine Art
»theory of attachment« betrachtet (ebd., 130). Sie verlasst die Sprachform der
unbeteiligten Beschreibung, sie hat ein Ziel, sie will zeigen, warum ein Gegen-
stand gutist—ein Wunsch, der sich einzig aus der Tatsache ergibt, dass das Ver-
gniigen an einem Film geteilt werden will. In dieser Form der Kritik wird die
Geltung und Reichweite dessen erforscht, was gesagt wird, orientiert an der
Vorstellung der Philosophie der Alltagssprache, dass Worte sich dazu aufdran-
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gen, gesprochen zu werden. Das fithrt auch zur Abwehr eines gleichmiitigen
wissenschaftlichen Blicks, der durch die Form der Beschreibung erst das Objekt
als Objekt hervorbringt.

Bei Cavellldsst sich ein weiterer Aspekt der Erfahrung darstellen. Es ist ein Feld,
auf dem sich unterschiedliches Wissen und unterschiedliche Diskurse kreuzen.
Cavell erweckt oft den Eindruck, Philosophie auf eine dhnliche Weise zu erin-
nern wie Filme. Intensive filmische Erlebnisse drangen sich auf dhnliche Weise
dem Philosophen auf wie die Gedanken anderer Philosophen und kénnen so-
gar zu diesen Gedanken hinfiithren. Beide Areale vermischen sich, und das lie-
fert die Rechtfertigung dafiir, inkommensurable Dinge wie Kant und Capra,
wie in Cavells Lesart von IT HAPPENED ONE NIGHT, nebeneinander zu stellen. Ca-
vells Denken hat sie bereits intuitiv zusammengeworfen und es ware daher
unaufrichtig, sie nicht in einen Zusammenhang zu bringen. Cavell verweigert
sich daher einer Darlegung von Kants Philosophie und Capras Filmen, die er-
kldren wiirde, warum Capra sich auf Kant beziehen kann. Es geht Cavell nicht
darum, Film und Philosophie so einander anzupassen, dass sich bestimmte An-
nahmen rechtfertigen lassen. Ob diese Annahmen eine Berechtigung haben,
ob es eine Bedeutung hat, beide Areale aufeinanderstoflen zu lassen, ist nicht
Gegenstand einer argumentativen Darlegung, sondern wird allein durch die
Erfahrung und ihre Darstellung bestimmt, die alle Stimmen gleichberechtigt
nebeneinander stellt: Der Film spricht fir sich selbst, ebenso wie der philo-
sophische Gedanke und die Lesart des Films fiir sich selbst sprechen (sollen)
(ebd., 10).«475

Neben den zwei Aspekten der Erfahrung, die das Moment der Anrufung und
die Uberschneidungen von Wissen und Diskursen betreffen, gibt es noch ei-
nen dritten Aspekt, namlich die Notwendigkeit, sich von dieser Erfahrung ab-
zugrenzen und zu entfremden, das heiBt die eigene Stellung zur Erfahrung und
damit zu den Objekten der Erfahrung deutlich zu machen: »[..] it is a committ-
ment to being guided by our experience but not dictated by it« (ebd.). Wir sol-
len uns von einem Text fithren, aber nicht verfithren lassen, wir diirfen der von
ihm aufgerufenen Erfahrung nicht blind vertrauen. Das gilt fiir den philoso-
phischen Text genauso wie fiir den filmischen Text. Interpretation wird daher
als eine erinnernde, aktive Vergegenwdrtigung des Films verstanden: »A rea-
ding of a film sets up a continuous appeal to the experience of the film, or rat-
her to an active memory of the experience (or an active anticipation of acqui-
ring the experience)« (ebd., 11). Dass die Lesarten sich kontinuierlich auf eine
Erfahrung oder auch eine aktive Erinnerung an die Erfahrung beziehen, macht
sie zu komplexen Formen der Fortsetzung von Filmen, die sich nicht auf den

Film selbst beziehen miissen, sondern auf jede Art der mit ihm korrelierten
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Erfahrungen. Kritik wird hier zu einer kommunikativen Form der Uberschrei-
bung des Films, die sich dennoch durch die Berufung auf die Erfahrung als nur
auf diesen und nicht einen anderen Film bezogen autorisieren will.

Sich auf eine Erfahrung oder Erinnerung zu beziehen fiihrt, wie bereits in »The
World Viewed« als Aspekt der Retrospektivitdt einer Erfahrung beschrieben
wurde, eine entscheidende Differenz zu Betrachtungsweisen der Filmwissen-
schaft ein, die vorgibt in einer Art Laborsituation iiber den Film verfiigen zu
kénnen, etwa in griindlichen Einstellungsanalysen oder fliichtigen Sichtungen,
die den Film auf signifikante Szenen scannen. Auch wenn aus Sicht der Film-
wissenschaft ein Verfahren des einmaligen oder gelegentlichen Betrachtens
und des Schreibens iiber Films einzig aus der Erinnerung eine Verfdlschung des
materiellen Korpus von Film bedeuten wiirde, stellt Cavell in seiner Auseinan-
dersetzung mit dem Begriff der Erfahrung und dem Transzendentalismus die
wichtige Frage, welche Aufmerksamkeit dem Film entgegen gebracht werden
soll, das heil’t welche Aufmerksamkeit der Film selbst aufruft und fordert. Ca-
vell 1dsst offen, ob das einmalige oder das lange zuriickliegende mehrmalige
Betrachten fiir seine Auseinandersetzung ein notwendiges oder nur ein még-
liches Verfahren darstellt. Er geht auf die Mdglichkeit ein, dass die Filmkultur
durch das Aufkommen der Videokassette (zum Zeitpunkt der Niederschrift von
»Pursuits of Happiness«) in dhnlicher Weise eine Gegenstandlichkeit erreichen
kann wie die Buchkultur, was auch die radikale Historisierung einer an sich
fliichtigen Kunst bedeuten wiirde (ebd., 13). Aber unabhdngig von sich veran-
dernden Zugangsmoglichkeiten materialisiert sich fiir diese von Cavell vertre-
tene riickstandige, fliichtige, auf Erinnerung angewiesene Erfahrung ein an-
derer Text, der aber dadurch noch geschlossener wird. Man kénnte behaupten,
dass der Gegenstand dieser auf Erinnerung bezogenen Untersuchung starker
der vom Film erregten Fantasie entspricht (die sich etwa in einer Einstellungs-
analyse verfliichtigen wiirde).«76

Methodischen Riickhalt findet Cavell in der Ansicht, dass die auf Emerson und
Thoreau zuriickgehende amerikanische Philosophie eine Theorie der Erfahrung
entwickelt, die als alternativer sEmpirismus« beschrieben werden konnte:

»Checking one’s experience is a rubrican American, or spirited American, might give to the em-
piricism practiced by Emerson and Thoreau. | mean the rubric to capture the sense at the same
time of consulting one’s own experience and of subjecting it to examination, and beyond these,
of momentarily stopping, turning yourself away from its expected, habitual track, to find itself,
its own track: coming to attention. The moral of this practice is to educate your experience suf-

ficiently so that it is worthy of trust« (ebd., 12)
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In dieser Beschreibung lasst sich ein Muster des Fortschreitens identifizieren,
das vier einigermalen deutlich voneinander unterschiedene Schritte vorsieht:
(1) Die Erfahrung befragen, (2) erforschen und (3) sich von ihr distanzieren, um
sie von dem zu befreien, was von aulen an sie herangetragen wird (von dem,
was im Subjekt schon aullen ist). Auf der letzten Stufe (4) bezieht man sich auf
eine Erfahrung, die ihre eigene Autoritdt — auch vor dem Erfahrenden — gefun-
den hat. An diesem Punkt wird der Lesende von dem Text und der Erfahrung
gelesen. Die Ndhe, die durch die Erfahrung hervorgerufen wird, wird durch die
Abkehr von einem vorgezeichneten Weg, durch eine Distanz oder sogar durch
eine bestimmte Form von Entfremdung modifiziert. In dieser Tradition der Be-
fragung und Erforschung der Erfahrung ist impliziert, dass es ein Wissen gibt,
das von aullen kommt und alles, was wir sehen, denken und sagen einem Zwei-
fel an dessen Bedeutung aussetzt. Wenn der skeptische Impuls aber in Bezie-
hung zur Erfahrung gesetzt wird, lasst sich ungefahr sicherstellen, welches
Wissen (das fremde, eigene oder das Wissen des Textes) wichtiger ist.

Eigentum und Erfahrung

Mit der Forderung, Worte fiir die eigene Erfahrung zu finden oder diese zu er-
forschen, soll ein ausgeglichenes Verhaltnis zwischen innen/aullen, 6ffentlich/
privat oder aktiv/passiv gefunden werden: »Think of it as learning neither to
impose your experience on the world nor to have it imposed upon by the world«
(ebd). Es scheint moglich zu sein, das Verhaltnis zur Erfahrung zu bestimmen
und zuregistrieren, wann sich eine fremde Stimme in mein Erleben drangt (z.B.
Theorie) und auch in welchen Momenten der Film und in welchen Momenten
ich spreche. »Must We Mean What We Say?« (1976) weist auf die Mdglichkeiten
der Differenzierung zwischen unterschiedlichen Anspriichen, die wir stellen
und die an uns gestellt werden, hin, etwa zu unterscheiden, wann eine Er-
fahrung nur sehr privater Natur ist und wann sie fordert, geteilt zu werden
(mitgeteilt in einem dsthetischen Urteil mit universellem Anspruch, aber nicht
universeller Geltung). Auch wenn vieles unbestimmbar erscheint, es zahlt das
Bemiithen darum, ein Urteil zur Diskussion zu stellen und beispielweise durch
die Berufung auf ein wir deutlich zu machen, dass andere angesprochen wer-
den sollen. Es muss aber sichergestellt sein, dass das, was gesagt wurde, auch
gemeint wurde, das bedeutet, dass nicht von einer distanzierten Beobachter-
position aus geschrieben werden darf.

Nicht der Leser eines Werks zu sein, sondern von ihm gelesen zu werden, ist
das deutlichste Anzeichen dafiir, dass wir nicht {iber die vom Gegenstand be-
stimmte Erfahrung verfiigen. Der Gegenstand ruft in uns Vorstellungen wach
und es werden nicht Vorstellungen in ihn hineinprojiziert (Cavell 1984b, 51f).
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Das soll vor allem ein Offenhalten der Mdglichkeit ermutigen, dass es der Film
oder ein anderer Text selbst ist, der seine Bedeutungen in uns hineintragt, dass
nicht etwas in ihn hineininterpretiert wird und wir uns nur durch die Selbst-
suggestion von Bedeutsamkeit wach halten. Die Grenze ist, wie wir spater am
Phanomen von Camp sehen werden, duBerst flieBend. Das aktive Moment der
Aneignung spielt immer eine Rolle, aber darauf 1dsst sich Aneignung nicht re-
duzieren, das heiBt, es 1dsst sich nur aneignen, was uns schon angesprochen
hat (aber nicht alles, was anspricht, wird angeeignet). Dieser Vorstellung ent-
sprechend ist das, was uns an Filmen (und Fernsehen) anruft, nicht nur ein
intimes, personliches und damit auch insignifikantes Moment einer Erschei-
nung, sondern kann auch selbst Philosophie sein oder Philosophieren auslo-
sen, aber nur, wenn eine in den Alltag hiniliber reichende Vorstellung von Phi-
losophie akzeptiert wird. Es ist zu beachten, dass Film durch die zunehmende
Kasernierung in der Besonderheit des Kinoereignisses nicht mehr zu sichern
vermag, dass der Ort der Begegnung und der Ort des Alltags ineinander iiber-
gehen, dass sich also eine »gewdhnliche« Philosophie und eine »gewdhnliche«
Kunst auf Augenhéhe begegnen - im Gegensatz etwa zum Fernsehen, das
Kreuzungspunkte bietet.

Dass Erfahrung eine wichtige Kategorie beim Betrachten von Film ist, habe, so
Cavell, mit dessen Fliichtigkeit zu tun, die aber in seltsamem Kontrast zu seiner
Permanenz, seiner Bestandigkeit als Gegenstand, der wiederaufgefiihrt wer-
den kann, steht: »You can think of the events on a screen equally as permanent
and as evanescent« (Cavell 1981a, 52). Erfahrung hilft uns im Alltag dabei, dem
Fliichtigen und Einmaligen Form zu geben. Aber das bedeutet vielleicht auch,
dass es gerade wegen der Anforderung des Fliichtigen Erfahrung gibt, dass
Film also mehr Erfahrung braucht als andere Medien. Die angesprochenen ein-
maligen Momente werden immer als einmalige Momente erlebt, auch wenn sie
grundsatzlich wiederholbar sind, denn diese Einmaligkeit ist der Erlebensform
von Kino eingeschrieben. Selbst wenn die Erscheinung daran arbeitet, ihre Ein-
maligkeit zu leugnen, wenn sie ein Stereotyp wiederholt, ein anderes Bild zi-
tiert, wenn sie als Simulacrum gar zu einem Zitat wird, das vergessen hat, was
es eigentlich zitiert (also vieles, was die Zeichentheorie und ihre poststruk-
turalistischen Weiterungen am Film interessiert) — die Aufmerksamkeit wird
zundchst (in unterschiedlicher Intensitat) auf die Erscheinung selbst gerich-
tet. Das bezieht sich zum Beispiel auf die von »The World Viewed« angedeute-
te Vorstellung, dass die Menschen auf der Leinwand nicht darstellen, sondern
das tun, was sie gerade tun. In ihrer Fahigkeit zu improvisieren drangen sie die
Tatsache, dass sie Schauspieler sind, in den Hintergrund. Diese Einzigartigkeit

spielt auch eine Rolle in der Intensitdt von einzelnen, beildufigen Sadtzen, die in
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einem Film eine libergrofRe Bedeutung erhalten kénnen. Worte und Menschen
und Gegenstande erscheinen immer als erschienen sie zum ersten Mal. Das ist
eines der wichtigsten Kennzeichen der Eigenheit oder Poesie von Filmen. Die-
ser in »The World Viewed« beschriebene Aspekt bekommt im Zusammenhang
mit den Wiederverheiratungskomédien eine groRBere Bedeutung. Cavell nennt
es in »Pursuits of Happiness« eine natiirliche Neigung des Films, »improvisa-
tion over prediction« zu setzen (ebd., 53). Dass Film das Leben in Bildern fest-
halt, erlaubt es ihm, wie in »Cities of Words« festgestellt wird, unter anderem
den Eindruck zu vermitteln, dass in einem bestimmten Moment »genau diese
Worte in genau dieser Weise« gesagt worden sind (Cavell 2004, 117).
Improvisation ist die Technik, das zum Erscheinen-Bringen aus dem Bewusst-
sein treten zu lassen. Es ist eine wichtige kiinstlerische Leistung dieser Filme,
Improvisation zu ermdéglichen. Robin Wood macht in einem seiner Texte deut-
lich, mit wie viel Hingabe Leo McCarey am Set von THE AwFuL TRUTH damit
beschdftigt war, seine Schauspieler mit eigenen kleinen Darbietungen zu un-
terhalten und dadurch in eine Stimmung zu versetzen, die zur Improvisation
ermutigt (Wood 1976, 13). Wenn dies gelingt, ist es uns mdéglich, das Handeln
der Figuren in diesen Filmen als Reaktion auf das zu beziehen, was in den Fil-
men selbst geschieht. Das »act without performance«, wie Cavell es in »The
World Viewed« nennt und womit die Figuren und die Schauspieler die >Wirk-
lichkeitc ihres erdachten Raums anzeigen, macht aus Filmen nicht einfache
Imitationen oder Widerspiegelungen von Problemen, die unsere Lebenswelt
betreffen, sondern die Filme handeln diese Probleme auf dem Feld des Films
selbst und in der Reaktion des Zuschauers aus: Es ist eine Erfahrung und nicht
die Darstellung einer Erfahrung.

»Pursuits of Happiness« macht deutlich, dass die Filme selbst sich mit Erfah-
rung beschaftigen, vor allem damit, wie den Figuren Welt zuganglich ist. THE
LADY EVE ist zum Beispiel ein Film liber die Grenzen der Wahrnehmung. Der
mannlichen Hauptfigur zeigt sich Welt nur als idealisierte Ansicht von Welt.
Damit problematisiert der Film unsere Wahrnehmung des Anderen und zeigt,
wie stark diese jeweils von Wirklichkeit oder Fantasie bestimmt ist. Der Film
erforscht, ob wir die Konventionalitdt oder Konstruktion unserer Vorstellung
des Anderen durch das Wirkliche — als ein Moment der Negation der Vorstel-
lung — aufheben kénnen.

Der Film fiihrt dies durch eine von Cavell ausfiihrlich beschriebene dramatur-
gische Besonderheit vor, die alarmierende Fragen an die Wahrnehmung der Fi-
guren wie die der Zuschauer stellt. Der von Henry Fonda verkérperte Protago-
nist wird zweimal mit derselben Frau konfrontiert; er sieht dasselbe Bild vor

Augen - sie hat sich nicht verkleidet —, aber er kann dieses Bild nicht mit ihrer
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Identitat — das AuRere nicht mit etwas Innerem — zusammen bringen. Daher
macht er sie zur Projektion einer anderen Identitit, die mit ihrem duBeren Bild
nichts zu tun hat. Dieses Wahrnehmungsdefizit des idealistischen Schlangen-
forschers und Millionenerben, das uns auch zu Beginn des Films von der Ka-
mera in einer unscharfen, subjektiven Einstellung vorgefiihrt wird, die seinen
Blick imitiert, nutzt Barbara Stanwyck zur Rache. Sie spielt ihm eine durchsich-
tige Parodie einer anderen Frau vor — ein so augenscheinlicher, sichtbarer Be-
trug, dass er, dhnlich wie das sich vor unseren Augen im Offenen verbergende
Gewohnliche, einfach Uibersehen wird. Dem Zuschauer wird vorgefiihrt, dass
ein Mensch dieselbe Person sehen kann und sie dennoch als andere sieht, aber
eine wirkliche Erklarung daftir wird ihm verweigert. Der Film handelt auch da-
von, den Betrachtern dieses Moment der Erzidhlung asthetisch plausibel zu ma-
chenundsie zu verunsichern, weil sie ihren Narzissmus spatestens dann in Fra-
ge stellen, wenn auch sie beginnen, die Betriigerin als andere Frau zu sehen.
Wie stark der Zuschauer davon betroffen ist, zeige sich, so Cavell, an dessen Be-
teiligung an einem Moment des Films. Die von Henry Fonda gespielte Figur ist
die Karikatur eines Romantikers, also jemand, der versucht, in der Wirklichkeit
ein Bild von Wirklichkeit zu sehen. Dieser Romantiker gesteht beiden Versionen
der Frau jeweils die identische idealistische Vision ihrer Liebe: Wahrend er die-
se verklarte Vision seiner Liebe, die davon handelt, diese Frau schon immer ge-
kannt zu haben und wie aus der Ferne zu sehen, derselben Frau zum zweiten
Mal gesteht, drangt sich von hinten ein wieherndes Pferd zwischen das Paar.
Es ist eine peinliche Szene, und Cavell wirft hier die Frage auf, ob sich diese
Scham auf die Betrachteten oder auf die Betrachter bezieht: »On his repetition
of it we do not know whether to be embarrassed more for him or for ourselves
in being asked to witness this awful exposure« (ebd.,
61). Scham als Indiz fiir die Beteiligung des Betrachters

Abb.7: THE LADY EVE, Romantische

<yene mit prerd bedeutet, dass wir nicht nur liber andere lachen oder
sie lacherlich finden, sondern dass wir uns iiber uns
selbst wundern oder uns mit uns selbst beschaftigen.
Die eklatante Unfdahigkeit der mannlichen Hauptfigur,
Menschen zu erkennen, fallt auf uns selbst zurtick.
Cavell versucht in den Lesarten der Komddien immer
wieder zu betonen, dass sich der Zuschauer nicht in
einem erhabenen Status des Mehr-Wissens befin-
det. Stattdessen sucht er auf der Ebene des Films Mo-
mente, in denen die Figuren nicht wissen, was sie tun,
Missverstandnissen unterliegen und in denen die Ko-

mik daher rithrt, dass es eine Spannung zwischen dem
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gibt, was sie liber sich wissen und was andere (im Film) und wir (als Betrach-
ter) Uber sie wissen. Das bedeutet, dass dieses Missverstindnis eine beson-
dere Relevanz hat, dass es verstandlich ist und etwas ausdriicken will, dass
es nicht nur einer Komik erméglichenden Konstruktion (der lustigen Verwick-
lung) folgt. Wenn die Kamera uns nur Ansichten von Menschen liefert und kein
Dahinter und diese Form der Entfremdung sich in einem Film radikal fortsetzt,
ein Mann eine Frau nicht identifiziert, obwohl sie dieselbe ist, wird diese Kon-
dition des Nichtwissens sowohl in einem bestimmten Rahmen projiziert wie
dramatisiert. Henry Fonda verkoérpert dann die Figur eines Menschen, der den
falschen Ansichten von anderen Menschen vertraut und der lernen muss, Rea-
litdt mit deren notwendigen Bestandteilen der Fantasie und Illusion abzuglei-
chen, statt diese zu brandmarken (ebd., 65).

Wissen und Erfahrung

Beteiligung und Dominanz des Wissens des Zuschauers problematisiert Cavell
in der Lesart des Films BRINGING UP BABY. Der Film stellt in dem ausufernden
Spieltrieb der beiden Hauptfiguren Katharine Hepburn und Cary Grant eine
Form des Handelns dar, die fiir den Zuschauer und die librigen Figuren des
Films mysteriés und unzuganglich erscheint (nur hinreichend durch die Hand-
lung erklarbar). Es entsteht eine Spannung zwischen einem spielerischen Han-
deln, das die Figuren von der Welt abgeschottet erscheinen ldsst, und der Form,
wie wir sie betrachten (Cavell 1981a, 124). Diese Spannung findet vor allem in
einer Doppeldeutigkeit Ausdruck, die Dinge fiir die Figuren unschuldig, fiir uns
dagegen als sexuelle Anspielungen erscheinen ldsst —ein explizites Wissen, das
wir an den Film herantragen und das mit dem impliziten Wissen ihrer Hand-
lung konfligiert (ebd., 117). Cavell stellt diesen Konflikt auch als eine Spannung
zwischen dem wértlichen und dem allegorischen (dem zugeordneten) Sinn dar
(ebd., 118). Er stellt in Frage, ob dieses explizite, von auen kommende Wissen
uberbetont werden darf, ob es der Grund dafiir ist, dass wir unterhalten wer-
den. Die Intensitat der Erfahrung wird Cavells Ansicht nach dann gemindert,
wenn wir andere (in Filmen) nur iiber die Kategorie beurteilen, mehr tiber sie
zu wissen als sie selbst es tun. Aber dieser Konflikt ist konstituierend fiir eine
Spaltung in der Erfahrung und der Wahrnehmung an sich:

»If we do not note the other side of their words and actions, then we shall never understand
them, we shall not know why the one is in a trance and the other in madcap. But if we do note
the other side of their words and actions, we shall lose our experience of them as individuals,

we shall not see their exercises of consciousness. We have neither to know them nor to fail to
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know them, neither to objectivice nor to subjecitivice them. It is a way of defining the episte-

mological problem of other minds« (ebd., 119).

Diese Spannung zwischen der Objektivierung, bei der die Figuren unserem
Wissen ausgeliefert sind, und der Subjektivierung, bei der unser Interesse an
dem Selbstwissen der Figuren aufrechterhalten bleibt, versucht Cavell in der
Figur der Anerkennung aufzuldsen. Anerkennung zielt auf eine intensive Be-
ziehung zum anderen, die dessen Getrenntheit und begrenzte Zuganglichkeit
akzeptiert und dieses Defizit auf eine andere Weise als im Modus des Wissens
kompensiert. Das bedeutet, die Aufmerksamkeit anderem gegeniiber zu stei-
gernund das »Flirsichsein«<des Films als anderes (als narrative Struktur, als Dar-
stellungssystem) anzuerkennen. Es gibt also Momente, in denen der Film uns
nicht gehort. Das bedeutet zwar nicht, jedes Wissen um Strukturen, Vorausset-
zungen, Hintergrinde, Ahnlichkeiten, filmische Konventionen, etwa das Wis-
sen, dass Screwballkomddien sexuelle Darstellungen verschliisseln, auszublen-
den, aber zumindest dann zuriickzustellen, wenn es verhindert, die Figuren als
Individuen zu sehen oder wenn es eine Lesart nahe legt, die dem Film, seinen
Figuren und dem Interesse fiir die Motive ihres Handelns nicht gerecht wird.

Cavell ist der Auffassung, dass die Wiederverheiratungskomdodien Erfahrung
erforschen und nicht ersetzen wollen, dass es also nicht ausschlieRlich um
Reize und Affekte geht, die als Motive einer Erfahrungskompensation in der
Asthetik immer eine Rolle spielen, sondern ebenso sehr darum, wie wir uns zu
einer Erfahrung stellen, wie wir uns zu etwas in Beziehung setzen. IT HAPPE-
NED ONE NIGHT stellt beispielsweise eine intensive Erfahrung von Natur dar, die
die Moglichkeiten der Aufhebung von Grenzen andeutet, was in der Romantik
als eine transgressive Fantasie der Auflésung in der Natur geschildert wurde
(ebd., 99). Weil der Film einen Zusammenhang zwischen Erfahrung und dem
Wunsch nach einem anderen Zugang zur Welt und zur Natur verhandelt, macht
Cavell ihn zum Gegenstand einer Auseinandersetzung mit Kant und den Gren-
zen von Erfahrung. Im Kontrast zum Transzendieren in die Natur, die keine di-
stanzierte, sondern eine unmittelbare Teilhabe an Welt fordert, inszeniert ein
Film wie His GIRL FRIDAY ausdriicklich das Wissen, ein Betrachter zu sein. Der
Film reprasentiert die Reporter als zynische Voyeure des Leids, das ihnen Arbeit
gibt. Er problematisiert diese Ansicht durch eine Einstellung, die die Figur des
zum Tode Verurteilten aus einem erhohten Standpunkt in seinem Kafig zeigt.
Esist eine der wenigen Einstellungen dieses Films, aber auch dieses Regisseurs,
die aus dem Fluss der Bilder (welche Hawks wie kein anderer zusammenzufii-
gen versteht) herausgehoben scheint. Der Film weist uns damit nicht nur einen
Platz als Betrachter zu (ebd., 175), sondern fiigt gleichzeitig der Figur eine »vic-
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timization« zu (ebd., 176). Wie diese Unterbrechung der komischen Ereignisse
des Films unseren Status als Betrachter problematisiert, fiihrt Cavell zu einer
Auseinandersetzung mit den Ansichten iiber die Unterhaltungskultur, die uns
einerseits eine fortgesetzte Flucht und Entlastung von der Welt anbietet, uns
aber andererseits dazu einlddt, diese Entlastung dazu zu nutzen, iiber diese
Welt nachzudenken (ebd., 186).

Das Ereignis des Films

His GIrL FRIDAY fiihrt uns in dieser Szene nicht nur unsere Rolle als Betrachter
vor, sondern er gibt sich, wie alle Filme dieses Genres, als Film zu erkennen. Ca-
vell weist auf unterschiedliche Formen dieser Exponierung des Films hin. In
THE LADY EVE wird dies durch eine Szene ausgedriickt, in der Barbara Stanwy-
ck einen kleinen Handspiegel in der Hand halt und auf ihn wie durch den Su-
cher einer Kamera blickt, was sie zu einer Art Vertreterin des Regisseurs macht
(als Betriigerin wird sie auch deswegen zu einer Regisseurin des Films, weil sie
versucht, die Ereignisse des Films ihren Planen entsprechend zu kontrollieren

und zu inszenieren):

»We may take the world she has in her hand as images in her crystal ball, but however we take
it we are informed that this film knows itself to have been written and directed and photo-

graphed and edited« (ebd., 66).

Zu wissen, dass sie gefilmt wurden, bringen die anderen Filme in Cavells Les-
arten auf folgende Weisen zum Ausdruck: In THE PHILADELPHIA STORY ist es die
Gegenwart der Reporter, welche darauf verweist, dass das Ereignis der Hoch-
zeit durch Inszenierung 6ffentlich gemacht wird. Auf die Materialitat von Film
wird durch das Einfrieren der letzten Einstellung des Films zu einem Zeitungs-
foto der Zeremonie hingewiesen. Der iberraschte Blick der beteiligten Fi-
guren riickt (als dysnarratives Moment) das Gefilmtwerden ins Bewusstsein.
In Abam’s Rig findet eine Verdopplung des Filmischen in der Projektion eines
Amateurfilms im Stil einer Stummfilmgroteske statt, die das Paar zur Unter-
haltung einer kleinen Zusammenkunft in seinem Landhaus in Connecticut vor-
fuhrt. In IT HAPPENED ONE NIGHT ist es die Parodie einer Filmleinwand durch
eine Bettdecke, die sowohl iiber die gerade eingefiithrte Zensur als auch iiber
die Bedingung des Sehens im Kino reflektiert (was Film zeigen kann, indem
es nicht zeigt). In THE AwFUL TRUTH gibt es eine Szene, die eine mit echtenc
Menschen bewohnte Wetteruhr oder Kuckucksuhr zeigt, und in der nicht die
vom Film dargestellte Welt, sondern die vom Film erdachte Welt in den Vorder-
grund riickt. Zusatzlich wird das Filmische auf vermittelte Weise dadurch he-
rausgestellt, dass die Figuren sich stdndig in der Lebensform des Entertainers
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begegnen. Irene Dunne fiithrt als Lucy am Ende
dem von Cary Grant gespielten Ex-Mann die Par-
odie der Nummer einer Nachtclubsangerin vor,
die zu Beginn des Films zu sehen war, wahrend
Grant fiir sie unfreiwillige und freiwillige klei-
ne Stummfilmgrotesken oder Filmparodien vor-
fuhrt, indem er etwa von einem Stuhl fallt oder
vor ihr und ihrem neuen Verehrer ein Melodra-
ma ihrer gescheiterten Ehe vorspielt (schein-
bar um sie vor Verdachtigungen zu schiitzen).
Dieses Spiel fiireinander ist auch in dem kind-
lichen Spiel von Cary Grant und Katharine Hep-
burn in BRINGING Up BABY zu finden.«77 Durch
diese angedeuteten Formen der Selbstreflexivi-
tat unterrichtet der Film uns dariiber, wie wir zu
ihm Stellung beziehen sollen und wie er zu sich
selbst Stellung bezieht:

»We have, as viewers, by now received instruction from

the film about where we are as well, | mean about where

Abb. 8 und 9: THE AWFUL TRUTH, it places us, which means, as it does in each of our other
Lucy spielt fur Jerry films, how it places its own images, accounts for their pro-

venance and their presentation« (ebd., 175).

Diese Form der Selbstreflexivitat ist aber nicht
als Verfremdung im Sinne Brechts zu verstehen, die spater in Filmen verar-
beitet wurde, welche offen politisch-avantgardistisch auftreten (von Godards
WEEKEND [1967] bis zu Lars von Triers DoGVILLE [2003]). Sie ist auch nicht als
eine Riickprojektion dieser Verfremdung durch Cavell zu verstehen, der sich
in »The World Viewed« mit Brecht und mit dessen Verarbeitung bei Godard
kritisch auseinandergesetzt hat. Denn Cavell wehrt sich gegen den Gedanken,
dass der kiinstlerische oder avantgardistische Film bestimmte Operationen
durchfiihren kénne, die es erst dem Zuschauer erlauben, sich von der Welt des
Films zu distanzieren oder sein Darstellungsregime zu durchbrechen.«78 Die
von Cavell hervorgehobene Form der Selbstreflexivitdt findet sich ausdriick-
lich in einer Kunst, der noch nicht die Last aufgebiirdet wurde, die eigenen Be-
dingungen zu hinterfragen.«79 Cavell will deutlich machen, dass die Fixierung
auf diese Momente, in denen das Dispositiv sichtbar gemacht wird, und damit
auch die Fixierung auf kiinstlerische Filme, davon ablenkt, dass Film an sich
und vor allem der unterhaltende Film auf unnachahmliche Weise bedeutend,
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eigenartig und besonders sind, was Cavell in seinem Aufsatz zu Abam’s Ris fol-
gendermaRen ausdriickt: »[..] no event within a film is as significant as the
event of film itself« (ebd., 207). Auf diese Formulierung zuriickbezogen kann
»The World Viewed« als die Auseinandersetzung mit der Bedeutung des Ereig-
nisses von Film verstanden werden, aus dem keine anderen Ereignisse, keine
kiinstlerischen Techniken und Entdeckungen, die ein anderes Ereignis von Film
ermoglichten, herausstechen oder herausstechen sollten. Es ist die Selbstre-
flexivitat des Filmischen an sich, der durch ihre Hervorhebung in den Wieder-
verheiratungskomddien Anerkennung verschafft wird, die aber damit kein an-
deres Ereignis von Film schaffen.

Die Tatsache von Film an sich ist eigenartig und signifikant, was auch heift,
dass Film sich immer auf sich selbst bezieht und der kiinstlerische und avant-
gardistische Film nur wiederholt und auf aufdringliche Weise betont, was je-
dem Film inhdrent ist, also letztendlich nur eine banale Vorstellung von Selbst-
reflexivitat vorfithren kann, gar eine, die den Zuschauer vor dem Film schiitzt
(denn es ist umso deutlicher zu erkennen, dass es sich um Kunst handelt). Die
hier gemeinte Selbstreflexivitat ist also nicht als das Produkt einer Strategie
der Hintertreibung von Identifikation oder falscher Erfahrung zu verstehen. Es
ist eine andere Form von Distanzierung, die die Identifikation, die Erfahrung
nicht bertihrt und somit nicht einer politischen Kritik an der Institution Film
Ausdruck verleiht, sondern Bedingungen des Menschseins vorfithrt und die-
se durch die selbstreflexiven Gesten unterstreicht, etwa die Fantasie oder die
Angst, wir fliihrten liber diese Welt Regie und alles entpuppte sich als Produkt
unserer Vorstellung. Der Film bringt zum Ausdruck, dass er nicht nur eine Welt
zeigt, sondern dass er etwas liber die Welt zu sagen hat. Er tut dies aber in sei-
nem eigenen Medium, dem bereits eine erkenntnisstiftende Instanz durch die
schiitzende Leinwand eingeschrieben ist.

Die leichte Akzentuierung des eigentiimlichen Ereignisses von Film stellt ei-
nen Moment heraus, in dem das Private des Films mit dem Offentlichen ver-
schrankt erscheint. Eine von dem Film erstellte Projektion der Welt hat die Ten-
denz dazu, fiir sich zu stehen und sich dadurch mit Bedeutungen des Privaten
zu assoziieren. Wenn der Film sich als Film betrachtet, macht er sich 6ffentlich
(ebd., 64), macht aber auch deutlich, dass es Film und Welt gibt, dass es Gren-
zen zwischen dem Offentlichen und Privaten gibt, die zu Spannungen fithren
konnen. Der Film Ubersetzt sich in eine ambivalente Erfahrung, in der sich das
Bewusste und das Unbewusste, das Private und das Offentliche kreuzen. Der
Film stellt eine Gemachtheit von Erfahrung heraus, nicht um sie von Erfahrung
zuunterscheiden, sondern um das, was an Erfahrung immer fremd ist, zu beto-

nen und sie einzig durch die unterhaltende Uberzeugung zu autorisieren.
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Wer erforscht wen?

Am starksten taucht diese Intensitdat in Momenten auf, die sich auf ein Konzept
des Individualismus beziehen, wie es der amerikanische Transzendentalismus,
die Referenzphilosophie dieser Filme, versteht. Das spielt bereits in »The World
Viewed« als Thema der eigenartigen Prasenz eines Stars im Film eine wichtige
Rolle: Wir sind in seiner Gegenwart, weil er nicht Darsteller, sondern Verkor-
perung von etwas ist, das es ohne Film nicht geben kénnte (Cavell 1979a, 28).
Das lasst sich auf eine Definition Bazins aus »Ontologie de L'image Photogra-
phique« beziehen, die sich gegen eine zu nahe liegende Kritik an der Nicht-
Wirklichkeit einer fotografischen Abbildung richtet.

»Quelles que soient les objections de notre esprit critique nous sommes obligés de croire a
I'existence de 'objet représenté, effectivement re-présenté, c’est-a-dire rendu présent dans le
temps et dans I'espace. La photographie bénéficie d’un transfert de réalité de la chose sur sa re-

production« (Bazin 1985, 13f).

Es findet eine Ubertragung vom Objekt der Wirklichkeit auf das Objekt des
Films statt, das, so konnte man ergdnzen, nicht darauf angewiesen ist, dass
es das Objekt auRerhalb des Films gibt, weil Ubertragung nicht Referenz be-
deutet. Was mit dieser Prasenz gemeint ist, zeigt eine von Cavell kommen-
tierte Einstellung aus THE AwFuL TRUTH, die sich auch als eine Art Motto auf
den ersten Seiten von »Pursuits of Happiness« wiederfindet: Die Einstellung
zeigt Cary Grant in dem Moment, als er, lassig in seinem Stuhl zuriickgelehnt,
sich ansieht, wie seine von ihm getrennt lebende Frau mit einem neuen, grob-
schldchtigen, 1andlichen Verehrer in einem Nachtclub tanzen muss — ein Ver-
gniigen, das er sich verldngert, indem er das Orchester besticht und das Lied

ein zweites mal spielen lasst. Cavell liest diese

Einstellung auf folgende Weise:
Abb.10: THE AWFUL TRUTH,

He carries the holiday in his eyes »Jerry pulls up his chair to the edge of the dance floor, sits
legs crossed, his arms draped before him carelessly, per-
fectly, fronting the dancers and the camera, looking direct-
ly atthe world with as handsome a smile as Cary Grant has
itin him to give, in as fullan emblem of the viewer-viewed,
the film turned explicitly to its audience, to ask who is sc-
rutinizing whom, as I know in film. I think of it as a hieratic
image of the human, the human transfigured on film. This
man, in words of Emerson’s, carries the holiday in his eye;

he is fit to stand the gaze of millions« (Cavell 1981a, 235).
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Diese Passage versucht unsere Faszination fiir Film zu ergriinden. Sie erschlieRt
dabei eine grof3e Vielfalt der in diesem Bild inkorporierten Assoziationen, lasst
erahnen, warum einzelne filmische Figuren zu Ikonen einer neuen Kultur wer-
den, warum es eine so starke Prasenz von Bildern in der Erinnerung gibt, die
aus Filmen stammen, die haufig als nichts anderes als harmlose Formen von
Unterhaltung verstanden wurden. Cary Grant verkdrpert hier als Jerry das, was
Emerson mit Individualismus meint, eine Art heroisches Bewusstsein, das sei-
nen Intuitionen vertraut und sich von der Welt und ihren Ubereinkiinften nicht
tangieren lasst (ein ethischer Universalismus im kantischen Sinne, der aber in
Cavells Version das Eigensinnige des Gesetzes in mir iiberbetont und es von ei-
ner verbissenen Ethik der Reziprozitat emanzipiert). Der Star, der improvisiert
und seinen Intuitionen vertraut (also nicht mehr darstellt, sondern ist), ver-
korpert eine Facette dieses Individualismus auf massenkompatible Weise. Cary
Grant verldsst, wenn er uns betrachtet, wie wir ihn betrachten (»who is scru-
tinizing whomg, also wer erforscht wen?), wenn sein Blick verrat, dass er die-
sen millionenfachen Blicken standhalt, die Welt des Privaten, die im Film ein-
geschlossen ist, und macht den Film zu dem 6ffentlichen Medium, das es seiner
Natur nach bereits ist. In Cavells Auseinandersetzung mit dem Melodrama wer-
den wir Figuren begegnen, die es auf andere Weise verstehen, sich ohne Riick-
sicht auf Privatheit und Intimitat glamourés den Blicken der Welt auszusetzen
und diese Blicke zuriickzuwerfen. Diese Form der Interpretation gibt einer Fan-
tasie der Umkehrung Ausdruck, so dass die Figuren keine Objekte sind, sondern
uns ansprechen und sich unsere Blicke treffen, also die Betrachter genauso von
Cary Grant animiert werden, wie sie Cary Grant animieren. Das Besondere an
dieser Beschreibung ist, so méchte ich hier behaupten, dass sie keine Verkla-
rung ist und kein Produkt einer Einschreibung darstellt: Es ist in dem Blick von
Cary Grant zu sehen — die Einstellung ertrdgt diese Fantasie und Lesart.

All unser Leben sei ein Fest

Dass Erfahrungen zu Kreuzungspunkten werden, liegt daran, dass wir nicht
unterscheiden kénnen, was wir in den Film hineintragen (unser Wissen, unsere
Wiinsche und Begierden) und was der Film in uns hineintragt, welche Vorstel-
lungen er in uns wachruft. In dhnlicher Form kénnen wir nicht unterscheiden,
wie Cavell an einer anderen Stelle anmerkt, was in der Erfahrung durch Sprache
determiniert wird und welcher Bereich der Erfahrung offen und frei ist (ebd.,
238). Die haufig gegebene Erklarung, dass korperliche Erfahrung einen Mo-
ment der Unbestimmtheit und Befreiung von den Zusammenhangen der Re-
prasentation erméglicht, erscheint mir zu knapp, zu schematisch und zu ober-
flachlich. Cavells Reaktion auf das Problem, dass sich auf der Ebene von Medien
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(im Film genauso wie in der Sprache) das Eigene und Fremde nicht trennen las-
sen, was so weit flithren kann, ganzlich zu bestreiten, dass es das Eigene gibt,
besteht darin, immer wieder auf die Autoritdt der Intensitdt einer Erfahrung
zu verweisen und diese, wo es moglich ist, in Worte zu fassen.

Die Grenzen, die das Medium der Sprache hat, machen es notwendig, dies auf
Umwegen und auf assoziative Weise darzustellen und nicht durch einelogische
Kette einer Argumentation, die verifizierbare Beobachtungen zusammenstellt
und daraus Schliisse zieht. Die Philosophie der Alltagssprache betrachtet Spra-
che eher als Werkzeug und nicht als etwas, das die Wirklichkeit abbildet.«80
Die Frage nach der Unterscheidung zwischen dem AuBen (eine Perspektive, in
der wir von der Sprache entfremdet sind) und dem Innen (eine Perspektive, in
der die Sprache ihren Subjekten zu gehoren scheint) stellt sich dort auf andere
Weise, weil Uberzeugung (in Cavells Konzept der Anerkennung) die Kategorie
von Wissen ersetzen kann.

Diese Problematik ist ein Thema der Filme. Die Rettung oder die Lsung darf
nicht von aullen kommen (etwa mit Hilfe einer Abart des deus ex machina),
sondern die Figuren retten sich selbst. Sie lernen das, was sie wissen, neu zu er-
fahren, neu zu wissen, und geben durch das, was sie erleben, einer inneren Er-
kenntnis eine neue Uberzeugung: »The obstacles it poses to happiness are not
complications unknown to the characters that a conclusion can sort out. They
have something to learn but it cannot come as news from others« (ebd., 240).
Das wird in eine Analogie zum Publikum der Filme gestellt: Das Publikum hat-
te die Moglichkeit, eine von aulRen kommende Perspektive einzunehmen, ein
Wissen auf die Figuren zu projizieren, das diese nicht haben, und sich dadurch
ihnen iiberlegen zu fiithlen. Sie sind aber nicht iiberlegen, sie lachen nicht iiber
die Charaktere, sondern mit ihnen, weil sie im Erlebnis des Films eine dhnliche
Erfahrung wie die Figuren machen (weil Unterhaltung fiir diese eine dhnliche
Rolle spielt wie fiir die Betrachter). Es ist eine »innere« Perspektive der Figuren,
an der die Betrachter beteiligt werden: »It is not a matter of the reception of
new experience but a matter of a new reception of your own experience, an
acceptance of its authority as your own« (ebd.). Der Film stellt kein sAulenc¢
oder einen deutlich abgegrenzten, institutionalisierten Freiraum von Erfah-
rung dar. Und ebenso wenig kommt die Perspektive des Zuschauers von auRer-
halb des Films. Der Film liefert nicht eine neue Erfahrung, sondern ein nochma-
liges Erleben und Verstarken einer bereits gemachten Erfahrung.

Diese Analogie, die Cavell zwischen einer Erkenntnis im Film und unserer Er-
kenntnis iiber den Film andeutet, unterscheidet sich von einer Doppelbddig-
keit des Komischen, die in anderen Komddientheorien beschrieben wird. Diese

Vorstellung des Komischen unterscheidet sich von dem, was seit der Aneig-
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nung der romantischen Ironie durch das Biirgertum im 19. Jahrhundert, wie
Bachtin anmerkt, das Komische mit einer ironischen und intellektuellen Di-
stanz verkniipft (Bachtin 1990, 30). Sie hat auch nichts von der Gefiihlskdlte
des Lachens als Distanzphanomen, die Plessner in »Lachen und Weinen« an-
spricht (Plessner 1970, 125). Erfahrung kennt keine sichere Distanz, die zu In-
differenz fuhrt oder die beinhaltet, ein Erlebnis in einen schiitzenden, >asthe-
tischen< Rahmen einzuordnen und von ihm nicht beeindruckt zu werden; sie
impliziert eine Art von Besitz, der auch das eigenartige Verfiigen liber etwas
Unverfiligbares sein kann, das sich fiir uns ereignet und dem wir uns nicht ent-
ziehen kdnnen. Das paradoxe Verfiigen iiber etwas, das sich selbst Autoritat er-
teilt, richtet sich gegen eine andere Art von Wissen, das uns Definitionsmacht
uber den anderen oder das andere gibt. Diese Differenz bedeutet, dass sich die
Handlungsanlasse der Komodien nicht dadurch auflésen, dass ein (immer sehr
geringfiligiges) Missverstandnis beseitigt wird. Was korrigiert wird, ist die Er-
fahrung und die Perspektive auf die Erfahrung (die Beziehung zum anderen,
zur Welt) (Cavell 1981a, 240). Daher interessiert es die Filme auch nicht, einen
(auRer- oder para-narrativen) Bereich zu finden, in dem die lebensweltlichen
Defizite kompensiert werden. Die Filme wollen eine konstante Festlichkeit der
Lebensform ihrer Figuren, was sich an einer (nur von Film darstellbaren) per-
manenten Freude an der gegenseitigen Gegenwart ausdriickt. Die Freude, die
sich im liberdrehten Spiel der Figuren ausdriickt, iibersetzt sich in das Vergnii-
gen der Betrachter an diesen Filmen, und das ist eine mogliche Definition des
Komischen oder der Unterhaltung. Dieser Unterhaltung geht es um eine Aus-
16schung oder Uberwindung von Zeit und um eine Verséhnung mit dem ande-
ren. Sie will eine Veranderung des Alltags, in der es nicht mehr Vergangenheit,
Gegenwart oder Zukunft einer Figur gibt, in der das Nachdenken dariiber, was
der andere sein konnte und was er gewesen ist, zu einem Ende kommt. Statt-
dessen soll es eine Perspektive der Gegenwartigkeit und Kontinuitat (im Spiel)
geben, die kein vorher und nachher kennt (ebd.). Cavell spricht im Zusammen-
hang mit THE AwFuL TRUTH von einer Komddie, die ihre Wurzeln in der Alltdg-
lichkeit erforscht (ebd., 237) und so zu einer »diurnal« (alltaglichen) Komodie
wird, die das Komische im Alltag immer wieder neu inszenieren muss (ebd.,
238). Die Figuren mégen auf die Ausnahmezustinde angewiesen sein, aber im
Gegensatz zu schematischen Lesarten des Komischen werden diese Moglich-
keiten der Alteritat starker in der Prasenz des »normalen« Alltags verortet, sie
implizieren kein dualistisches Verstandnis von Ordnung und Aufhebung der
Ordnung. Cavells Vorstellung orientiert sich dagegen an der Weisung Luthers,
auf die er bereits in »Must We Mean What We Say?« hingewiesen hat, dass un-
ser ganzes Leben eine Taufe sein sollte (Cavell 1976, 229). Das ldsst sich weniger
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protestantisch als Anweisung lesen, es immer als Fest oder als Spiel oder, in der
Lesart von Kierkegaard, es immer als problematischen Ausnahmezustand zu
verstehen. Diese Vorstellung bietet eine Mdglichkeit, Komik nicht nur als Effekt
des Eskapistischen, der Ersetzung oder des Doppelbodigen zu betrachten, son-
dern als Perspektive des Alltags selbst. Sie ermdglicht eine Analogie zwischen
der Komik im Film und der Komik fiir den Betrachter des Films.

Es ist wichtig, das Moment der Analogie zwischen Film und Publikum zu beto-
nen. Dass der Film eine im Alltag und Leben der Zuschauer verortete Form der
Komik thematisiert, bietet den Affekten einen konkreten Rahmen, das heiRt,
der Film ermdéglicht keine Flucht aus dem Alltag, sondern der Film bietet eine
Perspektive auf den Alltag, die das Affektive des Komischen in unsere Lebens-
form integriert. Die Analogie zwischen Film und Alltag ist deswegen mdoglich,
weil es keine eindeutige Differenz zwischen Film und Wirklichkeit gibt, weil
der Alltag Filmisches in sich tragt und Film Alltdgliches. Deswegen spricht Ca-
vellim letzten Teil des Buchs, der sich mit der Etablierung von Filmwissenschaft
an der Universitat beschdftigt, davon, dass es nicht die Lehrerin oder der Leh-
rer ist, die oder der unterrichtet, sondern der Film selbst diese Aufgabe iiber-
nimmt. Der oder die Lehrende hat nur die Moglichkeit, durch den Bezug auf die
eigene Erfahrung und im Vertrauen auf eine Eingebung, die die Signifikanz
eines einzelnen Films betont, die Begeisterung fiir einen Film auf glaubhafte
Weise zu vermitteln, aber diesen sonst fiir sich selbst sprechen zu lassen, ohne
die Erfahrung anderer von Filmen zu manipulieren (Cavell 1981a, 270).

4.3 Die Philosophie der Wiederverheiratungskomadie

Die Auseinandersetzung mit der Komddie der Wiederverheiratung stellt nicht
nur die Frage, was eine Ehe wie eine Gesellschaft gleichermafRen fundiert, son-
dern fiihrt ein dialektisches Muster der Entfremdung und der Annaherung vor.
Der »philosophische« Schluss aus der narrativen Struktur der Filme lautet, dass
Ehe auf die sich immer wieder und alltdglich neu zu erweisende Bereitschaft
zur Wiederverheiratung angewiesen ist. Cavell stellt die Frage nach der Legi-
timation einer Ehe in einen philosophischen Zusammenhang. Miltons Traktat
zur Ehe, das angesichts des eigenen Eheungliicks fiir das Recht auf Scheidung
eintritt, ist ein frither Bezugspunkt fir die Auseinandersetzung mit der re-
marriage comedy. Miltons Wunsch nach einer »meet and happy conversation«
als Fundament der Beziehung macht darauf aufmerksam, dass es schon sehr
frith eine Beschaftigung mit Gegenseitigkeit und die Suche danach gab, was
uber gesellschaftliche und religiose Konvention hinweg eine Ehe legitimiert
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und autorisiert oder wenigstens mehr als ertraglich macht. Wenn sich zwi-
schen einem Paar Schweigen breit macht, driickt sich darin bei Milton mehr
als ein privates Ungliick aus; es ist ein 6ffentliches Ungliick (ebd., 151). Das Un-
gliick bezieht sich auf die Enttauschung dariiber, dass Ehe ausschlieflich der
Domestizierung von Sexualitidt dient und einzig das Produkt von Ordnungs-
und Unterdriickungsmechanismen ist. Die Komddien der Wiederverheiratung
versuchen nicht die Institution der Ehe zu affirmieren, was sich ihnen leicht
vorwerfen lasst, sondern eine Beziehung zu entwerfen, die sich gegen die An-
spriiche der Gesellschaft behaupten kann. Die von ihnen dargestellte Form der
Gegenseitigkeit etabliert den privaten Bereich und den befriedigenden Exi-
stenzmodus einer s-meet and happy conversation¢, verséhnt sich aber zugleich
mit der Offentlichkeit und 14sst Ehe als Grundlage des »6ffentlichen« Gliicks ei-
ner Gemeinschaft erscheinen.

Die Filme beschreiben eine komplexe, dialektische Bewegung. Diese Bewegung
findet nicht nur ihre Entsprechung in einer narrativen Entwicklung, sondern
auch - und das ist eine wichtige Ergdnzung — in dem, was auf der Ebene der
Darstellung und des Stils des Films geschieht. Die Filme sind keine Lehrstiicke,
die Widerspruch und Uberwindung des Widerspruchs vorfiihren, sie realisie-
ren nicht ein niedergeschriebenes Skript, das eine Argumentation darlegt.
Stattdessen ist diese Darstellung auf das angewiesen, was nur Film auf liber-
zeugende Weise zu vermitteln vermag — das Unterhaltende, die Starprasenz,
die zwischen Wirklichkeit und Abbild oszilliert, die Fahigkeit der Darsteller zur
Improvisation, womit das Begehren der Ehe ebenso wie der Zuschauer nach
Kommunikation und Beteiligung erfiillt wird.«81Das und viele andere Aspekte
haben Anteil an der Erméglichung von Anerkennung, die, wie Cavell in »Must
We Mean What We Say?« beschreibt, von der Intensitat einer Bezugnahme ab-
hangt. Fiir »Pursuits of Happiness« bedeutet dies, dass der Beziehungsaspekt
von AuRerungen wichtiger ist als deren Inhalt, oder: Nicht was sie sagen und
tunist wichtig, sondern dass sie, was immer sie tun, zusammen tun, weswegen
die Komoddie wie kaum eine andere Form einen Existenzmodus vorfithren kann,
in dem der »Hunger nach Konversation« gestillt wird (ebd., 146).

Das von Cavell in »Must We Mean What We Say« entwickelte Konzept von An-
erkennung, das sich an einer Auseinandersetzung Wittgensteins mit Schmerz-
empfinden und der Zuganglichkeit von Fremdpsychischem orientiert, wird in
»Pursuits of Happiness« auf das Problem der Gegenseitigkeit bezogen. Die Ka-
tegorie des Wissens macht den Anderen immer zu einem Objekt von Projekti-
onen und setzt damit dessen Existenz Grenzen. Die Anerkennung weist eine
Position der Neutralitidt einer Feststellung ab und setzt sich mit dem Anderen
in eine spezifische Beziehung (Cavell 1976, 263). Diese Abweisung von Neutra-
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litat lasst sich, so mochte ich hier behaupten, auch mit den intensiven Reizen

des Unterhaltenden in einen Zusammenhang bringen.

Der Andere

Diese Grundstruktur der Anerkennung wird in »Pursuits of Happiness« auf den
Kontext von Liebe, Heirat und Beziehung bezogen. Sie stellt einen wichtigen
Aspekt der Suche nach einer Fundierung jenseits gesellschaftlicher Vereinba-
rungen dar. Denn Gesellschaft stellt den intimen Status der Ehe in Frage, weil
sie verkorpert, was von aullen an die Beziehung herangetragen wird und sie
als fremdbestimmt und willkiirlich erscheinen ldsst: Es fehlt den Konventionen
die innere Notwendigkeit (oder unmittelbare Uberzeugungskraft). Die Filme
behandeln eine Auseinandersetzung mit — wie es Cavell mit dem Hinweis auf
Kant formuliert — dem moralischen Gesetz, das man sich selbst erteilt, weil
man nicht dem Gesetz (das von anderen formuliert wird), sondern der Vor-
stellung des Gesetzes (und der Einsicht in dessen Gultigkeit, die man fir sich
selbst beweisen muss) folgen soll (Cavell 1981a, 77). Das ist eine Abwandlung
des von Kant im § 7 der »Kritik der praktischen Vernunft« entworfenen Grund-
gesetzes der reinen praktischen Vernunft, das in Cavells Kantlektiire als Anlei-
tung dazuverstanden wird, ethisches Handeln vor moralischem Schematismus
zu bewahren.«82

Das Grundproblem einer gliicklichen Beziehung liegt fiir Cavell darin, dass Hei-
rat als gesellschaftliche Legitimierung von Sexualitdt das Soziale mit dem In-
timen verséhnen muss. Sie muss die Fixierung auf das Andere Uberwinden,

gleichzeitig aber das Anderssein des Anderen anerkennen:

»The joining of the sexual and the social is called marriage. Something evidently internal to the
task of marriage causes trouble in paradise — as if marriage, which was to be a ratification, is
itself in need of ratification. So marriage has its disappointment — call this the impotence to do-
mesticate sexuality without discouraging it, or its stupidity in the face of the riddle of intima-
cy, which repels where it attracts, or in the face of the puzzle of ecstasy, which is violent while
itis tender, as if the leopard should lie down with the lamb. And the disappointment seeks re-
venge, a revenge, as it were, for having made one discover its own incompleteness, one’s tran-

sience, one’s homelessness« (ebd., 31).

Die Enttduschung riithrt aus der Dialektik zwischen dem, was Ehe ermdoglicht
und den Lasten, die damit verbunden sind. Ehe sanktioniert beispielsweise Se-
xualitat, weil die Gesellschaft ihr durch Domestizierung einen Raum zuordnet,
der die Beziehung legitimiert. Aber zugleich kann die Anziehungskraft durch
eine zu grofRe Intimitat im Raum der Ehe erstickt werden. Dies ist eine der Quel-

len von Enttduschungen in der Beziehung. Verliert die Ehe als Institution an
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Legitimitat, werden die negativen Folgen des Widerspruchs zwischen dem Of-
fentlichen und dem Privaten deutlich. Die Filme stellen die Frage danach, wo-
her die Authentizitat einer Beziehung kommt, wenn sie nicht mehr allein von
duBeren Gesetzen, Religion und Gesellschaft, sondern von inneren Notwen-
digkeiten fundiert werden muss, von etwas, das nur zwischen zwei Menschen
stattfindet. In diesem Sinne stellen die Filme diese Frage nicht nur bezogen auf
eine intime Beziehung, sondern diese Beziehung kann auch als Allegorie fiir die
Beziehungen einer Gesellschaft verstanden werden, einer Gesellschaft, die die
Regeln ihres Zusammenlebens immer wieder neu begriinden muss und wie die
Ehe immer mit dem Problem der Legitimation zu kaimpfen hat (ebd., 53). Die Ko-
modien handeln nicht davon, wie dullere Hindernisse weggeraumt werden und
ein Paar zusammengebracht wird. Das Paar ist bereits zusammen, trennt sich
meist aus eher nichtigem Anlass — in THE AwFuL TRUTH beispielsweise wegen
einer kleinen, mutwilligen Liige (deren Veranlassung im Dunkeln bleibt) - und
wird dann wieder zusammengebracht (ebd., 2). In IT HAPPENED ONE NIGHT und
in BRINGING Up BABY kann nur im iibertragenen Sinn davon gesprochen werden,
dass das Paar zusammen war, denn dort bezieht sich die erste, noch bevorste-
hende EheschlieBung auf einen anderen, den falschen Partner. Dass es nichtige
Anlasse sind, oder dass bei Cavell von einer Scheidung gesprochen wird, wo es
noch nicht einmal eine Ehe gegeben hat, verdeutlicht aber, dass es nicht um
eine dullere Bedrohung, sondern um eine innere Bedrohung von Ehe geht, die
permanent deren Legitimitat in Frage stellt und die Beziehung der Notwendig-
keit einer Uberpriifung aussetzt. Aber nicht das Problem muss oder kann be-
hoben werden, sondern die Lebensform muss so verandert werden, dass die Fi-
guren einen neuen Blick auf die Welt gewinnen:

»The conversation of what | call the genre of remarriage is, judging from the films | take to de-
fine it, of a sort that leads to acknowledgement, to the reconciliation of a genuine forgiveness;
a reconciliation so profound as to require the metamorphosis of death and revival, the achie-

vement of a new perspective on existence [...]« (ebd., 19).

Diese Versdhnung, die so tiefgreifend und intensiv ist, dass sie zu einer Meta-
morphose oder einer Wiedergeburt fiihrt, erhdlt der Ehe aber immer noch ein
notwendiges Moment der Fremdheit. Durch sie wird eine zu groRe und innige
Form der Intimitat durch eine andere Form der Intimitat ersetzt:

»The intimacy conditional on narcissism of incestuousness must be ruptured in order that an
intimacy of difference or reciprocity supervene. Marriage is always divorce, always entails rup-
ture from something; and since divorce is never final, marriage is always a transgression« (ebd.,

103).
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Das Ereignis der Scheidung in den Filmen, das nur ein einziges Mal in der Ge-
richtsszene von THE AWFUL TRUTH etwas ausfiihrlicher behandelt wird, ist letzt-
lich unbedeutend, weil es banal gegeniiber der Notwendigkeit einer perma-
nenten Scheidung erscheint. Ehe wird als Zustand eines stindigen Ubergangs
begriffen, als Zwischenstadium, das kein Ende kennt. Sie ist immer auf das in
der Scheidung verkorperte Element der Irritation angewiesen.

Wenn Cavell eine Beziehung zu dem Strukturalisten Claude Lévi-Strauss und
dessen aus der Untersuchung der Verwandtschaftsbeziehungen abgeleiteten
strukturalen Sozialanthropologie herstellt (ebd., 74), wird deutlich, dass er
ein liberzeitliches Moment fiir diese Beziehungen der Ehe beansprucht, so als
ginge es hierbei um die Beschreibung einer ahistorischen Form von Entfrem-
dung.«83 Das erklart, warum dieser Zyklus eine so enge Beziehung zur Komddi-
endichtung Shakespeares hat. Die Filme behandeln eine dhnliche zwanghafte
Wiederholungsstruktur in der Gegenseitigkeit wie Shakespeares old comedy,
deren Entfaltung keines duBeren Anlasses bedarf. In diesem Prozess soll ge-
lernt werden, eine innere Asymmetrie zu iberwinden, und dies zieht notwen-
dig einen Bruch, eine kurzzeitige Entfremdung nach sich, die Anerkennung er-
moglicht:

»They trace the progress from narcissism and incestuous privacy to objectivity and the ack-
nowledgment of otherness as the path and goal of human happiness; and since this happiness
is expressed as marriage, we understand it as simultaneously an individual and a social achie-

vement« (ebd., 102).

Die >objektive« Anerkennung des Andersseins des Anderen sichert beispiels-
weise, dass man den Menschen und nicht das Bild eines Menschen (eine nar-
zisstische Schopfung) liebt. In der Erzahlung der Filme 16st sich ein falsches Bild
vom Anderen auf, so dass er oder sie nicht mehr nur verinnerlichtes Objekt ei-
ner Fantasie ist. Das motiviert Henry Fondas Verkennung der Falschspielerin in
THE LADY EVE, die bei ihrer Verkérperung der falschen englischen Adeligen véllig
darauf verzichten kann, sich zu verkleiden (ebd., 65). Aber es reicht nicht aus,
Henry Fonda diesen Fehlschluss objektiv zu erlautern. Die philosophische Stra-
tegie, die Cavell den von Barbara Stanwyck verkérperten Figuren unterstellt,
wird in innere Monologe lbersetzt, eine Technik, die in »Pursuits of Happi-
ness« und »Contesting Tears« gelegentlich angewandt wird:

»Even after you know your passion for one another, and our fun together, you still are a sucker
forromance and cannot acknowledge that passion may have a past of flesh and blood; very well,
I'll show you the reality of your ideal; I'll give you a new perspective in Connecticut; I'll turn the

night into an endless day for you. You refused to believe in me earlier, now I'll give you some-
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thing you will feel compelled to believe; you thought you believed the worst about me before,

here is something you will find worse« (ebd.).

Die seinem Idealismus erteilte Lektion besteht nicht nur aus einer Tauschung,
die seine Wahrnehmungsfiahigkeit in Frage stellt, sondern auch aus der Demii-
tigung und Erschiitterung. Am hektischen, unvermittelt gliicklichen Ende steht
keine Erkenntnis, sondern eine Verwandlung. Fonda begegnet der Frau wieder,
die er enttdauscht verlassen hat, weil sie sich als eine Betriigerin entpuppt hat,
und ohne weiter auf das einzugehen, was zwischenzeitlich passiert ist, stiirzt
er sich Uiberaus hektisch und enthusiastisch erneut in eine Beziehung mit ihr,
als sei er und alles andere radikal verandert worden.«84 Was sich aber tat-
sdchlich verandert hat, ist, dass er gelernt hat, dem Anderen sein Anderssein
zuzugestehen und nicht mehr auf die gesellschaftliche Notwendigkeit seiner
Angleichung an eigene und fremde Bilder angewiesen zu sein. Was in diesem
kleinen Rahmen das Problem einer Beziehung darstellt, kann man in einer all-
gemeineren Perspektive der Psychologie oder Philosophie als das Problem der
Zuganglichkeit eines anderen Bewusstseins bezeichnen:

»The picture is that the existence of others is something of which we are unconscious, a piece
of knowledge we repress, about which we draw a blank. This does violence to others, it sepa-
rates their bodies from their souls, makes monsters of them; and presumably we do it because
we feel that others are doing this violence to us. The release from this circle of vengeance is so-

mething | call acknowledgment« (ebd., 109).

Diese Befreiung aus dem »circle of vengeance« ldsst sich als eine Befreiung aus
einem Verhdltnis von Reziprozitadt definieren, in der jede Investition in den An-
deren darauf begutachtet wird, was wir von ihm (und von der Gesellschaft) zu-
riickbekommen. Ein Symptom dieses verrechnenden Verhdltnisses ist, dass wir
den Anderen zu einer narzisstischen Projektion machen und ihm damit Un-
recht zufiigen und ihm das Fiir-sich-Sein nehmen, zu dem wir keinen Zugang
litber den Modus des Wissens haben.«85 Dass wir, worauf Cavell immer wieder
hinweist, versuchen miissen, den Skeptizismus nicht zu widerlegen, sondern
zu beherrschen, soll unter anderem dazu fiithren, Vorstellung und Wahrneh-
mung miteinander verséhnen zu lernen:

»It is a way to frame a solution to the so-called problem of the existence of other minds. The
genre of remarriage invites us to speak of putting together imagination and perception in terms

of putting together night and day — say dreams and responsibilities« (ebd., 101).

Das Zusammenbringen von Imagination und Wahrnehmung, von Tag und
Nacht wird durch die Leinwand in einer besonderen Form gerahmt: Sie ver-
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mittelt in der Projektion auch die verkennende Produktion eines Anderen und
grenzt diesen Anderen gleichzeitig durch ihre schiitzende Barriere von uns ab.
Dass Film nicht allein die Welt fiir uns, sondern auch von uns oder ohne uns
projiziert, gleichzeitig verbirgt und enthiillt, ist ein Grundgedanke von »The
World Viewed«. Deswegen ist die Ambivalenz in der Bewegung der Anerken-
nung durch die Leinwand verstarkt, aber nicht durch sie verursacht.

Diese Wiederholungsstruktur von Heirat und Wiederverheiratung, die Cavell
philosophisch als Wechselverhdltnis von Fremdheit und Nahe deutet, Idsst sich
mit anderen philosophischen Deutungen von zwischenmenschlichen Bezie-
hungen vergleichen. Hegel beschreibt beispielsweise in »Phanomenologie des
Geistes«, im Kapitel zu Herr und Knecht, ein dhnliches Verhdltnis, das immer
wieder wegen der ungleich verteilten Macht zwischen Menschen eine Irrita-
tion auslést und einen reflexiven Bruch erfordert. Der Bezug auf den Ande-
ren ermoglicht eine Fremdheit, die Erkenntnisse iiber das Selbst liefert, wobei
aber wiederum das Wesen des Anderen verkannt wird, weil es zu einem Er-
kenntnisobjekt degradiert wird (Hegel 1988, 128). Dieses Defizit wird nur durch
die gegenseitige Bezogenheit von Selbst und Anderem iiberwunden: »Sie an-
erkennen sich, als gegenseitig sich anerkennend« (ebd., 129). Anerkennung ist
also eine unentwegt fortgefithrte Bewegung der Distanzierung und ldentifi-
zierung, eine Anndherung an den Anderen, der als Erkenntnisobjekt gebraucht
wird, der aber ihn nur insoweit als Wesen aufgefasst wird, als der Andere eben-
so auf das Selbst angewiesen ist, um sich zu erkennen. An diesem Moment der
Verkniipfung von Eigen- und Fremdwahrnehmung setzt auch Julia Kristéva an,
deren Arbeit viel der franzosischen Rezeption Hegels im 20. Jahrhundert und
deren Umkehrung der Identitatsphilosophie in eine Differenzphilosophie ver-
dankt. In »Fremde sind wir uns selbst« (1990) schreibt Kristéva: »Auf befremd-
liche Weise ist der Fremde in uns selbst: Er ist die verborgene Seite unserer
Identitat, der Raum, der unsere Bleibe zunichte macht, die Zeit, in der das Ein-
verstandnis und die Sympathie zugrunde gehen« (ebd., 11). Kristéva spricht wie
Hegel von Irritation durch den Anderen und weist darauf hin, dass wir diese
Irritation, unser Fremdsein, anerkennen missen. Es gibt einen Reiz des Frem-
den, der Anerkennung auf eine dhnliche Weise herausfordert wie der Reiz des
Schmerzes in Cavells Deutung von Wittgenstein. Der franzésische Philosoph
Emmanuel Lévinas bezieht sich auf einen ahnlich unmittelbaren Reiz, wenn
er den kategorischen Imperativ des Anderen formuliert, dass bereits das Ant-
litz eines anderen Menschen universale ethische Anspriiche an sein Gegentiber
stellt (Lévinas 1961, 173). Roland Barthes beschwdrt vor allem in seiner Fotogra-

fietheorie solche Momente des Singuldren, in denen eine ultimative Irritation
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durch Fremdes stattfindet und eine Beziehung zum Tod hergestellt wird (Bar-
thes 1985).486

Ahnliche Momente von Singularitit und Aufhebung beziehen sich bei Cavell
auf die Komik, das Spiel, die Konversation um der Konversation willen, aber
auch die Natur und das Gewdhnliche tragen dazu bei, zu sichern, dass der An-
dere zu mehr als nur zur Projektion einer Identitat wird (innerhalb und aulRer-
halb des Films). Dadurch werden die vielfdltigen Formen der Reduktion des An-
deren und dessen Verkennung aufgearbeitet. Die Verkennung ist anders als bei
Hegel weniger das Produkt einer ungleichen Verteilung von Macht, sondern
rithrt aus dem problematischen Wechselverhdltnis von Nahe und Distanz in ei-
ner Beziehung. In THE LADY EVE findet diese Verkennung ihre Ursache unter an-
derem darin, dass die von Henry Fonda gespielte Figur nur die Halfte von dem
sehen will, was der Andere ist:

»His intellectual denial of sameness accordingly lets him spiritually carve her in half, taking the
good without the bad, the lady without the woman, the ideal without the reality, the richer wi-
thout the poorer« (Cavell 1981a, 61).

Der »release from the circle of vengeance« (ebd., 109), die Uberwindung des
Misstrauens und einer falschen Form von Identifizierung des Gegeniibers, wie
sie das (falsche) romantische Bewusstsein durch die Konzentration auf ein Ide-
al des Anderen verursacht, wird durch die Komik ermdglicht. Komik ist weder
Ersatz noch Kompensation, sondern Teil eines Prozesses der Transformation.
Henry Fonda wird nicht nur lacherlich gemacht, stolpert in jede Slapstickfal-
le, die sich ihm im Film in den Weg stellt, damit die Betrachter iiber ihn lachen
koénnen, sondern er muss auf schmerzhafte Weise die Kluft zwischen Ideal und
Realitdat akzeptieren lernen. Dieser Zusammen-
hang tragt dazu bei, die Komik als elementaren,
als »inneren« Bestandteil des Films zu betrach- Abb-11: THE LADY EVE,

X X . X Demuitigungen als Lektionen
ten, als Teil seines philosophischen Arguments.
Und anders als die Aufhebung, die Bachtin mit
dem Festlichen und Komischen als durch Ritua-
lisierungen konstituierte andere Raume unseres
Daseins beschreibt, ist der Raum des Films, der
diese Ubergange erlaubt, kein eindeutig von der
Wirklichkeit unterschiedener Raum, sondern ein
Raum, den wir uns im Alltag selbst immer wie-
der erobern kdnnen und miussen.
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Medium und Genre der Komddie der Wiederverheiratung

Philosophie schreibt sich den Filmen auch aus dem Grund ein, weil mit dem Be-
griff des Genres, der diesen Betrachtungen zugrundegelegt wird, diese Filme
zu einem besonderen kulturellen Forum werden. Die Gleichsetzung des Ko-
mischen im Film mit dem Vergniigen beim Betrachten des Films wirkt dem Ein-
druck entgegen, dass es um eine simple Illustration der Problematik der An-
erkennung durch Bilder und Worte geht oder dass diese filmphilosophischen
Betrachtungen nur das Objekt der Einschreibung eines Wissens sind, das die
Filme selbst nicht haben.«87 Dass sie nicht nur Illustrationen sind, ist durch
das von ihnen vermittelte Vergniigen verbiirgt, das heillt, wiirden die Filme
uns nicht zum Lachen bringen, eriibrigte sich jede weitere Diskussion Uber
sie. Den Filmen schreibt sich zwar auf vermittelte Weise die politische Wirk-
lichkeit ihrer Zeit ein, was sich etwa an ihrer Beteiligung an der Entwicklung
und Entdeckung eines neuen, selbstbestimmten Typus von Weiblichkeit in den
1930er und 1940er Jahren ablesen ldsst. Er findet in den Schauspielerinnen die-
ser Filme eine liberzeugende Verkérperung, ldsst sie mit ihren mannlichen
Partnern auf Augenhdéhe interagieren und verleiht so einer Sehnsucht nach
Emanzipation Ausdruck (ebd., 16).«88 Aber Cavell bezieht sich meist auf ein
uberzeitliches Moment dieser Filme. Mit der Anbindung an Northrop Fryes Vor-
stellung von Genrearchetypen macht er die Komoédien aber zu Filmen, die sich
gleichsam selbst erzdhlen, deren Form einer ahistorischen, strukturellen Kom-
ponente von Menschsein und Gegenseitigkeit Ausdruck verleiht. Der Film ver-
tritt seine Agenda selbst und nicht etwa ein politisch oder philosophisch enga-
gierter Regisseur.«89 Die Regie vermag allenfalls Betonungen innerhalb dieser
sich den Filmen einschreibenden Szenarien des Ringens um Anerkennung zu
setzen. Die Kunst eines Regisseurs wie Cukor sei daher, so Cavell, die Fahigkeit,
Aufmerksamkeit und Antizipation fiir das aufzubringen, was seine Figuren
tun, so als wiirde er keine Abbildungen hervorbringen, sondern etwas betrach-
ten, das dann wir betrachten (ebd., 202). Ebenso wie Cavell filmische Realitat
als das Produkt eines Automatismus bezeichnet, der das Entstehen von Bil-
dern aus den Handen eines Schopfers nimmt (oder nehmen kann), beschreibt
er Genre als etwas, das da ist und nicht erst geschaffen wird (Bedeutung und
Form sind untrennbar), und das sich der Kontrolle einer kiinstlerischen oder
erzdhlerischen Strategie entzieht (sie spielt zumindest in der Rezeption keine
Rolle; der Betrachter konstruiert keinen Schopfer). Die Filme kommen vollstan-
dig entwickelt auf die Welt und beziehen sich dabei aufeinander. Sie kénnen als
Kommentare gesellschaftlicher Defizite betrachtet werden, aber sie entziehen
sich zugleich der geschichtlichen Wirklichkeit ihrer Zeit:

»PURSUITS OF HAPPINESS«



»My thought is, that a genre emerges fullblown, in a particular instance first (or set of them if
they are simultaneous), and then works out its internal consequences in further instances. So
that, as | would like to put it, it has no history, only a birth and a logic (or a biology). It has a, let
us say, prehistory, a setting up of the conditions it requires for viability (for example, the tech-
nology and the achievement of sound movies, the existence of certain women of a certain age,
a problematic of marriage established in certain segments of the history of theater); and it has

a posthistory, the story of its fortunes in the rest of the world [..]« (ebd., 27f)

Cavell bestreitet, dass die Geschichte der Asthetik eines Genres und seiner sti-
listischen und narrativen Ausdifferenzierung als Erklarung fiir diese Filme aus-
reicht. Er betont immer wieder, dass es bei diesem Begriff von Genre nicht
um die Moglichkeit geht, wie im Strukturalismus etwa, einen Gegenstand und
dessen Beziehungen zu anderen Gegenstanden nur iiber eine Taxonomie sei-
ner dulleren Kennzeichen zu beschreiben.«9o Was in Cavells Beschreibung als
Kennzeichen identifiziert wird, ist das Produkt einer Kritik, die als reflexive
Handlung der Identifikation von Elementen verstanden wird. Das schlief3t an
seine Beschreibung von Medium in »Must We Mean What We Say?« an: Medi-
um kann nicht unabhdngig von dem, was man als Medium versteht, beschrie-
ben werden. Darauf baut auch eine Definition von Genre als Medium in »Pur-
suits of Happiness« auf: Ein Genre bestimmt sich liber seine Angehdrigen, nicht
uber seine duBeren Merkmale (Cavell 1981a, 28). Diese schwierigen und dufRerst
angreifbaren Definitionen verdanken sich einem (produktiven) Wunsch, dem
Blick von auBen (den gewdhnlichen Blick auf die Populdrkultur und ihre stereo-
typen Formen) einen Blick von innen aufdrangen zu kénnen (ein Blick auf deren
unerforschte narrative Komplexitat). Dies widerspricht auch einem Verstand-
nis, dass ein liberdeutlich selbstreflexiver, parodistischer oder metareflexiver,
antidramatischer Film besser eine Dialektik von Fremdheit und Nahe vermit-
teln und aufarbeiten kénne, als die hier interpretierten Hollywoodfilme, die
von der Reflexivitat bestimmt sind, an der jeder Film partizipiert.«91

Connecticut und der Beziehungsraum des Komischen

Was diese Filme, aber auch die Populdrkultur, interessant macht fiir die Philo-
sophie, ist, dass sie einen Bereich der Uberschreitung anbieten. Es gibt Rdume,
in denen die Bedingungen des Unterhaltenden so verdichtet sind, dass sie ein
Anderssein, nicht nur fiir die Betrachter, sondern auch fiir die Betrachteten, er-
moglichen. Dass diese Raume unmittelbar mit der Leistung der Anerkennung
verbunden sind, 1dsst ihre Transgressivitat und ihr Anderssein nicht als Phano-
mene der Weltflucht oder eines mit intensiven, kérperlichen Reizen verbun-

denen Eskapismus erscheinen.
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Einer dieser realen und zugleich symbolische Erfahrungen ermdglichenden
Riume ist eigenartiger Weise Connecticut, der auf dhnliche Weise eine Uber-
schreitung erlaubt wie die sogenannte, an den Idyllentopos angelehnte green
world in den Shakespearekomddien:«92 In AbAM’s RiB, THE AWFUL TRUTH, THE
PHILADELPHIA STORY, THE LADY EVE und BRINGING UP BABY finden sich immer wie-
der Anldsse, nach Connecticut zu fahren, etwa weil die Figuren dort Landhau-
ser besitzen. Der wahre Grund ist aber, dass es die Bedingung der gegenseitigen
Anerkennung erfordert, diesen Raum zu betreten: »This calls for Connecticut, a
chance for perspective and reconciliation, emotional and intellectual, say po-
etic or say philosophical« (ebd., 254).493 Cavell beschreibt das nahe New York
gelegene Connecticut als eine Art Ersatz fir die Kindheit. Es ist ein vorgesell-
schaftlicher Raum ohne Bedingungen, der dadurch den Platz fiir das sinnlose
(im wortlichen Sinne) Spiel der Figuren bietet, indem sie sich dort als Menschen
wieder finden kénnen (ebd., 255). Die durch diesen Raum erméglichte Perspek-
tive auf ihre Lebensform bietet die M&glichkeit, Selbstbilder und Imagination
neu zu bestimmen. Da Ehe von der stiandigen Bereitschaft zur Wiederverhei-
ratung abhangig ist, ist Connecticut aber nicht der andere Raum der totalen
Aufhebung der Ordnung dieser Welt in der Natur, sondern ein Raum im Alltag,
den es immer zu finden und zu durchschreiten gilt. Und auf eine dhnliche Wei-
se lasst sich auch Unterhaltung und Popularkultur beschreiben.

Eine andere Form der vom Film erzeugten Alteritdt wird an der von Spencer Tra-
cy gespielten Figur in AbDAam’s RiB deutlich. Seine Frau will ihn im 6ffentlichen
Raum des Gerichts demiitigen und provoziert unter anderem eine Zirkusarti-
stin dazu, ihn in die H6he zu stemmen. Aber die Fahigkeit, sich lacherlich zu
machen, ohne seine Wiirde zu verlieren, befdhigt ihn gerade dazu, Autoritit

uber seine Frau zu gewinnen:

»His capacity to permit himself to seem ridiculous, without thereby losing his sense of worth,
is what makes him worth listening to, what gives him the authority to lecture the woman, to be
chosen by her for her instruction. Call it his ability to learn, to suffer change. In showing that he

allows, and survives, the going out of his ego, this ability proves his potency« (ebd., 197).

Cavell spricht immer wieder von einem Erziehungsverhdltnis in diesen Filmen,
welches aber, da die Rollen changieren, nicht als Machtverhdltnis gedeutet
werden sollte. Erziehen schliet die Erkenntnis der eigenen Begrenzung mit
ein, die Spencer Tracy als Adam in dem Moment erfahrt, da er mit dem Deri-
vat des Komischen, dem Sadismus konfrontiert ist. Seine Autonomie, als Star
und Mensch, schiitzt ihn aber davor, allzu sehr das Objekt dieses Sadismus
zu werden und auf zu passive und verletzliche Weise unseren Blicken ausge-

setzt zu sein. Die Aufrechterhaltung ihrer Autonomie fiihrt dazu, dass man
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nicht iiber die Figuren, sondern mit ihnen lacht,

weil man an ihren Entwicklungen und Erschiit-

terungen interessiert ist und daher der Erzdh-

lung folgt. Denn beide Figuren, sowohl Adam

als auch Amanda Bonner, brauchen die verlet-

zenden Momente, sie brauchen die stdndige

Moglichkeit der Scheidung, um ihre Beziehung

erneuern zu konnen. Cavell bezeichnet Abam’s

RiB als den hauslichsten der sieben Filme, der

uns nicht nur auf sehr intime Weise den Alltag

einer zunachst harmonischen Ehe vorfiihrt, son- Abb'jz: Apam’s Rie,

dern auch die Gefahr des Narzissmus, die in die- bas Offentliche und Private

ser Hauslichkeit droht (ebd., 191). Amanda will

dieser Gefahr mit einem padagogischen Akt begegnen, der weder allein die De-
mitigungihres Mannes noch den Beweis der Gleichrangigkeit der Geschlechter
im Sinn hat: Amanda fordert ihre Anerkennung durch seine Anerkennung der
Offentlichkeit ihrer Beziehung (ebd., 199) — nicht nur vor Gericht, sondern auch
vor den Zuschauern des Films.

In den anderen Filmen gibt es unterschiedliche Formen der Transformation,
in denen Demiitigungen (meist Slapstickkatastrophen) eine Rolle spielen, die
aber auch unser Unterhaltenwerden, das dieser Filmphilosophie ihren eige-
nen Akzent gibt, zum Gegenstand haben. In diesem Film bleibt kein Raum fiir
idealistische, falsche Vorstellungen vom eigenen Selbst. In BRINGING Up BABY
findet sich Cary Grant als David Huxley in einem Negligee vor den Augen ei-
ner dlteren Dame und vor unseren Augen wieder; in THE LADY EVE stolpert der
Schlangenforscher durch seinen Hang zu mannlicher Selbstvergessenheit iiber
jedes Sofa und stiirzt in jede Pfiitze. In THE PHILADELPHIA STORY wird die Gottin,
zu der Katharine Hepburns Figur von anderen stilisiert wird, durch einen Al-
koholrausch von ihrem Thron gestiirzt und lernt ein Mensch zu sein. In IT HAp-
PENED ONE NIGHT wird realer Hunger erfahren und von Cavell als Kontrastpha-
nomen zu einem metaphysischen Hunger interpretiert. In THE AwFuL TRUTH
stiirzt Cary Grant wahrend einer halboffentlichen Gesangsauffithrung seiner
Frau vom Stuhl. Alle diese Erfahrungen werden bendtigt, damit die Figuren
eine neue, innigere Beziehung mit der Welt eingehen kénnen und eine kla-
rere Auffassung von der Wirklichkeit bekommen. In IT HApPENED ONE NIGHT for-
dert daher die Hauptfigur vom Vater der Millionenerbin nicht die 10 ooo Dol-
lar Belohnung, die fiir ihr Auffinden versprochen worden waren, sondern eine
kleinlich berechnete Summe von Auslagen in Hohe von 39 Dollar und 40 Cents.

Cavell weist auf die Ahnlichkeit zu einer Stelle in Thoreaus Walden hin. Thore-
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au kontrastiert in dieser Passage eine romantische Naturschilderung mit ei-
ner profanen Berechnung der Summe der liber das Jahr erstandenen und ver-
brauchten Gegenstiande in Hohe von 28 Dollar und 12 Cents. Der Reporter zeigt
seine Verwandtschaft mit den Anliegen des Transzendentalismus und der ame-
rikanischen Romantik, weil er sich dhnlich wie Thoreau von Menschen abgren-
zen will, die den Wert einer Sache nicht kennen, die keine klare Auffassung von
der Welt haben (Cavell 1981a, 5).«94 Hildy 1dsst sich in His GIrRL FRIDAY dazu ver-
leiten, das Leben mit einem Versicherungsvertreter in Albany (geradezu eine
Parodie des Gewdohnlichen) attraktiv zu finden, sie lernt aber, dass sie akzeptie-
ren muss, dass ihr Leben Abenteuer braucht, dass Liebe immer ein anarchisches
Moment der Aufhebung von Ordnung benétigt. Sie lernt die philosophische
Lektion, dass sie sich immer »something of the illicit«, ein Moment des Verbo-
tenen als »moral equivalent of the immoral«, bewahren miisse, will sie verhin-
dern, dass Ehe die Liebe vernichtet (ebd., 186).

Was uns an diesen Filmen unterhdlt, deren Figuren sich selbst an dem Pro-
jekt abarbeiten, ihr Leben in ein Abenteuer oder in etwas wie einen Film zu
verwandeln, ist weniger die Beteiligung an ihren Erkenntnisprozessen, son-
dern die Beteiligung an einer reiziiberfluteten Bestatigung von Existenz. Da-
her darf der Film selbst nicht zu einem Objekt gemacht werden, das Sprechen
uber ihn muss dieses Moment der Beteiligung in Worte umsetzen. Wir gehen
selbst durch die Erfahrung des Film hindurch und lernen etwas. Der Film fiihrt
durch seine Aneinanderreihung von unterhaltsamen und damit transgressiven
Momenten wie Spielen, Slapstick und Sprache vor, dass das Anderssein Teil
des Alltags selbst sein muss: nicht eine Unterbrechung unseres Alltags, son-
dern seine Verwandlung in eine unaufhorliche Festlichkeit. Auf diese Alltadg-
lichkeit des Unterhaltenden weist im gewissen Sinne auch die Filmtheoretike-
rin Annette Kuhn hin, wenn sie am Leitfaden von D.W. Winnicotts Theorie der
»transitional objects« von medialen Ubergangsobjekten spricht. Diese schaf-
fen eine »intermediate zones, die psychische Wirklichkeit mit der duRBeren Welt
verbindet (Kuhn 2005, 401). Das Kind ist auf das Spielen und auf Spielsachen
angewiesen, um sich mit Hilfe solcher zu Medien werdenden Objekte Uber-
schreitungen zu erméglichen. Spater libernimmt Kultur die Aufgabe, diese Are-
ale, Objekte und Medien bereitzustellen (ebd., 402). Kultur wird dadurch im
Raum des Alltags und Gewodhnlichen angesiedelt und ermdglicht einen Pro-
zess des endlosen sich Verlierens (weil man das eigene Bewusstsein auf einen
Gegenstand Ubertrigt) und sich Wiederfindens (weil diese Ubertragung not-
wendig ist, um sich iiberhaupt in der Welt situieren zu kénnen) (ebd., 403). Das
lasst sich in die eigenartige Prasenz des Gewdhnlichen libersetzten, die Cavell

immer wieder beschreibt, als das, was vor unseren Augen liegt, sich aber stan-
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dig unserem Zugriff entzieht. Da der Film selbst zu einem »transitional ob-
ject« wird, beteiligt er uns an einem komplexen Prozess der Uberschreitung,
die nicht nur zu der Anerkennung der Figuren im Film, sondern auch zu un-
serer Anerkennung durch den Film fiihrt. Weil Kuhn mit Winnicotts Theorie
der Ubertragung und Uberschreitung Film letztendlich die Funktion einer Tiir-
schwelle zuordnet, durch die hindurch Subjekt und Objekt oder Subjekt und
anderes Subjekt eine Beziehung finden, fokussiert sie dhnlich wie Cavell ei-
nen Blick des Films auf seinen Betrachter, der ihn zu einem Teil des Films wer-
den lasst.«95 Daran schlieBen sich vielleicht auch die ertragreichsten philoso-
phischen Moglichkeiten einer Auseinandersetzung mit Filmen an.

Dass diese Komik oder diese Vorstellung von Unterhaltung nichts mit der sche-
matischen Vorstellung der Aufhebung von Ordnung oder eines Dualismus zu
tun haben, wird daran deutlich, wie sich das alltagliche Moment der Wieder-
holung in die Filme einschreibt. Den Gedanken von Gertrude Stein aus »The
Making of Americans aufgreifend«, dass einen Menschen zu lieben seine Wie-
derholungen zu lieben bedeutet, weist Cavell auf die Notwendigkeit der Auf-
hebung eines mechanischen Verstandnisses von Wiederholung hin, an die sich
auch die Aufhebung eines falschen Verstindnisses von Reziprozitidt anbindet

»The application of this thought here is the suggestion that marriage is an emblem of the know-
ledge of others not solely because of its implication of reciprocity but because it implies a de-

votion in repetition, to dailiness« (Cavell 1981a, 241).

In dem Sinne, wie es ein Film wie THE AWFUL TRUTH in seiner »devotion to dai-
liness« schafft, den Alltag von seiner Odnis und Leere zu befreien, um aus ei-
ner Abfolge von Wiederholungen etwas zu machen, das der Protagonistin das
zufriedene Resiimee »We had some grand laughs« abverlangt, verwandelt der
Unterhaltungsfilm und damit auch die Alltagskultur die Wiederholung und
befreit das Komische von dem Anspruch der finalen Reflexion — als sei das Le-
ben nicht nur eine Komdédie der Wiederverheiratung, sondern auch eine Sit-
com. Das ist letztlich die schreckliche, einfache Wahrheit, die dem Film den Ti-
tel gibt:

»Not one laugh at life — that would be a laugh of cynicism. But a run of laughs, within life; fin-
ding occasions in the way we are together. He is the one with whom that is possible for me, cra-

zy as he is; that is the awful truth« (ebd., 258).

Die Filme verwandeln nicht nur den Alltag und die Wiederholung, sondern
auch die Philosophie selbst. Wir kommen hier zu der Passage von THE AWFuUL
TRUTH zurlick, in der in einer Art Parodie von Philosophie etwas zur Sprache

kommt, was, worauf Cavell hinweist, sehr groBe Ahnlichkeiten mit einer Passa-
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ge aus Platons Dialog »Parmenides« hat.«96 An dieser Stelle tritt die Philoso-
phie offen zu Tage und braucht keine Verstarkung:

»[...] you're wrong about things being different because they’re not the same. Things are dif-
ferent, except in a different way. You're still the same, only I've been a fool. Well, I'm not now.
So, as long as I'm different, don’t you think things could be the same again? Only a little diffe-
rent?« (ebd., 258).

Die Passage lasst vielleicht auch an die beschwerlichen Miihen der Reflexion
denken, die in Hegels Beschreibung der Asymmetrien des Verhdltnisses von
Herr und Knecht anklingen und die damit auch das Problem der Anerkennung
pragen. Hegel und Platon verwandeln sich in die so beilaufigen wie elegant ge-
sprochenen Worte von Cary Grant, die aber mehr als eine Parodie von Philoso-
phie sind, sondern genau das wiedergeben, was Jerry und Lucy in diesem Film
erreichen mussen, die Vermittlung zwischen einem Anderssein und Gleichsein
in ihrer Beziehung — und das ist alles andere als eine banale Erkenntnis, son-
dern eine schreckliche Wahrheit.

4.4 »Overreading« - »Underreading«: Typik und
Interpretationen

»Pursuits of Happiness« gibt sich scheinbar hemmungslos dem Interpretie-
ren populdrer Filmtexte hin, versucht »dominante« Bedeutungen zu finden,
die die Texte in eine Jahrhunderte libergreifende Diskussion um gelungene
Formen des Zusammenlebens einordnen. Dies geschieht in den 1970er und
1980er Jahren vor dem Hintergrund einer massiven Kritik am Verfahren der In-
terpretation, die mit den Vorwiirfen des new criticism gegen hermeneutische
MutmalRungen einen frithen Vorldaufer gefunden haben. Susan Sontags pro-
grammatisches Essay »Against Interpretation« (1964) bildet einen Kristallati-
onspunkt fiir verschiedene Formen der Kritik am Interpretieren und den Ver-
suchen, der Kontextabhdngigkeit von Bedeutung oder der Offenheit des Textes
gerecht zu werden (vgl. ebd.). Auf Sontag beruft sich der Neoformalist Bord-
well in der Konturierung einer Kritik, die sich nicht auf Bedeutungen bezieht,
sondern darauf, wie Film gesehen und verstanden wird und wie er durch Irri-
tationen unsere Wahrnehmung herausfordert (Bordwell 1989, 264). Andere al-
ternative Verfahren beziehen sich wie die der Cultural Studies auf die Moglich-
keitsbedingungen von Bedeutungszuschreibungen durch den Zuschauer oder
leugnen wie die Dekonstruktion, dass dem Text Bedeutungen eingeschrieben
sind, vielmehr werde er zum Trdger von Spuren, die den Text ebenso zerstoren
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wie fortschreiben. Der »Sinn« des Textes wird nicht extrapoliert, sondern durch
andere Texte supplementiert. Alle diese Verfahren, die sich nicht auf eine dem
Text eingeschriebene Bedeutung festlegen lassen wiirden, finden in der Medi-
en- und Kulturwissenschaft Anwendung. Aber die Kulturwissenschaften schei-
nen mittlerweile an einem Punkt angelangt zu sein, wo sie sich dazu gedrangt
fihlen, >klassische« hineinlesende, »>illegitime« Formen der Interpretation zu-
zulassen, zum einen, worauf etwa Simon Frith hinweist, weil die von ihnen
untersuchten Publika sich dem Sprachspiel der Interpretation hingeben (Frith
1999), zum anderen, worauf Alan Durant hinweist, weil interpretative Arbeit
immer verrichtet wird, zu unserem Alltag geh6rt und auch die Wissenschaftler
in diesem Sprachspiel sozialisiert sind. Aber das Sprachspiel muss sich, wenn
es nicht nur als beliebige Form der Ilustration, sondern auch als Intervention,
die eine Spur hinterlasst, verstanden werden soll, darum bemtuhen, zwei For-

men von komplementdren sExzessen« zu vermeiden:

»[..] firstly, presenting as textual interpretation empirical descriptions of cultural behaviour
which have little to do with the texts they are deemed to be inspired by, and secondly, reading
text so creatively, for maximum relevance to the reader’s own concerns, that readings become
what Umberto Eco, calling for limits on interpretation, has dismissively called »psychedelic trips

upon a text« (Durant 2000, 17).

Cavell bietet eine Alternative, die sich zwischen beiden Extremen ansiedelt:
Seine readings sind Versuche einer Fortschreibung des Textes, die sich aber
dennoch auf den Text und seine >Stimme« zuriickbeziehen lassen, und in de-
nen sich die Tatigkeit des Interpretierens sozusagen sozial durch den Versuch
rechtfertigt, der eigenen Erfahrung gerecht zu werden, die eigene Geschichte
zureflektieren, sich anderen mitzuteilen und dabei die Grenzen der Mitteilbar-
keit anzuerkennen. In »Pursuits of Happiness« widmet Cavell einen langeren
Abschnitt der Verteidigung dieser Vorstellung, dass es eine Stimme des Textes
geben kann und dass davon abhdngig der Gedanke, dass sich dem Text Philoso-
phie einschreibt, nicht ausschlieRlich als malllose Form der Zuschreibung be-
trachtet werden muss. Cavell versucht zu bestimmen, was sich hinter dem Vor-
wurfder Projektion von Bedeutungen in den Text verbirgt: »The idea of reading
something into a text seems to convey a picture of putting something into a
text that is not there. Then you have to say what is there and it turns out to be
nothing but a text« (Cavell 1981a, 35). Er weist darauf hin, dass der Vorwurf, es
wiirde etwas in den Text hineingelesen, was nicht in ihm zu finden ist, meist
eine recht deutliche Auffassung davon hat, was im Text wirklich zu finden ist.
Aber es ist nur ein Text, es konnen also niemals eine von dem Text verursachte

legitime Konstruktion von Bedeutung und eine illegitime im Konflikt stehen,
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denn es gibt nichts, auf das sich diese Unterscheidung zuriickfithren lieRe, das
heiRt, sie ware in jedem Fall eine Zuschreibung. Cavell verweist auf diese Of-
fenheit nicht, um nahezulegen, dass jede Lesart moglich ist, sondern um deut-
lich zu machen, dass viele Kritiken an einer zu weit gehenden Interpretation ei-
ner falschen, uneingestandenen Vorstellung dariiber folgen, was >wirklich«im
Text zu finden ist. Und dieses Empfinden, dem Text werde etwas zugefiigt oder
angetan, was er nicht verdient, interessiert Cavell, weil es zeigt, dass der Text
ernstgenommen wird, dass der Text mehrist und bedeutet, als der Leser wissen
kann, dass es keine Reduktion seines Sinnes auf eine Lesart geben darf:

»In my experience people worried about reading in, or overinterpretation, or going too far, are,
orwere, typically afraid of getting started, of reading as such, as if afraid that texts - like people,

like times and places — mean things and moreover mean more than you know« (ebd., 35).

Kritik am Hineinlesen von Bedeutung ist also die falsche Reaktion auf eine be-
rechtigte Angst, dem Text etwas antun zu kénnen, weil der Text als Form be-
trachtet wird, deren Sinn und Sinne nie eingeholt werden kénnen. Die Ableh-
nung der falschen Interpretation steht in dieser Sicht eher fiir die Angst davor,
mit der einen Interpretation den Text festzulegen, dessen Autoritdt gerade aus
seiner Unbestimmbarkeit entspringt. Aber diese Unerschopflichkeit bietet zu-
gleich die Moglichkeit, die von dem Text provozierten Bedeutungen zu lesen,
ohne ihn festlegen zu miissen oder zu kénnen: »Still, my experience is, that
most texts, like most lives, are underread, not overread« (ebd., 35).

Gelesen-werden: Die Therapie des Populdren

Was Cavell unter Interpretation versteht, bezieht sich auf eine vor allem in der
Auseinandersetzung mit Emerson entwickelte Vorstellung, dass der Leser von
einem Text gelesen werden kann. Interpretation ist dann eine Form von Thera-
pie. Projektionen werden auf den Leser, der mit dem Text interagiert, zuriick-
geworfen, was bedeutet: Nicht nur der Leser produziert einen Text, sondern
der Text produziert auch einen Leser. Dieses Verhdltnis beschreibt Cavell in
»Contesting Tears« als einen Transfer oder als Ubertragung, was sich enger an
eine hier evozierte psychoanalytische Terminologie anlehnen wiirde. Er fokus-

siert Lesen aber auch als eine Methode von Philosophie:

»linterpret reading as a process of interpreting one’s transference to (as opposed to one’s pro-
jection onto) a text. That implies that the fantasy of a text’s analyzing its readers is as much
the guide of a certain ambition of reading — of philosophy as reading — as that of the reader’s
analyzing the text. In now specifying the transference in question as for the nature of counter-

transference (that is, as response to an others’s transference to me) I do not deny the reversal of
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direction implied in the idea of the text as my reader, but | rather specify that that direction al-
ready depends upon a further understanding of a text’s relation to me, and that that further re-
lation cannot be said either (or can be said both) to be prior to or/and posterior to any approach

(or say attraction) to a text« (Cavell 1996, 113).

Die hier angedeutete Beziehung des Textes auf mich ist keine Machtbeziehung.
Leser eines Textes zu sein unterscheidet sich davon, dem Text die Macht zu-
zugestehen, seine Leser, ohne dass sie es merken, in bestimmte (subordinan-
te) Positionen zu versetzen und ihnen dadurch bestimmte unterschwellige
Bedeutungen unterzujubeln (wie das Konzept semiotischer Ideologiekritik na-
helegt). Der Text verlangt eine Offenheit des Lesers dafiir, in dieser Form ge-
lesen und belebt zu werden. Die kognitive Leistung bezieht sich hier eher auf
eine Stimmung, die Bedeutung so konstruiert, dass sie das Kennzeichen (oder
die Fantasie) in sich tragt, nicht von seinem Leser produziert worden zu sein.
Der Leser entscheidet sich bewusst fiir eine Passivitat, die aber als erhohte Re-
zeptivitdt verstanden werden soll. Im Grunde genommen ist dies eine philo-
sophische Deutung der Offenheit des Textes und der Offenheit des Lesers in
Populdrkulturtheorien, die das Konzept durch die Frage erweitert, was letzt-
endlich die Aufmerksamkeit des Lesens ausldst.

Vor allem Timothy Gould setzt sich mit Cavells Konzepten des Lesens (und Ho-
rens) als Methode der Philosophie auseinander. Er beschreibt die Vorstellung
des Interagierens mit dem Text als eine Veranderung der Position des Philo-
sophen zudem Text. Diese Versetzung zielt nicht mehr auf die Produktion eines
eigenen Textes, sondern auf die Rezeption eines anderen Textes. Dies bedeu-
tet auch einen Wechsel von einer aktiven Position in eine passive, in der man
vom Text gelesen wird (Gould 1998, 148). Diese Vorstellung (oder Fantasie), der
man sich unterwerfen kann, bedingt auch, dass der Text selbst zum Ausdruck
bringt (andeutet), welche Position der Leser zu ihm einnehmen kann, also ei-
nen moglichen Leser im Text selbst schon thematisiert (ebd.) (was an die Vor-
stellung der Rezeptionsdsthetik von einem dem Text eingeschriebenen impli-
ziten Leser erinnert). Ein wichtiger bei dieser Transaktion oder diesem Transfer
auftretender Aspekt bezieht sich darauf, dass der Text etwas wachruft, das

schon (im Leser) da ist:

»For Cavell’s continuing efforts to formulate the relation between reading a text and being read
by that text are surely a variant of his Emersonian perception that we learn to possess only what

we have already been possessed by« (ebd., 151).

Die Positionen, die diese Aktivierungen des Selbstwissens ermdglichen, miis-

sen allerdings nach einem fragilen Gleichgewicht von einem in den Text hi-
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neingetragenen (intertextuell geprdagten) Wissen und dem autonomen Wis-
sen des Textes (dessen Fiir-sich-Sein) streben: »[...] we will have to find a way of
possessing a text that is not itself possessive or exclusive« (ebd.).

Etwas zu haben, ohne es zu besitzen, oder von etwas besessen zu werden, ist
Ausdruck eines Wunsches nach einem Ausgleich zwischen den Extremen von
Narzissmus und von Fremdbestimmung. Und es ist eine Aufforderung dazu,
die eigene Beziehung zu Texten und zur Erfahrung zu iberdenken. Es kann aber
nicht festgelegt werden, wie Formen des Wissens letztendlich unterschieden
werden kénnen oder wie eine Technik des Findens von Bedeutung entwickelt
werden konnte. Die Nachhaltigkeit und Intensitat des Vergniigens, das ein Film
bereitet hat, gibt uns die Autoritat, tiber ihn zu sprechen. Die Intensitdt bezieht
sich auf eine Vielzahl schwer zu beschreibender Gedanken und Empfindungen,
die ein Film, den man liebt, hervorgerufen hat. Sie geben keine einzelnen Griin-
de dafiir, warum etwas gut oder wichtig ist, aber sie geben Anlass dazu, liber-
haupt sprechen zu wollen und mit Menschen in Austausch liber ein Kunstwerk
zu treten. Das ist ein eher sinnlicher Aspekt von dsthetischer Uberzeugung,
der den Lesenden zum einen auf den Text selbst zuriickwirft und ihn zum an-
deren dazu bringt, ihn mit allen anderen erinnerten Texten in Beziehung zu
setzen. Dass wir uns, wie Cavell in »The Thought of Movies« (1984) schreibt,
inmitten einer dsthetischen Angelegenheit befinden und dazu gedrangt wer-
den, unseren Geschmack zu befragen und herauszufordern, bezieht sich auf
dieses Moment der In-Beziehung-Setzung eines Textes zu anderen Texten, das
es moglich macht, Texte hervorheben zu wollen. In diesem Sinne ist es gar nicht
der Text selbst, der sich Gehor verschafft, sondern er wird erst durch die Kom-
munikation mit anderen Texten zum auffdlligen Text, der dazu drangt, inter-

pretiert zu werden.

»Sehen als¢: Enten, Hasen, Filme

In seiner Beschreibung von Interpretation in »Pursuits of Happiness« bezieht
sich Cavell auf Wittgensteins Beschreibung der Typik der Wahrnehmung, nach
der immer etwas als etwas gesehen wird, also jedes Sehen eine Interpretation
oder eine Definition darstellt, die im Moment des Betrachtens den Gegenstand
als nur eine Version seiner Erscheinung auffasst und andere Moglichkeiten sei-
ner Erscheinung ausblendet (Cavell 1981a, 36). Eine Interpretation ist eine von
mehreren Sehweisen, aber da sich im Moment des Sehens nur eine Ansicht bie-
tet, ware es falsch so zu tun, als gdbe es noch andere Bedeutungen. Die Inter-
pretation kann, so Cavell, nur eine Lesart wiedergeben und verteidigen, weil
man nicht zwei Aspekte einer Sache gleichzeitig sehen kann. Das macht das be-

rithmte Enten/Hasen-Kippbild deutlich, das Wittgenstein zur Illustration des
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Problems der Typik der Wahrnehmung heranzieht. Wir sehen entweder den
Hasen oder die Ente, und Cavell behauptet, dass auf ahnliche Weise eine Inter-
pretation immer eine andere ausblendet (ebd.). Diese Argumentation sollte,
da es Interpretation selten mit eindeutigen Unterscheidungsfillen zu tun hat,
eher als eine Anleitung dazu verstanden werden, der eigenen Interpretation
mit rhetorischen oder subtileren sprachlichen Mitteln Nachdruck zu verleihen,
weil sie in diesem Moment des Interpretiertwerdens als einzig mogliche Inter-
pretation erscheint oder erscheinen soll. Der Interpretierende versucht sich
mit seiner Erfahrung auf intensive Weise in Beziehung zu setzen und ihr ge-
recht zu werden, was aber letztendlich nicht bedeutet, den Text auf eine An-
sicht zu reduzieren, sondern nur, dass man den eigenen Vorstellungen Nach-
druck verleiht. Sich von einem Text leiten lassen zu wollen und das, was man
uber ihn sagt, nicht als eine Konstruktion von Bedeutung erscheinen zu las-
sen, bezeichnet eine Moéglichkeit, die Autorisierung der Interpretation durch
einen Text herzustellen. Eine Lesart als eine von vielen mdglichen Lesarten zu
bezeichnen und andere Méglichkeiten aufzuzdhlen, ware nur die Mimikry ei-
ner Interpretation.

Cavell spricht in diesem Absatz auch davon, dass Interpretation so etwas wie
ein tertidrer Text oder eine Fortschreibung des Werkes ist. Der primare Text ist
in dieser Aufstellung der Text, der gesehen oder gelesen wird, der sekundare
Text ist nicht viel mehr als eine Beschreibung (wobei jede Beschreibung eine
Interpretation oder einen Eingriff darstellt). Der tertidre Text ist eine Auffiih-
rung (»performance«) als Reaktion auf den Text; er gibt &hnlich wie eine Inter-
pretation in der Musik die Notation eines Primartextes wieder, hat aber einen
gewissen Spielraum in der Moglichkeit der Wiedergabe. Seine Lesarten verste-
hen sich daher auch als so etwas wie eine Wiederauffithrung des Werkes oder
als seine Fortschreibung: »l would like to say that what | am doing in reading a
film is performing it (if you wish, performing it inside myself)« (ebd., 37). Eine
»innere Auffiihrung des Films« bedeutet nicht nur, durch das Verfahren der As-
soziation das Erlebnis eines Films zu evozieren, sondern verweist auch auf die
Einmaligkeit und die Unwiederholbarkeit von Erlebnissen und Momenten, de-
nen Film auf so eigenartige Weise Permanenz verleiht. Diese Interpretation ist
mehr als eine Technik des Lesens. Sie betont ein Moment des Gegenwartigen,
das alle anderen Bedeutungen ausschlie3t. Allein in diesem einen Moment hat
ein Text oder ein Erlebnis eine Bedeutung, die keine die Texte mit ideologischen
Generalverddchtigungen iiberziehende Reflexion je einholen kann. Der Ver-
dacht wird von der Intensitdt ausgeloscht oder still gestellt und die Interpre-
tation versucht an dieser Intensitdt zu partizipieren, sie in der Fortschreibung

zuvergegenwadrtigen. Das gelingt den Filminterpretationen von Cavell in »Pur-
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suits of Happiness« tatsdchlich an vielen Stellen. Sie kénnen daher ein Ver-
standnis von populdrkulturellen Texten férdern, das diese nicht von der Ein-
schreibung von Wissen und anderen textuellen Zusammenhangen abhdngig
macht, sondern versucht, deren Singularitdat Ausdruck zu verschaffen, ohne
festschreiben zu kénnen oder zu miissen, was diese Singularitdt bedeutet.

Die Stimme des Textes

Cavell bemiiht sich gerade darum, einen Modus der Interpretation zu finden,
der nicht Wissen von auflen an den Text herantrdgt, sondern auf dessen >Stim-
mes, auf die mogliche Kohdrenz seines Symbolsystems verweist. Cavell weigert
sich beispielsweise eine Mohre in IT HAPPENED ONE NIGHT als ein Phallussymbol
zu lesen, sondern liest sie als Symbol der Anerkennung der Alltaglichkeit von
Bediirfnissen. Und auch wenn die Allgegenwartigkeit psychoanalytischer Deu-
tungen von Symbolen diese Interpretation geradezu aufzudrangen scheint,
verteidigt Cavell den Film gegen ein von aulen kommendes Wissen, das mit
der inneren symbolischen Ordnung des Films, der immer wieder auf solche
Momente eines ebenso realen wie metaphysischen Hungers verweist, konfli-
giert (ebd., 93).

»The Politics of Interpretation« (Cavell 1984b) setzt sich mit der Frage ausei-
nander, wie diese Vorstellung von einer Stimme des Textes gegen den textwis-
senschaftlichen und philosophischen Einspruch verteidigt werden kann, dass
beispielsweise jede Bedeutung, die dem Text zugeordnet wird, eine Konstruk-
tion von Bedeutung ist. Cavell verteidigt sich sowohl gegen Stanley Fishs ana-
lytische Literaturtheorie wie auch gegen Paul de Mans poststrukturalistische
Versuche der Dekonstruktion des Textes, die beide, auf sehr unterschiedliche
Weise, die Riickfliihrbarkeit von Bedeutung auf den Text problematisieren. Ca-
vell widerlegt diese Ansichten nicht, aber er weist darauf hin, dass ihr Zugang
von einer einseitigen Form des Skeptizismus gegeniiber Bedeutung gepragtist,
die dem Text nicht zugesteht, gerade diesen Skeptizismus als Teil unserer Le-
benswirklichkeit zu verhandeln: »It does not help to picture language as being
turned from the world (say troped) unless you know how to picture it as owed
to the world and given to it« (ebd., 48). Was die Bedeutung des Textes in Fra-
ge stellt, kann in dieser Perspektive nur vor dem Hintergrund der Annahme be-
trachtet werden, dass es etwas gibt, das der Text vermittelt, und dafiir liefert
die Sprache, die das Misstrauen auslost, auch die Begriffe, dieses zu iiberwin-
den. Das bedeutet, dass es nicht die (poststrukturalistische oder analytische)
Erkenntnis liber Sprache ist, die Kritik an Sprache und an einem Text ermdogli-
cht. Es gibt kein Vokabular, das einen der Sprache des Textes entriickten, archi-

medischen Punkt der Kritik an ihm ermdglicht. Vielmehr setzt die Sprache der
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Kritik die Sprache des Textes fort, und sie kann nur mit ihren Worten, als ge-
sprochene und geschriebene Sprache, den Text kritisieren.

Man kann Cavells Verstandnis des Skeptizismus als eine Verschiebung ansehen,
und zwar von einer Thematisierung der grundsatzlichen Fremdheit der Schrift
der Welt gegentiber hin zu einer Form der Beschreibung der sich in vielen Din-
gen manifestierenden Fremdheit des Menschen seiner Welt und seiner Sprache
gegeniiber. Die Dekonstruktion behauptet, dass Welt und Text nie in Deckung
zu bringen sind. Cavell geht dagegen davon aus, dass das Moment der Bezie-
hungslosigkeit der Sprache zur Welt eine reale Moglichkeit und Gefahr dar-
stellt, die nur vor dem Hintergrund der sie kontrastierenden Moglichkeit einen
Sinn haben, dass Texte eine Beziehung zur Welt haben. Jeder suche nach We-
gen, Worten zu misstrauen und dann wieder zu vertrauen. In der Sprache spie-
gelt sich also ein notwendiges Wechselspiel von Misstrauen und Vertrauen wi-
der (ebd., 55). Dieses Wechselspiel gibt die alltagssprachphilosophische Form
von Kontingenz der menschlichen Lebensform wieder, die in ihren Sprachspie-
len wenigstens fiir den Moment der Interaktion mit dem Text Einklang findet.
Cavell kritisiert die Dekonstruktion dafiir, dass sie einen ritualisierten Com-
mon Sense des Misstrauens gegentiiber den Texten erzeugt, der selbst in der
Verweigerung von Bestdtigung so etwas wie Bestdtigung findet.«97

Aber die Fragilitat dieses Einklangs gibt Cavell letztendlich nur die Mdglich-
keit, uns auf eindringliche Weise darum zu bitten, bestimmte Formen des Wis-
sens nicht an den Film heranzutragen und ihm sein Flir-sich-Sein zu lassen. Ca-
vell appelliert sozusagen in seiner Lesart von BRINGING Up BABY an uns, unsere
Macht uber die Figuren aufzugeben. Denn es gibt nicht nur ein sie der Lacher-
lichkeit preisgebendes Mehr-Wissen des Lesers (nur wir wissen, warum Cary
Grant sich bei einem Abendessen so bizarr auffiihrt, die Gesellschaft ignoriert,
jede Regungen eines Pudels registriert, vom Tisch aufspringt und ihm hinter-
herlduft), sondern es gibt auch ein Wissen der Figuren, das sie sich im Film bei
dem Versuch erwerben, sich gegenseitig anzuerkennen (etwa wenn sie den
Narzissmus, der sie von der Welt entfremdet, durch die Zufriedenheit liber die
Gegenwart fiireinander im Spiel und Abenteuer Uberwinden). Sie haben ei-
nen Vorsprung und erringen ein Selbstwissen, das wir noch nicht haben (Ca-
vell 1981a, 117).

Die produktive Fantasie der Interpretation

Zu behaupten, es gabe etwas im Film, auf das unser Mehr-Wissen keinen Zu-
griff haben sollte, ist ein strategisches Mittel, dem Text eine Autoritat zu ge-
ben, die von der stereotypen Ablehnung der Populdarkultur permanent in Frage
gestellt wird. Wichtig fiir Cavells Interpretationsverstindnis von Populdrkul-
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tur ist, dass diese Perspektive, dem Text sein Selbstwissen zuzugestehen, auch
von einer Offenheit und Bereitschaft des Betrachters abhdngt, sich dem Text
in dieser Form auszusetzen. Es ist kein Leseverfahren, sondern eine Lesestim-
mung. Wird das Moment der Konstruktion einer Stimme des Textes libersehen,
lassen sich leicht Vorwiirfe wie die von David Bordwell in »Making Meaning«
(1989) von Interpretation als Kategorienfehler, Kontextverschiebung und Pro-
jektion auf Cavell beziehen (vgl. ebd.).«98 Cavell versucht — auf dhnliche Wei-
se wie Benjamin (1974) in seiner Darstellung des Konzepts der Kunstkritik in
der Romantik — in der Fortschreibung des Textes zwei inkommensurable Ge-
biete zusammenzuziehen, ndmlich das Kunstwerk und die vom Kunstwerk mo-
dulierte Erfahrung. Und Cavell erkennt an, wie in seiner Auseinandersetzung
mit der Intentionalitdt in »Must We Mean What We Say« deutlich wurde, dass
es das Sprachspiel der Interpretation gibt, welches es erlaubt, uns lber das
Kunstwerk zu verstandigen. Wir miissen seiner Existenz Rechnung tragen, wol-
len wir nicht einen Kategorienfehler einer anderen Art begehen. Es geht Cavell
darum, das zu erforschen, was wir behauptet haben, wenn wir, scheinbar wi-
der besseres Wissen, doch interpretiert haben. Diese Behauptungen maégen
den filmischen Text, der ja »only a movie« sei, wie Cavell (ebd., 198) im Zusam-
menhang mit einer Passage aus AbAM’s RiB andeutet, mit Bedeutungen iiber-
frachten, sie mogen kleine Details liberbewerten, die letztlich doch nur dazu
da sind, den Ablauf einer Geschichte zu ermdglichen, aber sie sind notwendig,
weil sie von dem Interesse an einem Detail des Gegenstands motiviert sind:

»l ought not to make certain sorts of demands on what is after all only a movie. But whatever
merits, or the meaning, of such a sense, it is irrelevant to the point | have just now been adres-
sing, which is about my interest in a passage of this movie, about my experience of it, about the
part of my life | have spent with it. To consider what it would mean, what it would look like, to
defend the taking of an interest in one’s experience, perhaps the best thing one can (still) call

one’s own, was a guiding task of my introduction« (ebd.).

Cavell stellt das Verfahren der Interpretation im Modus der Kritik als standige
Auseinandersetzung damit dar, warum etwas gesagt wurde. Dieses Verfah-
ren beinhaltet also immer eine Rechtfertigung vor sich selbst, ob man der ei-
genen Erfahrung des Films gerecht werden kann. Der Hang zur Interpretation,
der Wunsch danach, einen kritischen Impuls (ein anderes Wissen) in sich zu
unterdriicken und Dinge zu behaupten, die sich nicht unmittelbar rechtferti-
genlassen, stellt das Wissen tiber einen Film und seine Reprasentationsformen
radikal in Frage. Denn Film ist gerade von einer Dispensierung bestimmten
Wissens abhangig, um damit einem Wunsch, aber auch einem Begehren nach

Selbsterkenntnis des Menschen in einem Medium nachzukommen, das ihn
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von bestimmten Zwidngen befreit und Raum fiir das Denken ldsst. In diesem
Sinne ist Kritik ein Verfahren, das sich der MaRlosigkeit ihrer Anspriiche und
der Tatsache bewusst ist, dass es andere (oder keine) Lesarten geben kann. Es
ist aber auch ein Verfahren, das herausstellt, dass es diese Tatsache, um einer
bestimmten Form der Interaktion mit dem Text gerecht zu werden, im Moment
ihrer Darstellung auf liberzeugende Weise ausblenden kdnnen muss. Denn es
handelt sich eben nicht um »only a moviex; dafiir ist die Sache zu ernst.

4.5 Kant verfilmen: Filmphilosophie und Unterhaltungskino

»Pursuits of Happiness« versucht die in »The World Viewed« getroffene Be-
stimmung, dass Film ein Medium des Skeptizismus ist, in den Filmlesarten um-
zusetzen und die philosophische Bedeutung der Filme daran festzumachen.
Cavell erweitert die philosophischen Beobachtungen seiner ersten Arbeit auf
Lesarten ganzer Filme, die auf sehr iiberzeugende Weise deren philosophischen
Beitrdge analysieren. Aber auch wenn es sich um unterhaltsame Filme handelt
und Cavell den sinnlichen Mehrwert filmischer Bilder ausnutzt, so folgt er in
seinen Lesarten doch einer recht klassischen Vorstellung von Philosophie, die
in »Contesting Tears« resiimiert wird: Film erscheint so, als denke er dhnlich
wie die Philosophie liber das Verhdltnis von Realitdt und Reprdsentation, von
Kunst und Imitation, von GréBe und Konventionalitdt, von Urteil und Vergnii-
gen, von Skeptizismus und Transparenz sowie von Sprache und Ausdruck nach
(Cavell 1996, XII). Dieser Abschnitt soll den produktiven Kontrast zwischen den
klassischen Problemen der Philosophie und ihrer Auslegung durch die popu-
laren Filme vor allem am Beispiel von Cavells Kantlektiiren in »Pursuits of Hap-
piness« deutlich werden lassen.

Film fordert Philosophie heraus, weil er die Grenze zwischen Wirklichkeit und
IMusion aufzuheben vermag. Zumindest bis zu dem Zeitpunkt, als angefangen
wurde, die Existenz des Cyberspace herbeizureden, war Film der geeignetste
Kandidat fiir die Diskussion der Virtualitdt in der Kunst. Aus diesem Grund
wurde das Hohlengleichnis Platons, bei dem es auch um den Verlust der Mog-
lichkeit geht, zwischen Dingen und Ansichten von Dingen zu unterscheiden, als
Anleitung zu einer kritischen Filmtheorie verstanden. Jean-Louis Baudry be-
greift die durch den flackernden Schein eines Feuers erméglichten Schatten-
spiele als Beschreibung des filmischen Dispositivs: Dieser medialen Anordnung
ist ein technisches Apriori eingeschrieben, das die Erscheinungen von ihren Be-
trachtern in unerreichbarer Ferne hdlt (Baudry 1994). Bei Platon geht es um die
Beschreibung und Ilustration eines epistemologischen Problems; im Appara-
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tus- oder Dispositivbegriff geht es scheinbar um die permanente Fortschrei-
bung eines epistemologischen Defizits durch eine undurchdringliche, immer
ihre Geltung bewahrende, immer eine Form von Distanz reproduzierende Ma-
schine. Dieses Verstandnis erlaubt allenfalls den Menschen, diese Distanz der
im Projektionsraum eingeschlummerten Sinne zur Welt zu bedenken (das sind
die politischen Anschlussversuche der Kritik des Films am Dispositiv-Begriff),
nicht aber zu liberwinden. Cavells Deutung des Illusionscharakters von Film
als Medium des Skeptizismus geht in eine etwas andere, weniger negativ be-
stimmte Richtung, die auch als Anleitung zu einem transgressiveren Verstand-
nis der Philosophie von Film dienen kann.

Das Selbstwissen des Films und seiner Betrachter

Cavells Beschreibung eines filmischen Dispositivs als eine Folge von automa-
tischen Weltprojektionen, an denen die Betrachter, separiert durch die schiit-
zende Leinwand, Anteil haben, unterscheidet sich nicht wesentlich von den ide-
ologiekritischen Ansdtzen, die sich an Beschreibungen medialer Anordnungen
orientieren. Aber was Cavell in »The World Viewed« als Automatismus bezeich-
net, unterscheidet sich von einer von Baudry beschriebenen Apparatur, die
ihre Wirkung erst dadurch erzielt, dass sie sich selbst unsichtbar macht und
den Raum zwischen Bild und Zuschauer verleugnet. Der Automatismus legiti-
miert eine Distanz, die als sinnstiftende Reproduktion eines lebensweltlichen
Distanzgefiihls bezeichnet werden kann. Film ermuntert durch eine entlasten-
de Positionierung seiner Betrachter vor der schiitzenden Leinwand die Identi-
fikation und die Reflexion der kritischen Momente eines Alltags, in denen das
beziehungslose Betrachten den einzigen Zugang zu anderen Menschen dar-
stellt. Film produziert nicht Distanz, sondern stellt als moving image of skepti-
cism eine Distanz heraus, die in vielen Formen der Erkenntnistheorie und der
Philosophie eine wichtige Rolle spielt (als die eines unterscheidenden Beobach-
ters). Ein Film kann, so eine der Thesen von »Pursuits of Happiness«, durch die
Anerkennung seiner Medialitdt dieser Form der distanzierten Beziehung zur
Welt Ausdruck verschaffen. Cavells Auffassung unterscheidet sich allerdings
von der Auffassung von Selbstreflexivitat als Verfremdungseffekt im Sinne
Brechts (die Vorstellung einer Darstellungstechnik, die einen vom Gegenstand
der Reprasentation distanzierten Zuschauer produziert). Es gibt, wie bereits
erwdahnt, ein angedeutetes Bewusstsein des Films selbst fiir die Tatsache sei-
ner medialen Existenz, das sich nicht einer selbstreflexiven Darstellungsstra-
tegie seiner Schopfer verdankt und auch nicht als Aufhebung der Reprasenta-
tionsordnung zu verstehen ist. Im Film The Lady Eve anerkennt der Film seine

Medialitdt, als seine weibliche Figur in einer Szene mit einem Spiegel wie mit

»PURSUITS OF HAPPINESS«



einer Kamera Figuren kadriert (im Spiegel ist eine rlickprojizierte Aufnahme
und nicht ein Spiegelbild zu sehen). Cavell spricht dabei von »some knowledge
of itself«, das der Film habe (Cavell 1981a, 66). Die Einschrankung des »some«
soll deutlich machen, dass der Film nicht so weit geht, iiber seine Erzahlord-
nung willkirlich zu verfiigen und sich einem postmodernen Spiel mit Intertex-
ten und Zitaten hinzugeben. Da der Film und nicht der besondere kiinstlerische
Moment das Ereignis ist, verrichtet der Film in diesen Momenten nur mit mehr
Nachdruck das, was er immer tut. Der bewusste Blick in den Spiegel des Films
und seiner Ereignisse vermag das Gefiihl zu verstdrken, dass wir in zwei Welten
leben, dass es eine Differenz zwischen Vorstellung und Wirklichkeit gibt, dass
es Momente gibt, in denen wir von einem Gefiihl erfiillt sind, dass das innere
Selbst und die dullere, reprasentierte Welt entfernter voneinander sind als sie
es tatsachlich sind (ebd., 67). Filme machen aus ihren Zuschauern keine pas-
siven Betrachter, sondern lassen ihr displacement, ihr Versetzt-Sein gegenii-
ber der Welt, als natiirliche Bedingung ihres Menschseins erscheinen (Cavell
19793, 41). Das heit, dass die negativen Kennzeichen des Betrachtens nur in
bestimmten Momenten herausgestellt werden, um einen prekdren Weltbezug
zuverdeutlichen, der die Welt als Illusion erscheinen 1dasst und keine Beziehung
zu ihr ermoglicht. Diese Momente des Weltverlustes werden aber vom Film ab-
gebildet und nicht von ihm hervorgebracht.

Fragile Bilder von Grenzen: IT HAPPENED ONE NIGHT

Das Geftiihl, in zwei Welten zu leben, wird hdufig mit einem iiberzeichneten
Verstandnis der Philosophie Kants verbunden. In diesem Verstdndnis gibt es
auf der einen Seite eine dem Wissen unzugdngliche Welt und auf der anderen
Seite eine Welt, deren Gestalt, Form und Klang durch Verstandesbegriffe und
Anschauungsformen (den Begriffen von Raum und Zeit) a priori vorstruktu-
riert wird. Die Hinflihrung zu seiner Interpretation von IT HAPPENED ONE NIGHT
stellt eine der ausfiihrlichsten Betrachtungen von Philosophie im Zusammen-
hang mit Filmlesarten bei Cavell dar. Cavell beschaftigt sich darin unter ande-
rem mit dem Zusammenhang zwischen der Kantischen Philosophie und der
Kritik am englischen Empirismus und betont, dass Kant letztendlich eine dra-
matischere Begrenzung unseres Wissens festgeschrieben hat als die Empi-
risten, da diese sich auf die grundséatzliche Qualitat des Wissens oder Erschei-

nens von Dingen fiir uns betrifft: <99

»Itis beyond us in principle; human knowledge is not like that. First, because all our knowledge,
being a function of experience, is sequential; it takes place in time (in history, Hegel will say).

Second, because the sequences of experience are categorized in definite ways — in terms of a
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definite notion of what an object is of, of what a cause is —and there is no way to know whether
these categories of the understanding are ultimately true of things. All we can say is, they are

ours, it is our world« (Cavell 1981a, 76)

In den von Cavell gewdhlten Worten, dass uns nichts anderes iibrig bleibt als
zu sagen, dass die von den Sinnen bestimmte Welt unsere Welt ist, findet sich
die Emphase der Philosophie der Alltagssprache wieder (allerdings auch des
Existenzialismus): Wir miissen uns mit den Worten und der Welt begniigen,
die uns zur Verfligung stehen. Die Philosophie der Alltagssprache ist eine Phi-
losophie, die auf positive, aber nicht affirmative (und vor allem nicht pathe-
tische) Weise Grenzen akzeptiert und sich darin einrichtet. Damit weist sie
Ahnlichkeiten zur Philosophie des Pragmatismus auf, die nicht mehr den Un-
terton hat, in der Beschreibung einer Begrenzung unseres Wissens gleichzei-
tig eine zu iiberwindende Beschrankung anzudeuten. Pragmatismus erkennt
die Kontingenz menschlicher Existenz an und verzichtet auf die Suche nach un-
brauchbarer Transzendenz. Cavell baut, auch wenn er die allzu unbekiimmerte
Anerkennung von Kontingenz im Pragmatismus ablehnt und modifiziert, auf
diese seine Herkunft anzeigende philosophische Einstellung auf. Aber auf dhn-
liche Weise hebt auch schon Kant hervor, dass die Erkenntnis von der Begren-

zung des Wissens als Befreiung verstanden werden kann:

»But our position is also better than Locke and Hume suggest. Because the discovery of our
necessary limitations, our subjection to our experience and our categories, is one of human
reason’s greatest discoveries, it is the great discovery of reason about itself. The very facts that
from one point of view are to us limitations of human knowledge are from another the neces-

sary conditions of knowledge as such; [..]« (ebd.)

Cavell deutet mit dieser Aneignung Kants auch eine Bestimmung des Kinos
und seiner Verbindung von Illusion und Wirklichkeit an, die fiir seine film-
philosophische Arbeit konstitutiv ist. Die Verbindung von Beschrankung und
Befreiung bei Kant erinnert an Cavells Definition von Film, der durch die Be-
schrankung der Sinne das Denken befreit (nicht mit sinnlichen Reizen erstickt):
Kino wirkt zugleich durch seine Nichtdifferenz (indem es eine Ansicht von einer
Welt liefert und nicht die Konstruktion einer Ansicht) und durch seine Diffe-
renz (weil der Betrachter durch die Leinwand geschiitzt ist und sich diesen ent-
lastenden, anderen Zugang zu Welt erwiinscht). Auch wenn Film in dieser Be-
trachtung nicht das Medium der Weltflucht ist, in dem der einen eine andere
Welt gegeniibergestellt wird, so kann er dennoch den Unterschied zu der einen
Welt nicht ganzlich ausraumen. Film evoziert immer Gedanken an eine andere
Welt, damit aber auch eine alltdgliche Form des Eskapismus. Obwohl Kant von
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Befreiung spricht, stellt sich das Gefiihl einer (filmischen) Begrenzung ein, die
durch seine positive, als Beitrag zur Aufklarung gedachten Bestimmung dieser
Grenze nicht ausgerdumt werden kann. Denn Kants Denken beendet nicht das
Denken iiber das, was vom Denken ausgeschlossen werden soll. Kant provoziert
sozusagen unbeabsichtigt, da sich seine Philosophie als Versuch der Uberwin-
dung des Dualismus verstehen 1dsst, eine Suche nach den Dingen an sich. Diese
Suche ist Ausdruck einer philosophischen wie menschlichen Sehnsucht, die sich
immer wieder, vor Kant und nach Kant, im Skeptizismus und im Riickzug von
der Welt mitteilt. Das falsche Bild der Kantischen Philosophie als eine Unter-
scheidung zweier Weltzugdnge gibt somit auch ein alltdgliches Gefiihl der Ent-
fremdung wieder. Der Philosoph wie der Mensch will die Grenzen des Wissens
uberschreiten und sich damit aber auch seiner Menschlichkeit entledigen. Da-
beientsteht der Wunsch, aus der Welt hinauszutreten, oder das Gefiihl, es gdabe
zwei Welten und die eine sei nicht die wirkliche. Daraus resultiert wiederum
eine Form von Beziehungslosigkeit, in der die Welt als Traum erscheint. Und das
ist die negative Seite eines durch Film vermittelten Gefiihls, dass die Welt kei-
ne Implikationen fiir den Betrachter hat, weil eine Konsequenz davon im Alltag
ist, den Anderen zu einem Objekt von Projektionen zu machten.«100

Cavell versuchtin seiner Auseinandersetzung mit Kant und in seiner Lesart von
IT HAPPENED ONE NIGHT die Grenzziehungen in Film, Wirklichkeit und Philoso-
phie nicht als eindeutig bestimmt, sondern als Ausléser fiir vielfiltige Uber-
schreitungsphdanomene zu betrachten. Er weist darauf hin, dass in der Lehre
von Philosophie oft auf das Zeichnen einer Linie oder eines Kreises zuriickge-
griffen werde, wenn es darum geht, Grenze oder Umgrenzung der mensch-
lichen Méglichkeiten im Sinne Kants zu vermitteln: »Some teachers might draw
the same ready diagram year after year for a lifetime, each time with more
or less the same sense that our human fate is being inscribed or emblema-
tized« (ebd., 79). Er ziehe dagegen eine Darstellung vor, die das Feld unseres
Wissens nicht eindeutig unterteilt, sondern darauf hinweist, dass etwas im-
mer leer bleibt und immer ausgeblendet ist. Sein Diagramm wiirde daher ver-
suchen, auf eine »blanke, auf eine leere Stelle hinzuweisen (ebd.). Cavell ver-
sucht hier seine Unzufriedenheit mit einem Schematismus der Vermittlung
zum Ausdruck zu bringen, dessen Vereinfachungen dazu fithren, auf der einen
Seite eine den Sinnen zugangliche Welt und auf der anderen Seite eine den Sin-
nennicht zuganglichen Welt zu sehen. In diesem falschen Verstandnis von Kant
tritt die eine Welt immer als Negation der anderen Welt auf, was aber auch
einem menschlichen Gefiihl der Isolation und Beziehungslosigkeit Ausdruck
verleiht. Cavells Unzufriedenheit mit einer zu einfachen Versinnbildlichung ei-

ner Begrenzung des Menschen und seine Unsicherheit dariiber, warum sich die
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vielen Momente menschlicher Defizite auf Kants Bild von der Begrenzung un-
serer Moglichkeiten zuriickfithren lassen sollten, leitet ihn zu einer alterna-
tiven Darstellung von Grenze in einer der zentralen Stellen von IT HAPPENED
ONE NIGHT:

»Not knowing whether human knowledge and human community require the recognizing or
the dismantling of limits; not knowing what it means that these limits are sometimes pictura-
ble as a barrier and sometimes not; not knowing whether we are more afraid of being isolated
or of being absorbed by our knowledge and by society — these lines of ignorance are the back-
ground against which I wish to consider Frank Capra’s IT HAPPENED ONE NIGHT [...]. And most ur-
gently, as may be guessed, | wish to ponder its central figure of the barrier-screen, | daresay the

most famous blanket in the history of drama« (ebd., 80).

Diese »berithmteste« Bettdecke der Geschichte des Dramas ist nicht mehr als
eine improvisierte Mauer, also auch ein Bild einer klar umrissenen Begren-
zung. lhre Errichtung ermdglicht es dem Reporter und der Milliondrstochter
die Nacht zusammen in einem Motel zu verbringen, was auch als Tribut an die
Filmzensur verstanden werden kann. In diesem Fall wiirde die Mauer nicht er-
richtet, um die Figuren voreinander zu schiitzen, sondern um den Film vor der
Zensur zu schiitzen. Das korrespondiert mit dem filmhistorischen Argument,
dass die Screwballkomddie nur als Reaktion auf den 1934 eingefiihrten pro-
duction code zu verstehen ist, also ihr Stil von einem dufleren Zwang zur An-
deutung und Verschlisselung gepragt ist. Cavells Interpretation von IT HAPPE-
NED ONE NIGHT begegnet diesem Verdacht, indem sie auf eine binnennarrative
Bedeutung dieses Symbols verweist, die auch ohne ein Wissen davon, dass es
Zensur und daraus abgeleitete Darstellungsnotwendigkeiten gibt, zu erkun-
denist. Die improvisierte Mauer versinnbildlicht namlich nicht eine Grenze, die
von der Zensur und damit auch von der Gesellschaft errichtet wird, sondern sie
gibt die Notwendigkeit und Fragilitat von Grenzen wieder: Es gibt eine diinne
»Decke« von gesellschaftlichen und sprachlichen Ubereinkiinften, die nur durch
gemeinsame Anstrengungen, durch die standige Sorge um die Einhaltung der
Ubereinkiinfte, stabilisiert wird. Denn die mehr als provisorische, symbolische
Mauer wiirde bereits durch die kleinste Geste der Erschiitterung, durch einen
Zweifel zum Einsturz gebracht werden. Es ist daher wichtig erst zu verstehen,
was diese Mauer aufrecht erhdlt, bevor sie zum Einstiirzen gebracht werden
kann. »[...] an early requirement for its correct tumbling is that the pair come to
share a fantasy of what is holding it up« (ebd., 81). Die symbolische Bedeutung
der Mauer wird durch den Hinweis der von Clark Gable gespielten Figur auf die
Mauern von Jericho deutlich, die durch den Schall der Trompeten eingerissen

wurden. Am Ende des Films wird zum letzten Mal in einem symbolischen Akt
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des verheirateten Paares die Mauer errichtet. In dem Ritual einer letzten Uber-
windung, deren sexuelle Konnotationen allzu nahe liegen, spielt Gable auf ei-
ner Spielzeugtrompete, was sie vermutlich zum Einstiirzen bringen wird. Diese
Szene kann als eine durch das Ritual manifestierte Bestdtigung der neu gewon-
nenen gegenseitigen Intimitat verstanden werden.

Eine einfache Lesart wiirde darauf verweisen, dass es um die Uberwindung ge-
sellschaftlicher Zwange geht (wegen der Unangemessenheit einer Beziehung
zwischen einem Reporter und einer Milliondrstochter). Die hier gelieferte Les-
art weist darauf hin, dass das Moment der Aufrechterhaltung der Grenze viel
wichtiger ist. Durch den iiberaus provisorischen und fiir Erschiitterungen an-
falligen Charakter der Grenze machen der Film und die Lesart darauf aufmerk-
sam, dass es in einer Beziehung um die permanente Sorge darum geht, auch
die Fremdheit des Anderen, seine Autonomie anzuerkennen. In der Beziehung
darf eine bestimmte Grenze nicht iiberschritten werden, sondern sie muss an-
erkannt werden, das heiRt, dass das Paar mitihr zuleben lernen muss. Das Bild
einer dulerst fragilen Grenze, deren Aufrechterhaltung nur eine gemeinsame
Ubereinkunft sichern kann und die dazu fiihrt, die Privatheit des Anderen zu
sichern, verweist auf sehr komplexe und raffinierte Weise auf den notwen-
digen Rest von Fremdheit, der in der Beziehung zum Anderen bestehen bleiben
muss (das Spiel und die Komik sind Methoden, diesen Rest von Fremdheit mit
Inhalt zu fillen und die Enttduschung tiber das Fremdbleiben zu iiberwinden).
Unter diesen Regelbedingungen, deren Geltung nur in einer intersubjektiven
Sphare der taglichen Auseinandersetzung, aber nicht durch einen einmaligen
Akt der Unterscheidung erhalten werden kann, muss sich die Beziehung zweier
Menschen als standige Integration oder Verséhnung von dem, was privat und
offentlich ist, gestalten. Inihr darf aber die Trennung niemals endgiiltig aufge-
hoben werden. Ehe ist immer Scheidung, bedarf immer des Bruches mit etwas
und ist daher ein Zustand des standigen Ubergangs (ebd., 103).

Zensur und Fantasie: Die Anerkennung der Fremdheit des Anderen

Cavell sieht diese Szenen als eine Parodie des production code im popularsten
Film des Jahres, in dem er eingefiihrt wurde. Die Affinitaten zwischen der De-
cke und der Leinwand werden besonders in einer Szene hervorgehoben, in der
sich der Korper Ellies, die sich gerade umzieht, plastisch auf der Riickseite der
Decke abzeichnet. Denn Zensur ebenso wie die Leinwand schaffen erst den
Raum fiir eine Imagination, die durch das Abschirmen der Welt vom Zuschauer
geschiitzt ist (ebd., 82). Die interne symbolische Zensur des Films hat auch die
Funktion, Sexualitat anzudeuten und zu schiitzen und die gegenseitige Anzie-

hungskraft zu sichern. Dass sexuelle Anziehung vor zu viel Wissen geschiitzt
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werden muss, dass zu groBe Intimitdt diese ersticken kann und daher dem
Partner Momente seines Fremdseins erhalten bleiben miissen, wird auch in Ca-
vells Lesart von THE AWFUL TRUTH thematisiert.

Aber die Zensur bezieht sich nicht allein auf Sexualitdt, sondern auf jede Form
einer Verkennung, die den Anderen zum Objekt von Projektionen macht. Ein
Thema des Films ist die (gegenseitige) Erziehung seiner Figuren. Clark Gable
spielt eine Vaterfigur, wahrend Claudette Colbert die Verkérperung kindlicher
Sorglosigkeit darstellt, die seiner Fantasie einer wirklichen, unglamourésen
Frau noch nicht entspricht. Der Reporter muss aber auch lernen, sein eigenes
Wunschbild der Realitat anzupassen und die Frau seiner Traume nicht als ide-
alisiertes Geschopf zu sehen. Dementsprechend darf er die Milliondrstochter
nicht auf ihren sozialen Status des Reichseins oder andere duBerliche Kennzei-
chen reduzieren. Die Grenzziehungen der Erzahlung veranschaulichen das Pro-
blem einer partiellen Wahrnehmung, die nur die Halfte sieht:

»| said earlier that in working like a movie screen the barrier represents both an outer and in-
ner censoring, and more recently that the man’s problem in connecting the woman’s body and
soul, that is in putting together his perception and his imagination, his and her day and night
(so that his capacity for imagining becomes his ability to imagine her), is a framing of the pro-
blem of other minds. Putting these notions together in turn, | would read the instruction of the
barrier along these lines. What it censors is the man’s knowledge of the existence of the human

being >on the other side« (ebd., 109).

Anerkennung richtet sich dagegen, den Anderen als Gegenstand einer Imagi-
nation aufzufassen, in der Korper (das Wirkliche) und Seele (die Vorstellung)
getrenntsind, in der also eine idealisierte Vorstellung nicht die wirklichen, ver-
storenden Nachtseiten einer Identitat zu ertragen versteht. Aber es gibt keine
absolute, abgeschlossene Form von Anerkennung: Die Forderung, nicht allein
zu imaginieren, sondern sie zu imaginieren, ldsst sich nicht erfiillen. Der Pro-
tagonist muss sich eine Frau vorstellen, die er sich gar nicht vorstellen kann,
weil sie wirklich ist und er sie stindig vor Augen hat. Die Forderung macht aber
deutlich, dass es des verstorenden Momentes des Realen, des Zufilligen inner-
halb der Vorstellung bedarf, um diese Vorstellung vom Anderen nicht richtig,
sondern lebendig zu machen. Es gibt also, auch wenn die Begrenzung der An-
schauung bewusst gemacht wird, keine endgiiltige Méglichkeit der Uberwin-
dung einer Grenze zwischen Anschauung und Wirklichkeit, nur ein gegensei-
tiges Spannungsverhdltnis, das sogar der Bereitschaft der Aufrechterhaltung
einer Grenze dringend bedarf. Der Film zensiert alle Versuche, ein Ereignis als
beendet, liberwunden und abgeschlossen zu betrachten, weil dies eine Ver-

weigerung von Anerkennung ware. Das bedeutet, dass der Reporter scheitern

»PURSUITS OF HAPPINESS«



muss, als er versucht, eine endliche, abgeschlossene Version ihrer gemein-
samen Geschichte an eine Zeitung zu verkaufen:

»The form the man attempts to give acknowledgement is to tell their story. The film can be said
to describe the failure of this attempt as a last attempt to substitute knowledge for acknow-
ledgement, privacy for community, to transcend the barrier without transgressing it. [...] As fi-
nite you cannot achieve reciprocity with the one in view by telling your story to the whole rest of
the world. You have toactin order to make things happen, night and day; and to act from within
the world, within your connection with others, forgoing the wish for a place outside from which

to view and to direct your fate« (ebd., 109).

Es werden hier mehrere Konsequenzen der menschlichen Neigung offenbar,
sich im Kontrast zu einer Welt der Endlichkeit und Zufailligkeit — eine Welt, in
die wir (mit den Worten des Existenzialismus) geworfen wurden, um in einer
Sprache und unter Bedingungen, die wir uns nicht ausgesucht haben, zu le-
ben —eine andere Welt vorzustellen, eine Welt, die zwar abgeschlossene Erzah-
lungen und Totalitdt und Nicht-Zufdlligkeit verheil3t, die aber v6llig inhaltsleer,
unvorstellbar ist und letztendlich den Riickzug von der Welt und die Leugnung
der Menschlichkeit des Anderen bedeutet. Andererseits driickt sich aber auch
in dieser Sehnsucht nach der anderen Welt ein legitimer, alltaglicher Wunsch
nach Anderssein, nach Tranformationen oder Versetzungen aus, die neue Per-
spektiven auf die Welt ermdéglichen. Diese Perspektive kann aber nur die eine
Welt selbst anbieten. Es geht also keineswegs um die einfache Ersetzung einer
Welt durch eine Wunschwelt, fiir die man beispielsweise Film halten konnte.
Film ist allenfalls die sinnliche Andeutung einer Sehnsucht, die eigentlich kei-
nen Inhalt hat: »Kant finds that man live in two worlds, and camera and screen
seem an uncanny, unpredictable realization of the human’s aspiration, or pro-
jection, from the one to the other« (ebd., 99).

Film findet Mittel, die Trennung anzudeuten, nicht aber diese mit Inhalt zu fiil-
len. IT HAPPENED ONE NIGHT deutet beispielsweise eine romantische oder tran-
szendentalistische Sichtweise der Natur an. Er zeigt die nachtliche Natur um-
glanzt von einem hellen Mondlicht (tatsdachlich handelt es sich wohl um eine
amerikanische Nacht). Die Kamera gibt durch eine weiche Linse den Einstel-
lungen eine dichte Textur, die den Gedanken des Eins-Seins mit der Natur auf-
ruft. Die Einstellung, in der die Millionenerbin von dem Reporter iiber einen
Fluss getragen wird und die beiden sich ein Nachtlager im Stroh unter dem of-
fenen Himmel einrichten, 1dsst Cavell in »A Capra Moment« an eine Schilde-
rung in »Walden« denken, deren Stimmung Thoreau mit dem Begriff »sky wa-
ter« kennzeichnet (Cavell 20059, 137). Aber am deutlichsten wird der Aspekt der
Jenseitigkeitin einer anderen Szene von ITHAPPENED ONE NIGHT. In ihr wird eine
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mit soft focus gedrehte Einstellung mit einer in
hard focus gedrehten Einstellung kontrastiert.
Damit wird jeweils ein unterschiedlicher Status
von Film angedeutet: Die weiche und die >nor-
male« Linse stellen in dhnlicher Weise eine Be-
dingung der Wahrnehmung dar wie es die kan-
tischen Anschauungsformen tun (Cavell 1981a,
99). Der Reporter erzdhlt im Bett des Motelzim-
mers, in dem die beiden Hauptfiguren getrennt
durch die als Grenze aufgerichtete Bettdecke lie-
gen, von seinem Traum vom Leben und von ei-
ner Frau, die wirklich ist: »Somebody that’s real,
somebody that’s alive. They don’t come that way
anymorec. Ellie verliert die Kontrolle iiber die
Begrenzung, iberwindet die Barriere und dringt
in seinen Traum ein, um ihm zu sagen, dass sie
diese Frau sein konnte. In diesem kurzen Mo-
ment, fiir eine Sekunde, erscheint ihr Gesicht im
Objektiv einer weichen Linse. Sie bricht als wirk-

licher Mensch in seinen Traum ein: Was die Sze-

Abb.13 und 14: IT HAPPENED ONE NIGHT,

ne zeigt, ist, dass es einen Unterschied und eine
Die Realitdt der Imagination X . X X X .

Barriere gibt, aber wo die Grenze ist, wird nicht

deutlich. Es stellt sich die Frage, ob Gable einen

Traum sieht, oder ob die Zuschauer eine lllusion
oder eine idealisierte Vorstellung sehen. Die Einstellung kénnte auch darauf
hinweisen, dass er sie imaginieren soll, dass sie einen Traum lebendig machen
kann, sie konnte aber auch deutlich machen, dass es uns nur fir kurze Mo-
mente erlaubt ist, unserem Dasein einen anderen, jenseitigen Sinn zu geben.
Die Kamera und der Zuschauer bleiben ambivalent. Die Ambivalenz kommt da-
her, dass wir die Neigung besitzen, Fantasie und Realitdt voneinander zu tren-
nen, wozu in »The World Viewed« bemerkt wird: »Fantasy is precisely what re-
ality can be confused with« (Cavell 1979a, 8s). Es gibt also tatsachlich keine
eindeutige, durch filmische Technik vermittelte, ontologische Unterscheidung
zwischen Bildern, die die Realitat abbilden, und Bildern, die eine andere Welt
und einen anderen Seinszustand evozieren. Filme kénnen aber auf vielfdltige
Weise eine Darstellung von der Vorstellung liefern, die Welt als geteilt aufzu-
fassen. Letztendlich zeigen Filme dabei immer nur das Bild der einen Welt, in
der die Probleme gelost werden miissen. Es gibt keine Mdglichkeit der Flucht

in eine andere Welt. Daher muss Imagination immer im Rahmen des Realen
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gedacht werden, und daher kann es auch keine endgiiltige Erl6sung oder Ent-
lastung (von den Anspriichen der Welt) geben. Das bedeutet aber auch, dass
kein Film oder keine Szene eines Films so bedeutend ist wie die Tatsache von
Film selbst (Cavell 1981a, 207), dass also Darstellungsmittel den durch Film ver-
mittelten ambivalenten Weltbezug allenfalls modifizieren oder betonen, nicht
aber aufheben kénnen.

Vorstellen im Film ist also eine komplizierte Sache. Sie ist komplizierter als sich
so manche Filmerzahlungen vorstellen mogen, die es als bedeutende Erkennt-
nis vermitteln, dass die filmische Welt nicht nur als erzahlte Welt virtuell sein
kann. Cavell beschreibt eine Ansicht von Film, in der der Film immer Teil des All-
tags ist und nicht Teil einer sich dem Alltag entziehenden Fantasie, die aus die-
ser Welt in eine andere zu fliehen trachtet. Daher erscheinen zum Beispiel die
meisten Versuche, im Film Grenzen zwischen Wirklichkeit und Fantasie mit ci-
nematischen Mitteln umzusetzen, eher trivial, weil diese Fantasie bereits Teil
jeder Betrachtung von Film (aber auch von Wirklichkeit) ist, was Cavell in sei-
ner Kritik an bestimmten Filmen und Interpretationen in »What Becomes of
Things on Film« deutlich macht (Cavell 1984c, 178).

Die Sprache der Philosophie des Films

Wenn Cavell in »Contesting Tears« davon spricht, dass flir ihn und seine Art
zu denken Film gerade wie dazu erschaffen erscheint, iiber die Probleme der
Philosophie nachzudenken oder sie vorzufithren und fortzufithren — Probleme
wie den Unterschied zwischen Realitat und Illusion, Kunst und Imitation etc. —,
dann spricht er nicht davon, dass Film Philosophie ersetzt oder ihr gleichzustel-
len ist oder dass es eine unmittelbare Verbindung zwischen Film und Philoso-
phie gibt. Ebenso wenig ist es allerdings moglich zu sagen, was Philosophie ei-
gentlich ist, was fiir Cavell ein offenes Problem darstellt und unterschiedliche
Interpretationen zuldsst, vor allem die Interpretation oder Definition, die Ca-
vell in »The Claim of Reason« von Philosophie nicht als »a set of problems but
as a set of texts« sprechen lasst (Cavell 1979b, 3). Bereits an mehreren Stellen
wurde darauf hingewiesen, dass Cavell Philosophie manchmal wie Momente
eines Films zitiert. Es stellt auch eine Eigenart von ihm dar, sich nahezu aus-
schlief8lich auf Wittgensteins »Philosophische Untersuchungen« zu beziehen
und der Diskussion anderer Werke Wittgensteins auszuweichen. Cavells Vor-
stellung von Philosophie, die sich am deutlichsten in der bereits zitierten Be-
schreibung in »The Thought of Movies« (1984a) manifestiert (ebd., 9), bezieht
sich auf ein Wissen, auf Probleme, denen man sich nicht entziehen kann, die
als scheinbar reine Unterscheidungen zwischen wahr und unwahr in der Philo-

sophie eine Viehlzahl von Problemen und Gedanken im Alltag nach sich ziehen.
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Cavell geht von der Vorstellung aus, dass Philosophie sich aufdrangt und nicht
als Technik betrieben oder als Beruf ausgetiibt wird oder werden muss, was Ti-
mothy Gould in seiner Studie zu Cavell als das Gefiihl einer »philosophical al-
ertness« bezeichnet (Gould 1998, 57). Und ebenso wenig kénnen wir uns Filmen
entziehen, die sich in unsere Vorstellung eingenistet haben und unsere Bezie-
hung zur Welt kommentieren, wenn sie zu weiteren Fragmenten im »Karten-
spiel unserer Erinnerungen werden, ohne uns dartber zu unterrichten, wie sie
gemischt sind und was sie flir uns in der Zukunft vorhergesehen haben«, wie
es Cavell in »The World Viewed« (1979a, 154) ausdriickt.

Cavell bezeichnet die Filme in »Pursuits of Happiness« gelegentlich als mora-
lische Traktate. Sie waren und sind ebenso wie die Filme, die Cavell in »Conte-
sting Tears« liest, Gegenstand einer umfangreichen Beschaftigung mit Moral-
philosophie in der philosophischen Lehre, und »Cities of Words« restimiert als
Vorlesung iiber Moralphilosophie und tiber Filme in der Zusammenfiigung bei-
der Biicher diese Vermittlungsversuche. Daher ist dieses Verstandnis immer
von dem Verdacht bedroht, dass die Filme nurillustrative Funktion haben, dass
man sich jeden anderen Film hdtte wahlen kénnen, der, weil die philosophische
Signifikanz von dem Input des Wissens abhdngig ist und sich wunderbar an die
assoziative Vieldeutigkeit von Bildern anschliefen kann, nahezu jedes philo-
sophische Problem wiedergeben wiirde. Cavell scheint bisweilen diese Offen-
heit der Bilder noch dadurch strategisch zu betonen, indem er sie nicht als das
Produkt der Philosophie eines Autors sieht (was den Sonderfall von Filmphi-
losophie darstellen wiirde, wenn diese tatsachlich auf Regisseure mit philo-
sophischer Vorbildung trifft). Das verweist auf eine gréRBere Transgressivitat
dieser Gedanken: Wenn (populdre) Filme sich gleichsam selbst hervorbringen,
dann gehoren sie auch jedem und jedem Gedanken.

Cavell entzieht sich dem Vorwurf, Film als Illustration zu nutzen, nur durch
die genaue Lesart dieser Filme, in der versucht wird, die Filme als kohdrente
Darstellungen einer Handlung und Situation zu betrachten, die nicht zufal-
lig oder abhdngig von dulleren Bedingungen im Film zu finden sind. Die Les-
art erweckt den Gedanken, dass in einem bestimmten Moment nur dieses eine
Bild und nicht ein anderes Bild erscheinen darf, als handelte es sich um eine lo-
gische Verkniipfung aufeinander folgender Bilder. In Cavells Beschreibung ei-
ner psychologischen Entwicklung der Figuren in diesen Filmen erscheint die-
se Wunschvorstellung einer philosophisch fundierten Bildlogik bisweilen sehr
plausibel. Dieses Verfahren von Filmphilosophie stiitzt sich auf das Konzept
der Kritik, es fiithrt also Unterscheidungen ein, und dabei ist es zundchst un-
wichtig, wer diese macht — der Film oder der Betrachter. Im Medium der Kri-

tik eine Lesart eines Films anzufertigen ist auch ein Pladoyer dafiir, das Pro-
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blem der Beliebigkeit in der Synthese von Film und Philosophie dadurch zu
bekdampfen, dass man einen ganzen Film liest und nicht einzelne Szenen aus
dem Zusammenhang gerissen fiir die [llustration dieses einen Gedankens ver-
wendet. Das unterscheidet Cavell sehr stark von einer illustrationsversessenen
und zitatfreudigen Form der Philosophie, wie sie Slavoj Zizek als einer der be-
kanntesten Vertreter der Filmphilosophie seit den frithem 1990er Jahren be-
treibt (vgl. Zizek 1991)«101. Es ist auch ein Pladoyer dafiir, Film nicht bestimmte
negative Grundtendenzen wie die des Voyeurismus zuzuschreiben. Film er-
laubt, wie in »The World Viewed« vorgefiihrt wurde, ungesehenes Betrachten.
Filme setzen sich aber auch immer mit diesem Blick auseinander: zum einen,
weil sie durch die Eingrenzung der Sinne Raum fiir Gedanken lassen, und zum
anderen, weil sie die Bedingung des Betrachtens innerhalb ihrer Erzihlungen
thematisieren kénnen. Wenn Hildy in His GirL FRIDAY den zum Tode Verurteil-
ten in seinem Kafig in einem Gerichtsraum besucht und die Kamera ihren Blick
auf einen Ungeschiitzten imitiert und betont, indem sie eine auffdllig erhohte
Sicht auf den Raum einnimmt, dann gibt sie auch eine Erfahrung der Frau von
diesem Blick wieder, der die Bedingung des Verletztwerdens durch filmisches
und unfilmisches Betrachten erforscht:

»The high-angle entrance shot is first of all a reflection of the woman’s expansion of conscious-
ness. She can see the whole of the situation, as we can see the whole of Earl’s cage, including its
top horizontal bars, emphasizing a prisoner’s absolute loss of privacy, of subjection to visibility,

as if to being filmed« (Cavell 1981a, 178).

Wir begegnen nicht einer voyeuristischen Situation von Film wieder, sondern
einer Situation von Voyeurismus innerhalb des Films, die uns durch die Verbin-
dung unseres Wissens mit dem Wissen der Figur in besonderer Eindringlich-
keit vorgefiihrt wird. Aber diese Betonung innerhalb eines um Unauffalligkeit
bemiihten Hollywoodfilms zu erkennen, erfordert die Aufmerksamkeit fiir den
ganzen Film und zusatzlich die Aufmerksamkeit fiir die Erfahrung des ganzen
Films. Dass nichts in Filmen bedeutender ist als die Tatsache von Film selbst,
deutet sich hier als ein Denken an, das sich auf der Ebene des Films bewegt und
dessen Fahigkeit zur Selbstreflexivitat nicht fetischisiert.

Cavell entzieht sich der Gefahr einer symptomatischen Sichtweise und eines
Hineinlesens von Bedeutung, indem er die dsthetische Erfahrung von Film
mit einer philosophischen Auseinandersetzung koppelt. Dass Film als Gegen-
stand Philosophie inkorporieren kann, zeigt sich auch darin, wie Cavell sich
in der Interpretation von THE AwFruL TRUTH dazu versteigt, Nietzsche mit dem
Regisseur Leo McCarey gleichzusetzen. Diese Vorstellung materialisiert sich

an Nietzsches Gedanken von der ewigen Wiederkehr, die in dem Film als eine
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Riickkehr oder Regression in die Wiederholungen der Spiele der Kindheit inter-
pretiert wird. McCarey zeigt in den letzten Szenen des Films in einer hochartifi-
ziellen, dysnarrativen Einstellung immer wieder eine Spieluhr mit Holzfiguren
eines Mannes und einer Frau in stiddeutscher Tracht, die von lebenden Schau-
spielern verkorpert werden. Sie treten in der abgewandelten Darstellung einer
Wetter- und Kuckucksuhr zu jeder Viertelstunde aus ihren getrennten Tiren.
Dass sie am Ende gemeinsam in eine Tir eintreten, ist nicht nur als Andeutung
von Sexualitat zu verstehen, die den Entschluss von Lucy und Jerry kommen-
tiert, die Scheidung durch eine gemeinsam verbrachte Nacht nichtig zu ma-
chen, sondern stellt auch einen Bezug zwischen Nietzsche und McCarey her:

»Nietzsche’s vision of becominga child and overcoming revenge is tied up with the achievement
of a new vision of time, or a new stance toward it, an acceptance of Eternal Recurrence. And
here we are, at the concluding image of THE AwFuL TRUTH, watching two childlike figures re-
turning, and meant to return as long as they exist, into a clock-house, a home of time, to inha-
bit time anew. How can my linking of Friedrich Nietzsche and Leo McCarey not be chance? How

can it be chance?« (ebd., 262).

Der vorgestellte Vorwurf, es handele sich um ein zufilliges Bild, und die ange-
deutete Verteidigung, dariiber nachzudenken, was Zufall in diesem Kontext
uberhaupt bedeuten kénne, zeigt, dass es um analoge Perspektiven geht und
nicht darum zu beweisen, dass McCarey tatsachlich Nietzsche gelesen hat:

»All you need to accept in order to accept the connection are two propositions: that Nietzsche
and McCarey are each originals, or anyway that each works on native ground, within which each
knows and can mean what he does; and that there are certain truths to these matters which
discover where the concepts come together of time and of childhood and of forgiveness and
overcoming revenge and of an acceptance of the repetitive needs of the body and the soul - of
one’s motions and one’s motives, one’s ecstacies and routines, one’s sexuality and one’s love —

as the truth of oneself« (ebd.).

Die Analogisierung verlangt vielleicht sogar ausdriicklich, dass sie nicht die
Konsequenz eines konkreten Wissens ist, sondern sich ihre Intensitat davon ab-
leitet, was beide in ihrer jeweiligen Kunst am besten wissen und zum Ausdruck
bringen kénnen - Nietzsche in einem Text und McCarey in einem Film. Man
kann den Film als Text so lesen, dass die Uberlegenheit der Lesenden in Frage
gestellt ist und sie Affekten unterwirft, einem Lachen ausliefert, das Erkennt-
nis inspiriert, aber nicht gegenstandlich — wortlich oder bildlich — beinhaltet.
Das Bild von der Spieluhr ist eine hintergriindig Darstellung der Philosophie
Nietzsches, die es vermeidet ihn auf eine Philosophie des Ubermenschentums
zu reduzieren.«102 Viele Versuche, philosophisches Wissen in Filme zu tiber-
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setzen, wirken oftmals plakativ, weil philosophisches oder anderes Wissen dem
Film aufgepfropft wird — Philosophie geht dort dem Film voraus und ist nicht
das Produkt einer durch den Film hindurchgehenden Erfahrung. Was Cavell,
wie in »Cities of Words« kurz angesprochen (2004, 153f), davon abhdlt tiber ei-
nen Film wie THE MATRIX (1999) zu sprechen, ist vielleicht, dass dieser nur einer
in der Science Fiction sehr beliebten Konvention der Angst vor Virtualitat folgt,
aber kein wirkliches Interesse fiir seine Figuren und damit auch die mit ihnen
verbundenen Probleme von Virtualitat aufbringen kann. THE MATRIX ist ein flir
die Filmphilosophie iiberaus diskurskompatibler Film, der aber letztlich eine zu
akkurate Grenzlinie zwischen Wirklichkeit und I1lusion zieht. (Wenn Virtualitat
tatsdchlich unser dringendstes Problem wdre, ginge es uns ziemlich gut.) Was
McCarey und Nietzsche dagegen verbindet, ist nicht ein erfundener, reinter-
pretierter Zusammenhang und auch keine philosophische Mode, sondern die
Tatsache, dass Nietzsches Bedeutung sich aus dem ableiten Iasst, was er immer
wieder zur Sprache bringt, was der Film zur Sprache bringt und was Menschen
immer wieder zur Sprache bringen miissen —und das ist nicht zuletzt das, was
Philosophie zu Philosophie macht. Nietzsches Gedanke der ewigen Wiederkehr,
die er bisweilen wie in »Also sprach Zarathustra« in unelegante Bilder tinze-
rischer Ausgelassenheit libersetzt, Uibersetzt sich bei McCarey in elegante Bil-
der, deren Unterhaltsamkeit uns dazu anleitet, Zeit zu vergessen und Zeit neu
zu bewohnen. Es ist ein liberzeugender Beitrag zum philosophischen Projekt,
eine Unzufriedenheit auslésende falsche Form von Gegenseitigkeit zu iiber-
winden.

Leo McCarey gehort zu den Filmkiinstlern, die die Last der theoretischen Auf-
arbeitung unseres Weltbezugs tatsachlich dem Film selbst iiberlassen und da-
mit den philosophischen Essenzen einen liberpersonalen Charakter geben. Ca-
vell unterscheidet in »The World Viewed« zundchst zwischen Filmautoren, die
es den Bildern und der Welt gestatten, sich selbst zu enthiillen, und denen, die
dieser Welt (etwa durch Montage) eine Bedeutung aufdriangen wollen - die
klassische Trennung zwischen einem Kino der Wahrnehmung (z.B. Neorealis-
mus oder die Filme Jean Renoirs) und einem intellektuellen Kino der Sprache
(Eisenstein). Durch die geschichtliche und dsthetische Verwerfung am Ende des
klassischen Hollywoodkinos wird Film zum Produkt einer kiinstlerischen Rhe-
torik. Die Gewdhnlichkeit von Film und von anderen Formen audiovisuellen Er-
zdhlens, so eine These von »Erfahrung des Gewohnlichen«, muss sich auf an-
dere, auf neue Weise konfigurieren. Das Gewdhnliche ist hier immer als das
Moment einer Irritation zu denken, das verhindert, dass ein Film zu sehr sei-
nen Produzenten oder seinen Lesern gehort. Was die Erscheinung von uns for-

dert, 1dsst sich nicht deswegen ablehnen, weil wir ein Wissen iiber sie haben.
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Ebenso wenig ist es das Privileg der Wissenschaft, diesen Bildern Skepsis ent-
gegen zu bringen. Wenn Film ein Dispositiv unseres Lebens ist und eine Situa-
tion unseres Alltags dramatisiert, dann findet sich die Kritik an ihm auch auf
der Ebene des Gewohnlichen und des Alltags, der uns die Begriffe dafiir bietet,
unseren Weltbezug darzustellen und zu erforschen. Ob Popularkultur kritisier-
barist, ist also keine Frage des exklusiven Verfiigens iiber einen Jargon, in dem
Wissen von Bildern formuliert ist, sondern eine Frage der Fahigkeit zur Erfor-
schung der eigenen Erfahrung, und das ist oder sollte ein wichtiger Aspekt von
Philosophie sein.

Die Produktivitdt der Philosophie des Films

»Erfahrung des Gewdhnlichen« beschdftigt sich mit dem Widerstreit zweier
Zugange zu Filmen und anderen Objekten. Es gibt eine kritische und wissen-
schaftliche Einstellung, die die Signifikanz des Einzelgegenstands leugnet und
daher keine Angaben dariiber machen kann, was uns interessiert. Und es gibt
eine Einstellung, die ohne die Beziehung auf Einzelgegenstande keine Bedeu-
tung finden wiirde und nichts iiber das Medium sagen kénnte, und die uns da-
her sagen kann, was uns interessiert und warum uns etwas interessiert. Das
ist die Einstellung von Cavell, der im Film einen Gegenstand sieht, der eine
unschuldige Erfahrung erlaubt und durch seine magischen Herkiinfte einen
Wunsch nach einer bewussten< Entlastung von Welt erfiillt. Die Entlastung
ist bewusst, weil sie immer auf die Lasten, Anspriiche und Defizite der Bedin-
gungen unseres gewohnlichen Weltbezugs hinweist. Mit Wittgenstein gespro-
chen lieRe sich sagen, dass die Sprache nicht feiert, wenn sie es mit Film zu tun
hat, das heift, Film bringt nicht — wie die Philosophie, der dieser Vorwurf gilt -
die Probleme hervor, die er abbildet.

Es finden sich in den Filmen Andeutungen dafiir, dass der Film weiR, welche Po-
sition er dem Betrachter seiner Welt gegentiiber erméglicht, was ihm von einer
auf das Dispositiv des Kinos bezogenen Kritik, beispielsweise in Wollens Auf-
zahlung der Todsiinden des klassischen Erzdhlfilms, nicht zugestanden wird
(vgl. Wollen 1986). Cavell bestreitet, dass uns, wie Wollen behaupten wiirde,
nur der moderne Film erst dazu ermachtigt, iber den Film zu sprechen. Denn
mit der Sprache, die wir haben, standen uns schon immer die Worte dafiir zur
Verfiigung, uns iiber die Erfahrung von Filmen zu verstandigen. Dass wir dieses
Medium nicht genutzt haben oder viel zu selten nutzen, hat mit der Irritation
des Gewdhnlichen und unserer Tendenz zu seiner Verleugnung zu tun, die in
der Ablehnung der Populdrkultur Ausdruck findet. Weil Cavell den klassischen
Unterhaltungsfilm, der ernst genommen wurde, ohne iiber die Grundlagen

seiner Darstellungsmdglichkeiten nachdenken zu miissen, vom Anspruch der
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Kunst befreit, ist er auch nicht auf eine Mystifikation des Filmkiinstlers an-
gewiesen. Das unterscheidet Cavell sehr stark von anderen Filmphilosophen.
Zizek mystifiziert beispielsweise Hitchcock auf geradezu exzessive Weise. Er
findet zwar damit nicht das ungeeignetste Objekt fiir die Zuschreibung von Si-
gnifikanz, aber auch das naheliegendste. Gilles Deleuze lie sich gar in einem
seiner Interviews zu seiner Filmphilosophie dazu hinreilen, auf ein Kunstpa-
radigma des 19. Jahrhunderts zuriickzugreifen: »Ich betrachte ein Werk [eines
Regisseurs] in seiner Gesamtheit, ich glaube, dass es in einem groBen Werk
nichts Schlechtes gibt« (Deleuze 2005, 142). Cavells Beitrag flr einen Blick auf
die unauffdllige oder auf andere Weise auffdllige Populdarkultur besteht auch
darin, dass er nicht die Autoren mystifiziert, sondern stattdessen den Film. Da-
mit konturiert er den von der Kunst befreiten dsthetisch signifikanten Gegen-
stand, der fiir eine Philosophie des Films, die uns etwas sagt, das wir noch nicht
gewusst haben, so liberaus produktiv ist.

Komédien lesen

Cavells Komddienlesarten unterstreichen die Transgressivitat des Komischen,
die sich von der Irritation des Gewdhnlichen ableitet und die im Alltag genau
jene Fahigkeit zur Imagination fordert, die in den Komdédien selbst zum Aus-
druck gebracht wird und auch ihren Reiz fiir uns erklart. Das Transgressive la-
gert sich sowohl im Alltag wie im Film ein. Das fiir dieses Verstandnis kon-
stitutive Lachen ist kein Lachen der Negation, das wie bei Bachtin und den
Anschliissen an ihn einen anderen Raum des Komischen entwirft und diese Re-
aktion als einen Versuch des Ausweichens und der Kompensation darstellt.«103
Cavell revidiert eine gangige Vorstellung von Lachen und Komik als Ersatz, als
Effekt der Ironie, der Distanz, die eine Widerspiegelung des Selbst und des-
sen Anderssein erst ermdglicht. Es ist nicht die ironische Distanz, die das An-
derssein der Figuren in der Komédie der Wiederverheiratung erméglicht. Es ist
auch kein Effekt einer intellektuellen Distanz, dass wir an dieser Darstellung,
an dieser Beglaubigung von Existenz durch das Komische in der gegenseitigen
Anerkennung beteiligt werden.

Die Aneignung von Bachtin macht auf die Tendenz aufmerksam, in der Inter-
pretation des Komischen immer auf eine Verdopplung der Perspektive und auf
damit zusammenhdngende Distanz- oder Aufhebungsphidnnomene zu verwei-
sen. Sigmund Freud etwa bezieht sich in »Der Witz und seine Beziehung zum
Unbewuften« (1940) zwar auf eine Art Verdichtung, Verkiirzung oder Verein-
fachung von Bedeutung und Verstehen und damit auf eine kognitive Quali-
tat des Komischen, aber er beschreibt auch Verschiebungen von Bedeutung
in eine Art Gegensinn, der auf die Spiegelung von Sinn im Unbewussten an-
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spielt (ebd., 65). Diese deutlichen und weniger deutlichen Vorstellungen eines
verdoppelten Sinns fassen das Komische immer im Rahmen von antagonis-
tischen Kraften (gesellschaftlichen Spannungen und Widerspriichen) auf. Ca-
vell scheint sich auf etwas Ahnliches zu berufen, wenn er sich in »Nichts ver-
steht sich von selbst” mit den Marx Brothers beschaftigt. Aber im Gegensatz
zu Patricia Mellencamp (1983), die nur die Verneinung im Komischen bei den
Marx Brothers als Sprach- und Gesellschaftskritik anspricht, beschreibt Cavell
Groucho Marx und seinen Gebrauch der Ironie nicht ausschlieRlich als die Ne-
gation nicht geteilter gesellschaftlicher Anspriiche, sondern auch als ein sub-
tiles (philosophisches) Denken iiber Worte und Sprachen (Cavell 2001a, 188).
Die Marx Brothers geben nicht nur einer Entfremdung gesellschaftlicher Art
Ausdruck, sondern ihre Erfahrungen sind von der Herkunft aus der ersten Ge-
neration der Nachfahren von Einwanderern geprdgt, zu der Cavell auch seinen
eigenen Vater zahlt. Fiir diese Einwanderer ist die Kultur, in der sie leben, nicht
selbstverstandlich, und sie miissen stindig deren Werte und Bedeutungen er-
forschen und bestimmen (ebd., 190). Der Umgang der Marx Brothers mit Kul-
tur — ihr Spiel mit der Sprache und mit Bedeutungen - veranschaulicht aus der
Perspektive einer spezifischen Entfremdung heraus (die Cavells Vater nie iiber-
winden konnte) das diinne Fundament einer gemeinsamen Kultur (ebd., 191).
Das Komddiantische ist also nicht unbedingt als ein gegen die Gesellschaft ge-
wandtes klares Modell von Verneinung zu verstehen, sondern bildet konkrete
Erfahrungen von Entfremdung ab, die der Kultur und Sprache inhdrent sind
(die nicht nur politische Griinde haben, sondern auch psychologische).

Eine andere Alternative zu einer Theorie der Verneinung stellt der Versuch des
Neoformalismus dar, den kognitiven Aspekt des Komischen zu unterstreichen.
Hier geht es um die von Freud angesprochene Verdichtung des Sinns durch die
Verkiirzung und Verknappung von Darstellungen, aber auch um eine unter-
haltsame Form der Erweiterung und Uberforderung der Wahrnehmung. Die
kognitive Anstrengung wird zum Aquivalent des Komischen. Dieser Ansatz
wird zum Beispiel in Kristin Thompsons Aufsatz »Comedy at the Edge of Percep-
tion« (1988) vertreten, in dem sie in der Analyse der hochkomplexen Bildrau-
me des Films PLAYTIME (1967) von Jacques Tati von einer »Komik der Wahrneh-
mung« spricht: Selbst an den duRersten Randern der Bildraume findet sich
noch, kaum sichtbar, ein erstaunlicher Vorgang, und diese verbliiffenden Uber-
forderungen der Wahrnehmung sind komisch (vgl. Thompson 1988). Aber diese
Erklarung kann, wie bei allem, was mit Komik zu tun hat, nur eine provisorische
Anndherung sein, weil sie beispielsweise nicht erklaren kann, warum man im
Horrorfilm, der auch sehr stark mit Wahrnehmung an den Randern von Bildern

operiert,«104 nicht lacht, sondern Angst hat. Das hei3t, dass es nicht die Fest-
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stellung eines Merkmals, sondern die Kritik eines Films erfordert, Komik zu er-
kldren. Wahrend sich Ansdtze, die das verneinende Potenzial von Komddien be-
tonen, zu stark auf einen Antagonismus beziehen, der nur als gesellschaftlicher
Antagonismus gedacht werden kann, ist die Reduzierung auf ein Merkmal von
Visualitdt (auch wenn sich diese These an Jacques Tatis Film PLAYTIME durch-
aus bestatigt und eine tiberzeugende Lesart von ihm ermdéglicht) eine zu einge-
schrankte und abstrakte Beschreibung des Komischen, die seiner Komplexitat
nicht gerecht wird und von der Aufgabe der Kritik eines Films und dessen, was
die Komik innerhalb der Erzahlung leistet, nicht entbindet. Ebenso wenig kann
die kognitive Komponente eine befriedigende Erklarung fiir das Komische lie-
fern. Das macht etwa Kristina Brunovska-Karnick mit einem Hinweis auf eine
Szene aus THE AwruL TRUTH deutlich. Dass wir lachen miissen, wenn Jerry in
der Vermutung, seine Frau begehe Ehebruch, in eine Gesangsvorstellung von
ihr stiirmt und dort, als er versucht, die Situation zu iiberspielen und der Dar-
bietung beizuwohnen, von einem Stuhl fallt, liee sich zwar auf das Moment
des Unerwarteten im Komischen beziehen. Das erklart aber nicht, warum Bru-
noskva-Karnick, wie sie nach einer Reihe von Selbstversuchen feststellt, im-
mer wieder tiber die Szene lachen kann, also auch dann, wenn das Moment des
Uberraschenden komplett wegfillt (Brunovska-Karnick 1995, 129f). Da die von
ihr angebotenen Erklarungsversuche fiir das Phanomen, immer wieder iiber
dieselbe Szene lachen zu konnen oder von ihr unterhalten zu werden, nicht so
uberzeugend sind, erscheint ein Ansatz wie der von Cavell als Mdglichkeit, iber
den Schematismus einer Aufstellung komischer Elemente hinauszugehen und
beispielsweise einen Sinn des Komischen in der Notwendigkeit der Unterhalt-
samkeit der Lebensform zu finden.

Cavells Bestimmungen des Komischen kann man zwischen zwei Tendenzen an-
siedeln: Komik konstituiert einen Raum im Film selbst, sie bestimmt aber nicht
den Film als diesen anderen Raum. Komik zeigt sich beispielsweise in den Spiel-
raumen oder auf Bithnen, die die Filme selbst anbieten, wenn zum Beispiel die
komische Unterhaltungstradition des Vaudevilles zitiert wird und Irene Dun-
ne fur die reichen Verwandten der neuen Braut ihres Mannes, fur ihren Mann,
flr Cary Grant und fiir uns in THE AWruL TRUTH die Parodie einer frivolen Nacht-
clubnummer vorsingt und vorspielt. Dass nicht der Film die Bithne ist, sondern
im Film diese Bithne zu finden ist, beinhaltet, dass es sich um eine Anerken-
nung einer alltaglichen Fremdheit in einer Form handelt, die Cavell als eine
»Komaodie des Alltdglichen« bezeichnet (Cavell 1981a, 240). Die Figuren lernen,
die Fremdheit des Anderen zu akzeptieren und Intimitat und Distanz zur Fun-
dierung ihres Zusammenlebens miteinander zu verséhnen. Das Spiel und das

Komische bieten eine neue Perspektive auf unsere Existenz an und sind nicht
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darauf angewiesen, das Wirkliche zu verdecken oder zu entfernen. Durch die-
se Aufteilung des Raums des Films (wir sehen die Figuren und gestehen ihnen
ihre Individualitat zu, sonst wiirden uns ihre Probleme nicht kiimmern) wer-
den zugleich die Elemente des Komischen als Momente einer Verdrangung des
Alltags oder einer Entfernung von der Wirklichkeit der Menschen in den Fil-
men bearbeitet. Diese Komik versetzt also den Zuschauer nicht in eine gleich-
formige, keine Zwischentone erlaubende Distanz. Etwas Ahnliches sehen wir
in dem Film Apam’s RiB. Er thematisiert die Aufteilung der Raume durch Zwi-
schentitel, die den hauslichen Alltag als Puppentheater erscheinen lassen. Da-
mit wiederholt der Film Spencer Tracys Vorwurf an seine Frau (oder auch an
den Film), ihrer beider Leben in eine »Punch and Judy Show« zu verwandeln,
weil sie ihr Privatleben vor Gericht zerre (ebd., 194f). Der Film unterstreicht die-
se Verwandlung, indem er besonders >filmisch« wird, bei der Darstellung der
Demiitigung Adams an die Tradition des Slapsticks von Stumm- und Tonfilm-
grotesken anschliet und Spencer Tracy die verzégerte und resignative Reakti-
on eines straight man abverlangt, wie sie Oliver Hardy ahnlich vollkommen be-
herrscht hat. Aber die gerichtliche Wirklichkeit hat sich (die Gerichtsshow des
Fernsehens vorwegnehmend) so weit mediatisiert, dass diese filmischen Mo-
mente in die Wirklichkeit des Films integriert erscheinen. So grotesk und iiber-
trieben manche Szenen von Apam’s RiB witken mdgen,«105 der Film zeichnet
nie eine genaue Grenzlinie zwischen Wirklichkeit und Film, er bleibt selbst in
diesen Momenten unaufdringlich und gewdéhnlich. Er ist, wie Robin Wood sa-
gen wirde, »Hollywood at its best and most invisible«, oder, wie sich vielleicht
hinzufiligen lief3e, »Hollywood at its most transgressive«. Film ist daher nicht die
fragwiirdige Form von Wirklichkeit, sondern die Wirklichkeit selbst erscheint
als fragwiirdige, theatralisierte Version eines Bildes von Wirklichkeit. Komik
stellt nicht das Gegenstiick zur Rationalitdt dar, ebenso wenig wie Wirklich-
keit das Gegenteil von Illusion ist. Komik soll stattdessen im Sinne Cavells als
Erweiterung und Fundierung von Erkenntnis verstanden werden, als Perspek-
tive auf die Welt, die die moralische Vorstellungskraft ausbildet und Verdande-
rungen moglich macht.

»Pursuits of Happiness« gibt Anweisungen zum Lesen der Komik eines Films,
die darauf bestehen, sich mit dem ganzen Film zu beschaftigen, weil das Ko-
mische keine zusdtzliche, dem Text hinzugefiigte Qualitit ist, so als kénnte
man dieselbe Geschichte einmal komisch und einmal ernst erzahlen, sondern
mit der Handlung auf sehr komplexe Weise verwoben ist. Daher erfordert die
Auseinandersetzung eine Erforschung der Erfahrung, die das Komische und

die Handlung so eng zusammenfiigt, wie es der Film tut, wenn wir ihn unter-
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haltend und gut, also so dsthetisch gelungen und signifikant finden, dass wir
dieses Vergniigen mitteilen wollen.

Cavell schildert in seiner Auseinandersetzung mit Kants Beschreibung des &s-
thetischen Urteils Kritik als eine Handlung des Stellens impliziter Anspriiche,
die sich auf versetzte Weise an Andere wendet und dabei immer die Gesamt-
erfahrung eines besonderen Films und aller Filme im Auge hat. Es geht also
nicht darum, das Komische als distinktes, dem Film anhaftendes Merkmal zu
beschreiben und zu erkldaren, sondern es an eine Lesart des gesamten Films zu-
riickzubinden. Cavell fithrt auf diese Weise in seinen Lesarten von Hollywood-
komédien einen Ansatz vor, der einen Schematismus der Auseinandersetzung
mit populdren Formen unterlauft, der immer von den aufhebenden, subver-
siven und ersetzenden Funktionen eines dem Film angehefteten komischen Ef-
fektes spricht. Cavell gibt eine Strategie vor, wie populdre Texte so gelesen wer-
den kénnen, dass deutlich wird, warum wir uns auf diesen und nicht auf jeden
anderen dhnlichen Text bezogen haben. Diese Lesarten imaginieren eine Ge-
schlossenheit des Bedeutungssystems und eine organische Einheit mit den von
ihnen hervorgerufenen Effekten der koérperlichen und sinnlichen Beteiligung,
die dem Gegenstand nicht abgelesen werden, aber an ihm erfahren werden
konnen. Dieser Zugang lasst sich, wie wir sehen werden, an einer Auseinander-
setzung mit populdren Fernsehformaten erproben, welche die Momente he-
rausstellen wird, in denen der Zuschauer nicht aktiv liber den Fernsehtext ver-
fligt, sondern zu seinem Gegenstand wird.
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5
DAS MELODRAMA DER PHILOSOPHIE:
»CONTESTING TEARS«

»Contesting Tears — The Hollywood Melodrama of the Unknown Womang, die
1996 veroffentlichte Sammlung von Aufsdtzen, ist als ein Gegenstiick zu »Pur-
suits of Happiness« zu verstehen: Das Buch bezieht sich im Gegensatz zu den
Komédien auf den negativ konnotierten Affekt des Leiden und Weinens im Me-
lodrama. Die Filme erzahlen weniger von einer Suche nach dem Gliick, sondern
handeln von Ungliick und von Existenzmdglichkeiten unter widrigen Bedin-
gungen. Es handelt sich bei den Gegenstdanden dieser Arbeit um Klassiker des
Unterhaltungskinos, die auf d4hnliche Weise wie die sieben Komddien der Wie-
derverheiratung dazu anleiten, iiber sie zu sprechen. Aber auch hier muss ein
Widerstand liberwunden werden, der sich der Auseinandersetzung mit diesen
iiberaus populdren Filmen in den Weg stellt. Dieses Kapitel wird darauf hin-
weisen, dass es sich hierbei um eine dhnliche Irritation des Gewdéhnlichen han-
delt, die Cavells Lesarten der Filmkomaddien so produktiv fiir eine Deutung der
Populdrkultur gemacht hat.

»Contesting Tears« bezieht sich auf den relativ schmalen Korpus von vier Fil-
men aus dem Zeitraum von 1937 bis 1948. Sie bilden das Genre der unbekannten
Frau, das seinen Titel vom letzten Film des Zyklus, LETTER FROM AN UNKNOWN
WoMAN von Max Ophiils erhalt.

Alle Lesarten sind von dem Akzent einer Gegen-
. X X X Die fritheste diesem Genre angehdrende Arbeit ist
lektire bestimmt. Cavell versteht seine Ausei-
L X X King Vidors STELLA DALLAS von 1937. Die von Barba-
nandersetzung mit diesen Filmen als Provokati-
. . ra Stanwyck verkérperte Stella will mit ihrer Hei-
on, die auch gegen die Melodramendeutungen
Lo X X X . rat mit dem nach einem Familienskandal in einer
der feministischen Filmtheorie gerichtet ist.
. X X Kleinstadt Zuflucht findenden Stephen Dallas ihrem
Er Uiberspannt auf ungeschickte Weise den Bo-
X o X kleinblrgerlichen Milieu entkommen. Nach ersten
gen, wenn er von einer »weiblichen Bedingung
X X X X Enttduschungen verschiebt sie ihre Liebe auf die ge-
der Philosophie« spricht (Cavell 1996, 33). Diese
X X X X . . . meinsame Tochter Laurel. Als diese Zugang zu der
Bestimmung hat ihm in einer in der Zeitschrift
. . X fir Stella verschlossenen Welt der >feinen Leute« ge-
Critical Inquiry ausgetragenen Kontroverse die
. X . X winnt, will die Mutter ihr nicht im Weg stehen und
uberaus berechtigte Kritik von Tania Modle-
L X entfremdet auf liberaus melodramatische Weise
ski eingehandelt (Modleski 1991, 9). Cavells Ver-
L X K i . die Tochter von sich. Wahrend die gangigen
such, mit diesem Begriff auf eine passive Bedin-
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Deutungen sich auf das Moment eines Opfers und
einer Selbstverleugnung fokussieren, versucht Ca-
vells Lesart Stellas »Subjektwerdung« nachzuzeich-
nen. Auf ahnliche Weise wird im zweiten Vertre-
ter des Zyklus, Irving Rappers Now, VOYAGER von
1942, der Prozess der Verwandlung der von Bette
Davis gespielten Charlotte Vale von einer zurlick-
gezogenen, verstorten Tochter aus gutem Haus in
eine schone, attraktive, selbstbewusste Frau hau-
fig als Aufgabe der Moglichkeit der Erfullung ih-

rer sexuellen Wiinsche gedeutet. Charlottes Liebe
zu dem verheirateten Architekten Jerry wird als auf
dessen Tochter verschoben verstanden, die in ihrer
ungliicklichen Existenz als Spiegelbild des Wissens
um Charlottes eigene Verlorenheit betrachtet wird.
Die Tochter wird durch die Zuneigung von Charlotte
auf eine dhnliche Weise geheilt wie Charlotte durch
die Therapie Dr. Jacquiths geheilt wurde. Aber Ca-
vell liest auch diesen Film nicht als die Geschichte
eines Opfers, sondern als die Geschichte einer Sub-
jektwerdung, als eine sich an Motive Emersons an-
schlieBende »Reise von der Konformitat zum Selbst-
vertrauen«. George Cukors GASLIGHT von 1944 ist
ein im viktorianischen London spielendes Schauer-
melodrama mit starken Ankldngen an dsthetische
Paradigmen des 19. Jahrhunderts, die die gemein-
samen Wurzeln von Theater, Oper und Film deutlich
werden lassen. Die von Ingrid Bergman dargestell-
te Sangerin Paula heiratet den Pianisten Gregory
(Charles Boyer) und kehrt mit ihm in ein Haus zu-
riick, das zum Schauplatz eines Raubmordes an ih-
rer Tante geworden war. Gregory versucht seine
Frauin den Wahnsinn zu treiben, um sich ungestort
aufdie Suche nach den Juwelen zu begeben, die er
noch immer im Haus vermutet. Der Film konzen-
triert sich auf die Versuche, das Selbstbewusstsein
der weiblichen Hauptfigur durch Manipulati

onen zu unterdriicken. Cavell setzt aber den Akzent
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gung von Philosophie zu verweisen, basiert auf
seiner Vorstellung von Philosophie als das Lesen
von Texten und die Umkehrung der Leserich-
tung, durch die der Leser ins Blickfeld des Textes
geriickt wird. Das Konzept wird weniger ansto-
Rig, wenn es auf das Motiv eines kindlichen und
vorausetzungslosen Blicks auf Film iibertragen
wird. Diese Perspektive wird bereits von »The
World Viewed« angedeutet. In »Contesting Te-
ars« wird das Konzept etwas praziser dargestellt
und als eine Alternative zu den von Jacques La-
can geprdagten Ansdtzen der Filmwissenschaft
entworfen. In diesem Zusammenhang verzich-
tet Cavell auf das verfangliche Bild einer weib-
lichen, passiven Seite der Philosophie (Cavell
1996, 209).

Die vorliegende Beschaftigung mit »Contesting
Tears« konturiert die Aneignung des Melodra-
mas vor dem Hintergrund der Theorien, auf die
Cavell in seinen Gegenlektiiren Bezug nimmt.
Die wichtigste These des Kapitels lautet, dass
Cavell sich den Anliegen poststrukturalistischer
Zeichentheorien zwar anndhert, dabei aber ver-
sucht, den komplexen und selbstbewussten Zei-
chengebrauch des Melodramas inden Ansatz der
Philosophie der Alltagssprache zuintegrieren. Er
versucht, wie er es in »Cities of Words« zusam-
menfasst, das filmische Melodrama als ein Feld
der Kommunikation zwischen Frauen darzu-
stellen (Cavell 2004, 279). Das Melodrama fiithrt
uns dabei Mdglichkeiten der Existenz im Ange-
sicht einer Bedrohung des Individuums durch
widrige gesellschaftliche Bedingungen vor Au-
gen. Durch diese positive Deutung des Melodra-
mas lasst sich »Contesting Tears« als sehr wich-
tiger Beitrag zu einer Theorie verstehen, die sich
mit der Aneignung des Zeichenreservoirs post-
moderner Populdrkultur in Film und Fernsehen

beschaftigt. Das Kapitel konzentriert sich daher



auf die Darstellung der Méglichkeiten, bei Cavell
und bei anderen Theorien, Zeichen zu lesen, zu
deuten und anzueignen.

5.1 Lesarten des Melodramas

Cavell betrachtet das Melodrama als mindestens
so ertragreich fir die Philosophie wie das ver-
wandte Genre der Komodie der Wiederverheira-
tung:

»l regard them as full companions of the remarriage come-
dies from which | take them to derive, hence among the
high achievements of the art of film — worthy companions
in intelligence, in seriousness of artistic purpose, in moral
imagination, and even in a sense in wit. They are of course
less ingratiating than those comedies; but then so much
of film, and so much in the rest of culture is less ingratia-
ting. But films like GAsLIGHT and STELLA DALLAS are so often
the reverse of ingratiating that it becomes painful to goon
studying them. A compensating profit of instruction must

be high for the experience to be justified« (Cavell 1996, 7).

seiner Lesart auf Paulas Versuche, ihre Stimme an-
gesichts eines existenzbedrohenden Wahnsinns auf
versetzte Weise wiederzufinden. Der letzte Beitrag,
LETTER FROM AN UNKNOWN WOMAN (1948), basiert
aufeiner Vorlage Stefan Zweigs und erzahlt die Ge-
schichte einer Verkennung. Ein junges Madchen,
von Joan Fontaine dargestellt, verliebt sich im Wien
der Jahrhundertwende in ihren Nachbarn, einen at-
traktiven Pianisten (Louis Jourdan). Sie begegnet
ihm im Laufe der Jahre bei verschiedenen Gelegen-
heiten, wird aber nie von ihm wiedererkannt. Der
aufihrem Totenbett verfasste »Brief einer Unbe-
kanten«fihrt ihm das Ausmal} des von seiner Ver-
kennung angerichteten Unheils vor und bildet den
Rahmen dieser Erzahlung. Es ist von den vier Fil-
men, die Ophiils in Amerika drehen konnte, der>eu-
ropdischstec, nicht nur was den Schauplatz, sondern
auch was die Auspragung eines manieristischen

Stils angeht, fir den Ophiils bekannt geworden ist.

Er konstatiert hier allerdings einen entscheidenden Unterschied zur Koméddie
der Wiederverheiratung. Konstitutiv fiir das Schreiben von »Pursuits of Hap-
piness« ist die Verbindung zwischen einem befriedigenden Erlebnis und einer
Aufarbeitung, die sich von der Intensitdt des Vergniigens leiten 1dsst. Dies er-
moglicht dem Schreibenden eine Position einzunehmen, in der sich die Dis-
kurse auf befriedigende und befruchtende Weise iiberschneiden. Cavell arti-
kuliert daher auch offen die Freude, die ihm das Schreiben von »Pursuits of
Happiness« bereitet habe. Im Gegensatz dazu spricht er von dem eher leid-
vollen, schwierigen Studium des Melodramas (ebd., 11). Dennoch bezieht er sich
auf Filme, die ihn unterhalten und einen massiven Eindruck hinterlassen ha-
ben und durch die Nachhaltigkeit des von ihnen bereiteten Vergniigens dazu
auffordern, gelesen zu werden. Die Nachhaltigkeit des Interesses weist darauf
hin, dass die Filme etwas haben, das dieses Interesse belohnt. Cavell findet
dies in ihrer Darstellung eines weiblichen Begehrens nach Erkenntnis (ebd.). Er
weist aber auch darauf hin, dass ein Widerstand liberwunden werden muss,

um diese Filme lesbar zu machen. Dies ordnet Cavell in eine lange Auseinan-
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dersetzung mit dem Melodrama ein, die von dem Versuch bestimmt war, sich
ein missachtetes Genre anzueignen. Der wichtige Kontrast zwischen der Aneig-
nung des Melodramas in der feministischen Filmtheorie und der von Cavell be-
steht darin, dass bei Cavell das, was Bedeutung hat, auch sichtbar ist.

Der Widerstand gegen das Melodrama resultiert aus der Abneigung philoso-
phischer Asthetik gegen die affektiven Reize des Weinens, wihrend das refle-
xive und verneinende Potenzial des Komischen in der Theorie immer positiver
gesehen wurde. Das Weinen ermdglicht emotionale und nicht rationale Betei-
ligung. Die Aneignung des Melodramas muss sich also gegen die Ansicht wen-
den, dass das Emotionale den Blick auf die Welt verstellt. Diese Aneignung wur-
de aus dem Grund als wichtig betrachtet, weil mit der Verachtung des Genres
auch die Verachtung seiner meist weiblichen Rezipienten einherging. Christi-
ne Gledhill skizziert in der Einleitung zu »Home Is Where the Heart Is« (1987),
einer Sammlung wichtiger Texte zum Melodrama, die Wiederanndherung an
das Melodrama als eine Reaktion auf die Tradition einer von der Autorenthe-
orie geprdgten Filmkritik, deren Vorlieben sich auf Genres wie den Western
und den Film Noir oder auf Regisseure wie John Ford und Howard Hawks be-
zogen. Autorentheorie sei, so Gledhill, vom dsthetischen Paradigma des Re-
alismus bestimmt, in dem es, anders als im Melodrama, keinen storenden
Kontrast zwischen Stil und Narration gibt. Das Melodrama dagegen ist eine
hybride Kunstform, die im 19. Jahrhundert als das Produkt einer Popularisie-
rung des Theaters entsteht. Im Melodrama des Theaters wird ein auf Affekte
und Massenwirksamkeit zielender Stil mit den Inhalten der klassischen Trago-
die gemischt (Gledhill 1987, 18). Als Kritik an einer uneingestandenen Préaferenz
fiir Filme mit einem homogenen Stil entwickelt sich basierend auf zeichenthe-
oretischen Erkenntnissen ein Ansatz, der diese Hybriditat, die dem Melodrama
als Genre eingeschrieben ist, als einen produktiven Antagonismus zwischen
Stil und Narration begreift und dabei Strategien entwickelt, das Kiinstliche,
Aufdringliche und die Inkohdrenz des melodramatischen Textes zu interpretie-
ren. Die Konzentration auf den stilistischen Exzess fiithrt zu einem hintergriin-
digeren Verfahren des Gegen-den-Strich-Lesens: »Formal contradiction beca-
me a new source of critical value because it allowed apparently ideologically
complicit films to be read »against the grain« for their overt critique of the re-
presented status quo« (Gledhill 1987, 6).«106 Damit werden Filme als interes-
santes Untersuchungsfeld fiir eine Studie von Widerspriichen gewonnen, bei
der die Filme auf dem Feld der Theorie eine Rehabilitierung erfahren, die ein-
zelnen Filme selbst aber abgewertet werden. Mary Ann Doane spricht zum Bei-

spiel in »The Desire to Desire«, ihrer Studie zum Melodrama der 1940er Jahre,
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von der Neigung der Uberidentifikation des weiblichen Betrachters des Melo-

dramas:

»There is a certain naiveté assigned to women in relation to systems of signification —a tenden-
cy to deny the process of representation, to collapse the opposition between sign (the image)
and the real —to misplace desire by attaching it too securely to a representation« (Doane 1987,

1).

Doane macht hier deutlich, dass sich die Rezeption nicht auf das bezieht, was
das Zeichen denotiert, sondern auf die Konnotationen, die intensiven Gefiihle,
die durch die Reprasentation ermdglicht werden. Die Filme werden fehlinter-
pretiert, denn die filmischen Zeichen verlieren ihre Referenz auf die Wirklich-
keit, die durch eine Referenz auf das Gefiihl ersetzt wird. Die Filme bieten sich
als Objekte einer Untersuchung an, nicht weil sie eine authentische weibliche
Subjektivitat darstellen und erméglichen, sondern weil sie ein Set von klas-
sischen, den Frauen zugeschriebenen Haltungen auspragen, die mit dem weib-
lichen Verhaltnis zum »gaze« zu tun haben (ebd., 4). Gaze bezeichnet als ein
aus der Lacan’schen Psychoanalyse stammender Begriff die Unterscheidung
zweier Beziehungen zur Welt: iiber den Blick zu verfiigen und Andere zum Ob-
jekt zu machen oder dem Blick ausgesetzt zu sein und dessen Objekt zu wer-
den. Doane bezieht sich hier auf Laura Mulvey, die in »Visual Pleasure and
Narrative Cinema« (1975) den Hollywoodfilm als eine Strategie des Blicks inter-
pretiert hat, der Frauen zu passiven Objekten macht und Mannern den aktiven
Blick zuordnet (vgl. ebd.). Dass sich Frauen mit dem Gefiihl und nicht mit der
Reprdsentation identifizieren, dass sie durch die Filme zu Objekten der Wahr-
nehmung werden, gibt gute Griinde fiir eine herablassende Haltung gegen-
uber den Filmen. Mulveys Ansatz hat aber sehr wichtige politische Implikati-
onen und ermdglicht eine strategische Form der Kritik am Unterhaltungsfilm.
Cavell wendet sich dennoch gegen diesen Zugang, weil er zu einer uniformie-
renden Analysemethode fiihrt — zu einem zuschreibenden, symptomatischen

Sehen, das keine oder zu wenige Unterscheidungen trifft.

Cavells Verteidigung des Melodramas

Cavell wendet sich gegen diesen Zugang, weil damit die Neigung verbunden
ist, die Filme undifferenziert einerideologiekritischen Interpretation zuzufiih-
ren und ihnen mit Herablassung zu begegnen (Cavell 1996, 7). Es wird liber
die Filme gesprochen ohne ihnen die fiir Cavell so wichtige Mdglichkeit zuzu-
gestehen, ein Wissen iiber sich selbst und die Bedingungen, in denen sie ent-
stehen, zu haben. Denn die Filme formulieren durch die Intensitat der Erfah-

rung, die sie ermdglicht haben, einen Einspruch gegen einen Zugang, der sie
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unterschiedslos zu Gegenstanden einer Auseinandersetzung mit Reprasenta-
tion, Sehordnungen, Widerspriichen und Unterdriickung macht. Cavell geht
nicht nur von der »Starke« der Erfahrung aus, sondern er sieht diese Filme auch
als beteiligt an einem »ancient set of quarrels«, das heift, sie denken iiber et-
was nach, woriiber auch die Philosophie nachgedacht hat (Cavell 1996, 24). Ob
sich die Melodramen in dhnlicher Weise als Philosophie lesen lassen wie sich
die Texte einzelner Denker als Philosophie lesen lassen, beantwortet er, wie in
»Pursuits of Happiness«, eher ausweichend mit der Infragestellung beider mit-
einander verkniipfter Bereiche: Es lieBe sich weder die Qualitdt von Philoso-
phie noch von Filmen genau bestimmen; was eine Auseinandersetzung mit Ge-
danken in unterschiedlichen medialen Erscheinungsformen motiviert, ist die
Uberzeugung, dass sich die Gegenstiande fiir diese Form des philosophischen
Nachdenkens iiber sie eignen. Grundsatzlich in Frage zu stellen, ob sich Film
und Philosophie in dieser Form angleichen lassen, beraube uns einer produk-
tiven Méglichkeit, ein mit diesen Filmen in Verbindung gebrachtes intellektu-
elles Erlebnis zu rekonstruieren (ebd., 24f).

Cavell weist aber auch darauf hin, dass es in den beschriebenen Filmen tat-
sachlich Figuren gibt, die dem Stereotyp der Theorie entsprechen, indem sie
sich mit der Reprasentation (dem Gefiihl) und nicht mit dem Reprasentierten
(der Wirklichkeit) identifizieren. Nur handele es sich dabei nicht um die Frauen
in den Filmen und ihrem Publikum, sondern um die mannlichen Figuren dieser
Filme, die sich dem Verlangen der weiblichen Figuren nach Erkenntnis in den
Weg stellen (ebd., 23).«4107 Vor dem Hintergrund dieser mannlichen Deformati-
onen des Bildes von Wirklichkeit, die sowohl ein aktives Moment der Manipula-
tion (gewollt oder ungewollt) als auch ein passives Moment des Nicht-Wissens
beinhaltet, formuliert Cavell ein weibliches Begehren nach Wissen und der Be-
stimmung ihrer Wirklichkeit: »What does the woman want to know and to be
known? The suggestion is lodged that the answer may be more than men can
imagine on their own« (ebd.).

Hier verschranken sich wieder wie in den Filmen des Genres der Komddie der
Wiederverheiratung die Perspektiven zwischen dem, was der Film erzahlt, und
dem, was die Zuschauer erfahren. Die Betrachter konnen sich, egal ob weib-
lich oder mannlich, zu einer Fantasie liber das Wissen der Figuren und der Ent-
wicklung ihrer Persénlichkeit im Film angestofen fiihlen. Das heiBt, Frauen
werden ebenso zu Opfern eines Blicks, der in der Erzdahlung zu finden ist, wie
eines Blicks, der sich auf den Film richtet: Bette Davis als unattraktive, scheue
Frau; Stella Dallas, die sich in ihren geschmacklosen Kleidern dem Spott der
Bewohner des Ferienhotels aussetzt; Joan Fontaine als Mensch, der nicht wie-

dererkannt wird; Ingrid Bergmann als dem Wahnsinn nahes Opfer einer Mani-
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pulation. Aber dies ist kein Produkt eines problematischen Reprasentations-
zusammenhangs im Hollywoodkino, sondern es ist ein Thema der Filme. Die
Betrachter nehmen keine Haltung ein, die die Frauen zum Objekt ihres (an-
spruchsvollen, iiber die Reprasentation nachdenkenden) Wissens macht. Cavell
untersucht die Filme auf einen konkreten Erkenntniszweck hin, der nicht davon
zu trennen ist, was und wie der Film erzahlt. Es gibt also keine Notwendigkeit
fur den Film, sich von der Tatsache, ein Film zu sein, durch selbstreflexive und
uberkiinstliche Elemente abzugrenzen.

Die melodramatische Einbildungskraft: Die Sprachkritik des Melodramas
Cavell bezieht sich an einigen Stellen auf Peter Brooks Arbeit »The Melodrama-
tic Imaginationg, die hdaufig im Zusammenhang mit Theorien des Melodramas
angesprochen wird, weil sie Widerspriichlichkeit als strukturelles Moment die-
ser Form identifiziert. Brooks beschaftigt sich weniger mit dem Melodrama als
Genre, sondern mit einem spezifischen »mode of conception and expression«
und einem »semantic field of force« (Brooks 1976, XIll). Ihn interessiert, wie
in der -melodramatischen Einbildungskraft« der Erfahrung und dem Erleben
Sinn verliehen wird. Brooks weist auf die gesellschaftlichen und dsthetischen
Zusammenhadnge hin, die diese Form hervorgebracht haben. Das Melodrama
entsteht im Zuge der Sakularisierung und es versucht Moral in einer »entzau-
berten< Welt der modernen biirgerlichen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts zu
fundieren. Aus diesem Zusammenhang erklart sich der exzessive Ausdrucks-
zwang des Melodramas:

»The desire to express all seems a fundamental characteristic of the melodramatic mode.
Nothing is spared because nothing is left unsaid; the characters stand on a stage and utter the
unspeakable, give voice to their deepest feelings, dramatize through their heightened and po-

larized gestures the whole lesson of their relationship« (ebd., 2).

Transzendenzverlust und Kontingenz fithren das Melodrama und seine Dar-
steller dazu, auf andere Weise die Riickversicherung auf eine nicht mehr gege-
bene Instanz zu finden. Die Ubertreibungen und Uberhéhungen richten sich
darauf, »to perceive and imagine the spiritual in a world voided of its traditi-
onal sacred, where the body of the ethical has become a sort of deus abscon-
ditus [..]« (ebd., 11). Das Melodrama kann in diesem Zusammenhang als ein
Verfahren betrachtet werden, welches die Tatigkeit einer des metaphysischen
Zusammenhangs beraubten moralischen Reflexion ersetzt, und aus diesem
Grund leistet es mehr als nur die problematischen Verhaltnisse wiederzuspie-
geln. Brooks Darstellung ist deswegen interessant, weil sie auf einen alterna-

tiven Reprasentationsmodus vor dem theoretischen Hintergrund einer semio-
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tischen und ideologiekritischen Infragestellung von Sprache hinweist: Exzess,
Emotion und Affekt werden zu Tragern authentischer« Erfahrung der Entfrem-
dung und des Verlusts:

»The gestures which fill the gap reach toward other meanings which cannot be generated from
the language code. They often take the form of the message of innocence and purity, expressed
inanimmediate inarticulate language of presence: a moment of victory of pure expression over

articulation« (Brooks 1976, 72).

Der sreine Ausdruck¢ erweitert eine Sprache, deren Defizite und Limitationen
von der Theorie hervorgehoben werden. Brooks scheint damit eine durch den
Strukturalismus und Neostrukturalismus getlibte Kritik an der Sprache auf das
Melodrama des 19. Jahrhunderts riickzuprojizieren. Er versucht so Elemente
ihres Zeichenmodus des Melodramas vor einer Fundamentalkritik an Sprache
und Gesellschaft zu retten, die das Melodrama nur als Teil eines biirgerlichen
Reprdsentationssystems betrachten kann. Dafiir entwickelt er die Vorstellung
eines reinen Signifikanten, der von der Aufgabe der Referenzfunktion befreit
ist und dadurch von den Kategorien dieser Kritik nicht erfasst wird (ebd., 53).
Diese Vorstellung iiberschneidet sich mit dem Signifikanten in Doanes Konzept
der Uberidentifikation, und Brooks zeigt damit seine Affinititen zum sprach-
kritischen Jargon semiotischer Theorie, aber er bestimmt diesen reinen Signi-
fikanten positiv als eine Erweiterung der Sprachmdoglichkeiten.

Dieses positive Moment ist wichtig fur eine Uberfiihrung des Zeichenge-
brauchs des Melodramas von der Zeichentheorie auf das Feld der Philosophie
der Alltagssprache. Cavell formuliert in d&hnlicher Weise, teilweise im Anschluss
an Brooks, eine Spannung zwischen Zeichen unterschiedlicher Ordnung als
Ausdruck einer Entfremdung, die den Zwangscharakter von sprachlichen Ord-
nungen herausstellt und sich diesen zu entziehen versucht: »It is like searching
for the power of a word when the conditions of language have been lost« (Ca-
vell 1996, 42). Als Philosoph, der der Schule der Philosophie der Alltagsspra-
che entstammt, hat seine Kritik aber andere Konnotationen. Cavell iiberbetont
nicht den Antagonismus zwischen Ausdruck und Sprache. Die Zeichen ande-
rer Ordnung fallen nicht aus dem System der Sprache oder der Reprasentati-
on heraus. Ausdruck oder Expressivitdt stellen ein konstitutives Merkmal von
Sprache dar. Die natiuirliche Sprache ist selbst schon die expressive Sprache, in-
korporiert also in sich bereits die exzessive Sprache der theatralischen Gesten
im Melodrama. Und auch die Situation, die zum Verlust der Bedingungen von
Sprache fithren kann, hat bei Cavell einen anderen Akzent: Sie resultiert aus ei-
ner permanenten menschlichen wie philosophischen Krise der Glaubwiirdig-

keit unserer Beziehung zur Welt, aus dem epistemologischen Defizit, das den
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Skeptiker interessiert und das in asymmetrischen Verhdltnissen und Unter-
drickung Ausdruck finden kann. Diese Krise ist aber nur Ausdruck einer Sei-
te unserer Beziehung zu Sprache und Welt. Wir sind nicht davon determiniert,
weil Sprache und Sprechen in gleichem MalRe die Mittel dazu bereitstellen, di-
ese Krise zu bewaltigen und in dieser Welt heimisch zu werden.

Die »weibliche« Stimme: GAsLIGHT.

Cavells Theorie des Melodramas, so soll hier deutlich werden, verortet dessen
Darstellungsformen in der gewdhnlichen Sprache und einer philosophischen
Deutung des Gewohnlichen. Cavell stellt damit einen wichtigen Kontrast zu
konkurrierenden Theoriemodellen her und setzt Populdarkultur einer ande-
ren Form der Perspektivierung aus. Wenn das Melodramatische als Teil der
gewohnlichen Sprache betrachtet wird, wird es nicht als Reaktion auf duBe-
re Bedingungen verstanden, sondern als Fortsetzung und Modifikation einer
Asymmetrie, die der Sprache und der Wirklichkeit schon immer eingeschrie-
ben ist. Der Ansatz bietet uns auch eine Mdglichkeit, die Ablehnung des Melo-
dramas zu verstehen. Cavell beschreibt in seiner Auseinandersetzung mit dem
Skeptizismus eine Neigung der Philosophie, bestimmte Aspekte der Wirklich-
keit und des Gewdhnlichen zu verleugnen. In dhnlicher Form kann man die
Ablehnung des Melodramatischen als einen Aspekt der Leugnung des Popu-
laren und des Gewdhnlichen betrachten. Diese Herablassung ldsst sich mit dem
philosophischen Skeptizismus und seiner Kritik an der gewdhnlichen Sprache
vergleichen. Beide Haltungen haben beispielsweise das >falsche« Vergleichs-
objekt der besseren Kultur oder der reineren Sprache, die aber ohne die ne-
gative Kontrastfigur unbestimmt bleiben. Diese Neigung zum Skeptizismus
entdeckt Cavell beispielsweise im philosophischen Verfahren der Dekonstruk-
tion, das sich nur auf innertextliche Beziehungen fokussiert und Referenziali-
tatleugnet, oder im logischen Positivismus, der von der Sprache reine Deskrip-
tivitat fordert, die keinen Platz fiir die Ambiguitaten der gewdhnlichen Sprache
lasst (ebd., 39). Cavells Deutung des Melodramatischen macht das vieldeutige,
hybride und unreine Zeichen zu einem Teil der gewdhnlichen Sprache. Aber
Cavell weist auch auf die Melodramatik des Skeptizismus selbst hin. Die Un-
zufriedenheit liber die Limitationen der Sprache und des Menschen findet in
der >melodramatischen Geste« der iibertriebenen Verleugnung der Wirklich-
keit Ausdruck. Wittgensteins skeptizistischer Einfliisterer imitiert die philoso-
phischen Einwdnde gegen den Alltag als eine »melodramatische Antwort auf
eine melodramatische Entdeckung« (ebd.). Und Cavell weist auch auf die melo-
dramatischen Qualitaten von Descartes hin, dessen hyperbolischer Zweifel an

den Erscheinungen der AuRenweltin den »Meditationen«auch Ausdruck eines
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Zweifels an der eigenen Identitit ist (vgl. ebd., 51 und 153f). Das Ubertriebene
der Furcht davor, dass das Leben nur ein Traum ist, verstrickt die Philosophie in
den Zusammenhang des Melodramas. Die Furcht ist Ausdruck von Weltflucht,
Ausschluss, Unterdriickung und Manipulationen, die die Nachtseiten unserer
Begrenzung durch die Sprache darstellen. Und daraus resultiert auch eine hy-
sterische Angst davor, sich mitzuteilen, sichtbar zu werden, lebendig zu sein
oder sich auf falsche Weise mitzuteilen und sich zu verraten. Cavell bezieht da-
her Brooks Beschreibungen eines Wunsches, alles auszudriicken, auf eine Be-
dingung der massiven Infragestellung der menschlichen Stimme:

»[..] am led to stress the condition that | find to precede, to ground the possibility and the ne-
cessity of »the desire to express all¢, namely the terror of absolute inexpressiveness, suffocation,
which at the same time reveals itself as a terror of absolute expressiveness, unconditioned ex-

posure; they are the extreme states of voicelessness« (ebd., 43).

Die Angst vor Stimmverlust fiihrt in den Melodramen zu einer Suche nach der
eigenen Stimme, deren Besitz die Existenz sichern wiirde. In dem Film GASLIGHT
wird diese Suche dadurch problematisiert, dass die von Ingrid Bergmann ge-
spielte Heldin manipuliert wird und in den Wahnsinn getrieben werden soll:
Die sich ihr bietenden Ansichten der Welt sind problematisch, weswegen sie
auf dhnliche Weise wie Descartes — aber unfreiwillig — zu einem Zweifel an der
Wirklichkeit der Wirklichkeit verleitet wird, der ihr einen sicheren Existenz-
raum nimmt (ebd., 48).

Das Cartesianische Cogito begrenzt sich in dieser Betrachtung nicht mehr auf
das Feld einer philosophischen Auseinandersetzung mit der Welt. Die Existenz
des eigenen Ichs festzustellen kann vielmehr als Reaktion auf eine Angst ver-
standen werden, die bereits Emerson in seinen Werken beschrieben hat. Ca-
vell bezieht sich hier auf einen Aufsatz aus seiner Essaysammlung »In Quest of
the Ordinary, die sich mit der englischen und amerikanischen Romantik be-
schaftigt (Cavell 1988). Er beschreibt darin, wie Emerson die Feststellung von
Descartes und die damit verbundene Herstellung von philosophischer Gewiss-
heit in den Kontext der amerikanischen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts und
ihrer Probleme versetzt (ebd., 106f). Emerson fordert den Mut, >Ich« zu sagen:
»Der Mensch ist furchtsam und meint, sich stindig entschuldigen zu miissen;
er steht nicht mehr aufrecht da; er wagt nicht zu sagen:»Ich denkeg, >Ich bin«...«
(Emerson 1983, 56f). Dieses vom Konformitatsdruck der aufkommenden Mas-
sengesellschaft bedrohte Ich findet sich wieder, wenn der Existenzbeweis in ei-
ner sich der Welt auf empfindliche Weise exponierenden Form geschieht:

»CONTESTING TEARS«



»A certain willingness for visibility is the way Emerson puts his version of the cogito’s demand
in his taking on of Descartes for America, and his claim that we are ashamed of the exposure of
ourselves to the consciousness of others (say, of otherness, so of exposure to ourselves); from
which Emerson draws the conclusion that we mostly do not exist, but haunt the world, ghost

of ourselves« (Cavell 1996, 71).

Der Wille zur Sichtbarkeit, der die Angst davor nimmt, sich den Blicken Ande-
rer auszusetzen, sich auf empfindliche Weise zu exponieren, in der Welt zu exi-
stieren und sie nicht heimsuchen zu miissen, ist eine Eigenschaft, mit der der
Star des Hollywoodfilms beschrieben werden kann. Das bezieht sich vor allem
auf die Fahigkeit von Schauspielern oder Schauspielerinnen, sich mit tibertrie-
benen expressiven Gesten sichtbar zu machen. Diese Art von Existenz habe
aber, wie bei Descartes und bei Emerson, einen Preis:

»The price of Descartes’ proof of existence, of the minds inability, as it were, to doubt itself,
to doubt that it doubts, is that our relation to our bodies is attenuated; the price of Emerson’s
proof of existence, our exposure to the consciousness of otherness (say or subjection to surveil-
lance), is that our relation to ourselves is theatricalized, publicized. It is no wonder that it is in

melodrama, and in movies, that such matters are worked out« (ebd., 71f).

Der Leugnung des Koérpers und dem Riickzug auf eine private Sphare des Be-
wusstseins bei Descartes steht eine Affirmation des Kérpers, das Offentlich-
Machen des Ichs bei Emerson gegentiber. Beiden geht es darum, etwas zu be-
weisen, das auf dem Spiel steht. Der Riickzug auf Innerlichkeit bei Descartes
bedeutet, nicht einer liber dulere Zeichen operierenden Vermittlung zu ver-
trauen, dass Sprache und Gesten fragwiirdig geworden sind. Bei Emerson sind
es gerade diese auBeren Zeichen, die Existenz bezeugen und nach aufRen tra-
gen, und diese Bezeugung kann im Film ihr Medium finden. Die Figuren des
Films werden verletzlich, weil die Theatralisierung des Ichs in einem 6ffent-
lichen Raum stattfindet. Das ist die Entdeckung des Melodramatischen, das es
zu einem wichtigen Bereich der Bestimmung von Freiheit und Existenz wer-
den lasst (ebd., 10). Die von zahlreichen Theorien als problematisch betrach-
tete Sichtbarkeit des weiblichen Kérpers im Film wird als eine Existenzoption
herausgestellt, als eine Aneignung von Zeichen, die eine vieldeutige Selbstre-
prasentation erlaubt.

Cavell bezieht die Auseinandersetzung mit einem melodramatischen Exi-
stenzbeweis vor allem auf George Cukors Film GAsLIGHT, der die Sichtbarwer-
dung des von Ingrid Bergman gespielten Charakters als das Wiederfinden ih-
rer Stimme verhandelt. Als Paula erobert sie sich am Ende des Films in einer

»Arie des Wahnsinns und der Rache« (ebd., 59) den Raum einer buchstéblich
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»verrucktent, weil versetzten Existenz. In einem
Uberaus melodramatischen Monolog, der auf
den Dagger-Monolog aus »Macbeth« anspielt,
wendet sie den von ihrem Mann durch Manipu-
lationen suggerierten Wahnsinn gegen ihn. Sie
wird auf theatralische Weise sichtbar, bezahlt
aber den Preis fiir die Herstellung ihrer Existenz
mit dem Akzeptieren des eigenen Wahnsinns,
der dem Wahnsinn der Existenz oder der Gesell-
schaft Rechnung tragt (ebd., 60).

Abb. 15: GASLIGHT, . . .
Paulas melodramatische Existenzform tragt ne-

Arie der Rache und des Wahnsinns X L. .
ben dem Kennzeichen der Unabhangigkeit auch

das einer schmerzlichen Einsamkeit. Das unter-

scheidet die Melodramen von dem in »Pursuits
of Happiness« dargestellten Ringen um Gegenseitigkeit, das die Beziehungen
der weiblichen und mannlichen Hauptfigur in den Komédien bestimmt. Unab-
hangigkeit und Einsamkeit sind nicht das Produkt einer Reflexion oder eines
Erkenntnisprozesses, sondern das einer Transformation, was zundchst eine
deutliche Beziehung zur Komddie der Wiederverheiratung herstellt, in der An-
erkennung ebenfalls von einer die Perspektive auf die Welt verandernden Er-
schiitterung abhdngig ist. In den Melodramen findet dieser Verdnderungspro-
zess allerdings nicht in der Konversation mit der gleichrangigen Figur eines
Mannes statt, sondern wird alleine durchlaufen. Das Fehlen eines kommunika-
tiven Feldes im Film und nicht die vermeintliche Negativitiat des Affektes des
Leidens ist der entscheidende Unterschied zwischen den Komédien und Melo-
dramen. Aber dieses Fehlen wird dadurch kompensiert, dass die Filme selbst in
das kommunikative Feld verwandelt werden, mit dessen Hilfe die Figuren mit
dem Zuschauer kommunizieren (ebd., 213f). Um dies zu illustrieren, greift Ca-
vell wie in »Pursuits of Happiness« gelegentlich auf eine spekulative Technik
zuriick, die mogliche (fantasierbare) innere Monologe der Figuren iibersetzt. Er
kommentiert auf diese Weise das Verhdltnis der Frauen der Melodramen zu ih-

ren Kolleginnen der Komédien:

»You may call yourself to have found a man with whom you can overcome the humiliation of
marriage by marriage itself. For us, with our talents and tastes, there is no further happy educa-
tion to be found there; our integrity and metamorphosis happens elsewhere, in the abandoning

of that shared wit and intelligence and exclusive appreciation« (ebd., 6).

Diese Position bedingt eine eigenstandige Subjektivitdt und kann nicht als et-
was verstanden werden, was Mary Ann Doane die Negation eines Cartesia-
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nischen »Ichs< nennt, d.h. das Ich tritt nur als Effekt der Sprache oder als das
Produkt einer -méconnaissance« im Lacan’schen Sinn auf, als »subject to« und
nicht »subject of« (Doane 1987, 11). Fiir Cavell ist es jedoch wichtig, die Figuren
als »subject of« zu begreifen und zu zeigen, dass die Frauen nicht als Opfer des
Films verstanden werden, nicht als Figuren, die leidend die Welt erfahren und
dieses Leiden zum Thema des Films werden lassen. Cavell beschreibt sozusagen
eine Wiedereinsetzung des Cartesianischen Subjekts, das sich der Welt und
seiner Reize zu entziehen versteht (wohingegen die Theorie, auf die sich Doa-
ne beruft, diesen Riickzug selbst als eine sprachliche Operation, als die Erfin-
dung eines Raums von Subjektivitat, den es nicht gibt, beschreiben wiirde). Die
weiblichen Hauptfiguren des Melodramas der unbekannten Frau ziehen sich
an einen einsamen Ort zurlick, der gleichzeitig ein Ort der Transzendenz, der
Uberschreitung ist. Es ist keine Idylle, die wie die griine Welt der Shakespeare-
komdodien oder Connecticut in den Wiederverheiratungskomddien die Figuren
zu einer intimeren und erfiillteren Form der Zweisamkeit ermachtigt (Cavell
1996, 6). Der Kampf um Anerkennung, der in den Komddien eine vorlaufige L6-
sung findet, kommt in den Melodramen zu keinem guten Ende oder findet gar
einen Anfang, weil die Mdnner keine geeigneten Objekte fiir diese Auseinan-
dersetzung darstellen. Dies scheint auf einen gesellschaftlichen, politischen

Antagonismus zu verweisen, der zundchst nicht zu 16sen ist:

»l speculate that there is an antagonism in the melodramas (typically civilized in manner) that
preempts or displaces the battle of sexes. | discuss the amatory wars of the comedies as strug-
gles for acknowledgment; in the melodrama this is avoided or renounced: the man’s struggle
thereis, on the contrary, a struggle against recognition. The woman’s struggle is to understand
why recognition by the man has not happened or has been denied or has become irrelevant,

hence may be thought of as a struggle or argument (with herself) over her gender« (ebd., 30).

Den Figuren wird die Anerkennung durch Andere verweigert, daher ziehen sie
sich auf ihre Subjektivitdt zurlick, die einen Ort bereithdlt, von dem aus man
die Welt betrachten und beurteilen kann. Subjektivitat bedeutet aber auch
eine Isolation, die bis an den Rand des Wahnsinns fithren kann (ebd., 16).4108
Es gibt eine Losung flir dieses Defizit, das zur Verweigerung von Anerken-
nung flihrt; es ist aber keine gute Losung, weil der Kampfin einem Zusammen-
hang stattfindet, der nur unbefriedigende Lésungen zuldsst. Cavell beschreibt
dieses Defizit zugleich als philosophische Bedingung des Menschseins (die Nei-
gung zur Weltverleugnung, der unstillbare Wunsch nach metaphysischer Si-
cherheit) wie auch als Folge unterdriickender Mechanismen der Gesellschaft.
Skeptizismus ermdglicht es, die Bindungen zur Welt zu 16sen und beziehungs-
los von einem exklusiven, sicheren Ort aus die Welt zu betrachten und zu be-
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urteilen. Philosophie bietet auf diese Weise Trost, kompensiert einen lebens-
weltlichen Verlust durch das Angebot einer transzendenten Position.«109 In
den Melodramen gibt es auf dieser Option aufbauend einen ebenso resigna-
tiven wie entschlossenen Riickzug von der Welt, der iiber das hinwegtrostet,
was einem (in dieser Welt, in dieser Gesellschaft, in diesem Film) nicht zuge-
standen wird.

Diese Filme formulieren und entwickeln eine neue Méglichkeit der Existenz,
indem sie die Geschichte einer Subjektwerdung erzdhlen und dabei den mo-
dernen Status von Frauen, den Wert ihrer Erfahrungen und ihres Wissens im
20.Jahrhundert bestimmen. Einer der Subtexte der Filme ist dementsprechend

Emersons Vorstellung einer Reise von der Konformitat zum Selbstvertrauen:

»The Emersonianism of the films | have written about as genres depict human beings as on a
kind of journey — using terms of Emerson’s as drastically overfamiliar as they are drastically un-
derinterpreted — a journey from what he means by conformity to what he means by self-reli-
ance; which comes to saying (so | have claimed) a journey, or path, or step, from haunting the
world to existing in it; which may be expressed as the asserting of one’s cogito ergo sum, one’s
own I think, therefore | am’, call it the power to think for oneself, to judge the world, to acquire

[...] one’s own experience of the world« (ebd., 220).

Subjektwerdung wird als die Suche nach einer Stimme beschrieben. Eine Stim-
me zu haben bedeutet aber, wie Cavell auf das Beispiel einer Opernsdangerin
verweisend feststellt (ebd., 16), mehr als nur sprechen zu kénnen oder tber
Worte zu verfiigen. Diese Stimme und diese Existenzform nutzen den Reich-
tum der zur Verfiigung stehenden Zeichen und Gesten, um der von Brooks be-
schriebenen Neigung »to express all« zu folgen. Cavell entwickelt in seinen
Arbeiten deswegen die Vorstellung einer weiblichen Stimme in der Philoso-
phie, weil sie im Gegensatz zur mannlichen den Riickzug von der Welt nicht
als Stimmlosigkeit, als Rlickzug von der Sprache versteht, sondern sich eine be-
stimmte Form von Expressivitat erhalt, die, mit den Worten Emersons gespro-
chen, keine Angst vor Sichtbarkeit hat. Die Figuren operieren mit Zeichen, aber
sie kreieren ein privates Symbolsystem, das sich einer geteilten Referenz ver-
weigert, so dass Sichtbarkeit nicht Machtverlust, sondern Machtgewinn ver-
koérpert und eine verschobene Form von Privatheit bedeutet.

Die Filme stellen diesen Existenzmodus dar; er muss nicht entdeckt oder in sie
hineingelesen werden. Dass die feministische Theorie diese Stimme des Films
verleugnet und sich damit auch gegen die Stimme der weiblichen Figuren in
den Filmen richtet, ist daher der Hauptvorwurf Cavells. Er will darauf hinwei-
sen, dass die feministische Theoriefithrung den Eindruck erweckt, dass erst ein

exklusives Wissen etwas erschlieBt, das der Film selbst nicht vermitteln kann
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(Cavell 1990b, 239). Dem Film wird nicht die Fahigkeit zugestanden, fiir sich
selbst zu sprechen, Méglichkeiten und Meinungen nicht allein zu reprasentie-
ren, sondern auch zu formulieren, was ihn erst zu einem produktiven Gegen-
stand der Philosophie, wie Cavell sie versteht, machen wiirde (Cavell 1996, 127).
Cavell nimmt das den Filmen abgerungene Wissen so ernst, dass es ihm unan-
gemessen erscheint, es als das Produkt von Theorien zu verstehen, die vorge-
ben, etwas lesbar zu machen, das zuvor in dieser Form unlesbar war.

Der Konflikt zwischen der feministischen Literatur zum Melodrama und Ca-
vells Zugang, der vor allem in der Kontroverse mit Modleski hervortritt,«110 hat
viel mit den unterschiedlichen Implikationen dieser Diskurse zu tun. Die femi-
nistische Theorie versteht sich auch als das politische Instrument einer Kritik,
die der Popularkultur einen fragwiirdigen Status verleiht, aber zugleich, wie
Modleski deutlich macht, einen Gegenstand, der mit weiblicher Rezeption in
Zusammenhang gebracht wird, vor seiner kulturellen Verleugnung bewahrt.
Angesichts der Tatsache, dass erst Texte wie Modleskis »Rhythmen der Rezep-
tion« (1987) einen Gegenstand wie die Fernsehsoap fiir die Theorie zuganglich
gemacht haben, wird verstandlich, dass Cavells Kritik als Provokation verstan-
den wird. Cavell kritisiert aber vor allem, dass der Zugang der feministischen
Filmtheorie eher den Gegenstand und dessen Beziehung zu seinen Lesern fo-
kussiert, sich aber die Kritikerin nicht selbst als Leser von Texten begreift. Es
fehlt die in »The World Viewed« beschriebene Ebene der Entsubjektivierung, in
der dem Filmtext ein Wissen zugestanden wird, das der Lesende noch nicht hat.
Cavell hat den Wunsch, einer Vorstellung zu folgen, dass das Wissen nicht das
Produkt einer Theorie ist, die auf den Filmtext appliziert wurde.

Dieser Zugang macht sich zwar leicht zum Objekt von Kritik, da er nur auf die
Autoritat der eigenen Erfahrung verweisen kann. Er vermeidet dafiir aber eine
Zwiespaltigkeit, die sich der feministischen Filmtheorie, aber auch der Film-
theorie allgemein, zuschreiben lasst. Denn diese gestehen den Produkten der
Populdrkultur nicht zu, wichtige Einsichten in Zusammenhange von Unterdri-
ckung und Identitdt zu liefern und ihre Leser zu bilden. Die Filme kénnen zwar
mit Hilfe der Theorie zu Objekten werden, mit denen sich die Probleme weib-
licher Identitat dann artikulieren lassen, wenn der Betrachter die von der Form
angedeutete Distanznahme nutzt, aber die dabei errungenen Erkenntnisse
selbst sind dem Film nicht eingeschrieben. Daher hat dieses Wissen einen ne-
gativen Akzent. Die Filme von Douglas Sirk sind fiir diesen Zugang deswegen so
interessant, weil ihre dsthetische Widerspriichlichkeit sich auf folgende Weise
deuten ldsst: Sirk versieht seine eindeutigen Botschaften mit stilistischen Fra-
gezeichen, er operiert mit dem Verfremdungseffekt Brechts und liefert damit

Erkenntnisse liber das Wesen der Reprasentation, durch die sich der Film sei-
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nen eigenen Bedeutungen entzieht (vgl. Gledhill 1987, 7). Eine produktive Er-
kenntnis wird vor dem Hintergrund einer negativen Bestimmung der liberein-
deutigen Populdrkultur gewonnen. Der Text ist wichtig, aber die Theorie, die
zeigen kann, wie Sirk einen Reprasentationsmodus hintergeht, liest einen an-
deren Text als der Zuschauer.

Cavell nimmt dazu eine schwierige Zwischenposition ein. Er behauptet zum ei-
nen, dass wir auf unmittelbare Weise von dem Gegenstand angesprochen wer-
den konnen, will dies aber nicht als eine manipulative Ausrichtung des Lesers
auf eine bevorzugte Bedeutung verstanden wissen. Er ndahert sich sozusagen
den Theorien, die Texte fur Lesarten 6ffnen, so weit an, dass er immer noch die
Geschlossenheit eines Textes suggerieren kann. Ein einfacher Grund fiir sein
Ansinnen, vom Film selbst zu sprechen (und sich damit der Gefahr auszusetzen,
mit den Hierarchien eines dsthetischen Diskurses zu operieren), liegt darin,
dass dies produktiv fiir die Darstellung einer spezifischen Einstellung gegen-
uber dem Film ist, die Konsequenzen fiir dessen Interpretation hat. Dieser Zu-
gang kann zum Beispiel die Konsequenz haben, einen Film von einem anderen
Film oder der Darstellungsform eines anderen Films unterscheiden zu kénnen
oder eine Bedeutung zu bestimmen, die nur dieser Film in diesem Moment hat,
daer betrachtet wurde und damit der Bedingung eines Mediums gerecht wird,
in dem »alles voriiberzieht und nichts verloren geht« (Cavell 2004, 402). Im Ab-
schnitt zur Interpretation in »Pursuits of Happiness« findet sich ein dhnliches
Argument, das nach einem Ausgleich zwischen den offenen und geschlossenen
Aspekten eines Zugangs zu Texten sucht. Dieser Zugang weist darauf hin, dass
zwar unzahlige Interpretationen mdglich sind, dass es aber nicht sinnvoll ist,
eine Interpretation so zu schreiben als seien unzahlige andere méglich.

»Just a personal idiosyncrasy. We're are all entitled to them:« Now, VoYAGER

Ohne diesen Zugang liefRe sich beispielsweise ein Film wie Now, VOYAGER nicht
aufbefriedigende Weise beschreiben, denn dahnlich wie die in »Pursuits of Hap-
piness« beschriebenen Komddien gehort er zu den Filmen, dessen stilistische
und narrative Eigenheiten nicht auf den ersten Blick auffallen (auch wenn sie
grundsétzlich starker sichtbar sein mégen als in den Komddien). lhm fehlen vi-
suelle Exzesse oder die fiir Sirk so wichtigen reflexiven und hintergriindigen
filmischen Konstruktionen (die etwa zum Ausdruck kommen, wenn sich in ALL
THAT HEAVEN ALLows [1955] der leere Blick von Jane Wyman in einem Fernseher
spiegelt, der ihr als Beziehungsersatz tiberlassen wird). Seine Auffalligkeiten
lassen sich erst herausstellen, wenn man dem Film auf seinem eigenen Ter-
rain begegnet, das heilt, wir miissen erforschen, wie unsere Erfahrung und

nicht die Erfahrung eines von der Theorie imaginierten produktiven (intellek-
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tuellen) Lesers, der Macht iiber den Film und Distanz von ihm gewinnt, den
Film wiedergibt. Cavells Versuch, die auBergewdhnliche Form einer Subjekt-
werdung zu beschreiben, bezieht sich dabei auf zentrale Aspekte der Repra-
sentationsform des Populdren, deren philosophische Deutung wichtige Konse-
quenzen fir die Kulturwissenschaft hat.

Dieser Film schildert den Prozess der Selbstfindung der von Bette Davis ver-
korperten Charlotte Vale, die sich im Laufe des Films von einer hdsslichen zu
einer attraktiven Frau entwickelt.«111 Cavell bindet seine Lesart sehr stark an
eine Auseinandersetzung mit dem Status von Zeichen an, die in vielen Punkten
die Anliegen neostrukturalistischer Theoriefithrung, aber auch anderer Ansét-
ze wiedergibt, die sich mit dem Populdren beschaftigen. So bezieht sich Cavell
zum Beispiel auf ein Ritual, dass in allen Begegnungen zwischen Charlotte und
Jerry eine Rolle spielt, nachdem sie auf dem Schiff eine Affire begonnen ha-
ben: Jerry zlindet sich zwei Zigaretten gleichzeitig an und reicht eine von ihnen
an Charlotte weiter. Cavell weist auf die -campyness« dieser Geste hin (Cavell
1996, 130), das heillt, ihre Vieldeutigkeit und Suggestivitat lassen vielfiltige
Investitionen der Imagination der (fiir Camp empfindlichen) Filmuschauer zu.
Wenn diese Geste in der finalen Szene des Films zum letzten Mal zu sehen ist,
dann ruft sie die gemeinsame Vergangenheit des Paares auf, das in diesem
Moment erkennt, keine Zukunft zu haben (ebd.). Diese Geste weist auf den be-
sonderen Status von Zeichen in diesem Film hin: Sie reprdsentieren nicht et-
was, sondern sich selbst. Ihr Sinn erschopft sich in ihrer Sichtbarkeit, die zu
einem Bezugspunkt fiir unterschiedliche Bedeutungen werden kann. Die Fi-
guren brauchen diese Eigenheit und Selbstbezogenheit des Zeichens, weil sie
damit ihrer personlichen Freiheit Ausdruck verleihen und sich durch dessen
Gebrauch als sichtbare und von Anderen unterschiedene Individuen erschaffen
konnen. Daher ist der Status der Zeichen sehr stark an die Existenzform eines
Stars wie Bette Davis angebunden, deren Wirkung sich weniger aufihre Schon-
heit als auf ihre Unterschiedenheit von Anderen bezieht, bei der die Pflege ih-
rer Eigenheiten ein wichtiger Anteil hat.

Die hier angedeutete Offenheit macht diese Filme anschlussfdhig fiir andere
Lesarten, erfordert aber auch die Notwendigkeit einer alternativen Interpre-
tation, die kanonisierten Lesarten widerspricht. Hier zeigt sich die Perspektive
der Relektiire und der Neuaneignung von Texten. In Now, VOYAGER interessiert
es Cavell zum Beispiel, dass man die Schlussszene nicht als Opferszene betrach-
tet, in der die von Bette Davis dargestellte Frau auf Sexualitdat und auf eine Ver-
wirklichung ihres Traums, eine Familie zu griinden, verzichten muss.«112 Der
Wunsch zu dieser Gegenlektire rithrt aus der Fahigkeit zur Identifikation und
aus der Moglichkeit der Anbindung an Formen der philosophischen Auseinan-
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dersetzung mit den in den Filmen verhandelten Problemen. Die Interpretation
folgt der Vorstellung, dass das Populdre bedeutungsvolle Gegenstinde hervor-
bringt. Diese Bedeutung ist jedoch keiner eindeutigen Herkunft (einem Autor)
zuzuordnen, sondern spiegelt, ein Argument von »Pursuits of Happiness« auf-
greifend, bestimmte Konstellationen und Strukturen menschlichen Verhaltens
wider. Der Film denkt liber diese nach oder regt zum Nachdenken iiber sie an.
Cavells Versuch der Anlehnung seines Genrebegriffs an Northrop Frye bedeu-
tet hier, dass es eine Art Archetyp dieser Struktur gibt, die Now, VovyaGer und
andere Filme wiederholen und abwandeln, dass aber dieser Archetyp nicht wie
ein Muster variiert wird, sondern dass das, was auf der inhaltlichen und &s-
thetischen Ebene passiert, mit Notwendigkeit passiert. Die Filme denken die
in einem Archetyp verfasste kulturelle Problemstellung weiter, was den deut-
lichsten Unterschied zum Strukturalismus anzeigt, mit dem diese Vorstellung
so viele Gemeinsamkeiten zu haben scheint.

Mit »Contesting Tears« wird das Verhdltnis Leser/Text, das bereits in »Pur-
suits of Happiness« als eine Interaktion beschrieben wurde, noch komplexer,
so dass das, was in den Text hineingelesen wird, und das, was der Text in sei-
ne Leser hineintrdgt, nicht mehr voneinander getrennt werden kénnen. Fir
diesen Zugang und fiir diesen Leser ist der Text trotz seiner vieldeutigen Zei-
chen das, was er ist, und gibt damit seine Lesart vor. Der Text ist also weder
ein harmloses Vergniigen noch eine Reflexion und Infragestellung eines Ver-
gnigens, das dazu dient, eine unterschwellige Struktur der Unterdriickung
zu verschleiern. Der Text hat eine Autoritat und eine Bedeutung; diese Autori-
tat entsteht allerdings in einer intersubjektiven Sphare, in der nicht deutlich
wird, was der Text vorgibt oder was der Leser in ihn hineinliest. Und was der
Text vorgibt, kann deswegen nicht deutlich werden, weil Zeichen und die da-
mit hergestellten Identitdten vieldeutig sind. Diese Bedingung ist zum Com-
mon Sense, aber auch zum >point of no return« einer jeden Kulturwissenschaft
geworden — eine Entwicklung, der auch Cavell (gelegentlich) seine Reverenz er-
weist. Aber er erweist sie mit den Worten der Philosophie der Alltagssprache,
die ihre eigene Vorstellung von Kontingenz hat: Die AuBerlichkeit von Film (al-
les, was vieldeutig ist, Bedeutungen provoziert und als Wesen der Popularkul-
tur verstanden werden kann) steht in Analogie zu dem Status von Zeichen all-
gemein oder zur Fragilitit von Ubereinstimmungen in der Sprache, die sich
nur in den fliichtigen Kontexten von Sprachspielen bilden kénnen. Wenn Bet-
te Davis ihre Eigenheiten pflegt, in ihrer Darstellung zu Ubertreibungen neigt
und mit Zeichen spielt, so stellt dies keinen besonderen Gebrauch von Zeichen
dar, sondern nur eine Verschiebung von Bedeutung auf die Funktion der Zei-
chen. Cavell stellt dies mit einem Hinweis auf John Stuart Mills Essay »On Liber-
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ty« und dessen Definition von Freiheit in der modernen Demokratie dar (ebd.,
129). Die von Mill gemeinte Freiheit bestimmt sich {iber die Mdglichkeit, auch
die unerkldrbaren Eigentiimlichkeiten der eigenen Existenz ausleben zu kén-
nen, ohne diese rechtfertigen zu miissen, also nur dann in seiner Lebensform
eingeschrankt werden zu miissen, wenn damit Andere in ihrer Lebensform ein-
geschrankt werden. Charlotte Vales Zeichengebrauch bedient sich dieser Funk-
tion der Herstellung eines personlichen Areals. Die Bedeutung des Zeichens ist
seine Unbestimmbarkeit: »Just a personal idiosyncrasy. We're are all entitled
to them«, antwortet Charlotte Vale in Now, VovaGer auf die Frage, was die
Chrysantheme an ihrem Revers bedeutet. Dieses Eingestandnis verdeutliche,
so Cavell, ein Bewusstsein des Films dafiir, mit welchen notwendig lbertrie-
benen, melodramatischen Zeichen er arbeitet (ebd., 129). Was der Film unter
anderem anerkennt und darstellt, ist eine Ironie der eigenen Existenz. Charlot-
te Vale verwandelt sich nicht von einem héasslichen Entlein in eine Schonheit,
sondern sie wird zu dem, was sie ist, der Vorstellung von Identitatswerdung fol-
gend, die auf Emerson und Nietzsche zuriickgeht (ebd., 122). Cavell richtet diese
Lesart explizit gegen eine Interpretation, die von der Unterwerfung der Figur
unter eine defizitdre weibliche Identitat spricht. Wahrend etwa Laura Mulveys
Kritik darauf hinweist, dass die Frauen wegen ihrer Schénheit zum Objekt des
vom Kino konfigurierten Blicks werden, verweist Cavell darauf, dass Schonheit
hier das ist, was dem Star das wichtigste Attribut seiner Individualitdt gibt.
Der Glamour von Bette Davis macht als Distanzphanomen auch deutlich, dass
es sich um eine ironische Vorstellung von Schonheit handelt. Das erklart auch,
warum Schonheit nicht der angemessene Begriff ist, um Ausstrahlung und
Aussehen von Schauspielerinnen wie Katharine Hepburn oder Barbara Stan-
wyck zu kennzeichnen. Distinktion und Individualitit waren viel geeignetere
Begriffe, um das zu beschreiben, was sie so bedeutend macht (ebd., 128). Wah-
rend die Schonheit des Stars mit seiner Eigenheit und seinem Mut zu tun hat,
sichtbar zu werden, symbolisiert ihr Gegenbild, die Hasslichkeit, eine Angst
davor, sich den Blicken Anderer auszusetzen, oder die Furcht davor, »Ich¢< zu sa-
gen, weil man nicht das zu sein glaubt, was man ist. Cavell spricht hier von ei-
ner Ironie der Identitat, die sich auf das Wissen bezieht, dass wir alle nicht das
sind, was wir sind:

»So one may take the subject of the gaze of the unknown woman as the irony of human identi-
ty as such. Not just anyone should be expected to recognize this lack of recognition, the extent

to which we are all out of place, ugly ducklings« (ebd., 135).

Da Bette Davis als Charlotte Vale sich selbst zu dem gemacht hat, was sie ist,
und nicht mehr »out of place« ist, muss man auch das, was am Ende des Films
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passiert, nicht als Opfer, sondern als Zeichen dieser ironischen Selbstbestim-
mung deuten. Ein Indiz flir diese Lesart ware beispielsweise, dass uns Jerry, der
Mann, der sie einer konventionellen Lesart folgend erzieht und von dem sie
abhingig ist, selbst das Gefiihl vermittelt out of place zu sein. Der Film zeigt
uns einen unzufriedenen Mann, der unter seiner Ehe still und passiv leidet
und daran nichts dndern zu kénnen scheint (auch wenn wir am Ende des Films
erfahren, dass er seine wegen der Ehe beendete Karriere als Architekt fort-
setzt). Charlotte Vale und ihre Darstellerin sind unbestreitbar interessanter
und sichtbarer als die von Paul Henreid verkorperte Figur des Jerry, der, so Ca-
vell, nicht mehr auf demselben Level einer »spirituellen Existenz« mit ihr ste-
he und sie dadurch verloren hat (ebd., 129). Cavell unterstreicht diese Sichtwei-
se und stellt dadurch die Lesart in Frage, die den Verzicht auf Jerry als Opfer
identifiziert. Der tragische Konflikt des Films ist, dass Charlotte mit diesem
Mann nicht das gefunden hédtte, was sie wollte. Das ist der Sinn der Worte, die
den Film beenden — einer von zwei liberaus einpragsamen Satzen dieses Films,
die zum Schatz eines popularkulturellen Gedachtnisses gehoéren: »Oh, Jerry,
don’t ask for the moon. We have the stars«. Sie verzichtet auf Jerry, weil sie die
Moglichkeit einer erfiillten Beziehung mit diesem Mann als metaphysisch jen-
seits der Bedingungen ihrer Welt erkennt, aber sie deutet die Transzendenz
einer Erfahrung der Einsicht in diese Begrenzung an, wenn sie auf die Sterne
am Himmel verweist, in deren »Glanz« ihre Wiinsche geborgen sind. So bleibt
sie am Ende zwar einsam zuriick, wird aber zu einer glamourdsen Verkorpe-
rung selbstbestimmter Individualitat, die die Grenzen des Films iiberschreitet,
mit dem Zuschauer des Films in Kommunikation tritt und fiir ihn eine Identi-
tatsoption anzeigt. Diese Identitdt ist ein Produkt der Popularkultur, die da-
mit ihren philosophischen Beitrag zu einer Auseinandersetzung mit unseren
Lebensformen leistet.

Die Kommunikation von Bette Davis zielt nicht auf ein gleichwertiges Gegen-
uber, wie in der Komddie, bei der die Zuschauer das witzig finden, was nicht
fir sie, sondern zwischen zwei Menschen stattfindet. Sie zielt stattdessen auf
die Umwelt, auf das Publikum und auf etwas Jenseitiges, das sich im Raum des
Films nicht finden 1asst. Das Melodrama fiihrt uns das Misslingen von Sprech-
akten in der Situation des Films vor, richtet dafiir aber umso starker seine kom-
munizierenden, affektiven Reize auf das Off und sein Publikum. Dies scheint
gleichzeitig den Reiz und die Irritation des Melodramas auszumachen, das, wie
Cavell es in »Cities of Words« ausdriickt, den »film screen« zu einem Feld der
Kommunikation zwischen Frauen werden 1dsst (Cavell 2004, 279).

Ein weiterer Reiz des Melodramas bezieht sich auf die Moglichkeit der Transfi-

guration: »[..] a great property of the medium is its violent transfiguration of
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creatures of flesh and blood, its recreation of them, let us say, in projecting and
screening them« (ebd., 7). Transfiguration bezeichnet die in »The World Vie-
wed« beschriebene Besonderheit von Film, dass ein Star, der seine Individuali-
tat einer Rolle leiht, eine andere Existenzform annimmt als eine Schauspiele-
rin, die eine Rolle spielt und eine andere Individualitat zu verkérpern trachtet.
Transfiguration ist sehr stark mit dem Effekt der photogénie verbunden, der
in der frithen franzdsischen Filmtheorie, deren Rezeptionspraktiken und In-
teresse fur Kolportagefilme deutliche Uberschneidungen mit Campwahrneh-
mungen hatten, eine wichtige Rolle gespielt hat. Nach Jean Epstein bezieht sich
photogénie auf die moralischen Eigenschaften von Dingen und Menschen, die
sie einzig der Tatsache ihrer filmischen Reproduktion verdanken (Epstein 1974,
137). Bette Davis wird durch Transfiguration zu einer Figur, in der sich die Rau-
me des Films und der Wirklichkeit iiberschneiden. Wegen dieser Uberschnei-
dung lassen sich ihre Gesten, Ticks und Eigenheiten imitieren und damit fur
den auflerfilmischen Alltag aneignen. In Now, VOoYAGER wartet der Zuschauer
also nicht auf den Moment, in dem Charlotte Vale zur Schénheit wird, sondern
auf den Moment, in dem Bette Davis zu Bette Davis wird.

Auch in den von »Pursuits of Happiness« beschriebenen Komddien sind die
Schauspieler mehr als ihre Rolle. Diese Bedingung ist aber in den Komédien in
starkerem MaRe von einer Gegenseitigkeit zwischen den Figuren wie zwischen
den Schauspielern bestimmt. Die Paare geben sich Gelegenheit dazu, auller-
diegetische Neigungen auszuleben und als Komiker und Unterhaltungskinst-
ler innerhalb der Erzahlung zu agieren. Wenn beispielsweise Irene Dunne in
THE AWFUL TRUTH auf der Verlobungsparty ihres Exmannes auftaucht und diese
durch ihre Verkérperung der peinlichen und aufdringlichen Schwester von Cary
Grant aufmischt, braucht sie dazu keinen weiteren Anlass als den, ihren Mann
und Cary Grant unterhalten zu wollen. Seine Reaktion, als Schauspieler und als
Figur, ist nicht nur von Irritation gekennzeichnet, sondern auch von dem Ver-
gniigen an den Darbietungen seiner Ex-Frau Lucy Warriner und Kollegin Irene
Dunne. In den Melodramen fallt diese Gegenseitigkeit weg: Die Transfigurati-
on findet zufdllig und unvermittelt statt, ohne Entwicklung und ohne Gegeni-
ber. Das lasst sich am besten an einer von den zwei Szenen des Films illustrie-
ren, mit denen Now, VovyaGer am haufigsten verbunden wird. In dieser Szene
fallt der Satz, den Cavell in »Cities of Words« als einen der eigenartigsten und
groBartigsten Satze des amerikanischen Films bezeichnet (Cavell 2004, 229):
Eine »genesene« Bette Davis/Charlotte Vale, die sich nicht mehr hinter der Fas-
sade ihrer Unattraktivitat versteckt, zeigt auf dem Deck des Kreuzfahrtschiffes
ihrem Verehrer Jerry ein Foto von ihrer Familie. Er stellt ihr die Frage: »Who is
the fatlady with the heavy eyebrows and all the hair?« Charlotte weicht der Fra-
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ge zunachst aus, beantwortet sie dann aber mit
folgenden Worten: »l am the fat lady with the
heavy eyebrows and all the hair«.
Cavell sieht das Ubertriebene und Pathetische,
aber auch Widerspriichliche dieser Antwort als
einen Ausdruck der Doppelbddigkeit mensch-
licher Existenz und der Wandlungsfihigkeit von
Identitdt (Cavell 1996, 122). Sie sagt nicht: »Ich
war die dicke Frau«. Sie sagt stattdessen, dass sie
noch immer diese Frau ist und zugleich nicht ist,
Abb.16: Now, VOYAGER,

dass sie also noch immer flirchtet, diese Frau zu
I am the fat lady with all the hair . . L . . . .
sein und dass dies fiir immer ein Teil von ihr blei-
ben wird. Die Tatsache, dass Bette Davis eine zu-
vor hdssliche, korpulente, haarige, kurzsichtige
Frau spielt und plétzlich ohne Ubergang als Bette Davis prasentiert wird, sym-
bolisiert eine Wandlungsfahigkeit, die Filme auf glaubwiirdige Weise vermit-
teln konnen. Die Zuschauer sehen keine Entwicklung, fast nichts bereitet sie
auf den Anblick vor, als sich Bette Davis zum ersten Mal auf dem Schiff zeigt.
Wir wissen, wie die junge, attraktive, selbstbewusste Charlotte Vale ausgese-
hen hat, weil sie uns in einer Riickblende auf ihrer ersten Schiffsreise gezeigt
wurde, auf der ihr frithes Gliick mit einem jungen Schiffsoffizier von ihrer Mut-
ter auf nachhaltige Weise zerstort wurde. Nach den ersten Szenen des Films,
die uns die zutiefst verunsicherte, ungepflegte und zuriickgezogene Charlotte
Vale zeigen, sehen wir sie nur einmal wahrend ihrer Therapie im Sanatorium.
Sie hat sich nicht nennenswert verandert, steht aber kurz davor, den Aufenthalt
zu beenden, um sich mit den geborgten, eleganten Kostiimen einer Verwand-
ten auf die groRe Schiffsreise ihres Lebens zu be-
geben. Die Reise soll die Befreiung von Angsten

Abb.17: Now, VOYAGER, Metamorphose o o X X X
ermoglichen, die ihre Seele in einem vermeint-
lich unattraktiven (>unfilmischen<) Kérper ein-
geschlossen haben. Zundchst zieht sie es jedoch
vor, sich den Blicken der Mitreisenden und der
Filmzuschauer zu entziehen - bis zu dem Au-
genblick, in dem sie (wie Captain Ahab in »Moby
Dick« nach endlosen Wochen auf hoher See) aus
der Kabine tritt, die Gangway zu einem Aus-
flugsboot hinabschreitet und einer versammel-
ten Schar Mitreisender und dem Zuschauer des

Films ihr neues Aussehen und ihre neue, gla-
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mourdse Identitdt offenbart. lhr unvermitteltes Auftreten suggeriert die Vor-
stellung, dass sie sich im Kokon der Schiffskabine verpuppt hat, was den Aspekt
von Metamorphose oder Transfiguration noch verstarkt. Das heil3t, die Ver-
wandlung ist nicht psychologischer Natur, sondern eher biologischen oder gar
magischen Ursprungs, sie wiederholt den simplen Differenzeffekt, der als pho-
togénie die frithe Filmtheorie und -avantgarde beschaftigt hat. Diese plotzliche
Veranderung, die mit einer grandiosen filmischen Geste tibermittelt wird, ldsst
aber auch den Status ihrer Hasslichkeit in einem neuen Licht erscheinen. Sie ist
nicht deswegen hdsslich, weil sie fiir einen Blick unattraktiv ist, der sie dann
zu einem Schauobjekt machen wiirde, wenn sie den dafiir geforderten Quali-
taten entsprechen wiirde. Cavell sieht ihre Hasslichkeit eher als eine Verklei-
dung oder Maske, die Charlotte zum Schutz vor einer feindlichen Umwelt tragt.
Sie soll nicht schon werden, sondern vielmehr das, was sie ist oder was sie war,
bevorihre Mutter ihr sexuelles Begehren in Frage gestellt hat. Der Film handelt
von einer Subjektwerdung oder der Entwicklung einer Persénlichkeit; und fir
die Funktion dieser Erzahlung ist der Ausgangszustand ihrer Krise und ihres
Aussehens nur ein Bezugspunkt fiir die Darstellung einer Entwicklung, die alle
Menschen erfahren oder erfahren sollten. Was sie in dieser Entwicklung du-
RBerlich auszeichnet, sollte nicht mit Schénheit, sondern mit Unterschieden-
heit benannt werden. Sie wird zu einer Personlichkeit und zu einem Star, des-
sen Eigenheiten und Darstellungsexzesse und nicht dessen Aussehen ihn von
anderen Menschen unterscheidet und aus der Masse herausheben 14sst (ebd.,
122f). €113

Peinliche Bilder: Williams, Cavell und Stella Dallas

Auch Cavells Versuch, STELLA DALLAS gegen negative Vereinnahmungen zu ver-
teidigen, verweist deutlich auf die Einordnung des Films in der Popularkultur.
King Vidors Film hat einen dhnlichen Status wie Now, VOYAGER von Irving Rap-
per. Es ist schwer zu erkennen, was diesen Film visuell oder stilistisch heraus-
hebt, trotzdem finden sich Momente, die sich der Erinnerung und dem popu-
larkulturellen Gedachtnis einpragen. Vor allem zwei Szenen hinterlassen einen
tiefen Eindruck, provozieren aber auch widerspriichliche Reaktionen. In der ei-
nen Szene scheint der von Barbara Stanwyck gespielten Stella Dallas nicht be-
wusst zu sein, dass ihr opulentes, geschmackloses Kostiim in einem luxuriésen
Ferienhotel fiir Heiterkeit sorgt. In der anderen Szene, die den Film beschlief3t,
steht Stella Dallas als ausgeschlossene Zuschauerin im stromenden Regen vor
dem Fenster eines Raumes, in dem die Trauung ihrer Tochter stattfindet. Stella
Dallas hat die Tochter absichtlich verstofSen, um ihr nicht die Chance einer Hei-
ratin einem Milieu zu rauben, dem sie selbst nie angehort hat und nie angeho-
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ren wird. Daher ist sie nur heimlicher, unerlaubter Zaungast dieser Zeremonie
(solautet die gangige Lesart). Cavell entwickelt seine eigene Lesart in der Aus-
einandersetzung mit demin den 1980erJahren verfassten Aufsatz »Something
Else Besides a Mother« (1987) von Linda Williams, der bereits auf die Wider-
spriichlichkeit dieses melodramatischen Moments und auf Méglichkeiten einer
Gegenlektiire hinweist, in der Stella Dallas nicht als ein Opfer gesehen wird.
Der Text von Linda Williams zitiert die Reaktion auf diese letzte Szene aus
einem Roman einer feministischen Autorin, die dem ihr auferlegten Zwang zu
einer Identifikation mit dem >Los der Frau« und der sich opfernden Stella Dal-
las mit einer aggressiven Geste der Zuriickweisung begegnet:

»She’s standing there and it’s cold and raining and she’s wearing a thin little coat and shivering,
and the rain is coming down on her poor head and streaming down her face with the tears, and
she stands there watching the lights and hearing the music and then she just drifts away. How
they got us to consent to our own eradication! | didn’t just feel pity for her; | felt that shock of
recognition —you know, when you see what you sense is your own destiny up there on the screen
oron the stage. You might say I've spent a whole life trying to arrange a different destiny!« (zi-

tiert in Williams 1987, 299).

Diese Reaktion erscheint angesichts der Intensitdt, aber auch Peinlichkeit des
Moments als angemessen. Die Kritik unterstellt dem tearjerker die Fahigkeit,
auf unvergleichliche Weise seine Betrachter am Film durch Identifikation zu
beteiligen und durch Beifiigen von Gefiihlen wie Mitleid dazu zu bringen,
eine Position einzunehmen, die sie niemals einnehmen wollten, namlich bei-
spielsweise der Ausléschung aus einer Erzahlung freudig zuzustimmen. Linda
Williams weist jedoch darauf hin, dass diese Beschreibung ein wichtiges De-
tail verschweigt, namlich dass der Film damit nicht endet. Die letzten Einstel-
lungen zeigen eine Stella Dallas, die zu triumphieren scheint, die sich von der
Zeremonie abkehrt und auf ihre Betrachter mit einem entschlossenen Lacheln
zuschreitet, also alles andere tut, als sich auszuléschen:

»Stella’s lingering for a last look even when a policeman urges her to move on; her joy as the bri-
de and groom kiss; the swelling music as Stella does not simply »drift away« but marches trium-
phantly towards the camera and into a close-up that reveals a fiercely proud and happy mother

clenching a handkerchief between her teeth« (ebd., 300).

Diese Beobachtung, dass Stellaam Ende zu triumphieren scheint, fithrt bei Wil-
liams nicht wirklich zu einer Revision der Vorstellung, dass Stella Dallas ein Op-
fer ist, aber dafiir verschiebt sie in ihrem Aufsatz den negativen Akzent durch
eine genauere Untersuchung der im Film zu findenden Identifikationsmdg-

lichkeiten. Sie versteht dies als Kritik an einem Ansatz, wie er von Laura Mul-
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vey in ihrem Aufsatz »Visual Pleasure and Narrative Cinema« entwickelt wur-
de, die die einzige Mdglichkeit einer Hinterfragung der vom Film erzwungenen
Subjektpositionierungen in einer Zerstérung der Ordnung der Erzahlung oder
in der Ermoéglichung einer Reflexion iiber den Repradsentationscharakter des
Films sieht (ebd., 303f). Bei Mulvey scheint es, so lieRe es sich beschreiben, nur
zwei Alternativen zu geben: die »falsche« Identifikation oder die >richtige« Ver-
weigerung von ldentifikation. Williams bezieht sich dagegen auf ein Konzept,
in dem betont wird, dass es eine flottierende Form von weiblicher Identifika-
tion gibt, eine spezifische, weibliche Lesekompetenz, die Frauen auch im All-
tag haben. Die Frau erwirbt als Mutter eine vermitteInde Identifikationskom-
petenz, weil sie zwischen unterschiedlichen Positionen changieren muss, um
damit den verstandnisvollen Kern einer Familie zu besetzen. Dies lasst sich im
Film selbst an der Figur der Mrs. Morrison festmachen, der iiberaus einfiihl-
samen Witwe mit Familie, die Stephen Dallas nach seiner Scheidung von Stella
heiratet und die als einzige versteht, warum Stella so handelt wie sie handelt
und welche Strategie hinter der VerstoBung ihrer Tochter steckt. Diese Figur
ist also als Darstellung einer nicht statischen Form von Identifikation zu be-
trachten, die aber auch etwas bestarkt, das der Konstruktion der idealen Mut-
ter entspricht und damit weibliche Stereotypen affirmiert (Williams 1987, 315).
Williams macht auf diese Weise deutlich, dass es Moglichkeiten der Unterschei-
dung zwischen Formen von Realitat und der Identifikation gibt. Sie betrachtet
den Film trotz seiner relativ homogenen und konventionellen Erzahlweise als
ironisch, weil er eine Distanz seiner Betrachter zur Erzahlung inszeniert und

daher nicht zu einer gleichférmigen Form von Identifikation einladt:

»lwould argue that STELLA DALLAS is a progressive film not because it defies both unity and clo-
sure, but because the definitive closure of its ending produces no parallel unity in its spectator.
And because the film has constructed its spectator in a female subject position locked into a
primary identification with another female subject position it is possible for this spectator [...]

to impose her own radical feminist reading on the film« (ebd., 319).

In dieser Betrachtung nimmt Stella Dallas noch immer die Opferrolle ein. Der
Film verlangt dem Betrachter allerdings keine totale Identifikation mit der sich
aufopfernden Mutter ab, die auf das eigene Gliick verzichtet. Die Betrachte-
rin kann sich auch auf die zweite Frau von Stephen Dallas beziehen. Sie er-
maglicht durch ihre Mittlerrolle, durch ihr Verstandnis fiir die Motive anderer
Figuren, eine komplexere Form von Identifikation, die allerdings ebenfalls Ste-
reotypen von Weiblichkeit bestadtigt. Diese Figur 1adt deswegen zur Identifika-
tion ein, weil diese Rolle im Film der Rolle der Betrachter des Films entsprechen

kann. Die Identifikation selbst richtet sich nicht auf die Ubernahme einer pas-
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siven, unertraglichen Subjektposition. Es geht dem Film also nicht darum, die
Betrachterin so weit zu bringen, dass sie diesem Opfer zustimmt, sondern der
Film ermoglicht eine Position, die Distanz wahren und das Geschehen interpre-
tieren kann. Ohne wie die Melodramen von Douglas Sirk mit Licht, Kameraein-
stellungen, Spiegeln und Symbolen operieren zu miissen, wird der Film auf an-
dere Weise zu einer vielschichtigen Erzahlform.

Eine Frage stellt sich dann aber trotzdem: Warum verrat Stellas Blick am Ende
des Films so viel Gliick und warum schreitet sie triumphierend auf den Zu-
schauer zu? Mit Williams konnte man sagen, dass Stella dann einen neuen Sta-
tus erhalten kann, wenn es der durch den Film ermutigten Zuschauerin gelingt,
eine Uberidentifikation, die sich auf das Gefiihl statt auf den Inhalt bezieht,
zu vermeiden. Die Betrachter nehmen unterschiedliche Positionen ein, kon-
nen sich mit der Figur in Beziehung setzen, ohne sich mit ihr in Eins zu setzen.
Der Figur Stellas wird zugestanden, nicht mehr nur leidendes Objekt der Erzah-
lung zu sein. Die Figur gibt die Richtung vor. Sie schreitet auf den Zuschauer zu
und dadurch aus dem Film heraus. Williams deutet die Mdglichkeit einer Uber-
schreitung an, in der das Zeichen nicht mehr reprasentiert, sondern in der mit
ihm operiert wird und dadurch vielfdltige Bedeutungen produziert werden.
Durch die Ubertreibung einer filmischen Geste wird der auRerdiegetische Cha-
rakter einer Figur betont und eine véllige Identifikation verhindert. Williams
argumentiert hier auch gegen Mary Ann Doanes Vorstellung von Uberidentif-
kation (ebd., 316). Diese Geste verweist auf das, was nicht mehr Figur ist, also
auf das, was Barbara Stanwyck in dieser Rolle als Schauspielerin bedeutet und
was sie als eine nicht mehr nur der Handlung des Films zugehdrige Figur kenn-
zeichnet. Der»Glamour«dieser Szene verhindert die Handlung der Figur als Op-
fer zu verstehen, was viel mit dem Darstellungsstil von Barbara Stanwyck zu
tun hat. Williams beschreibt Barbara Stanwyck als Darstellerin, die sich exzes-
sivin Szene zu setzen weil}, die >sex appeal« besitzt und der zugestanden wird,
die Grenzen des >guten< Geschmacks zu liberschreiten (ebd., 311). Das korre-
spondiert und harmoniert mit den Uberschreitungen von Stella Dallas, ihren
exzessiven Kostiimorgien, die keinen gangigen dsthetischen Vorstellungen Tri-
but zollen und die sie empfindlich einsam den Blicken der Welt aussetzen, de-
nen Barbara Stanwyck als Stella aber standzuhalten versteht.

Stanley Cavell ndhert sich in seiner Lesart von STELLA DALLAS in »Contesting Te-
ars« auf etwas andere Weise der Figur an. Er unterstreicht, dass sie kein Opfer
ist, dass es auch keiner Ersatzfigur wie der von Linda Williams beschriebenen
anderen Mutter und zweiten Frau von Stephen Dallas bedarf, iiber die wir uns
mit dem Film als betrachtende und nicht als leidende Zuschauer identifizie-

ren konnen. In Cavells Beschaftigung mit STELLA DALLAs wird Stella in den Zu-
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sammenhang mit einer von Emerson und Thoreau beschriebenen Fahigkeit zur
Selbsterfindung und -bestimmung gebracht. Auch Cavell greift dafiir eine au-
Rerdiegetische Spur der Erzahlung auf. Stella Dallas und Barbara Stanwyck ver-
binden sich zu einer eigenen Vorstellung von Individualitat, aber auch zu einer
Reflexion dariiber, was ein Schauspieler, eine Figur oder ein Star ist:

»The ratifying of herinsistence on her own taste, thatis, of her taking on the thinking of her own
existence, the announcing of her cogito ergo sum, happened without [...] yet knowing who she
is who is proving her existence. Her walk towards us, as if the screen becomes her gaze, is alle-
gorized as the presenting or creating of a star, or as the interpretation of stardom. It is this ne-
gation, in advance so to speak, of a theory of the star as fetish. This star, call her Barbara Stan-
wyck, is without obvious beauty or glamour, first parodying them by excessive ornamentation,
then taking over the screen stripped of ornament, in a nondescript hat and cloth overcoat. But
she has a future. Not just because we know —we soon knew —that this woman is the star of THE
LADY EVE and DouBLE INDEMNITY and BALL OF FIRE, all women, it happens, on the wrong side of
law; but because she is presented here as a star (the camera showing her that particular insati-
able interestin her every action and reaction), which entails the promise of return, of unpredic-

table reincarnation« (Cavell 1996, 219).

Diese Beschreibung lasst deutlich werden, dass der andere Akzent in der Kenn-
zeichnung der Uberschreitungspotenziale der Figur letztendlich die beiden Zu-
gange unterscheidet. Williams’ Lesart schreibt dem Film die Mdglichkeit zu,
nicht eine Form von (falscher) Identifikation festzulegen und iiber Affekte
(Mitleid und Scham) zu verkaufen, sondern zu eigenen Lesarten zu ermuti-
gen und ein Denken iiber den Film zu ermdglichen. Die Zuschauerinnen und
Zuschauer sehen die Widerspriiche, die der Film inszeniert und nicht auflost.
Da die Widerspriiche Teil des filmischen Textes sind, ist ihre Wahrnehmung
nicht das Produkt einer aktiven und kritischen

Aneignung. Dieser Zusammenhang stellt das

Potenzial einer alternativen Betrachtung von Abb'18:ST__ELLA DALLéS’
Schauspielerin und Rolle bereit, das auch von stellaverlasstden Film

Cavell, auf etwas andere Weise, genutzt wird.

Die Betrachtung von Cavell geht weiter, greift

die aullerdiegetischen Hinweise auf und er wird

dadurch dazu angeleitet, aus dem Film heraus-

zutreten und auch lber das Wesen einer Exi-

stenzform und besonderen Individualitidt nach-

zudenken, die der Star verkorpert. Der Star spielt

keine Rolle, sondern er leiht, wie Cavell es in »The

World Viewed« beschreibt, seine Individualitdt
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einer Rolle. Durch diese Uberschreitung ist der Raum von Stellas Existenzbe-
weis auch unser Raum, daher miissen wir nichts an den Film herantragen. Wir
verstehen, was wir sehen, auch wenn Barbara Stanwyck und Stella Dallas ihre
enigmatische Existenz in diesen Raum hineintragen.

Cavells Lesart zeichnet eine Logik nach, die sich im Handeln und Darstellen
zeigt. Er konzentriert sich darauf, wie Barbara Stanwyck als Stella Dallas mit
Gesten und Kostiimen spielt. Er beschreibt die Frauen in den von ihm interpre-
tierten Melodramen als unbekannte, unzugangliche Wesen, die sich durch ein
durchdachtes Management von Zeichen abgrenzen und ihren Bereich von In-
dividualitdt und Subjektivitdt markieren. Sie haben niemanden, dem sie wie
in den Komodien auf gleicher Ebene begegnen kénnten. Denn die Mdnner sind
entweder durchtriebene Manipulatoren oder, noch schlimmer, lacherliche, pa-
thetische Narzissten, denen im entscheidenden Moment jegliches Empfinden
flir und Wissen um die stimmige Bewertung der Wirklichkeit fehlt. Auf sich ge-
stellt erfinden sich die Frauen als enigmatische, verschlossene Existenzen. Das
Recht auf eigene, unverstindliche Weise mit Zeichen zu operieren und sich
hinter ihnen zu verstecken, ermdéglicht ihre Freiheit und Individualitat. Dass
sie nichts reprasentieren auBer sich selbst, verweist, wie Cavell andeutet, auf
John Stuart Mills Beschreibung des Wesens der Demokratie, den Menschen ge-
rade die Eigenheiten zuzugestehen, die sich nicht rechtfertigen lassen, die aber
auch niemandem schaden. Und das bedeutet auch, so kénnte man hinzufiigen,
dass man nicht alles lesen kdnnen muss.

Der entscheidende Punkt dabei ist, dass das Darstellen nicht allein auf seine
diegetischen Funktionen reduziert wird, sondern im Kontext mit dem betrach-
tet werden muss, was Darstellen in der Wirklichkeit bedeutet. Melodramen be-
schaftigen sich also damit oder sind eine Reflexion dariiber, in welcher Form
man sich in der Wirklichkeit zum Ausdruck bringt, wenn, wie Peter Brooks
(1976) es beschreibt, der metaphysische Zusammenhang einer Gesellschaft ver-
loren gegangen ist, oder, wie Cavell es beschreiben wiirde, wenn der Status von
Zeichen fragwiirdig erscheint, weil deren Kriterien nicht festgelegt sind und
sein konnen. Wir suchen nicht nur dann nach Worten, wenn die Bedingungen
von Sprache verloren gegangen sind, sondern wir suchen immer nach Worten,
weil die Mehrdeutigkeit und Ambivalenz von Zeichen schon immer die mensch-
liche Kultur und ihre Sprachformen bestimmt hat. Dass diese Begrenzung zum
Thema wird und als Sprachkrise empfunden wird, ist in dieser Lesart immer
abhangig von den unterschiedlichen negativen gesellschaftlichen Zusammen-
hangen, die Symptome dieser Art starker hervortreten lassen kénnen.

Stella Dallas hat eine besondere Kompetenz, iiber diesen Zusammenhang nach-

zudenken, denn sie besitzt wie viele andere Subjekte der Populdrkultur Zei-
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chenkompetenz. Dass sie weill, wie Zeichen an-
zuwenden sind, driickt sich vor allem in der
Fahigkeit aus, selbstgeschneiderte Kostiime den
jeweiligen Kontexten ihrer Prasentation anzu-
passen. Die bereits angesprochene beriihmte
peinliche Szene im Clubhotel testet die Grenzen
dieses Wissens und die damit verbundene Lei-
densfihigkeit des Zuschauers aus. Stella Dal-
las findet sich dort mit ihrer Tochter im Milieu
der feinen Leute wieder. Ihre Tochter passt sich
schnell dieser Welt an, wahrend sich ihre Mut-
ter, weil sie sich nicht wohlfiihlt, tagelang auf ihr
Zimmer zurickzieht. Als sie sich dann doch nach
draulen wagt, verbreitet sie mit ihrem tibertrie-
benen Schmuck und dem unpassend auffdlligen
Kleid unter den Gasten, die von einem wandeln-
den Weihnachtsbaum sprechen, eine boshafte
Heiterkeit. Sie scheint aber selbst nie zu bemer-
ken, dass sie die Ursache dafir ist, was beson-
ders deutlich in der Szene in einer Milchbar ist,
Abb.19 und 20: STELLA DALLAS, Weil3 Stella,
in der sie eine Gruppe von Jugendlichen, zu der
X . . X X welchen Effekt ihre Kleidung auf andere hat?
auch ihre Tochter gehort, iiber einen Spiegel be-
obachtet. Die Szene wird deswegen zu einem
Test dieses Wissens, weil Cavell im Widerspruch zu den kanonisierten Lesarten,
aber auch im Widerspruch zu den heftigen Gefiihlen von Mitleid und Scham,
die sie in ihren Zuschauern erregt, trotzdem auch in dieser Szene davon aus-
geht, dass Stella Dallas weif3, was sie tut und wie sie Zeichen gebrauchen kann:
»The evidence that Stella knows her effect at the resort hotel turns simply on
her massively authenticated knowledge of clothes, that she is an expert at their
construction and, if you like, deconstruction« (ebd., 201). Cavell versucht zu
beweisen, dass Stella Dallas auch in dieser Szene nicht Gegenstand eines Mit-
leids ist, das sich aus unserer Annahme ergibt, mehr als sie zu wissen und an-
zunehmen, dass sie nicht mitbekommt, wie hinter ihrem Riicken die Menschen
uber sie lachen. Er stellt hier dhnliche Fragen tUber Wissen und Nicht-Wissen
des Zuschauers und der Figuren wie in seiner Lesart von BRINGING UP BABY.
Auch dort geht es nur vordergriindig um Wahrnehmungsdifferenzen, die dazu
fiihren, dass die Figuren nicht zu wissen scheinen, wie exzentrisch und ko-
misch ihr Verhalten, das fiir sie immer seine Griinde hat, fiir andere (auch die

Zuschauer des Films) erscheinen muss. Cavell bemiiht die Vokabel der Dekon-
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struktion, um Stella Dallas’ iiberaus komplexen,
gekonnten Umgang mit Zeichen zu beschreiben
und deutlich zu machen, dass sie bewusst mit

ihrer Selbstprasentation umgeht.
Ein Indiz fiir ihr Wissen findet sich darin, dass
Stella Dallas zwar fiir sich scheinbar unangemes-
sene Kleidung schneidert, aber fiir ihre Tochter
geschmackvolle und elegante Kostiime. Und sie
weill auch genau, wie sie aussehen muss, wenn
sie jemand anderem gefallen will. Als ihr Mann

Abb. 21: STELLA DALLAS,
. flr einen Besuch zuriickgekehrt ist, andert sie
Stellas Wissen tber Kleidung . . T .

innerhalb kiirzester Zeit ein libertriebenes Ko-
stiim in ein schlichtes Kleid, einzig durch das
Abtrennen einiger auffdlliger Applikationen. Sie
erreicht damit genau die beabsichtigte Wirkung, Stephen Dallas zu gefallen
und Gefiihle zu erregen, die iiber Jahre bei ihm brach gelegen haben. Auch in
der bertihmten Schlussszene sehen wir sie plotzlich in einem schlichten Kleid,
was alle ihre modischen Ubertreibungen letztlich als unbedeutend erscheinen
lasst. Diese Indizien weisen darauf hin, dass sie ein Bewusstsein fir ihre Wir-
kung auf Andere hat, dass sie wei3, was mit ihr und durch sie im Film geschieht.
Nicht nur die zweite Frau von Stephen Dallas, sondern auch der aufmerksame
Zuschauer deutet ihr Handeln als den Versuch, ihre Tochter von sich zu ent-
fremden, um ihrem Gliick nicht im Wege zu stehen. Vor diesem Hintergrund
erscheint die Scham, die der Betrachter bei der Szene im Hotel empfindet, als
ubertrieben. Denn auch wenn dieses Verhalten nicht als Teil ihres Plans gedeu-
tet wird, bleibt es nur eine von vielen Episoden ihres Lebens, an der sich in dem
Uberhand nehmenden Gefiihl der Peinlichkeit die Vorstellung der Zuschauer
auszutoben scheint. Die Zuschauer schreiben ihr auf extreme Weise ein Un-
wissen zu, das in der Erzahlung nicht die Rolle spielt, die es zu spielen scheint.
Denn es geht hier, so wird bei Cavell deutlich, nicht allein um die Emanzipation
ihrer Tochter, sondern auch um ihre eigene Emanzipation von einer Rolle, aus
der sie auf zwei unterschiedliche Weisen heraustritt: als unabhdngige Frau, die
sich von der Rolle der Mutter emanzipiert (der Satz »something else besides a
mother«, den Stella Dallas ausspricht, ist in dieser Lesart nicht nur eine strate-
gische Liige, um einen Vorwand fiir die schmerzvolle Distanzierung von ihrer
Tochter zu haben), und als ein Star, der sich davon emanzipiert, eine Rolle zu
spielen, und der als eine Individualitat hervortritt, in der Schauspieler und Fi-

gur auf transgressive Weise interagieren.
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Cavell sieht einen wichtigen Unterschied zur Lesart von Linda Williams darin,
dass diese einen Kontrast oder Widerspruch in der Figur beschreibt: Es gibt
einmal eine Frau, die wei3, wie man mit der Selbstdarstellung umgehen muss,
um bestimmte Ziele (das Gliick ihrer Tochter) zu erreichen, und es gibt zum an-
deren eine Frau, die vollig selbstvergessen zu sein scheint, die zum Objekt von
Blicken wird, die in einer anderen Welt lebt und nicht weiB, welche Kleidung
angemessen ist und wie sie ihre AuBendarstellung zu managen hat. Stellas Wi-
derspriichlichkeit und ihre Defizite lassen uns mit ihr leiden. In Cavells Lesart
fehlt dieser Widerspruch. Stella Dallas handelt, sie erleidet nicht — sie wechselt
nicht, wie von Williams beschrieben, zwischen aktiven und passiven Positi-
onen hin und her. Sie tragt auch nicht, wie Williams Lesart dies andeutet, ihren
»stylec wie eine Kriegsbemalung, die sie in einem verzweifelten Versuch, ihre
Weiblichkeit und Rolle in der Offentlichkeit zu legitimieren, umso dicker auf-
tragt, je weiter sie sich von diesem Ziel entfernt. Stattdessen steht hinter jeder
ihrer Gesten das gleiche Wissen. Ihre Widerspriichlichkeit ist, wenn man die
Handlung so deutet wie Cavell, das Produkt einer Zuschreibung des Zuschau-
ers, die Ambivalenz findet sich auf seiner Seite:

»| do not say that flaunting a feminine presence and applying war paint cannot be managed
obliviously, but | find a certain unacknowledged tension or ambivalence in this registering of
Stella’s consciousness, between wanting to see her as active and as passive, as triumphant and
as pathetic. Someone may feel that a struggle between triumph and pathos precisely fits the
case of Stella Dallas. Without exactly denying that, I am attributing the cause of ambivalence

not to Stella’s struggle but to ours in perceiving it« (ebd., 204).

Cavell beschreibt hier so etwas wie eine Versetzung: Was fiir die Zuschauer
so schrecklich und pathetisch wirkt, bezieht sich nicht auf die Figur, sondern
auf sie selbst. Die Peinlichkeit kommt nicht von der Feststellung, dass eine Fi-
gur etwas erleidet, ohne davon eine Ahnung zu haben, sondern der Zuschau-
er erleidet die Bilder — die Peinlichkeit ist Ausdruck der Ambivalenz gegenii-
ber einer extremen, kalkulierten, durchdachten Form von Selbstdarstellung,
die zugleich eine Reflexion des Wesens von Selbstdarstellung ist. Das zeigt den
Unterschied zwischen zwei Zugangen und Lesarten. Linda Williams bezieht
sich mit dem Romanzitat auf das Symptom einer anderen Lesart, in der die ge-
schilderte Zuschauerin sich nur auf ein Moment der Szene bezieht und ihren
Fortgang vergisst oder unterschldgt. Und sie liefert eine gegen diese falsche
Lesart gerichtete, alternative Interpretation, die auf die wechselnden Identi-
fikationsmomente innerhalb des Films hinweist. Cavell sieht im Gegensatz zu
Williams keinen Kontrast zwischen einem Wissen, das die Figur nicht hat und

einem Wissen, das die Figur hat, und kann daher keine andere Widerspriich-

LESARTEN DES MELODRAMAS 237



lichkeit in ihr sehen als eben die, die sich aus dem Status dieser Frau in dieser
Konstellation und in diesem Kontext ergibt: Die widerstrebenden Gefiihle fal-
len auf den Betrachter selbst zuriick, er iibersieht Dinge und verdrangt ein be-
stimmtes Wissen.

Diese Deutungen beziehen sich auf unterschiedliche Versionen von Interpreta-
tionen, dieimmer etwas anderes sehen: Sie sehen mal mehr als es zu sehen gibt
(dass Stellaleidet) oder libersehen etwas, das zu sehen ist (dass Stella am Ende
triumphiert). Es ist nicht zu entscheiden, welches Sehen richtig ist, welches Se-
hen der Film vorgibt. Die in »Pursuits of Happiness« geschilderte Typik der In-
terpretation, dass manimmer etwas als etwas sieht, weist uns darauf hin, dass
der Wahrnehmung immer etwas vorangeht, das nicht Objekt dieser Wahrneh-
mung ist. Bei Cavell gehen diesem Sehen Vorannahmen voraus wie etwa, dass
Populdrkultur nicht schlecht ist oder dass Melodramen nicht nur wegen einer
Ironie funktionieren, die sich auf den Blick auf die Figuren bezieht, sondern we-
gen einer Ironie, die die Existenz der Figuren in der Narration bestimmt. Das
macht das Melodrama interessant und fordert eine Auseinandersetzung mit
der Welt. Es geht hier nicht um Kompensation, sondern darum, die eigene Exi-
stenz innerhalb von widrigen Bedingungen zu bestimmen, eine eigene Stim-
me zu entwickeln, sich zu artikulieren und als Antwort auf die schlechte Wirk-
lichkeit den Bereich der eigenen Existenz mit einer erh6hten Darstellungs- und
Lesekompetenz abzugrenzen. Dieses Handeln bewegt sich bis an die Grenzen
dessen, was den Lesenden ertraglich ist, und es fordert von ihnen ein Wissen
von und einen Umgang mit Popularkultur ab, welche eine Figur wie Stella Dal-
las mit ihrer groRen Zeichenkompetenz ihnen voraus hat und ihnen vorlebt.
Das Bewusstsein des Films und das Bewusstsein des Lesers treffen sich hier auf
einer besonders produktiven Ebene — aber nur dann, wenn sich der Leser vom

Film lesen 1dsst und ihm nicht eine Ausléschung von Existenz zuschreibt.

Blickinversion und Anerkennung: LETTER FROM AN UNKNOWN WOMAN

LETTER FROM AN UNKNOWN WoMAN von Max Ophiils ist im Gegensatz zu STELLA
DaLLAs ein hochkiinstlerisch gestalteter Film eines haufig als manieristisch be-
zeichneten Regisseurs. Wahrend seines recht kurzen Aufenthalts in Hollywood
setzt Ophiils die literarische Vorlage des Schriftstellers Stefan Zweig in einen
Film um, dem immer anzusehen ist, dass er ein Film ist. Er ist vor allem deswe-
gen auffdllig und weicht von einem institutionellen Modus der Reprasentati-
on ab, weil er Wahrnehmung thematisiert. Das tragische Wahrnehmungsdefi-
zit der mannlichen Hauptfigur besteht in seiner Unfdhigkeit, die -unbekannte
Frau¢, der er mehrmals begegnet, auch nur ein einziges Mal wiederzuerken-

nen. In diesem Sinne geht es um einen unheimlichen Aspekt der Wiederholung
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im Gewohnlichen. Die Wiederholungsstruktur von Begegnungen stellt hier fiir
Cavell - anders als in den Komddien, in denen die Wiederholung zu einem le-
bensweltlichen Bereich des Spiels, der Begegnung und des Alltdglichen gehort
- eine Beziehung zum Tod her (ebd., 108). Der Aspekt der Wiederholung zeigt
sich zum Beispiel in dem leeren Versprechen des Pianisten Stefan (Louis Jour-
dan), Lisa (Joan Fontaine) in zwei Wochen wieder zu sehen, und diese Worte »in
zwei Wochen« werden wie eine Beschwdrungsformel zweimal ausgesprochen.
Die Struktur des Films ist von Wiederholungen >einmaliger< Begegnungen be-
stimmt. Sie bleiben einmalig, weil Stefan, der die Frau nicht wiedererkennt,
keine Beziehungen zwischen ihren Begegnungen herstellen kann. Wiederho-
lung ist also nicht mit Wiedererkennen gekoppelt, was als ein Symptom fiir die
Beziehungslosigkeit zur Welt betrachtet werden kann, die auch den Skeptiker
gelegentlich befillt: Man erkennt Menschen deswegen nicht wieder, weil man
sich und sie der Welt entzieht und damit Menschen austauschbar macht.

Cavell bezieht sich in seinen Beschreibungen des Films vorwiegend auf die letz-
te Szene und deren todbringenden Charakter.«114 Am Ende der Lektiire des
Briefs, die den Anlass dafiir bietet, dass sich die Erzahlung des Films vor unseren
Augen entfaltet und die damit auch den Rahmen fiir die Bilder der letzten Sze-
ne liefert, steht Stefans Erkenntnis, durch sein Nicht-Erkennen fiir den Tod der
Verfasserin verantwortlich zu sein. Gleichzeitig flihrt die Lektiire zu seinem ei-
genen Tod. Eigentlich wollte er sich in dieser Nacht durch Flucht einem Duell
entziehen, aber der Brief der unbekannten Frau ist ihm als Ausloser einer tod-
lichen Verzégerung dazwischen gekommen. Flir Cavell erscheint hier vor allem
die in diesem Moment von Louis Jourdan gezeigte Geste signifikant. In einer
Art Erinnerungsmontage sehen wir und die Figur des Pianisten noch einmal
die Bilder ihrer Begegnungen und was sie dabei erlebt haben. Es ist eine Mon-
tage von Szenen, die der Film bereits gezeigt hat, die aber in diesem Kontext
anders markiert sind, nicht als Bilder des Films, sondern als Erinnerung an Bil-
der eines Films von einer Frau, die bereits tot ist. Louis Jourdan verhiillt als Ste-
fan seine Augen mit den Handen, so als wolle er diese Bilder aussperren. Cavell
sieht darin eine vieldeutige Geste, die den Status des Filmbetrachters veran-
schaulicht. Die Figur versperrt nicht nur den Blick auf innere Bilder, die wir als
Wiederholung und dufRere Bilder wahrnehmen, der Pianist versperrt auch un-
seren Blick auf ihn, weil er Angst hat, zum passiven Objekt eines Blicks zu wer-
den, so wie er die Frau zu einem austauschbaren Objekt seines Blicks gemacht
hat. Er will nicht erleiden, was er ihr angetan hat, als er ihre Existenz mit ihrer
duleren Erscheinung nicht zusammenbringen wollte. Das setzt das Publikum

und die Frau in eine besondere Beziehung zu ihm:
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»[..] he is in that gesture both warding off his seeing something, which is to say, his own
existence being known, being seen by the woman of the letter, by the mute director and his
(her?) camera - say, seen by the power of art —and seen by us, which accordingly identifies us,
the audience of the film, as assigning ourselves the position, in its activeness and in its passive-
ness, to the source of the letter and of the film; which is to say, the position of the feminine.
Then it is the man’s horror of us that horrifies us — the revelation, or avoidance, of ourselves in
a certain way of being feminine, a way of being human, a mutual and reflexive state, let us say,

of victimization« (ebd., 111).

Was mit dem problematischen Begriff der Weiblichkeit bezeichnet wird oder
auf einen Betrachter verweist, der sich von der Macht der Kunst angeblickt
fihlt, soll vor allem herausstellen, dass diese hochkomplexe filmische Geste in
den Alltag eingebettet ist und die Betrachtenden sich nicht iiber den Film in-
tellektuell erheben kénnen. Die Vieldeutigkeit des Films ist kein Produkt eines
auf das Wesen der Reprdsentation verweisenden »ironischen« Darstellungs-
stils, sondern ist das Produkt der Abbildung von Handlungen, Bedingungen
und Mitteilungsformen, die in eben dieser problematischen und widerspriich-
lichen Form im Alltag zu finden sind. Betrachtet zu werden, ohne als Person er-
kannt und anerkannt zu werden, widerfahrt nicht allein einer Frau, die zum
Opfer eines filmischen Blicks wird, sondern dies widerfahrt auch dem Publi-
kum und der mannlichen Hauptfigur. Das wird deutlich, wenn Stefan sich in
einem verletzlichen, von dem Film hervorgehobenen Moment diesem Blick zu
entziehen versucht. Wenn er sich von der -Macht der Kunst« einer filmischen
Montage von Erinnerungssequenzen angeblickt fiihit, hat sich der Film mit sei-
nem Publikum verbiindet. Der Blick des Films ist zu unserem Blick geworden,
den wir auf Stefan richten, aber wir sind uns durch die vom Film vorgefiihrten
verheerenden Folgen einer verweigerten Anerkennung vollkommen der Frag-
wilrdigkeit dieses Blickes bewusst und brauchen keine Theorie, die uns das er-
klart. Das bedeutet auch, dass der Film nicht Gegenstand von Lesestrategien
ist, die man sich auf vielerlei Weise erwerben kann, sondern dass er uns diese
Betrachtungsweise und dieses Wissen aufdrangt, uns zu seinen Opfern, aber
auch Erkenntnisobjekten macht. Dass sich gerade an jemand wie Ophiils ein
naiver Blick festmachen ldsst, obwohl dieser seine Filme liberaus kiinstlerisch
und manieristisch gestaltet hat, in vielen seiner Filme mit Kamerafahrten, ge-
kippten Einstellungen und Plansequenzen operiert und haufig die literarische
Welt der Wiener Moderne heraufbeschwort, macht deutlich, dass es nicht da-
rauf ankommt, welche Handschrift der Film tragt. Was wir durch die Lesart
vorgefiihrt bekommen, ist vielleicht nur, dass auch ein Regisseur wie Ophtils

mit all seiner Kunstfertigkeit uns nicht vor Film schiitzen kann. Er partizipiert
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mit den anderen, zum Teil weniger bekannten Regisseuren dieses Genres von
vier Filmen an den filmischen Reizen des Melodramas und seiner ambivalenten
Zeichen, die das Melodrama im unsicheren Raum des Populdren und Gewdhn-
lichen festhalten. Und in genau diesem Rahmen seiner Popularitit und Ge-
wohnlichkeit kann das Melodrama seine Beitrdge zu einer Theorie des Zeichens
liefern, die die Beschaftigung mit ihm so produktiv fiir die philosophische Aus-
einandersetzung mit unserer Kultur macht.

LETTER FROM AN UNKNOWN WOMAN gibt uns die Mdglichkeit, zum Motiv der An-
erkennung und des Skeptizismus zuriickzukehren. Die Vermittlung von auBen
und innen ist ein zentraler Inhalt philosophischer Auseinandersetzungen, die
zwei Extrempositionen kennt: den Solipsismus, in welchem dem Innenraum
des Bewusstseins keine dulRere Welt gegentibersteht, und die Leugnung jegli-
cher Moglichkeit von Subjektivitat. Cavell hat zumindest dem Problem des So-
lipsismus und der Neigung, den Anderen als Schépfung des eigenen Verstandes
zu betrachten, in »Knowing and Acknowledging« eine vorlaufige Losung gege-
ben. Im Anschluss an Wittgensteins Auseinandersetzung mit Schmerzempfin-
den und mit der Zuganglichkeit von Fremdpsychischem wird auf den Anspruch
verwiesen, den bestimmte Handlungen und Worte an uns stellen (vgl. Cavell
1976).

In »The Claim of Reason« (1979b) setzt sich Cavell vor allem im umfangreichen
letzten Teil mit den alltdglichen Konsequenzen der philosophischen Fragestel-
lung nach der Verbindung zwischen aufRen und innen auseinander. Er orien-
tiert sich dabeiunter anderem an Wittgensteins Feststellung einer von Kontex-
ten bestimmten Begrifflichkeit des Sehens. Wenn wir etwa die Identitit eines
Anderen feststellen, schreiben wir ihm diese als einen Aspekt eines Wahrneh-
mungs- und Sprachzusammenhangs zu. Wir sprechen also erst dann von ei-
ner ldentitat, wenn es Griinde gibt, diese zu thematisieren, zu bestatigen oder
in Frage zu stellen. Wir beziehen uns dabei nicht auf ein festes Konzept von
Identitat, sondern auf ein kontextabhangiges. Davon ausgehend ist das Sehen
eines menschlichen Wesens immer ein Als-etwas-Sehen, das heildt wir betrach-
ten es immer thematisch gebunden und nicht in seiner (unmoglichen) Totali-
tat. Wittgenstein beschreibt diese Wahrnehmung als auf spezifische Weise un-
serem Zugriff und unserer Kontrolle entzogen:

»lch betrachte ein Gesicht, auf einmal bemerke ich seine Ahnlichkeit mit einem andern. Ich sehe,
dass essich nicht gedndert hat; und sehe es doch anders. Diese Erfahrung nenneich »das Bemer-

ken eines Aspekts«« (Wittgenstein 1984, 518).

Wittgenstein weist auf das Phanomen hin, dass sich die Betrachtung eines Ge-

sichts oder eines Gegenstands unterscheiden kann, ohne dass festgehalten
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werden konnte, was anders oder neu gesehen wird. Dieser Eindruck entsteht
aus dem Sehen selbst, bezeichnet aber kein ins Auge gefasstes Detail dieser An-
schauung, welches den Unterschied erkldren konnte, weil der Sehsinn auf ei-
nen Gesamteindruck gerichtet ist, der auch blinde Flecken enthalten kann und
diese ergdnzt. Im Anschluss an diese Bemerkung Wittgensteins weist Cavell
darauf hin, dass die Wahrnehmung des Anderen auf dhnliche Weise blinde Fle-
cken und Aussparungen enthalt:

»So to speak of seeing human beings as human beings is to imply that we notice that human
beings are human beings; and that seems no more acceptable than saying we are of the opinion
thattheyare.[...] Whatisimplied is that it is essential to knowing that something is human that
we sometimes experience it as such, and sometimes do not, or fail to; that certain alterations of

consciousness take place, and sometimes not, in the face of it« (Cavell 1979b, 378f).

Wie Cavell mehrmals hervorhebt, gibt es eine Verantwortung, jemanden als
menschliches Wesen anzuerkennen. Aber dieses Anerkennen kann scheitern.
Die Griinde fiir dieses Scheitern stammen aus dem Gesamtzusammenhang
eines Wahrnehmungsgeschehens, dessen einzelne Aspekte sich dem Wahrneh-
menden entziehen. Cavell liefert in dem sehr literarisch gestalteten, tiber hun-
dert Seiten langen letzten Teil von »The Claim of Reason« Andeutungen da-
flir, warum in bestimmen Zusammenhangen Anerkennung scheitern kann. Er
splirt dabei Konstellationen und Motiven nach, die sich in Philosophie und Lite-
ratur finden lassen, zum Beispiel in der Figur des AuBenseiters, des Monsters,
des Automatenmenschen, des Sklaven etc. Diese Figuren spielen deswegen in
den Mythen und Fantasien von Menschen eine Rolle, weil sie auch in der Wirk-
lichkeit eine wichtige Rolle spielen, weil sich an ihnen besondere Beziehungen
darstellen lassen und Fragen aufgeworfen werden, die Konsequenzen fiir das
Alltagshandeln und die moralische Reflexion haben.

Zu den von ihm erforschten Konstellationen und Motiven kann man auch die-
jenigen zdhlen, die in Filmen zu finden sind, denn Filme ermdéglichen es Men-
schen, auf unbelastete, entsubjektivierte Weise an der Welt teilzuhaben. Ca-
vells Arbeiten zu Filmen beschdftigen sich damit, was mit uns passiert, wenn
wir Menschen auf der Leinwand sehen, wie das Geschehen im Film ein Denken
uber Beziehungen zwischen Menschen anregt und welche philosophischen wie
psychologischen Zusammenhange sich in den dargestellten Beziehungen und
Zustanden ausdriicken. Daran ankniipfend kann auch die Frage gestellt wer-
den, was den Ausschlag dafiir gibt, Figuren in Film und Fernsehen zu mensch-
lichen Wesen machen zu kdnnen (mit der Einschrankung, dass diese Aspekte
nicht als Beweis dafiir dienen sollen, dass es sich um wirkliche Menschen han-

delt). Cavell beschreibt die libertriebenen und kiinstlichen Momente der Dar-
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stellung als einen Aspekt der Existenzform der Menschen auf der Leinwand
und als ein Indiz dafiir, dass ihnen Menschlichkeit und damit auch eine uber
den Film hinaus verweisende Bedeutung verliehen wird. Die Kiinstlichkeit er-
laubt den weiblichen Hauptfiguren, die Eigenheit ihrer Existenz offensiv aus-
zuleben, auch unter Bedingungen, die ihre Existenz in Frage stellen. Sie wah-
len eine Form der Kommunikation, die auf die Zeichenhaftigkeit von Zeichen
zu verweisen scheint. Sie tun das innerhalb der Bedingungen der Erzahlungen
und nicht fiir ein kritisches, besonderes Publikum, das tiber das Wesen von Re-
prasentation nachdenken kann und aus dieser exklusiven Perspektive heraus
ein Wissen artikuliert, das die Menschen in den Erziahlungen und die »norma-
len< Zuschauer nicht haben. Diese Unterscheidung ist wichtig, denn Cavell na-
hert sich in »Contesting Tears« einer Begrifflichkeit an, mit welcher moderne
Texttheorien das Verhdltnis Leser/Text in Frage stellen und diesem Verhadltnis
zugleich eine hohere Komplexitat verleihen. Aber diese Komplexitat verdankt
sich meist der Kompetenz der Lesenden (der Wissenschaftler und der Rezipi-
enten) und selten der Kompetenz der Gelesenen (der Figuren im Film). Dieser
Zugang kann sich nicht vorstellen, dass der ambivalente, selbstreflexive, aktive
Umgang mit Zeichen fiir die Figuren einer (einfachen) Erzdhlung selbst bereits
eine wichtige Rolle spielen kann. Die »Jenseitigkeit« der Figuren in den Melo-
dramen der unbekannten Frau verwandelt diese Fahigkeit in eine Kompetenz,
die Filme in ein kommunikatives Feld zu verwandeln, durch das sie uns anspre-
chen. Sie und nicht die Theorie bestimmen, wie sie gelesen werden sollen. Fir
die Figuren von LETTER FROM AN UNKNOWN WOMAN hat sich ihre Welt in einen
Film verwandelt — durch Lisas Brief, der die Handlung diktiert und der in einer
Erinnerungsmontage endet, und durch die Reaktion von Stefan, der sich vor

den Erinnerungen wie vor Bildern eines Films zu schiitzen versucht.

5.2 Der Alltag des Melodramas

Welcher Argumentation bedient man sich, um zu rechtfertigen, dass das als
women’s film oder tearjerker bezeichnete filmische Melodrama ein bedeu-
tendes Genre ist? Einige Antworten auf diese Frage finden sich in dem Versuch,
den Alltag als Begriff innerhalb der Diskussion von Populdrkultur zu bestim-
men. Ein sehr spezifischer Begriff von Alltag taucht in Cavells Beschreibung sei-
nes Rezeptionskontextes auf. In seiner Reflexion liber die Ontologie des Films
in »The World Viewed« weist Cavell immer wieder darauf hin, dass es einen le-
bendigen Kontext als Ursprung seiner Faszination fiir Film gegeben hat, indem

ein voraussetzungsloses, zufdlliges, fllichtiges, ohne Anspriiche besetztes Be-
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trachten von Filmen mdoglich war. Dass es dies spater in dieser Form nicht mehr
geben konnte, wird als personlicher Verlust einer Kultur empfunden. Mit dem
Hinweis auf Fernsehen als eine Institution, die diese von Cavell beschriebene
Rezeptionserfordernis eher erfiillt als das moderne Kino, weist die vorliegende
Arbeit auf die Wichtigkeit der Unterscheidung von Rezeptionsformen hin. Es
geht hier um ein Sehen ohne Anspriiche und Intention, was eine wichtige Vo-
raussetzung dafiir ist, sich der Autoritdt eines populdrkulturellen Textes aus-
setzen zu kénnen. Dieser Text scheint keinen Ursprung zu haben, und dadurch
wird der offen gestellte Anspruch des Autors (des hochkulturellen Textes) zu
einem hintergrindigen Anspruch des Textes, dessen Figuren und Inhalte uns
auf andere Weise interessieren und einer mit dem Film verbundenen Fanta-
sie eine besondere Intensitidt geben. Ein mit den Begriffen des Alltags oder des
Gewohnlichen konnotiertes Sehen soll einen unrhetorischen Bereich von Kunst
oder Kultur erschlieRen, der seinen Subjekten eine Entlastung von der Welt,
aber auch eine andere Beziehung zu ihr ermdglicht, die nicht als deren Erset-
zung verstanden werden soll.

Autobiografische Ubungen

Gegen den Gedanken, vom Film als Betrachter gelesen zu werden, der sich auf
Cavells Vorstellung von Lesen und Philosophie bezieht, wird in der Theorie, wie
wir gesehen haben, immer wieder darauf verwiesen, dass das Besondere am
Melodrama seine Offenheit sei und dass es, mit Wissen oder durch eine einge-
ubte Rezeptionsform, in alternativer Form angeeignet werden kann. Es schopft
seine Bedeutungen nicht aus sich selbst und vermag weniger eine bevorzugte
Lesart oder eine auf den eigentlichen, sichtbaren Text bezogene Lesart zu be-
stimmen, sondern ist in viel starkerer Weise als andere Filme auf eine lesende,
o6ffnende und vermittelnde Wahrnehmung angewiesen. Daher kann das Melo-
drama, was der Definition des Gewdhnlichen als des Voraussetzungslosen in
dieser Arbeit widerspricht, als besonders voraussetzungsvoll betrachtet wer-
den. Das ist eine wichtige Position in der kritischen Aneignung des Melodra-
mas etwa durch die feministische Filmkritik. Darin finden sich aber auch im-
mer wieder die Spuren einer tieferen, unmittelbareren Faszination fir dieses
Genre. Mary Ann Doane beschreibt zum Beispiel in »The Desire to Desire« das
eigentiimliche Gefiihl, das ihr das Betrachten gerade der Filme bereitet habe,
die wichtige Bestandteile des kulturellen Horizontes ihrer Mutter waren. Doa-
ne fiithlt sich lUiber die Beziehung zu ihrer Mutter und deren Beziehung zu die-
sen Filmen von dieser Filmform beriihrt, weil sie dadurch vergangen und zu-
gleich gegenwartig ist (Doane 1987, 3) — sie wird in ihrer Beschdftigung mit
diesen Filmen von nostalgischen Erinnerungsbruchstiicken beriihrt. Die von
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Doane beschriebenen archetypischen Szenen der Melodramen scheinen daher
immer auch von der Spur der Erinnerung gezeichnet. Daher ldsst sich der »wirk-
liche« Status der Bilder und der damit verbundenen Vorstellungen, einer fal-
schenden, retroaktiven Erinnerung folgend, kaum mehr wirklich rekonstruie-
ren. Der Zugang bezieht sich deshalb auch auf (intensive) Vorstellungen und
Bilder, die im Alltag zirkulieren, in Erinnerung geblieben sind und dadurch ihre
spezifische Autoritdt erhalten. Neben einer texttheoretisch fundierten Aneig-
nungsform, die den Text 6ffnet, gibt es also noch einen Zugang zum Melodra-
ma, der sich auf ganz andere Weise erkldren lassen muss und auf eine Eigenart
der Erfahrung hinweist: Er hebt die Bilder hervor, noch ehe sie gefunden wor-
den sind.

Daher ist es sehr signifikant, dass Cavell seiner Auseinandersetzung mit SteL-
LA DALLAs eine anekdotische Kindheitserinnerung an seine Familie voranstellt
und daran die Feststellung kniipft, dass es sich dabei um den intensivsten und
erschiitternsten Film im Zyklus der Melodramen der unbekannten Frau han-
delt. Er argumentiert nicht mit Erinnerung. Es gibt keine direkte Verbindung
zwischen der Erinnerung und dieser Feststellung, aber sie authentifiziert des-
halb die Auseinandersetzung mit dem Film, weil sie erst den Anlass dazu gibt,
sich iiberhaupt mit dem Film zu beschaftigen:

»When my mother asked for an opinion from my father and me about a new garment or orna-
ment she had on, a characteristic form she gave her question was, »Too Stella Dallas?« The most
frequent scene of the question was our getting ready to leave our apartment for the Friday
night movies, by far the most important, and reliable, source of common pleasure for the three
of us. I knew even then, so | seem always to have remembered it, that my mother’s reference to
Stella Dallas was not to a figure from whom she was entirely dissociating herself. Her question
was concerned to ward off a certain obviousness of display, not to deny the demand to be no-

ticed« (Cavell 1996, 200).

In dieser Anekdote tauchen einige Konzepte auf, die fiir die Beschaftigung mit
Populdrkultur wichtig sind. Die Anbindung an den sozialen Kontext einer Fa-
milie, in der eine die Rezeption begleitende Inszenierung sozialer Interaktion
deutlich wird, verweist auf ein zentrales Argument der Cultural Studies: Texte
erhalten ihre Bedeutung und Relevanz in der Zusammenfithrung mit dem All-
tag. Im Sinne der Cultural Studies gibt uns Cavell einen Hinweis auf eine Ak-
tivierung von Bedeutung durch seine Mutter, die durch eine imitierende, dar-
stellende Handlung des Zitierens eine Verbindung zwischen ihrem Alltag und
dem Film herstellt. Sie interagiert mit der Fantasie dieses Filmes und verwen-
det die Anspielung auf eine Filmfigur als Kommentar zu ithrem eigenen Ausse-

hen. Und sie verwandelt dabei den Alltag in eine Art Filmszene, in der sie die
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Rolle von Stella Dallas iibernimmt und zugleich zuriickweist, weil sie sich von
ihr unterscheiden, aber nicht von ihr distanzieren will. Cavell vermutet, dass
diese Darstellung etwas verhiillen, aber gleichzeitig das Verlangen nach An-
erkennung unterstreichen sollte, also dass die Offensichtlichkeit ihrer Unter-
scheidung von einer Stella Dallas, deren Geschmack sie nicht teilen mag, ver-
birgt, wie nahe sie sich ihr in Wirklichkeit als ein Mensch fiihlt, der deren Angst
vor Ausschluss und Einsamkeit teilt.

Die Anekdote verweist aber auch allgemein auf den Rezeptionszusammen-
hang, in dem das klassische Melodrama seine Bedeutungen entfalten konnte.
Das Vergniigen an diesen Filmen hat fiir Cavell sehr viel mit seiner Familie, den
gemeinsamen Kinobesuchen und der damit verbundenen Méglichkeit zu tun,
in einem intensiven, lebendigen Zusammenhang von Unterhaltung Erlebnisse
und Erfahrungen zu teilen. Erst dieser Zusammenhang macht es méglich und
notwendig, Erfahrung, die nicht mehr einsame, dsthetische Erfahrung ist, auf
eine bestimmte Weise zu deuten und weitergeben zu wollen. Cavells Erinne-
rung macht aber auch aufmerksam fiir die Bedeutung duRerer, sichtbarer Zei-
chen wie Kleidung und Gesten als Teil dieser spezifischen Interaktion mit dem
Film. Wenn die Mutter den Film zitiert, tritt damit ein Wissen liber die Repra-
sentation zutage, ein Wissen, das ihr ein Operieren mit diesen Zeichen erlaubt.
Filme vergréBern, weil sie das entsprechende Zeichenmaterial bereitstellen,
die Moglichkeiten, das Innere nach auBen zu kehren und sichtbar zu werden.
Gleichzeitig wird deutlich, dass das Wissen von Zeichen auch eine Sorge um de-
ren Wirkung und Bedeutung mit einschlieBt, was sich in der Angst der Mutter
(und in unserer) davor zeigt, tibertrieben und geschmacklos zu wirken und sich
den urteilenden Blicken Anderer auszusetzen —eine Angst, die auf Stella Dallas’
nur scheinbar unangemessenes Auftreten libertragen wird. Cavell spricht da-
von, dass es eine Art Verpflichtung gibt, sichtbar zu werden und dadurch »Ich¢
zusagen und dem Anspruch der Anderen nicht aus dem Weg zu gehen. Aber um
dies zu erflillen ist man auf den Gebrauch von mehrdeutigen Zeichen angewie-
sen, was auch bedeuten kann, auf widerspriichliche Weise sichtbar zu werden,
vor allem dann, wenn die Gesellschaft keinen Raum dafiir vorgesehen hat, die
eigene Identitdt zu artikulieren. Filme fithren diese Ambivalenz vor und dienen
damit einer Reflexion iiber das sinnliche Zeichen und seiner vielfaltigen Funk-
tionen. Die Mutter Cavells und seine Familie erkennen, dass es verfiigbare Dar-
stellungsstile und damit Reprasentationen gibt. Dariiber hinaus dient aber di-
ese Erinnerung nicht nur der Erklarung eines Zeichenstatus’, sondern auch als
Anlass, sich iiberhaupt mit diesem Film zu beschaftigen. Es ist keine Deutung
des Films, sondern eine Deutung der Erfahrung des Films, in der die Erfahrung
der Mutter und ihr Umgang mit ihr als Untersuchungsgegenstand herange-
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zogen werden. Jeder Anschluss an Cavell muss sich dieser Besonderheit seines
Ansatzes bewusst sein. Es kann nicht (auf diese Weise) iiber Film gesprochen
werden, wenn es keinen sozialen Zusammenhang gibt, der das Erlebnis in der
Lebenswelt situiert. Dieser Zusammenhang ist mit dem Ende des klassischen
Hollywoodkinos verloren gegangen, und was als Ersatz dafiir anzusehen ist,
muss noch geklart werden.

Cavell schlieBt dieser Passage iiber den familidren Hintergrund seines Film-
vergniigens den Hinweis auf sein in dieser Zeit gesteigertes Interesse an einer
autobiografischen Form des Schreibens und Denkens an. Als Philosoph der All-
tagssprache begibt er sich auf die Suche nach den Zusammenhédngen des Spre-
chens und der eigenen Stimme. Daran schlieBt sich auch eine Erkundung an,
wie sich diese Stimme in den Melodramen und ihren Lesarten artikuliert. Das
Schreiben der letzten Version des Aufsatzes liber STELLA DALLAS entsteht unge-
fahr zeitgleich mit »A Pitch of Philosophy — Autobiographical Exercises« (Cavell
1994), was libersetzt »die Tonart der Philosophie« bedeutet.«115 Darin wird das
autobiografische Interesse mit der Erkundung von unterschiedlichen Stimmen
und Tonlagen der Philosophie verbunden. Der Aufsatz zu STELLA DALLAS aus
»Contesting Tears«ist von diesem Anliegen geprdagt und untersucht die Zusam-
menhdnge der Rezeption des Films. Cavell weist darauf hin, dass dieses Inte-
resse, das sich jetzt offen als autobiografisch und nicht mehr nur als auf einen
Sprachkontext bezogen erkladrt, in der Auseinandersetzung mit der Kindheits-
erinnerung eine zuvor unerreichte Intensitat erlangt habe. Es spielt aber be-
reits in »The World Vieweds, in dem eine Art Medienkindheit die BezugsgroRRe
bildet, fiir die Erfassung des Gefiihls, die Beziehung zu einer authentischeren
Filmkultur verloren zu haben, eine wichtige Rolle. Vergangenheit themati-
siert sich hier immer wieder liber einen forschenden, retrospektiven Blick auf
filmische Erscheinungen. Auch »Pursuits of Happiness« bezieht sich auf eine
gliickliche Vergangenheit, auf Erinnerungen, die nach Jahrzehnten ihre Inten-
sitat und Relevanz nicht verloren haben und zu einem Denken liber das Den-
ken der Filme anleiten.

Das Argument der Cultural Studies

Die Erinnerung an diese Episoden der Kindheit ist offenbar das erste Argu-
ment einer neuen, anderen Lesart von STELLA DaLLAS. Cavell will Stella nicht als
Frau betrachten, die zu selbstvergessen ist, um zu erkennen, wie andere sie se-
hen, und die am Ende als Opfer der Erzahlung ausradiert wird, sondern er will
sie als handelnde und wissende Frau darstellen. Er versucht in diesem Zusam-
menhang zu rechtfertigen, dass eine schmerzvolle Erfahrung, die zu einer ex-

tremen (aber nicht einseitigen) Form von Identifikation auffordert (eine Iden-
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tifikation, die nicht bei dem Gefiithl der Scham und des Mitleids stehen bleibt,
sondern die erforscht, worauf sich dieses Gefiihl wirklich bezieht) eine wert-
volle Erkenntnis ermdglicht, die es wert ist, den Preis des Schmerzes und der
Verletzung durch den Film zu zahlen (Cavell 1996, 200). Cavell zeigt, dass es
eine Verletzlichkeit des Betrachters geben und dass er zum Opfer von Bildern
werden kann, etwa wenn er von einem schmerzlichen Gefiihl beim Betrach-
ten einer Szene gepeinigt ist, in der Stella Dallas durch den Ferienclub irrt und
nicht zu merken scheint, welche Reaktion ihre Kleidung bei den anderen Ga-
sten auslost. Von diesem Gefiihl ausgehend entwickelt Cavell seine Strategie
der Gegenlektiire, die versucht, der Erfahrung des Films gerecht zu werden und
in der der Betrachter und nicht Stella das Opfer des Films ist. Cavell ist ein ak-
tiver Leser im Sinne der Cultural Studies, der Bedeutungen konstruiert und den
Film an den Kontext eines Harvardprofessors anpasst, der aber darauf zielt, mit
diesen Bedeutungen die ihm nicht angemessen erscheinenden Interpretati-
onen des Films zu iiberschreiben.

Cavells sparsam und strategisch gesetzte Hinweise auf die eigene Rezeption
und die seiner Mutter und seiner Familie konnten auch in einem Kontext der
Ermachtigung des Zuschauers betrachtet werden. Dadurch werden die viel-
faltigen Beziehungen und Allianzen, die bei der Rezeption eine Rolle spielen,
beriicksichtigt und die Spielrdume und Mdoglichkeiten der Aneignung betont.
Aber gleichzeitig folgt Cavell auch den Spuren einer Lesart, in der die Spielrdu-
me eingeengt sind, in der die Figuren und Zuschauer als Opfer von Verhilt-
nissen der Narration, des Dispositivs und der Gesellschaft erscheinen kénnen,
sich aber dieser Stellung, die sie zu Opfern des Textes macht, auf schmerzvolle
Weise bewusst sind. Eine sich auf die Erfahrung beziehende Lesart vermag dies
darzustellen. Das ist der entscheidende Unterschied zu einer Betrachtung, in
der die Darstellung das verdeckt, was nur der kundige (wissenschaftliche) Be-
trachter aufzudecken versteht. Diese von Cavell beschriebenen Beziehungen
werden dort deutlich, wo er sich mit ideologiekritischen Lesarten auseinan-
dersetzt. Er nimmt deren Impuls auf, das Melodrama als eine mit Zeichen spie-
lende Filmform zu betrachten, die dem Gegenstand seine Komplexitit verleiht,
aber auch Anforderungen an (einen spezialisierten) Leser stellt. Er betont da-
bei, dass das Spiel mit Reprasentationen auch ein Motiv der Erzahlungen und
ihrer Figuren sein kann und sich nicht allein auf die Zuschauer eines Films be-
zieht. Cavell scheint also immer darum bemiiht zu sein, eine Mischung aus 6ff-
nenden und schliefenden Tendenzen des Textes zu beschreiben, die eine kri-
tische, interpretierende und interagierende Auseinandersetzung fordert und
nicht als die Anwendung von Theorien, Perspektiven und Begriffen verstan-
den werden soll.
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Das ist eine aktive, auf einer bewussten Entscheidung basierende Positionie-
rung, die fast gereizt und trotzig auf Vorurteile gegen das Melodrama rea-
giert, in einen Dialog mit eingebildeten Opponenten tritt und viel hdaufiger als
in »Pursuits of Happiness« immer wieder in den Argumentationen Einspriiche
anmeldet. Einige Beispiele verdeutlichen dies: »Why take it as certain that her
overstatement in clothes in this sequence exactly expresses her own taste?«
(Cavell 1996, 202), und »What is the basis of the certainty that a popular gen-
re of film cannot be as advanced as the advanced (socially; in politically sen-
sibility) thought of its time?« (ebd., 127), oder auch folgende Formulierung, in
der Theorie subjektiviert wird: »On my theory of the film...« (ebd., 203). All dies
evoziert in einem intellektuellen Gestus eine »widerstindige« Lesart, deren
Moglichkeitsbedingung auch Theorien wie die der Cultural Studies geformt ha-
ben. Cavells Lesart mag zwar behaupten, dass es der Film sei, der sie hervorruft,
aber es gibt ein aulerfilmisches Anliegen, gegen allzu deutliche, die Popular-
kultur betreffende Stereotypen (die einige Formen der Reflexion unterdrii-
cken) vorzugehen. Den Lesarten ist daher auch immer eine gewisse Anstren-
gung anzumerken, die nicht allein durch die Einsamkeit und Anschlusslosigkeit
des Diskurses zu erkldren ist. Diese Einsamkeit, den mangelnden Nachhall in
der Filmwissenschaft und der Philosophie, beklagt Cavell in der Einleitung zu
»Contesting Tears« auf recht (melo-)dramatische Weise: »[...] | confess to perio-
dic hesitations about whether one should [...] go on saying hello so often when
there is so often no hello back« (ebd., 32). Cavell deutet einige Griinde dafiir an,
warum es anfangs so oft keine Reaktionen auf seine Werke gegeben hat. Eini-
ge dieser Griinde werden von William Rothman und Marian Keane in »Reading
Cavell’s The World Viewed« prazisiert, wenn sie deutlich machen, dass die sich
in den spaten 1960er Jahren bildende Filmwissenschaft einige Moglichkeiten,
wie etwa die Beziehung auf eine einigermaRen gesicherte Erfahrung des Films,
vernachldassigen musste. Die Einsamkeit hat aber auch mit einer besonderen
Erfordernis fiir seine Art zu sprechen zu tun, namlich dass im Leser eine Bereit-
schaft da sein muss und dass er dem Text mit Freundschaft begegnen muss, um
ihn verstehen zu kénnen (ebd., 12).

Cavell weist auf diese Offenheit deutlich hin, wenn er als Beweis fiir eine be-
stimmte Betonung davon spricht, dass eine Einstellung langer als gewdhnlich
gehalten wurde. Sie bezieht sich auf den Moment, in dem Stella Dallas vor der
Haustiir steht, aus der ihr Mann zum letzten Mal aus ihrem Leben getreten
ist, nachdem sie noch einmal versucht hat, ihm zu gefallen. Diese Dauer der
Einstellung solle verdeutlichen, dass Stella Dallas eine ihren weiteren Lebens-
weg bestimmende Entscheidung getroffen hat, namlich nie wieder zu versu-

chen, einem Mann zu gefallen. Aber dass die Einstellung langer gehalten wird
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als andere, lasst sich, so Cavell, nicht beweisen, weil es keine eindeutigen Kri-
terien flir diese Bestimmung geben kann. Es ist eine auf subjektive Kategorien
angewiesene Beschreibung, die diese Unterscheidung trifft (ebd., 203). Diese
Interpretation lieBe sich also leicht als Zuschreibung identifizieren. Aber Ca-
vell befindet sich damit in guter Gesellschaft; denn genauso kann man die In-
terpretation, dass Stella Dallas zum Opfer unseres Blickes und des Blickes der
Menschen in der Erzahlung wird, denen sie passiv, ohne ihr Wissen ausgesetzt
ist, dass man sich also fiir sie schamt und nicht fiir das, was der Film mit uns
macht und uns verdeutlicht, als eine Zuschreibung bezeichnen. Dies ist nicht
im Film, sondern es stellt das Produkt von Vermutungen und Einschreibungen
dar. Man muss nur den Akzent auf die Moglichkeit legen, dass Stella Dallas
weil}, was sie tut. Welche Zuschreibung Geltung hat und welche nicht, 1asst sich
letztendlich nicht beweisen, allenfalls zur Diskussion stellen, deren Kriterien
(beispielsweise welchem Wissen oder welchen theoretischen Vorgaben gefolgt
wird) offen gelegt werden miissen und kénnen. Dass es eine Zuschreibung von
Bedeutung geben kann, die sich als eine dominante Lesart prasentiert, dieser
Dominanz aber im unsicheren Diskurs einer Kritik Nachdruck verleiht, ist einer
der wichtigsten Beitrdge von »Contesting Tears« zur Deutung von populdrkul-
turellen Texten.
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6

ERFAHRUNG UND CULTURAL STUDIES

Es gibt eine deutliche Gemeinsamkeit, die sich zwischen Arbeiten der Cultural
Studies zur Unterhaltung oder zum Populdren und Cavells Beschaftigung mit
dem Hollywoodkino herstellen lassen. Zumindest in der Version von Cavell legt
die Philosophie der Alltagssprache einen deutlichen Akzent darauf, dass einen
Gegenstand verstehen zu wollen bedeutet, sich dem Kontext der eigenen Er-
fahrung anzundahern. Die autobiografischen Momente von »The World Vie-
wed« sind lose an eine sprachanalytische Kontextualisierung von Bedeutung
angelehnt, die Daten dieser Untersuchung ergeben sich aus der Auseinander-
setzung eines Menschen mit sich selbst. In »Pursuits of Happiness« basiert Ca-
vell seine Interpretationen auf einen Begriff der Erfahrung, in dem sich die
unterschiedlichsten Zusammenhange — Kultur, personliche Vorlieben oder Phi-
losophie —kreuzen und in einer mit dem Film interagierenden Form des Schrei-
bens Ausdruck finden. In »Contesting Tears« setzt sich dieser Ansatz fort, er-
ganzt durch eine stdrkere Reflexion von Theorien der Populdrkultur, die seit
den1970er Jahren entstanden sind. Nebenbei ergriindet Cavell darin eine kon-
krete soziale Realitdt dieser Begegnungen mit Melodramen im >empirischenc«
Gegenstand seiner Familie. Das ist die starkste Berithrung mit mit dem Anlie-
gen der Cultural Studies, Bedeutung an die sozialen Zusammenhange anzubin-
den, in denen die Rezipierenden leben, was dazu gefithrt hat, Popularkultur
zu mehr als einem Forschungsgegenstand soziologischer Forschungen oder zu
mehr als einem Bestandteil halbherziger literaturwissenschaftlicher Ergriin-
dungen von Randgebieten zu machen. Heute stellen die Cultural Studies noch
immer —auch wenn es gerade in der Medienwissenschaft und -theorie im deut-
schen Sprachraum wenig Neigung gibt, an sie anzuschlieen, sondern eherihre
Ersetzung anzustreben«116 — die wichtigste Formation zur Erforschung der
kulturellen Artefakte, Medien und Kommunikationsformen dar, die eine Be-
deutung fiir viele Menschen haben. Ihr Zugang ist nicht reduktionistisch und
wurde lange Zeit von einer offen gefiihrten (bisweilen etwas zu verbissenen)
Methodendiskussion begleitet.

Im Gegensatz zu den Cultural Studies engt Cavell sein Gegenstandsfeld auf
radikale Weise ein. Aber sowohl die Einengung des Gegenstandsbereichs wie
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auch die Versuche, Unterhaltungsfilme als dsthetische Gegenstande einer um-
fangreichen Lektiire zu unterziehen, konnen dazu dienen, Leerstellen der Cul-
tural Studies zubesetzen und ein philosophisches Verstandnis der Populdr- und
Alltagskultur an sie heranzutragen. Cavells auf einige wenige Filme begrenzte
Perspektive zielt darauf, die Vorstellung einer »Stimme des Textes< vor dem Hin-
tergrund ihrer Verleugnung in kulturwissenschaftlichen Herangehensweisen
zu konturieren. Die Cultural Studies evozieren mit dem Begriff dominante Les-
art (preferred reading), der sich auf Stuart Halls Textmodell bezieht, eine ahn-
liche Vorstellung einer Stimme des Textes. Die dominante Lesart stellt aber wei-
testgehend nur einen negativ konnotierten Bezugspunkt fiir einen Zugang dar,
der die Moglichkeiten betont, Bedeutungen eines Textes auf vielfdltige Weise
aneignen und seinen Machtanspriichen aus dem Weg gehen zu kénnen. Dieses
Kapitel versucht zu ergriinden, wie die Cultural Studies durch ihren Zugang die
Erfahrungsmoglichkeiten vergréBern, aber zugleich Erfahrung in Frage stellen,
weil sie ein zu dualistisches Verstindnis von der negativen Macht des Textes
und den positiv besetzten Moéglichkeiten seiner Aneignung nahezulegen schei-
nen. Es wird aber auch untersuchen, wie sich die Cultural Studies dem Gewdhn-
lichen und der Erfahrung gegenitiber positionieren. Weil sie eine der wenigen
wissenschaftlichen Formationen darstellen, die iiberhaupt so etwas wie einen
Begriff des Gewohnlichen haben und sich ihm anzundhern versuchen, geht es
hier niemals um eine Ersetzung der Cultural Studies, sondern allenfalls um
eine Erganzung. Das Kapitel macht deutlich, dass die Cultural Studies das Ge-
wohnliche retten und zugleich zerstéren. Eine philosophische Erkundung des
Gewohnlichen wird aber darauf hinweisen, dass es eine unausweichliche Dia-
lektik zwischen der Errettung und Zerstérung des Gewohnlichen gibt.

Dieser Abschnitt beschaftigt sich mit den Beitragen der Cultural Studies zu ei-
ner Erforschung von Erfahrung. Dabei wird der latente Skeptizismus der Cul-
tural Studies als eine Art >Erfahrungsrelativismus« beschrieben, der die Stim-
me des Textes verleugnet, seinen Anspriichen und denen der Theorie aus dem
Weg geht und ignoriert, dass Erfahrung worauf John Dewey in seiner Kunst-
theorie hinweist, zu »gemachter Erfahrung« werden kann und als solche Mdg-
lichkeiten bietet, einen Gegenstand in seiner Beziehung zu einem Menschen zu
ergriinden (Dewey 1980, 47). So konzentriert sich dieser Teil auf eine Darstel-
lung des von diesem politisch bestimmten Skeptizismus abhangigen Textver-
standnisses und seiner Interpretationsmoglichkeiten. Das Kapitel fokussiert
die Bemiihungen der Cultural Studies, die Materialitdt des Textes genau zu
kennzeichnen, versucht aber andere Konsequenzen daraus zu ziehen und zu
einem anderen Verstandnis von der Singularitat und Partikularitdt einzelner

signifikanter, die Dominanz des Textes anzeigender Momente hinzufiithren. Di-
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ese Auseinandersetzung fithrt auf das Feld der Kritik, die, wie von dem Cultu-
ral Studies-Theoretiker Simon Frith (1999) angedeutet, das sMdgen« der Leute
untersucht und zu einem Teil des eigenen Forschungsansatzes werden ldsst. In
der Form einer kritischen Lesart Gegenstdande zu erforschen, stellt einen mit
dem Gegenstand interagierender Diskurs dar, der auf dessen singuldre, inten-
sive Momente gerichtet ist und etwas ganzlich anderes leistet als bestimmte
Eigenschaften und Tatsachen festzustellen. Die Beschaftigung mit den Cultural
Studies ist auch deswegen wichtig, weil sie dazu beitragt zu erkldren, warum
in dieser Arbeit Fernsehtexte als widerspriichliche, das Gewdhnliche inkorpo-
rierende Gegenstande gelesen werden sollen und nicht, wie der Anschluss an
Cavell nahe legen wirde, Filmtexte. Damit er sich auf diese Aspekte konzen-
trieren kann, verzichtet dieser Teil auf eine intensivere Beschaftigung mit dem,
was die Cultural Studies zur Emanzipation marginalisierter Gruppen, zu ihrer
Auseinandersetzung mit >race, class and gender« zu sagen haben, ohne bestrei-
ten zu wollen, dass diese Beschiftigung als ein zentraler Aspekt und Beitrag
dieser Formation anzusehen ist. Der Abschnitt hat zumindest die Emanzipati-
on des Forschenden als Bewunderer der Populdrkultur in einem auf AuBerge-
wohnlichkeit fixierten geisteswissenschaftlichen Betrieb im Auge.

6.1 Die Geschichte der Cultural Studies als eine Aneignung
alltaglicher Erfahrung

Erfahrung spielt auf dem Terrain der Cultural Studies als Element des von
der Formation erforschten Alltags eine wichtige Rolle. Diese Wissenschafts-
perspektive richtet sich weniger auf ein von seinen Betrachtern entriicktes
Kunstwerk, das ihnen, wie es beispielsweise Gadamer darstellt, auf drama-
tische Weise das eigene >Anderssein« vorfiihrt. Erfahrung ist hier keine beson-
dere Erfahrung von Kunst, sondern hat Ahnlichkeiten mit dem, was auch John
Dewey in den 1930er Jahren in einem engeren Verhaltnis von Kunst und Alltag
in »Kunst und Erfahrung« philosophisch bestimmt hat: Erfahrung bezeichnet
eine umfassende Denk- und Erlebensweise, eine Form zu handeln und sich zu
verhalten. Die Kunst, die Dewey meint, ldsst sich unter den Begriff Kultur nur
unzuldanglich einordnen. Vielmehr geht es um den Alltag der Kultur, der die
Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst standig iiberschreitet. Erfahrung und
Alltag stellen Vorformen von Kunst dar, wahrend Kunst auf den Alltag vorbe-
reitet, indem sie die Wahrnehmung anregt und Ordnung stiftet (Dewey 1980,
62). Kunst ist nicht allein ein Gegenstand, dem man sich in Abkehr vom Alltag

widmet und der eine ritualisierte Unterbrechung des Alltags ermdglicht. Kunst
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und Kultur werden vielmehr als alle Bereiche des Lebens betreffende Lebens-
formen aufgefasst, deren Grenzen schwer zu ziehen sind. Man muss den Alltag
betrachten, um Kunst verstehen zu konnen und umgekehrt (ebd., 18). Deweys
Zuganglasst sich deswegen mit dem der Cultural Studies vergleichen, weil bei-
de sich nicht damit begniigen wollen, die dsthetischen Merkmale eines Gegen-
stands und seiner Betrachtung aufzuzihlen, sondern sich mit der Materialitat
und Struktur des Alltags und seines Erlebens beschaftigen wollen, der in den
Cultural Studies als »structure of feeling« bezeichnet wird. Der folgende Ab-
schnitt versucht daher geschichtlich zu ergriinden, was die Cultural Studies
dazu gebracht hat, den Alltag zu entdecken.

Close Reading: F. R. Leavis

Die Entdeckung der Alltagskultur hatte, so Christina Lutter und Markus Rei-
senleitner in einer Einfiihrung zu den Cultural Studies, zunachst einen sehr
padagogischen Akzent: Cultural Studies entstanden nicht zuletzt aus frithen
Versuchen der Erwachsenenbildung und -erziehung, die sehr stark mit dem
Namen F. R. Leavis verbunden sind, einem sehr einflussreichen Intellektuellen,
Literaturwissenschaftler und -lehrer, der seit den 1920er Jahren in England ge-
lehrt hat (Lutter/Reisenleitner 2002, 16). Leavis wollte Menschen dazu ermuti-
gen, liiber die Grenzen von Klassen hinaus, »groBe« Literatur kritisch zu lesen.
Er ging davon aus, dass literarische Werke eine Wirkung auf ihre Leser haben
und sowohl einer dsthetischen wie moralischen Bildung dienen kénnen. Dieses
Konzept von literarischer Erziehung erscheint auf den ersten Blick eher konser-
vativ. Aber es ist, darauf weist Fred Inglis in seiner kritischen, moralphiloso-
phischen Auseinandersetzung mit den Cultural Studies hin, mit dem Anliegen
verbunden, nach den schrecklichen Erfahrungen des Ersten Weltkrieges den
Menschen durch Kultur Orientierung zu geben (Inglis 1993, 30). Inglis verortet
also den Ursprung der Cultural Studies in einem geschichtlichen Zusammen-
hang, der auch von Walter Benjamin in seinem Aufsatz »Der Erzahler« als mas-
sive Erfahrungskrise beschrieben wurde.

Lutter und Reisenleitner sehen einen wichtigen Grund fiir die Entstehung
der Cultural Studies in der Anwendung des Verfahrens des close reading ei-
ner sehr detaillierten und kritischen Textinterpretation, auf die Alltagskultur.
Dieser Schritt stellte eine wichtige Konsequenz der von Leavis initiierten Be-
mithungen um die Erwachsenenbildung dar (Lutter/Reisenleitner 2002, 19). Es
fand eine fast zufillige Ubertragung eines Verfahrens auf einen neuen Bereich
der Massen- oder Volkskultur statt, die Erfahrung in einem neuen Licht erschei-
nen lielR. Eigentlich sollte die besondere, durch dsthetische Techniken gefilterte

und intensivierte Erfahrung des literarischen Textes an Schiiler weitergegeben
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werden, um diese an die Erfahrungsschatze der hohen Kultur — »the sum of the
best that has been thought and said« — heranzufiihren. Dieses Verfahren er-
probte Leavis in der Erwachsenenpddagogik gelegentlich an Gegenstanden der
Alltagskultur, um sich dem Erfahrungshorizont der Menschen anzundhern. Als
die von Leavis geprdagten sogenannten Griindungsvater der Cultural Studies in
GrolRbritannien ebenfalls das Verfahren des close reading und damit eine fir
Details und Deutungsmaoglichkeiten sensibilisierte Wahrnehmung auf Gegen-
stande der Alltagskultur anwendeten, entdeckten sie dabei als Nebeneffekt
deren Bedeutungsfiille. Ein Beispiel fiir diese Ubertragung von Methoden der
Interpretation literarischer Texte auf die Alltagskultur findet sich bei Richard
Hoggart: Er entdeckt die Vielschichtigkeit der in der englischen Arbeiterkultur
in Liederabend zum Vortrag gebrachten Texte durch die Anwendung von In-
terpretationsverfahren an, die von dem Literaturkritiker I. A. Richards gepragt
wurden und die den Blick fiir die Ironien und Subtexte literarischer Texte schar-

fen (Inglis 1993, 50).

Lebensformen

Eine politisch motivierte Kritik an einem elitdaren Kulturbegriff und der als sol-
cher empfundene Widerspruch zwischen den Erfahrungen der Kunst und der
Alltagswelt scheinen mit dafiir verantwortlich gewesen zu sein, dass sich aus
dieser Anwendung eine vollig neue Perspektive der Kulturwissenschaft, aber
auch eine ganzlich andere Definition von Kultur ergeben konnte. Diese von der
Literaturkritik gepragte Position nahm aber auch wichtige Impulse aus der
Auseinandersetzung mit der literarischen und philosophischen Romantik, aus
der Zusammenfithrung von Asthetik und Politik und aus dem Marxismus auf,
der Hochkultur als blirgerliche Kultur kritisiert. Dies wird zum Beispiel bei Ray-
mond Williams deutlich, der als Begriinder des den Cultural Studies zugrun-
de liegenden Kulturbegriffs angesehen werden kann. In seinem frithen Werk
»Culture and Society« von 1958 (deutscher Titel: »Gesellschaftstheorie als Be-
griffsgeschichte«) versucht Williams, Auskunft iiber die Entwicklung eines be-
stimmten Kultur- und Gesellschaftsbegriffs in der Moderne zu geben, der sich
vom 18. bis zum 20. Jahrhundert ausdifferenziert hat. Dabei bezieht sich Wil-
liams’ Darstellung insbesondere auf AuRerungen und Bemerkungen von Intel-
lektuellen, Literaten und Theoretikern, die versuchten, gesellschaftlichen und
dsthetischen Erfahrungen Sinn zu geben (Williams 1972, 20). Dazu gehorten vor
allem romantische Kiinstler, die im Laufe des 19. Jahrhunderts politisiert wur-
den (die englische Romantik hatte ein ausgepragteres politisches Verstandnis

als die deutsche) und bei denen, so Williams, sich wissenschaftliche und theo-
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retische Beschreibungen und subjektiv geprigte AuRerung noch nicht gegen-
sdtzlich gegentiberstanden:

»Was am Ende des 19. Jahrhunderts als unvereinbare Interessen angesehen wurden, zwischen
denen ein Mensch wahlen muss, um sich in der Wahl selbst zum Dichter oder Soziologen zu er-
kldren, wurde zu Beginn jenes Jahrhunderts als ineinandergreifende Interessen betrachtet: Ein
Urteil tiber eine subjektive Empfindung wurde zu einem liber Gesellschaft und eine Beobach-
tung Gber Naturschonheit beinhaltete einen notwendigen Bezug zum ganzen, eine Einheit bil-

denden Menschenleben« (ebd., 55).

Wenn auch »Culture and Society« ein Buch iiber die Entwicklung der moder-
nen Massengesellschaft und der modernen Kultur ist und Williams damit vom
engen Fokus einer Betrachtung des literarischen Werks und der sich darin aus-
driickenden Gedanken abriickt, so stiitzt er sich doch noch immer dezidiert auf
das von Leavis inspirierte Konzept einer Bildung durch literarische Erfahrung,
die sich mit dem Alltag liberschneidet. Daher gibt die Beschaftigung mit Lite-
ratur auch umfassend Auskunft iiber Gedanken und das Lebensgefiihl dieser
Zeit (ebd., 306). Bei diesem Zugang stammt das Vokabular also immer noch
von den grofRen und angesehenen Vertretern einer Kultur, es ist aber nicht
mehr auf die von ihnen hervorgebrachten Gegenstande beschrankt. In der von
Williams ausgepragten Terminologie zielt es auf die Beschaftigung mit einem
»whole way of life«. Er findet dadurch einen Modus der Beschreibung, der alle
(unsere) gewohnlichen Erfahrungen fokussiert (Lutter/Reisenleitner 2002, 23).
Williams greift mit dieser Transformation eines auf die Lebensformen bezoge-
nen Kulturbegriffs allerdings etwas auf, das schon von dem linken Theoretiker
Antonio Gramsci in den 1920er und 1930er Jahren beschrieben wurde. Grams-
ci entwarf in seinen Schriften ein pluralisiertes Verstandnis von Kultur, das
sich nicht mehr auf die Hochkultur beschrankte. Kultur stellt nicht mehr das
Produkt einer besonderen kiinstlerischen Tatigkeit dar; der Begriff der Kultur
uberschneidet sich vielmehr mit dem Begriff des Sprachgebrauchs:

»Sprachgebrauch bedeutet auch Kultur und Philosophie (wenn auch auf der Ebene des senso
commune), und daher stellt der Tatbestand >Sprachgebrauch<in Wirklichkeit eine Vielzahl von
mehr oder weniger organisch verbundenen und aufeinander abgestimmten Tatbestanden dar:
aulerstenfalls kann man sagen, dal3 jedes sprechende Wesen eine eigene persénliche Sprache
gebraucht, das heiflt eine eigene personliche Art und Weise zu denken und zu fithlen« (Grams-

€i1987, 40). €117

Wenn Williams in dhnlicher Form Kultur mit Lebensform gleichsetzt, geht es
ihm vor allem um die Beschreibung von Selbstbildern und um Subjektivitat,
aber auch um eine Kritik an der Wahrnehmung der Gesellschaft als uniforme
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Masse und an der Selbststilisierung der Intellektuellen zu einer sich lber die
Massen erhebenden kultivierten Minderheit (Williams 1972, 315). Und be-
reits hier deutet sich eine theoretische Unscharfe an, die sich bei der Auswei-
tung des Kulturbegriffs ergibt: »Die Schwierigkeit des Kulturbegriffs liegt da-
rin, daR wir stindig gezwungen werden, ihn zu erweitern, bis er beinahe mit
unserem Alltagsleben identisch wird« (ebd., 307). Was Williams zu bedauern
scheint, bereitet etwas vor, das fiir die Cultural Studies bestimmend werden
sollte und in »The Long Revolution« (1961) sogar eine Radikalisierung erfah-
ren hat: Dort bezeichnet Williams Kultur nicht nur als Lebensform, sondern
als »structure of feeling« (Lutter/Reisenleitner 2002, 23) — ein Begriff, der sich
noch weniger als der Begriff Lebensform auf einzelne Individuen bezieht und
sich stattdessen auf Erfahrungsmomente richtet, in denen sich Individuen zu-
sammenfiigen kdnnen.

Kultur als Erfahrung

E. P. Thompson, der eher aus dem Bereich der Soziologie und weniger der Lite-
raturkritik stammt, gilt ebenso wie Hoggart und Williams als einer der Griin-
dungsvater der Cultural Studiesindenigsoerundig6oerJahren. Thompson sah
sich im Anschluss an diese weite Definition von Kultur durch Williams zu einer
Kritik und zur Anwendung eines anderen Konzepts genoétigt, durch welches das
Forschungsfeld der Cultural Studies definiert werden kann. Er setzt dhnlich wie
Dewey Erfahrung mit Kultur gleich und konzentriert sich dementsprechend
auf den Begriff der Erfahrung (Thompson 1999, 9o). Wegen dieser Bestimmung
betont Thompson die Spannung zwischen zwei Polen: auf der einen Seite »der
Rohstoff der Lebenserfahrung« und auf der anderen Seite menschliche Diszi-
plinen, Institutionen und Systeme, die dieses Rohmaterial verarbeiten und ver-
dndern oder gar verzerren (ebd.). Thompson operiert also mit einem aus der
Ideologiekritik stammenden Begriff uneigentlicher, deformierter, falscher Er-
fahrung, weist aber immer auch darauf hin, dass es — auch wenn der Eingriff
von Institutionen und Systemen in die Erfahrung nicht bestritten werden kann
—einebessere, authentischere Form der Erfahrung gibt, die als Korrektiv oder
Orientierung dienen kann. Dies ist Ausdruck eines von Thompson, aber auch
vom undogmatischen, englischen Marxismus deutlich gesetzten Akzents. Er
wird vor allem in Thompsons Auseinandersetzung mit Louis Althusser deut-
lich, der in Frankreich mit seiner Verkniipfung von Strukturalismus und Mar-
xismus zu einem wichtigen politischen Theoretiker der 1960er und 1970er Jah-
re wurde. Thompson kritisiert dessen Umgang mit Ideologie und setzt dabei

Erfahrung immer wieder als Begriff der Authentifizierung und Ermachtigung

ANEIGNUNG ALLTAGLICHER ERFAHRUNG 257



von Individuen ein — eine Kritik, die unter anderem in »The Poverty of Theory«
(1978, dt. Titel: »Das Elend der Theorie«) formuliert wird:

»Was wir meiner Ansicht nach entdeckt haben, liegt in einem fehlenden Begriff: der -mensch-
lichen Erfahrung« Dasist genau der Begriff, den Althusser und seine Anhangeraus dem Club des
Denkens unter dem Namen des >Empirismus< ausblirgern moéchten. Manner und Frauen kehren
in diesem Begriff aber auch wieder als Subjekte —zwar nicht als autonome Subjekte, »freie Indi-
viduens, aber als Personen, die ihre determinierten Stellungen und Verhaltnisse im Produktions-
prozel als Bedirfnisse, Interessen und Antagonismen erfahren und die dann diese Erfahrung
»handhabenc<innerhalb ihres Bewuftseins und ihrer Kultur (zwei weitere Begriffe, die die theore-
tische Praxis ausschlieBt) und auf duerst komplexe (ja >relativautonome<) Weise und die dann

[..]ihrerseits auf ihre determinierte Situation handelnd einwirken« (Thompson 1980, 225).

Hier zeigt sich ein Bedeutungspotential des Begriffs Erfahrung. Er dient einer
Abgrenzung zu Theorien, in denen die Moglichkeiten menschlichen Handelns
als sehr begrenzt angesehen werden. Lutter und Reisenleitner beschreiben die-
sen strategischen Gebrauch des Wortes Erfahrung als den Versuch einer Polari-
sierung zwischen individueller Alltagserfahrung und individuellem Bewusst-
sein, der sich gegen das strenge Modell der Determinierung im Marxismus
richtet (Lutter/Reisenleitner 2002, 24). Erfahrung bildet ein Residuum gegen
Versuche, menschliche Subjektivitit von auBen zu vereinnahmen. Diese wer-
den gerade in der Ideologiekritik und im Modell der Determinierung beschrie-
ben. Indem Thompson nicht von Autonomie, sondern von »relativer Autono-
mie« spricht, folgt er zwar nicht einem naiven Verstandnis von Authentizitat
und Erfahrung. Aber er scheint den Begriff strategisch fiir seine Kritik einzuset-
zen, indem er mit ihm in Verbindung gebrachte Bedeutungen anklingen lasst.
Er versucht damit, eine Autonomie menschlicher Subjekte, die von der Theorie
in Frage gestellt werden muss, herbeizureden und herzustellen, um das von
den Angriffen der Theorie gebeutelte Subjekt zu ermutigen. Die Definition
eignet sich nicht wirklich als Einwand gegen diese radikale Form marxistischer
Kritik, denn Althusser geht es ja gerade darum, den Gebrauch und die Funkti-
on von Wortern wie Freiheit und Authentizitdt und damit auch Erfahrung zu
hinterfragen und die aktive und ordnende Leistung von Sprache und Ideologie
in der Konstituierung von Lebenswelt zu wiirdigen. Althusser verzichtet daher
auf eine Gegenperspektive der Authentizitdt, die verunsicherten, politischen
Subjekten allenfalls fliichtige Impulse geben wiirde. Aber sowohl Althusser als
auch Thompson operieren auf dem Feld des Marxismus. Daher ist Thompsons
Auseinandersetzung mit Althusser eher eine Polemik, die einen anderen Um-
gang mit Begriffen und Theorien und eine andere Positionierung der Theorie

gegeniiber der Welt fordert. Thompson will eine bestimmte Sensibilitdt erhal-
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ten, die von radikaleren Theorieversuchen zerstort wird, die die »empirischen
Sinne« verstopft und die »asthetischen und moralischen Organe« verkiimmern
lasst. Er scheint diesem Diskurs eine Form von theoretischem Narzissmus und
Arroganz zu unterstellen (ebd., 226). Er nutzt einen positiv besetzten Begriff
der Erfahrung, um Subjektivitat einen Freiraum zu verschaffen: Erfahrung ent-
ziehe sich, so Thompson, determinierenden Einfliissen, weil menschliches Han-
deln unbestimmbar sei und spezifische Einfliisse nicht zu spezifischen Reakti-
onen fithren missen, sondern auch Zufall oder Intuition Handeln bestimmen
(ebd., 233). Affekte und Intuitionen werden dementsprechend als wichtige
Quellen politischen und moralischen Handelns gesehen (ebd., 238). Marx habe
dieser Verbindung von Gefiihl und Handeln keinen Ausdruck gegeben, daher
gebe es einen blinden Fleck auf diesem Gebiet der politischen Theorie, der zu
einem falschen Gebrauch von Begriffen fiihre. Was aber Erfahrung genau ist
und welche Rolle sie in der menschlichen Lebenswelt spielt, kann Thompson al-
lenfalls andeuten und daher diesen blinden Fleck der Theorie weder beleuch-
ten noch mit Bedeutungen fiillen.

Dass Erfahrung in den frithen Cultural Studies als authentisch und autoritat-
stiftend betrachtet wurde, zeigt auch Richard Hoggarts in einem Essay ange-
deutete Unterscheidung zweier Arten von Massenkultur, namlich »processed
culture« (oder »synthetic culture«) und »living culture« (Hoggart 1971, 132).
Beide Begriffe stehen auf unterschiedliche Weise mit Erfahrung in Verbindung.
Wahrend die »processed culture« nicht auf das Individuum gerichtet, homoge-
nisiert und von Erwartungen und Annahmen geleitet ist, sucht die »living cul-
ture« nach der »Wahrheitc einer Erfahrung und wie diese in Begriffe gefasst
werden kann. Sie schematisiert nicht, sondern erkennt die Vielfaltigkeit, Wi-
derspriichlichkeit und die Partikularitat von Erfahrung an (ebd., 133). Hoggart
beschreibt Freiraume in der Massenkultur, die als Korrektiv zu einer von der
Massenkulturkritik in alarmierendem Ton herbeigeredeten Uniformitat die-
nen. Diese lebendige, auch als »common culture« beschriebene Kultur ist nicht
eine von uniiberbriickbaren sozialen Unterschieden fragmentierte Kultur, son-
dern eine Kultur »which allows a free movement of interacting minorities [...].
It gives room for individuality, idiosyncrasy, the play of mind true to its own ob-
servation and to the substance of things observed« (ebd., 134). Hier deutet sich
eine wertende Trennung zwischen »guter< und »schlechter« Massenkultur an,
die suggeriert, dass es eine Substanz in der Erscheinung gibt, die der Beziehung
zu ihr ebenfalls Substanz verleiht. Damit bewegt sich Hoggart zumindest me-
taphorisch auf dem Begriffsfeld von dsthetischen Unterscheidungen, die von

den Cultural Studies spater vehement abgelehnt werden sollten.
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Bei Thompson und Hoggart wird Erfahrung als eine Art Kampfbegriff ge-
braucht, der einen Bereich autonomen menschlichen Handelns reklamiert. In
der weiteren Entwicklung verliert jedoch der Begriff diese eindeutig positive
Besetzung. Das wird in Stuart Halls Aufsatz »Cultural Studies: Two Paradigms«
deutlich. Hall beschreibt die Gemeinsamkeit von Williams und Thompson da-
rin, dass beide Erfahrung eine zentrale Rolle zuschreiben: »Each consequently
accords sexperience« an authenticating position in any cultural analysis« (Hall
1996, 38). Erfahrung bezeichnet den Ort und den Moment, an dem sich Men-
schen mit den Bedingungen ihres Lebens auseinandersetzen und ihnen Sinn
geben. Daher weise bei Thompson Erfahrung auch auf einen Kampf um Be-
deutungen und Bedingungen der Existenz hin. Dies setzt noch ein bestimmtes
begriffliches Bewusstsein von Erfahrung als individuelle Erfahrung voraus.
Williams geht aber bereits von einem Erfahrungsbegriff aus, der jede soziale
Praxis mit einschlie8t und in dem Kultur und Erfahrung als aufeinander bezo-
gen gedacht werden: »In experience all the different practices intersect, within
culture the different practices interact« (ebd.). Hall deutet in seiner Darstel-
lung von Williams und Thompson an, dass es eine Spannung zwischen dem
Rohmaterial der Erfahrung und den Strukturen (unsere sprachliche und kultu-
relle Bedingheit) gibt, die es verarbeiten (ebd., 37). Diese Spannung ist bei bei-
den aber nur angedeutet, worin bereits jene Ambivalenz deutlich wird, die spa-
ter konstitutiv fiir die Cultural Studies werden soll.

Erfahrung als Subjektivitat

Ein Symptom dieses verdnderten Verstindnisses zeigt sich in der Ablehnung
von wertenden Unterscheidungen. In den frithen Cultural Studies gibt es noch
eine Unterscheidung zwischen Volkskultur und Massenkultur (vgl. Lutter/Rei-
senleitner 2002, 47). Diese Unterscheidung spielt spater deswegen keine Rolle
mehr, weil es den Theorien starker darum geht zu zeigen, dass und wie jeder
Text — nicht ein besonderer, herausgehobener Text — Ansatzpunkte fiir unter-
schiedliche Konstitutionen und Interpretationen von Subjektivitat bietet. In
einem Aufsatz von Richard Johnson, der fiir die Abkehr der Cultural Studies von
dieser Form der Unterscheidung sehr wichtig war, lautet die Definition der Cul-
tural Studies dementsprechend:

»Meiner Ansicht nach beschaftigen sich die Cultural Studies mit den historischen Formen des
Bewusstseins oder der Subjektivitat, oder mit den subjektiven Formen, in denen und durch die
wir leben oder — eine etwas gefahrliche Verkiirzung, wenn nicht gar Reduktion — mit der subjek-

tiven Seite der gesellschaftlichen Verhéltnisse« (Johnson 1999, 143).
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Erfahrung wird durch den Begriff Subjektivitit ersetzt, wobei in den Cultu-
ral Studies seit den Auseinandersetzungen mit Althusser und dessen auf dem
Strukturalismus basierender Ideologiekritik Subjektivitat als produzierte Sub-
jektivitat betrachtet wird, an deren Herstellung Sprache und Ideologie einen
aktiven Anteil haben und die daher als Effekt eines Diskurses betrachtet wer-
den muss. Erfahrung als Vorprodukt oder Element der Subjektivitdt kann in
dieser Form nicht mehr die Werte von Authentizitat oder Autoritat verkérpern,
obwohl sie diese Bedeutung nattirlich immer noch mit sich fiithrt. Ein Rest von
Erfahrung als Autoritdat und Beglaubigung von Authentizitdt bleibt noch im-
mer mit dem Begriff verkniipft.

Die Erfahrungen, die die Cultural Studies fortan interessieren, sind sinnliche
Erfahrungen, die als Kontrastphanomene zu Sinn, Bedeutung und Subjektivi-
tat ihre Funktion erhalten. Lawrence Grossberg, ein wichtiger Theoretiker der
Cultural Studies, spricht etwa von der Ambivalenz oder dem Antagonismus
zwischen Bedeutung und affektiver Erfahrung. Diese Spannung wird in der
Popularkultur verstdrkt, denn deren vielfdltigen Oberflachen bieten Ansatz-
punkte fiir reizerfillte Erfahrungen. Sie verkérpern nicht Sinn oder Bedeutung,
sondern diese Oberflachen bieten der Identitdat und Subjektivitdt eine Textur
an, innerhalb derer sie sich artikulieren kénnen. Das Affektive bestimmt dabei
die Starke der Besetzung bestimmter Erfahrungen mit Bedeutungen (Gross-
berg 1999, 229f). Sinnliche Erfahrung verkdrpert nicht eine bestimmte Be-
deutung, aber sie wird zu einem Medium fiir die intensive Artikulation einer
bestimmten Bedeutung. Deswegen kann man auch von einer versetzten, ver-
schrankten oder verschobenen Autoritat dieser Erfahrung (die sich bei Gross-
berg vor allem auf Rockmusik und Ahnliches bezieht) oder von einer »affektiven
Erméachtigung« sprechen (ebd., 233). Im Grunde genommen spricht Grossberg
immer noch wie Hoggart von einer Substanz des Gegenstandes, die in der Er-
fahrung wiederkehrt, nur kennzeichnet er die Verbindung zwischen beiden als
so fllichtig, dass es nicht mdglich ist und vor allem gefdhrlich ware, daraus Hi-
erarchien und Unterscheidungen abzuleiten.

Grossberg nimmt hier eine fiir die Cultural Studies typische Konstruktion auf,
bei der zwar die produktiven, willkiirlichen Aspekte der Identitatsprodukti-
on betont werden, innerhalb derer Erfahrung nur die Funktion erfiillt, dem
Erfahrenden eine vermeintliche Autonomie vorzugaukeln, aber gleichzeitig
nach Bereichen gesucht wird, die sich dieser Vereinnahmung entziehen. Das
erscheint zunachst wie die Diskreditierung von Erfahrung, geht aber genau
betrachtet nicht viel weiter als die Vereinnahmung von Erfahrung fiir einen
positiv besetzten Begriff von Subjektivitat, der noch in den Anfangstagen die

Cultural Studies pragte. Bei Hall/Whannel (1964) wird beispielsweise Popular-
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kultur noch eindeutig im Zusammenhang mit der Méglichkeit betrachtet, Er-
fahrungen zu vermitteln und damit den Umgang mit der Welt zu erleichtern
(ebd., 39). Teilweise erhdlt sich jedoch der Begriff der Erfahrung seine unmit-
telbare Bedeutung als besondere Erfahrung im Gegensatz zu anderen Erfah-
rungen. Meaghan Morris macht dies in ihrer beriithmten Kritik an den Cultural
Studies im Aufsatz »Banality in Cultural Studies« deutlich. Dort wirft sie bei-
spielsweise den Theorieansatzen der Cultural Studies vor, dass in deren Ent-
wicklung der Fokus auf die Erfahrung unterdriickter, marginalisierter Men-
schen verloren gegangen sei, die Auseinandersetzung mit Erfahrung eher die
Form einer Nivellierung jeder Erfahrung mit einem spezifischen Vokabular an-
genommen habe: »There is something sad about that, because cultural studies
emerged from areal attempt to give voice to much grittier experiences of class,
race and gender« (MorTis 1996, 161).

Es werden weitere Leerstellen der Cultural Studies beklagt. Simon Frith kri-
tisiert die gleichmiitige Behandlung unterschiedlicher Praktiken und Bedeu-
tungen durch eine Sprache, die alles einzuordnen und zu erklaren vorgibt und
alles als gleichwertige Praktiken behandelt, wahrend immer noch entschei-
dende »asthetische« Unterschiede zwischen den Objekten und Praktiken beste-
hen bleiben und vernachldssigt werden (Frith 1999, 197). Daher fordert Frith in
diesem Zusammenhang eine Riickkehr zu den im wertenden close reading an-
gewandten kritischen und dsthetischen Kriterien. Dieses close reading stelle
eine Form von Kritik dar, die Unterschiede feststellt, damit aber auch den Ob-
jektstatus von bestimmten Texten und die Form der Aneignung durch die Le-
senden genauer definieren kann. Kritik bietet fiir Frith einen Ansatzpunkt fir
die Darstellung einer von einem Kunstwerk ermdglichten Erfahrung, die sonst
in der Auseinandersetzung verloren ginge (ebd., 212). James W. Carey fordert
in seinem Versuch der Zusammenfithrung von Pragmatismus und den daraus
entstandenen Frithformen der amerikanischen Kommunikationswissenschaft
mit den Cultural Studies die Verbindung von Ideologiekritik und Phanomeno-
logie. Cultural Studies konnen sich demnach nicht einzig auf eine Diskurs- oder
Textkritik stiitzen, die Uiberall Macht am Wirken sieht und keinen besonderen
Bereich freihalt, der in anderer Form oder nicht von dieser Macht betroffen ist.
Damit wird Erfahrung abgewertet und ihre unterschiedlichen Formen werden
nivelliert. Dagegen setzt Carey eine phdnomenologische Auseinandersetzung
mit Texten und Praktiken, die es erlaubt, die Vielfalt menschlicher Erfahrung
zu bewahren (Carey 1996, 73).

Es 1dsst sich also festhalten, dass Erfahrung bei der Entstehung und Instituti-
onalisierung der Cultural Studies eine wichtige Rolle gespielt hat und immer

noch spielt. Aber es gibt eine Tendenz, nicht mehr in ihrem Namen zu spre-
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chen, also diesen Begriff nicht mehr positiv zu besetzen und mit ihm wie in
den frithen Cultural Studies die Erfahrungsformen von Randgruppen zu ver-
teidigen. Cultural Studies entstanden im Zusammenhang mit einer Kritik an
der Ausgrenzung der Erfahrungen, die nicht als Gegenstand von Kultur be-
trachtet wurden. Sie rehabilitieren diese Erfahrungen durch eine einfache Er-
findung, ndmlich andere und neue Dinge mit dem Etikett Kultur zu versehen.
Dies war auch deswegen mdglich, weil, wie zum Beispiel Raymond Williams
anmerkt, der Begriff culture« zu einem der kompliziertesten Begriffe der eng-
lischen Sprache gehort — in vielen Bereichen gebraucht, aber letztendlich nie
exakt definiert (Williams 1983, 76f). Vorbereitet wird die Entdeckung, dass der
Kulturbegriff offen ist und erweitert werden kann, unter anderem durch ei-
nen marxistischen Theoretiker wie Antonio Gramsci, der die Formen, wie Er-
leben und Wissen im Alltag zirkulieren, als eine Abart von Kultur (die als biir-
gerliche Kultur ihren besonderen Nimbus im Marxismus sowieso verloren hat)
betrachtet. In der daran ankniipfenden Entwicklung der Cultural Studies geht
es zundchst vor allem darum, ausgegrenzte Erfahrungsformen und damit auch
populdre Kiinste — wobei die gute Volkskunst von der schlechten Massenkunst
abgegrenzt wurde - fiir eine an Erziehung interessierte Theorie als Gegenstan-
de zu entdecken.«118 Literatur wie Populdrkultur werden gemaR ihrer Fahig-
keit bewertet, Erfahrungen zu ermdglichen oder zu reflektieren.

Cultural Studies als Wissenschaft der Erfahrung

Der politische Anspruch der Cultural Studies fithrt dazu, dass man die aus-
gegrenzte Erfahrung von Minderheiten oder Unterdriickten besonders kon-
zentriert und intensiv betrachtet, wodurch als Nebeneffekt auch eine Neu-
modifikation des Erfahrungsbegriffs und eine Neudefinition des Kunstwerks
vorgenommen wird. Die auf den Alltag gerichtete Sensibilitidt orientiert sich
dabei an einem Anspruch, die unterdriickten oder die kaum horbaren Stimmen
zu verstarken und ihnen Gehor zu verschaffen. Eine solche Perspektive kann
bestimmte Techniken der Interpretation anwenden, um diese Sensibilitdt aus-
zubilden. Der Metapher einer Verstarkung von Stimmen folgt zum Beispiel Ro-
bert Stam in seiner Aneignung von Michail M. Bachtins Theorie des Karnevals.
Er bezieht sich auf das verborgene, utopistische Potenzial der Populdrkultur.
Theorie gebe einem die Instrumente in die Hand, mit denen man wie in einem
Tonstudio die »muffled voices« herausmischen und horbar machen kann (Stam
1989, 221). Eine dhnliche Metapher gebraucht Michel de Certeau, der die hinter-
griindigen und fliichtigen Handlungen, mit denen sich Menschen ihren Alltag
aneignen und sich der 6konomischen Macht entziehen, in den Fokus der Dar-

stellung riickt. Sein einflussreicher Text »Gehen in der Stadt« zeigt eine auf po-
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etische Weise dargestellte Aneignungsmaoglichkeit des stadtischen Raums, die
ein mit der Romantik vergleichbares Empfinden dafiir zum Ausdruck bringt,
Natur (in diesem Fall wird Stadt als Natur betrachtet) und Alltag mit Bedeu-
tung aufzuladen. Dabei erhdlt sich diese Perspektive immer die Ambivalenz,
die die Romantik von einer naiven, rhetorischen Betrachtung von Natur un-
terscheidet und die Differenz von auBen und innen zur zentralen Problem-
stellung der Beschaftigung mit Subjektivitat macht: Was wird von der Umwelt
als Impuls aufgenommen und was wird ihr zugeschrieben? Was wird im Fla-
nieren durch die Stadt in die Gegenstande hineingelesen und was wird durch
die Bewegung und die Wahrnehmungen im Betrachter erzeugt (vgl. de Cer-
teau 1999)? Hierbei werden auch Fragestellungen angedeutet, die Cavell mit
der Vorstellung aufwirft, dass man von einem Text gelesen wird und dass der
Text eine Stimme hat. Auch wenn die Cultural Studies sich nicht gerne darauf
festlegen lassen, dass es diese Stimme gibt: Kultur braucht genau die Verstar-
kung, die die Cultural Studies so vielen randstindigen Phanomenen zukom-
men lassen.

Dass dieser Anspruch auch zu einem Ansatz fiihrt, der, wie haufig an John Fis-
ke kritisiert, iberall widerstandige Aneignungen und Handlungen entdeckt
(Morris 1996), bedeutet auch, dass die Ambivalenz dieser Erfahrung, aber auch
deren Intensitat, zunehmend tibersehen wird. Erfahrung wird auf eine Funkti-
on des Widerstands oder der Abgrenzung reduziert. Wie sie Menschen veran-
dert und ihnen Formen von Alteritat ermdéglicht wird weitestgehend ignoriert.
Die Cultural Studies verstarken eine Stimme, die sie aber nicht héren wollen,
weil sie mit dieser unmittelbaren Beziehung des Lesenden zum Text eine Ent-
machtung des Lesers durch den dominanten Text assoziieren. In dieser Per-
spektive wird oft libersehen, dass es eine wichtige Entdeckung der Moderne
oder der Zeit nach der Moderne ist, die Wahrnehmung auf Randbereiche len-
ken zu kdnnen, die Welt neu zu fokussieren. An dieser Versetzung in der Bezie-
hung zur Welt haben, wie Cavell andeutet, die Medien wie Fotografie und Film
einen wichtigen Anteil (Cavell 19813, 15). Dass diese Versetzung und das damit
verkniipfte Potenzial aus dem Blickfeld riickt, resultiert, so die wichtigste The-
seinder folgenden Auseinandersetzung, aus einem latenten Skeptizismus, der
die Cultural Studies in ihrer Entwicklung zunehmend gepragt hat.
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6.2 Textualismus und Skeptizismus der Cultural Studies

Lutter und Reisenleitner weisen auf einen Richtungswechsel der Cultural Stu-
dies in der Phase ihrer Institutionalisierung hin: Anstatt sich mit den ameri-
kanischen Ansatzen der Medien- und Kommunikationswissenschaft zu verbin-
den (die unter anderem James W. Carey in dem bereits zitierten Text als eine
parallele Entwicklung zu den Cultural Studies beschreibt), werden Ansatze der
franzésischen Sprachwissenschaft und Philosophie adaptiert, welche hier un-
ter dem Namen des Textualismus zusammengefasst werden (Lutter/Reisen-
leitner 2002, 29). Vor allem Stuart Halls berithmter Aufsatz »Encoding/Deco-
ding« von 1973 sei flir den wissenschaftlichen Stil der Cultural Studies sehr
einflussreich gewesen: »Methodisch wurde die Kombination aus strukturali-
stischer Semantik und marxistischer Ideologiekritik, das >Lesen< kultureller,
vor allem massenmedialer Texte, der >Hausstilc der Cultural Studies« (ebd., 64).
Im Grunde genommen beschaftigt sich »Encoding/Decoding« mit dem Verhalt-
nis zwischen dem, was im Text (in der Natur, Umwelt, im Alltag etc.) und was
im Leser ist, was auch in der Auseinandersetzung mit Erfahrung eine wichtige
Rolle spielt. Nur wird hier dies als Spannung zwischen zwei deutlich bezeichne-
ten Polen beschrieben, bei der auf der einen Seite die Macht steht und auf der
anderen Seite der Leser, der sich der vom Text ausgeiibten Macht, wenn auch
nicht vollstandig, entziehen kann. Diese Ambivalenz verteilt sich auf die nicht
eindeutig zu unterscheidenden und ineinander iibergehenden drei Zustande
einer bevorzugten (»preferred«), einer ausgehandelten (»negotiated«) und ei-
ner widerstandigen (»oppositional«) Lesart. Die Offenheit des Textes erklart
sich aus einer>linguistischen« Erkenntnis, dass ein Text niemals véllig geschlos-
sen sein kann, er erst durch die von den Lesenden an ihn herangetragenen
Kontexte seine Bedeutung entfalten kann (vgl. Hall 1993). Dies wurde zum An-
satzpunkt einer komplexen Beschreibung der sich am Text und im Leser vollzie-
henden ideologischen Prozesse.

Der stheoretische Krach« und die beschaddigte Erfahrung

Hall macht in einem anderen Text, »Cultural Studies and its Theoretical Le-
gacies«, deutlich, dass Texte und Theorieentwiirfe wie unter anderem »Enco-
ding/Decoding« Versuche waren, sich eine Technik der Interpretation fiir die
politischen Zwecke der Cultural Studies anzueignen. Diese Aneignung fiihrte
aber zu Problemen:
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»Theoretical work in the Centre of Contemporary Cultural Studies was more appropriately
called theoretical noise. It was accompanied by a great deal of bad feeling, argument, unstable

anxieties, and angry silences« (Hall 1992, 278).

Die theoretischen Storgerdausche entstehen, weil Cultural Studies eine Agen-
da haben und versuchen, Theorien ihren Zielen, in der Gesellschaft zu inter-
venieren, anzupassen. Hall verwendet den Begriff des »theoretical noise« vor
allem fir die Adaption von Althussers Marx-Interpretationen. Dissonanzen
entstehen aber auch durch die notwendige Relativierung der von den Cultural
Studies beschriebenen Erfahrungen. Diese Relativierung ist ein Produkt, wie
Hall anmerkt, des sogenannten »linguistic turn«, durch den der Textualismus
fiir die Cultural Studies entdeckt wurde (ebd., 283). Man kénnte den linguistic
turn<119 als eine von vielen Entdeckungen der Relativitat von durch Sprachen
konstruierten Welten bezeichnen, die die Erkenntnis vorfiihrt, dass letztend-
lich jede Wahrnehmung und Erfahrung in und durch Sprache begrenzt oder be-
stimmt sind. Diese Entdeckung hat weitreichende Konsequenzen fiir die The-

orie:

»[...] the refiguring of theory, made as a result of having to think questions of culture through
the metaphors of language and textuality, represents a point beyond which cultural studies

must now always necessarily locate itself« (ebd., 283f).

Man kénnte sagen, dass nach dem Siindenfall dieser Erkenntnis die Cultural
Studies flir immer aus dem Paradies einer naiven Politik der Popularkultur
vertrieben wurden. Begriffe wie Authentizitat kénnen in den Cultural Studies
keinen Platz mehr finden. Sie werden von Diskursen produziert und erhalten
ihre Bedeutung in Abhangigkeit von historischen und gesellschaftlichen Be-
dingungen. Dass dieser Ansatz auch Konsequenzen fiir den Forschenden hat,
kommt in Halls Beschreibung eines »displacement« (ebd., 284) zum Ausdruck,
einer durch die Semiotik verursachten Versetzung oder Verbannung in der Be-
ziehung zur Kultur. Die Forschenden nehmen eine Distanz zu den Gegenstan-
den ein, sie bleiben bei aller Sympathie fiir die Popularkultur offen fiir die ihr
innewohnenden Widerspriiche. Allerdings fordert diese Einstellung auch, Kul-
tur nicht auf diese Abhangigkeit zu reduzieren: »It asks us to assume that cul-
ture will always work through its textualities — and at the same time, that tex-
tuality is never enough« (ebd.).

Diese Distanz gegeniiber der Erfahrung zeigt sich in etlichen negativen As-
pekten dieses Begriffs: Erfahrung ist nur der Effekt von Strukturen, die sie zum
Erscheinen bringen, wie es Hall etwa in »Cultural Studies: Two Paradigms« be-
schreibt; Erfahrung ist immer aullen, in der Sprache, nicht innen und vor der
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Sprache; das Bewusstsein ist durch Sprache strukturiert; die Beziehung zu Er-
fahrung erscheint einzig als Produkt der Imagination, nicht als Reflexion der
Beziehung zur Wirklichkeit; und der Mensch macht Erfahrungen und erlebt
Kultur auf der Basis von Bedingungen, die nicht seine eigenen sind (Hall 1996,
41). Der Poststrukturalismus dezentriert die Erfahrungen (ebd., 44), sie lassen
sich dementsprechend nicht mehr auf ein Subjekt beziehen. Aber es gibt auch
keine Einheit eines Gegenstandes mehr. Der Text hat seine Bedeutungen in der
Differenz zu anderen Texten, so wie das Zeichen nur seine Bedeutung in der Be-
ziehung zu anderen Zeichen hat, was unter anderem Lawrence Grossberg fol-
gendermaBen beschreibt:

»Just as structuralism argued that the identity and meaning of any sign depends upon its place
within a system of differences, poststructuralist theories of differences argue that no element
within the cultural field has an identity of its own which is intrinsic to it and thus guaranteed
in advance. A text can never be said to have a singular meaning, or even a circumscribed set of

meanings« (Grossberg 1992, 39)

In dieser Perspektive ist ein Text niemals eine isolierte Einheit, die ihre Bedeu-
tung aus sich selbst schopft, da seine Bedeutung von intertextuellen Bezie-
hungen historischer und formaler Art abhdngt und daher niemals abgeschlos-

sen sein kann.

Semiotischer Widerstand

Diese Definitionen von Hall oder von Grossberg konnte man als eine Form des
textualistischen Skeptizismus bezeichnen, der einige Ansdtze der Cultural Stu-
dies charakterisiert. Gerade durch diese Unbestimmtheit des Zeichens halten
sich aber die Cultural Studies immer die Mdglichkeit offen, darzustellen, wie
im Rahmen dieser Bedingungen und Strukturen von Sprache Macht unterlau-
fen wird und Produktives (fiir die Subjekte der Popularkultur) entstehen kann.
Diese Produktivitat wird mal mehr und mal weniger elegant fir die Theorien
strategisch ausgenutzt. Dem sehr ausgewogenen und zuriickhaltenden, von
Hall (1993) in »Encoding/Decoding entwickelten Modell bevorzugter, ausge-
handelter und oppositioneller Lesarten steht die Konzentration auf den in die-
ser Aufzdahlung letztgenannten Begriff der auch als widerstdandig bezeichne-
ten Lesart bei John Fiske gegeniiber. Fiske betont die Produktivkraft des Lesers
und beruft sich auf das poetische Verfahren de Certeaus, der sich in »Gehen in
der Stadt« um die Darstellung von Praktiken bemiiht, in denen sich Menschen
eine von Macht und Kontrolle bestimmte Umwelt aneignen. Die oppositionelle
Lesart lasst sich hier eher im libertragenen Sinn mit einer alternativen Aneig-

nung durch diskursive Praktiken gleichsetzen. Die von der Stadt nahegelegte
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Lesart, die deren Geographie als Mittel der Organisation und Kontrolle seiner
Bewohner begreift, wird von der Perspektive eines Gehenden und damit auch
Handelnden, so de Certeau, unterlaufen und der >Text« Stadt auf neue Weise
gelesen:

»Es gibt eine Fremdheit des Alltaglichen, die der imagindren Zusammenschau des Auges ent-
geht und die keine Oberflache hat, beziehungsweise deren Oberfldche eine vorgeschobene
Grenze ist, ein Rand, der sich auf dem Hintergrund des Sichtbaren deutlich abzeichnet. In die-
sem Zusammenhang mdéchte ich Praktiken hervorheben, die dem >geometrischen< oder »geo-
graphischen<Raum der panoptischen oder theoretischen, visuellen Konstruktionen fremd sind«

(de Certeau 1999, 267).

De Certeau versucht sich in einer Analogisierung von Sprache/AuRerung und
Stadt/Gehen: Sprache als Handlung modifiziert den Text und ordnet ihn in an-
dere Kontexte ein (ebd., 272). Hier setzt eine Form des Widerstands ein, die sich
der Macht entzieht, die der Text GroRstadt hat. Aber diese Entzugsmoglich-
keit erscheint im poetischen und literarischen Gebilde einer Beschreibung nur
angedeutet. Gerade durch die Betonungen einer latenten Unsichtbarkeit die-
ser Handlungen, die als stumme Praxen bezeichnet werden, wird das Moment
eines bewussten Widerstands einer ambivalenteren Deutung unterworfen. De
Certeau spielt dabei mit dem romantischen Vokabular einer Verklarung des All-
tags, die Freirdume schafft.

John Fiske entwirft aus diesem Konzept eine Guerilla-Taktik, die iiberall Még-
lichkeiten des Widerstands, der auch als »semiotischer Widerstand« bezeich-
net wird (Fiske 2000, 23), entdeckt. Diese Form des Widerstands findet Fiske
bei den sogenannten malirats, die sich in den groRflachigen und meist extra-
territorialen shopping malls aufhalten (ebd., 30). In einem Einkaufszentrum
rrumzulungern« anstatt sich der bevorzugten Lesart des Kaufens zu widmen,
wird als eine widerstandige Lesart des Textes Kaufhaus verstanden. Was Fis-
ke mit diesem Widerstand aber hdufig meint, wie er in »Cultural Studies and
the Culture of Everyday Life« andeutet, ist nicht mehr als ein anderes Wort da-
fur, dass der soziale Kontext den Gebrauch eines Mediums modifiziert und den
Bedirfnissen der Nutzer anpasst. Diese versuchen aus den ihnen angebote-
nen Ressourcen etwas fiir sich herauszuschlagen und damit ihre 6konomische
Entmachtung zu kompensieren. Auf diese Weise gelingt es Menschen, sich mit
beschrankten Ressourcen eine bedeutungsdichte, vielfdltige Lebenswelt auf-

zubauen:
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»[..] producing that variety, richness, density is also the work of popular creativity; it is the
people’s art of making do with what they have (de Certeau 1984), and what they have is almost

exclusively what the social order that oppresses them offers them« (Fiske 1992, 158).

Kultur als offenen Text zu lesen bietet also vielfdltige Mdglichkeiten an, die-
sen den eigenen Bediirfnissen anzupassen und sich in der Welt gemtitlich ein-
zurichten. Dies ist jedoch weniger Widerstand als ein Ausweichen. Dabei ware
es auch maglich von einer Stimme des Textes Kaufhaus zu sprechen. Die Do-
minanz dieser Stimme rekurriert dann nicht auf die 6konomische Ausbeutung
von Subjekten, sondern sie beansprucht eine dsthetische Autoritat, beispiels-
weise durch die machtvolle Schonheit des Raums des Kaufhauses, die Moglich-
keit der immensen Verdichtung und Anreicherung von Zeichen, die nur zufél-
lig als Produkte fungieren. Es bleibt bei Fiske unberiicksichtigt, dass es auch die
Schonheit und die durch asthetische Reize ermdglichte Versetzung sind — also
nicht nur das Moment des Widerstands —, die der Aneignung dieses Raums zu-
grunde liegen. Die poetischen Ankldange in de Certeaus Beschreibungen, der
von der Fremdheit des Alltaglichen spricht, lassen diese dsthetische »Macht«
deutlich werden.

»Masterdisk-Diskurse«: Die Grenzen der Cultural Studies

Ein libertriebenes Verstandnis von Offenheit und Anschlussfahigkeit von Tex-
ten wird hdufiger an Fiskes Konzeptionen kritisiert, dem allerdings bei aller Kri-
tik zugestanden werden muss, in seinen sehr verstandlichen und anspielungs-
reichen Arbeiten das Forschungsfeld der Cultural Studies immens vergrofRert
zuhaben. Roger Silverstone wirft beispielsweise Fiske vor, die bei de Certeau al-
lenfalls poetisch angedeutete Mdglichkeit der Aneignung zu einem beliebigen
Instrument eines Widerstands umzudeuten, der die unterdriickenden Struk-
turen und Bedingungen >wegtheoretisiert< oder ihrer Ambivalenz beraubt (Sil-
verstone 1994, 162). Auch Meaghan Morris kritisiert an Fiske und &hnlichen An-
satzen eine ins Tautologische abdriftende Beliebigkeit:

»[..] people in modern mediated societies are complex and contradictory, mass cultural texts
are complex and contradictory, therefore people using them produce complex and contradic-
tory culture. To add that this popular culture has critical and resistant elements is tautologi-

cal« (Morris 1996, 159f).

Zwar gibt sich John Fiske immer wieder Mithe, dem Vorwurf der Beliebigkeit
dadurch zu begegnen, dass er auch die Macht und Ideologie, innerhalb de-
rer und gegen die diese Aneignung funktioniert, heraushebt. Aber diese Beto-

nung erscheint oftmals nur wie eine pflichtschuldige Reverenz an die tiefgriin-
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digere Ambivalenz, die sich hinter der Metapher und dem Begriff des Diskurses
und der Kultur als Text verbirgt. Im Grunde genommen ist dieser von Fiske ge-
brauchte Textbegriff eine doppelte Diskreditierung eines wie auch immer au-
thentifizierenden Erfahrungsbegriffs. Auf der einen Ebene, in der Thematisie-
rung diskursiver Formen, die Erfahrung hervorbringen, kann nur so etwas wie
ein Effekt (eine Tauschung) von Erfahrung erscheinen. Auf der anderen Ebene
vollzieht sich ein Handeln, das sich mit den vielfdltigen Kompensationserfah-
rungen, die eben nicht als dsthetische Erfahrungen gedeutet werden, begniigt.
Die damit der Lebenswelt gegeniiber zutage tretende Skepsis wird nicht ab-
gefedert. Dies hat sehr viel damit zu tun, dass die Cultural Studies ein spezi-
fisches Vokabular der Beschreibung ausbilden, das sich auf einem bestimmten
Level nicht mehr hinterfragen kann, sondern sich selbst immer wieder fort-
zeugt und den intensiven (politischen, strategischen, philosophischen) Impuls
seiner Hervorbringung mit Wiederholungen verschiittet. Auf diese Gefahr, fir
die jede wissenschaftliche Methode der Interpretation oder Analyse anfillig
ist, bezieht sich Meaghan Morris in ihrer Kritik an den Cultural Studies:

»[...] scanning the pop-theory bookshop, | get the feeling that somewhere in some English pu-
blishers vault there is a master-disk from which thousands of versions of the same article about
pleasure, resistance and the politics of consumption are being run off under different names

with minor variations« (Morris 1993, 156).

Diese Kritik richtet sich vor allem auf den Boom der Cultural Studies als aka-
demische Institution, wobei Morris weit davon entfernt ist die Notwendig-
keit eines textuellen Zugangs zu Kultur zu bestreiten. Dennoch bleibt das Pro-
blem, dass die Cultural Studies eine Sprache als Instrument ausgebildet haben,
deren »theoretical noise« nicht allein erzwungene Anpassung und Modifika-
tionen strukturalistischer und ideologiekritischer Methoden bedeutet, son-
dern eine grundlegende Unschdrfe kennzeichnet: Die Cultural Studies kénnen
keine Angebote fiir eine Kanonisierung ihrer Gegenstande und Eingrenzung
ihres Forschungsfeldes machen, weil das Konzept des offenen Textes zu um-
fassend und beliebig angewandt wird. Damit erreichen die Cultural Studies
zwar ein wichtiges strategisches Ziel, das seit ihren Anfangen diese Theorietra-
dition bestimmt hat, niamlich mehr und neue Gegenstdnde fiir eine komplexe
Betrachtung zu entdecken und damit unter anderem die Lebenswelten Sub-
ordinierter und Marginalisierter mit Bedeutungen aufzuladen, Angebote fir
produktive Identitatsstiftungen zu machen etc. Sie verirren sich aber in einem
zirkuldren Prozess einer gleichmiitigen und damit unkritischen Ausdehnung,
die den Blick weitet und zugleich den Fokus verliert.«120
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Der Skeptizismus der Cultural Studies ist ein doppelbodiger Skeptizismus. Cul-
tural Studies haben eigentlich eine unverhohlene Sympathie fiir das »Sosein«
der Welt, was man auch mit einer Reminiszenz an Emersons Zitat aus »The
American Scholar« illustrieren kénnte: Sie fragen nicht nach dem GroBartigen
und Fernen (der Hochkultur), sondern finden das, was interessant ist, in dem,
was vertraut scheint und bisher unbeachtet geblieben war. In diesem Sinn 6ff-
net sich das Subjekt dieser Theorie der Welt. An den Rand gedrangte kultu-
relle Formen finden eine Beachtung und miissen sich nicht mehr vor einem
reinen und falschen Begriff von Kunst und Kultur verantworten. Dadurch er-
scheint Alltag in einer gréBeren Bedeutungsvielfalt, als habe die Theorie seine
vermeintliche Odnis und Leere wegtherapiert. Aber die Distanz zu dieser Welt
wird nicht therapiert, denn worauf diese Emanzipation hinauslauft, ist selten
etwas anderes als die Erkenntnis, dass Popularkultur ahnlich komplex kritisiert
werden kann wie Hochkultur, da beide die Produkte komplexer, ideologischer
Zusammenhdnge sind. Diese Distanz findet ihren Ausdruck auch in einer Tech-
nik der Interpretation, die den Alltag bedeutsam macht, aber auf stereotyp
wiederkehrende Bedeutungen festlegt, etwa die des Ersatzes oder des Wider-
stands. Es fehlt in den Cultural Studies eine Perspektive, die deutlich macht,
warum man sich mit einem Einzelgegenstand beschaftigt. Es fehlt auch eine
Perspektive, die darauf hinweist, dass der Alltag interessant ist, weil er Alltag
ist, nicht etwas, das interessant gemacht werden miisste, sondern etwas, des-
sen Bedeutungsfiille bisher iibersehen wurde.

Skeptizismus im Verstandnis Cavells hat neben der epistemologischen im-
mer auch eine metaphorische, in die Psychologie und die Lebenswelt hinein-
ragende Dimension, was deutlich wird, wenn er den Standpunkt des Skepti-
kers beschreibt: Es ist nicht nur ein herausgehobener Ort, von dem aus die Welt
beurteilt wird, sondern auch ein Ort der Einsamkeit und Isolation, wie er vor
allem vom filmischen Melodrama vorgefithrt wird. Cavell betrachtet Skeptizis-
mus nicht als Konsequenz, die sich aus einer epistemologischen Operation als
notwendiges Wissen ergibt, sondern als ein Begehren, dem man sich, weil es
diese Option der Beziehung gibt und weil man ein Mensch ist, nicht entziehen
kann: Nichts ist menschlicher als die Menschlichkeit eines anderen Menschen
zuleugnen (Cavell 1979b, 109). Skeptizismus zeichnet auch auf spezifische Wei-
se Medien und die durch sie ermdglichte Ausrichtung des Betrachters auf die
Welt aus, was Cavell vor allem in »The World Viewed« beschrieben hat. Medien
zeigen eine Welt, aber zugleich richten sie einen Schutzschirm vor dieser Welt
auf und ermdéglichen damit eine Beziehung, in der Ndihe und Ferne im Kontrast
zueinander stehen. Das Besondere an dieser Konstellation ist, dass sie auf mo-

difizierte Weise eine lebensweltliche Perspektive wiederholt und abbildet, die-

TEXTUALISMUS UND SKEPTIZISMUS

271



se Perspektive aber nicht durch das Medium induziert ist. Medien weisen ihre
Betrachter in alarmierender Weise auf die Fremdheit in der Welt selbst hin und
bringen diese Fremdheit nicht hervor. Die Welt zu betrachten und unbeteiligt
und beziehungslos in der Welt zu leben sind Kennzeichen unserer Menschlich-
keit. Cavell denkt in diesem Zusammenhang Medien nicht als Erweiterungen
der Sinne, sondern als deren Begrenzung oder Rahmung, die Raum fiir Gedan-
ken ldsst (Cavell1979a, 188f). Die filmische und mediale Inszenierung des Skep-
tizismus ist daher auch als eine Erkenntnis fordernde Sensibilisierung fiir die
Problematik des Skeptizismus zu betrachten.

Auf der Ebene einer oberflachlichen Beschreibung sind in den Cultural Studies
durchaus ahnliche Ansatze zu erkennen, Kritik an einem umfassenden Zweifel
an der Wirklichkeit im Alltag und in der Wissenschaft zu formulieren. Cultural
Studies reflektieren und kritisieren die Position der Forschenden, welche im-
mer von einer latenten Fremdheit dem Gegenstand gegeniiber bestimmt ist.
Cultural Studies versuchen diese Entfremdung zu thematisieren (etwa wenn
Hall auf das »displacement« durch Theorie hinweist). Sie bemiithen sich auch
um ein Verfahren, das die unvermeidliche Beteiligung des Forschenden reflek-
tiert. Das zeigt sich vor allem in der Auseinandersetzung mit ethnografischen
Forschungsmethoden. Die Mdglichkeit, dass der Forschende seinen Kontext in
die Untersuchung hineintragt, soll nicht verdrangt, sondern mitberiicksichti-
gt werden. Lutter und Reisenleitner nennen dies das Bekenntnis zur »Situiert-
heit des Forschenden« in den Cultural Studies (Lutter/Reisenleitner 2001, 98).
Argumente der Cultural Studies verweisen haufig auf Theorien, welche die ko-
gnitive Beteiligung von Rezipienten hervorheben, und kritisieren damit eine
Uberbetonung des Skeptizismus im Dispositivbegriff, nach dem Medien pas-
sive Betrachter hervorbringen und bestimmte Bedeutungen erzeugen. Sie kon-
zentrieren sich etwa auf den Kontext einer Fernsehrezeption und entdecken,
wie Tania Modleski in ihrem Text »Rhythmen der Rezeption« (1987), die Mog-
lichkeit des »Nebenbei-Fernsehens« oder andere vielfdltige Formen der Inter-
aktion des Zuschauers mit Fernsehen und anderen Texten. Trotz dieser Kritik
an Facetten des Skeptizismus und den Versuchen, ihm etwas entgegenzuset-
zen, lasst sich aber nicht leugnen, dass die Cultural Studies sich letztendlich
selbst in den Zusammenhang des Skeptizismus verstricken und in ihren Ar-
beiten immer wieder den Eindruck von Indifferenz und Beziehungslosigkeit
hinterlassen.

Worauf dieser Skeptizismus der Cultural Studies am starksten ausstrahlt, ist
der Umgang mit der Sprache und vor allem mit der Terminologie. Die theo-
retischen Ansdtze gehen von der skeptizistischen Position einer diskursiven
Verfasstheit der Welt aus (die impliziert, dass Welt immer nur das Produkt
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von Sprache ist), ohne diese Tatsache weiter zu reflektieren oder Gegenbilder
zu dieser Perspektive oder Modifikationen dieser Position anzudeuten. Weder
findet sich die existenzialistische Emphase der Geworfenheit in eine Welt, die
man sich nicht ausgesucht hat, noch der Optimismus des Pragmatismus, bei
dem eine Vorstellung nur so lange wahr ist, so William James 1907 in seinen
Vorlesungen zum Pragmatismus, wie es sich als gut fiir unsere Lebensform er-
weist, sie als wahr zu betrachten (James 1981,36). Der Pragmatismus leitet dazu
an, sich moglichst wohnlich in dieser Welt einzurichten und auf eine unbrauch-
bare Transzendenz zu verzichten, was auch eine Beziehung zu dieser Welt im-
pliziert, die in den Cultural Studies in der Aufmerksamkeit fiir randstandige
Phanomene zwar deutlich wird, aber nicht offen ausgesprochen wird.

Viele den Relativismus liberbetonende Ansdtze der Cultural Studies unterschla-
gen, dass das Lesemodell von Hall nicht nur die widerstandige Lesart, sondern
auch eine bevorzugte, von der Macht erwiinschte Lesart vorsieht. Der domi-
nante Text begrenzt unsere Mdglichkeiten, sich liber seine Bedeutungen hin-
wegzusetzen. Es lieRe sich behaupten, dass er dies nicht allein auf autoritdre
und rhetorische Weise, sondern auch — was ihn von dem Zusammenhang der
Ideologie befreit — auf dsthetische Weise tut. Die Dominanz des Textes driickt
sich zum Teil auch durch kleine Gesten des Textes aus, die dazu aufrufen, ihn
iuberhaupt wahrzunehmen. In diesem Moment gibt es keine Verfligungsgewalt
uber Bedeutungen, und es sind, so wird in den Fernsehlesarten deutlich wer-
den, nicht die unwichtigsten Bedeutungsmomente, die so ermdéglicht werden.
Relativismus ermdéglicht einen Skeptizismus ohne Schmerz und Konsequenzen
und damit eine sehr bequeme Position. Erfahrung wird dadurch zwar plurali-
siert, gleichzeitig aber ihrer Intensitat beraubt und banalisiert, als gebe es im-
mer die Méglichkeit, eine andere, dem Kontext angepasste Perspektive auf Er-
fahrung zu wdhlen, so dass man sich mit der einen Erfahrung nicht mehrlanger
beschaftigen und begniigen muss —es gibt ja noch andere. Dieser Form des Er-
fahrungsrelativismus gilt es deswegen entgegenzuwirken, weil damit letzt-
endlich eine Herabwiirdigung des Einzelgegenstands einhergeht. Daher hin-
terlassen viele Arbeiten den Eindruck einer schmerzlichen Beliebigkeit, der es
gleich ist, mit was auch immer sie sich gerade beschaftigt.

Die Philosophie der Alltagssprache und der Strukturalismus

Cavell deutet die Modifikationen eines auf diesem Sprachverstandnis beru-
henden Skeptizismus an. Er weist in »The Politics of Interpretation« — seiner
Auseinandersetzung mit dem Dekonstruktivismus — darauf hin, dass es nur
dann sinnvoll sei, sich die Welt als von der Sprache entfremdet und durch sie

deformiert vorzustellen, wenn es eine Vorstellung von einer Welt gibt, die nicht
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von Sprache verzerrt und deformiert ist (Cavell 1984b, 48). Eine damit fun-
dierte kritische Position wiirde darauf bestehen, dass man das Wort Ideolo-
gie erst dann gebraucht, wenn das, was nicht oder noch nicht Ideologie ist, be-
stimmt oder angedeutet oder wenn wenigstens gewiinscht werden kann, es
andeuten zu konnen. Eine vom linguistic turn gepragte Sicht, in der Sprache
und Ideologie in eins fallen, bietet keinen Spielraum mehr fir diese Vorstel-
lung oder fiir diesen Diskurs. Dieser Theoriegebrauch wiirde vielmehr darauf
hinweisen, dass Cavell populistisch und naiv ist und ein Vokabular aus dem 19.
Jahrhundert mit falschen Begriffen wie Freiheit, Erfahrung, Individualismus
und Subjektivitdt verwendet. Auch die Cultural Studies weichen diesen Begrif-
fen und ihren Anspriichen aus und nutzen die bequemere Moglichkeit, sich auf
die Sicherheit der Begrifflichkeit ihres Diskurses zuriickzuziehen.

Um dieses Bild in Frage zu stellen oder zu revidieren ist es wichtig, die Uberein-
stimmungen zwischen alltagssprachphilosophischen und strukturalistischen
oder poststrukturalistischen Ansdtzen, die eine sehr starke Wirkung auf die
Methoden und die Sprache der Cultural Studies hatten, zu bestimmen. In bei-
den Ansatzen ist Sprache kein Medium der Abbildung, sondern ein Instrument,
das Dinge hervorbringt oder mit dem agiert wird. Neben grundsatzlich unter-
schiedlichen Meinungen dartber, wer dieses Instrument in der Hand halt, der
Sprechende oder die Sprache, unterscheiden sich beide Ansatze vor allem in der
Metaphorik: Wahrend der Strukturalismus in seinem universalwissenschaft-
lichen Verstandnis die Mechanismen der Hervorbringung von Worten wissen-
schaftshistorisch mit geheimnisvollen Tiefen assoziiert 1asst (und uns bis in
die Andreasgraben der transformativen Grammatik fiihrt), bedient sich der
alltagssprachphilosophische Ansatz eines Wittgensteins oder Austins eher ei-
ner horizontalen Perspektive, die als weitschweifender Blick iiber die Prarie
der Sprache beschrieben werden kann. Es gibt keine Geheimnisse und keine
Tiefe, weil alles »schon offen vor unseren Augen liegt« (Wittgenstein, Philoso-
phische Untersuchungen, § 89). Wittgensteins Hinweis, dass die Philosophie al-
les so lasst, wie es ist (ebd., § 124), deutet einen unkritischen, betrachtenden,
aber auch zuriickhaltenden Zugang zu Erscheinungen und Erfahrungen an, der
zu keiner Gewissheit eines Diskurses und zu keinem Ende kommt. Was Witt-
genstein eine grammatische Untersuchung nennt, reiht Beschreibungen anei-
nander, in der Erfahrung keine feste, sondern immer nur eine vorlaufige Gro-
Be darstellt und dennoch die einzige zur Verfiigung stehende Perspektive ist.
Es ist eine Untersuchung, die sich nicht auf die Erscheinungen, sondern auf die
Méglichkeiten der Erscheinungen richtet, in der wir uns »auf die Art der Aus-

sagen, die wir liber Erscheinungen machen« besinnen (ebd., § 9o), in der Er-
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scheinungen aber an fliichtige Kontexte, an sprachliche Situationen gebun-
den sind.

Der Impuls der Philosophie der Alltagssprache, den Blick zu weiten und ver-
stehen zu wollen, was schon verstanden scheint, ist auch in den Cultural Stu-
dies immer sichtbar gewesen, vor allem in der den Blick weitenden Extension
ihres Gegenstandsbereichs auf den Alltag und die Lebenswelt.«121 Diese Aus-
dehnung verbindet sich allerdings — durch die Wahl des wissenschaftlichen Pa-
radigmas des Textualismus, der im weitesten Sinne auf dem Strukturalismus
und Poststrukturalismus basiert — mit der Metaphorik des Blicks in die Tiefe
und damit auf das, was vor oder hinter den AuBerungen verborgen liegt und
was von der Sprache, die den Sprechenden >spricht¢, hervorgebracht wird. Die-
ser skeptische Impuls ist als politischer Impuls sehr wichtig. Aber er vertrdgt
sich nicht mit dem Ton eines postmodernen, gleichmiitigen Relativismus. Ein
von der Alltagssprachphilosophie abgeleiteter Zugang, der sich auf die Erschei-
nungsform der Dinge richtet, so wie sie sprachlich gegeben und in die Kontexte
der Lebenswelt einzuordnen sind, fithrt bei Cavell, der ein sehr subjektives Mo-
dell dieser Philosophie entwickelt, auch zu einem auf sich selbst bezogenen,
sehr abwartenden Sprechen. Die Verzégerung zwischen einem Sagen (dem Im-
puls, etwas zu sagen) und einem Meinen (erforschen konnen, was man ge-
sagt hat) ist ein Aspekt einer Methode, die versucht den Gegenstand und seine
Erscheinungsformen »genauer« zu betrachten und sich selbst und ihren eige-
nen Diskurs in Frage zu stellen. Diese Zurlickhaltung gibt es in den Cultural
Studies eher selten, das heilt, es gibt keine Sprache, die als vom Gegenstand
selbst hervorgebracht gedacht wird, daher kann die Bedeutung eines Gegen-
stands nicht auf das zuriickgefiihrt werden, was iiber ihn gesagt wird. Dies hat
nicht allein damit zu tun, dass es nicht um die Erscheinungsform des Gegen-
stands fiir die Forschenden geht, sondern um die Erscheinungsform des Ge-
genstands fiir den Erforschten (Cultural Studies thematisieren Subjektivitat
in der Mehrzahl, bezogen auf eine Gruppe von Rezepienten). Die mangelnde
Zurlckhaltung hat auch damit zu tun, dass der Textualismus der Cultural Stu-
dies eine vorgeprdgte wissenschaftliche Sprache, einen Jargon an die Untersu-
chung herantrdgt. Gerade das versucht Cavell zu vermeiden oder in Frage zu
stellen, beispielsweise dadurch, dass er die gebrauchten Worte reartikuliert
und in dem retrospektiv aktivierten Kontext betrachtet, in dem sie gefallen
sind. Anders ausgedriickt bedeutet dies, die Sprache der Untersuchung zu re-
flektieren. Wenn Meaghan Morris von dem Gefiihl spricht, Begriffe in ahn-
lichen Anordnungen unabhangig von Gegenstanden schon tausendmal gehort
zu haben, so trifft diese Kritik unter anderem auch diese Mischung aus einem

gleichférmigen Relativismus und einer skeptizistischen Tiefenmetaphorik. Als
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einfache Kritik konnte man formulieren: Der Forschende wird von dem, was er
sagt, nicht beriihrt. Es findet keine Transformation des Forschenden statt, nur
selbstbezogene Prozesse, in denen sich Diskurse weitergenerieren (was durch-
aus im Sinne des Poststrukturalismus ist). Vielleicht erklart dies, warum be-
stimmte Motive und Momente von Cultural Studies-Analysen bei der Lektiire
ein Gefiihl der Leere hinterlassen.

6.3 Die Therapie des Skeptizismus: Das Gewdhnliche und die
Cultural Studies

Wie vor allem der Text von Meaghan Morris belegt, ist dieses Problem in den
Cultural Studies durchaus bekannt. Es ist vor allem auch deswegen bekannt,
weil die Cultural Studies eine Formation sind, die auf sehr offene Weise an ih-
rer theoretischen Fundierung interessiert ist. Ein Versuch, dieser Kritik zu be-
gegnen, setzt in besonderer Weise am Begriff des Affektes oder der Kérperlich-
keit einer Erfahrung an. Damit soll ein iiber den Textualismus hinausgehender
Punkt bezeichnet werden. Teilweise stellt der Affekt einen Bereich dar, der
sich fiir bestimmte Ziele ausnutzen 1asst. Dieser Bezug klingt bereits im Erfah-
rungsbegriff von E. P. Thompson an, wenn er, ohne konkretisieren zu kénnen,
was Erfahrung genau ist, ihr deswegen eine authentifizierende Kraft zuordnet,
weil sie einen Bereich menschlicher Eigenheit markiert und allein dadurch Ori-
entierung stiften kann. Erfahrung spielt in Thompsons Betrachtung als uner-
klarbares, singuldres, offenes Moment eines Rezeptionsereignisses eine ahn-
liche Rolle wie spdter der Begriff des korperlichen Affektes in den Theorien der
Cultural Studies.

Affekt und Bedeutung

Lawrence Grossberg, der sich sehr stark darum bemtiht, auch weniger sinnliche
Erscheinungsformen wie beispielsweise die Rockmusik in die Theorien der Cul-
tural Studies zu integrieren, nutzt oder beschreibt Affekte in dieser strate-
gischen Weise. Er spricht von einer »affektiven Ermachtigung« durch die Rock-
musik, beider es vor allem darum geht, den >Leuten< ein gutes Gefiihl zu geben,
gleichsam als Ersatz dafiir, dass ihnen die Theorie jeden Raum einer authen-
tischen Selbstartikulation genommen hat (Grossberg 1999, 235). Fiir Grossberg
gibt der Affekt dem Leben Textur und Struktur. Er ist nicht Inhalt, sondern der
Anker fiir Inhalt. Der Affekt bildet Allianzen mit Bedeutungen. Welche genauen
Zusammenhange zwischen ihnen bestehen, ist schwer zu durchleuchten, aber

die Faktizitdt dieser Verbindung lasse sich nicht bestreiten. Der Innerlichkeit
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einer Erfahrung stellt Grossberg somit das AuBerliche des Affektes gegentiber,
der liber die Grenzen der Identitat hinweg operiert und Menschen zusammen-
fligt (ebd., 229). In &hnlicher Weise geht fiir Cavell das Erlebnis des Vergniigens
iiber den Gegenstand hinaus und bindet Menschen aneinander. Auf diese Ge-
meinsamkeit lassen sich die Bedeutungen und Lesarten der Filme zurlickbe-
ziehen, ohne damit behaupten zu miissen, dass das, was an ihnen vergniiglich
war, das gewesenist, was siebedeutet haben.m Grunde genommen beschreibt
Grossberg eine assoziative Verbindung zwischen dem Erleben von Popularkul-
tur und ihren Bedeutungen (die bei Cavell als sich in irgendeiner Form auf-
drangende Bedeutungen beschrieben werden). Die Schwierigkeit der Kritik, di-
ese Beziehung zu beschreiben, hat generell mit einer Schwierigkeit oder einer
Angst davor zu tun, die mit den Affekten erregten Gefiithle zu beschreiben. Der
Affekt fordert keine analytische Beschreibung, sondern eine teilhabende — nur
wenn man sich ihm aussetzt, kann man ihn beschreiben (ebd., 227). Sich einer
von Affekten bestimmten Erfahrung auszusetzen iiberschneidet sich mit der
Vorstellung Cavells, von einem Text gelesen zu werden. Ansatzweise scheint
Grossberg von einem Potenzial des Affektiven zu sprechen und damit jenen
Punkt einer Aneignung oder Lesart zu bezeichnen, der der Identitdt eine aus
sich selbst heraus zu verstehende, unhintergehbare Evidenz verleiht:

»Schon die bloBe Vorstellung des Populdren beinhaltet die Artikulation einer Identifikation und
der Fursorge und setzt voraus, daB das, womit sich jemand identifiziert, von Bedeutung ist und
daR das, was wichtig ist — was Autoritdt hat -, die geeignete Grundlage von Identifikation ist«

(ebd., 233).

In dhnlicher Form spricht Cavell von der Autoritét einer Erfahrung, die den un-
mittelbar gegebenen Ansatzpunkt daftir bietet, sich mit einem Text und einem
Erlebnis auseinander zu setzen. Grossberg spricht aber nicht von Ansatzpunk-
ten fir Interpretationen, sondern nur von (duBeren) Anlassen dafiir, Bedeu-
tungen in Kopplung mit Affekten Intensitdt zu verleihen oder zu modifizie-
ren. Es ist ein »Wirkungsbiindel«, das Gegenstand und Erleben miteinander
verschrankt und welches das Erlebnis nicht als unvermittelte Erfahrung oder
reines, subjektives Gefiihl erscheinen 1asst (ebd., 228). Grossberg scheint Af-
fekte nur in einem Bereich der Strukturierung der Gefiihle, als Orientierungs-
punkte eigener Subjektivitdt und als Verbindungspunkte mit anderen Sub-
jektivitaten zu betrachten, ohne dem Affekt einen Inhalt zuzuordnen. Daher
eignet sich dieser Zugang auch nicht fiir Interpretationen, die den Affekt in
komplexerer Weise theoretisieren wollen. Wie bereits angemerkt, erscheint
das Korperliche immer als etwas Gegensatzliches zum Sinn, weil es zwar die
Hiille fiir Sinn anbietet, aber selbst keinen Inhalt hat. Dass viele der Probleme,
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die in Filmen verarbeitet werden, in direkter Weise das Gefiihl und den Korper
zum Inhalt haben — wie etwa im Melodrama mit seinen exzessiven Sichtbar-
keitseffekten oder in der Komddie, in der das Lachen und das Spiel zugleich al-
ternative Moglichkeiten darstellen, sich eines Anderen auf affektive Weise in
der Anerkennung zu versichern - spielt hier offensichtlich keine Rolle. Dabei
versucht Lawrence Grossberg aber auch auf pragmatische Weise eine Ebene zu
definieren, die etwas Neues ins Spiel bringt, wofiir der Sinniiberschuss kérper-
licher Erfahrungen nicht allein kompensatorisch herhalten muss. Seine theo-
retischen Ambitionen richten sich auf ein politisches, emanzipatorisches Ziel,
aber der Weg dahin, die Theorie, fithrt, wie er eingesteht, zu einer unablas-
sigen, narzisstischen Selbstthematisierung von Fragen der Identitat:

»Too many intellectuals continue to defend the endless theoretical elaborations of difference,
fragmentation, and hybridity without asking how these might be articulated into the real
struggles that are changing life in the United States« (Grossberg 1997, 2).

Hier ist es vor allem die Zirkularitat eines Diskurses liber Identitat, die Gross-
berg als tautologisch kritisiert: »We seem to be content with rediscovering
what we already know« (ebd.). Die Einfithrung eines realen Momentes von sozi-
alen Konflikten in einer Gesellschaft, die nicht mehr mit narzisstischen Gedan-
ken liber Bewusstsein und Identitat oder iiber Kultur und das Selbst als Effekt
eines Textes vereinbar ist, stellt den Einbruch einer wie auch immer gearteten
Realitdt in den Diskurs dar. Das steht aber in einem Antagonismus zu einem
Zugang, der gerade aus der Infragestellung dessen, was gesellschaftlichen Ver-
einbarungen entsprechend als Realitdt zu gelten hat, sein kritisches Potenzi-
al schopft. Das Denken und Handeln sollen sich aber von der Theoretisierung
der Realitat und der Identitat wegbewegen, weil, wie Grossberg mit Gayatri C.
Spivak anfiihrt, diejenigen, die iber Identitat sprechen, meist die sind, die sich
den Luxus des Besitzes einer Identitat leisten kénnen (ebd.).«122

Deutlich wird mit diesem Hinweis auf die Realtitat der sozialen Verhldltnisse
und der Unbrauchbarkeit der Theorie fiir deren Probleme, dass nach alter-
nativen Formen des Handelns und der Politik gesucht wird, die die Theorie -
auch die oftmals so pragmatischen Theorien der Cultural Studies — anschei-
nend nicht mehr anbieten kann. Aber diese Suche korrespondiert auch mit
einer Tendenz strukturalistischer und poststrukturalistischer Theorieansatze,
im Moment des Korperlichen ein die Allmachtsanspriiche der Theorie infrage-
stellendes Moment der Singularitdt zu betrachten. Ein Beispiel dafiir findet
sich bei Roland Barthes: Der >frithe« Roland Barthes etwa beschreibt, Techniken
der Semiotik anwendend, Fotografie als rhetorisches (und damit auch ideolo-

gisches) Ausdruckssystem, wobei das Sichtbare zugunsten dessen, was sichtbar
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gemacht werden soll, zurlickgedrangt wird.«123 Der »spate« Barthes spricht in
»Die Helle Kammer« (1985) dagegen iiber einen unrhetorischen, unmittelbaren,
korperlichen und »>realen«< Effekt des Fotografischen. Dabei macht er deutlich,
dass ihn die Beschreibung der Rhetorik der Fotografie, eine Darstellung ihres
Gebrauchs und der sie begleitenden Diskurse, nicht mehr interessiert. Auf ei-
nen Text eines »omindsen Soziologenteams« liber Fotografie verweisend,«124
der diesen Gebrauch und Diskurs darstellt, offenbart Barthes eine Art Abweh-
reflex gegen Theorie. Er setzt einen anderen Diskurs dagegen, der die Gleich-
miitigkeit und Interesselosigkeit dieser Sprache zu iiberwinden helfen soll.
Dieser Diskurs verweist auf die eigene, besondere Erfahrung von Fotografie.
Das Moment einer Theorieabkehr erscheint — so literarisch sie ausformuliert
ist, so bewusst sie sich ihrer eigenen Widerspriichlichkeit ist — als eine verdich-
tete Darstellung des Problems, das in der Anwendung eines wissenschaftlichen
Diskurses auf auf eine mediale Erscheinung auftaucht:

»Jedesmal, wenn ich etwas Giber PHOTOGRAPHIE las, dachte ich an ein bestimmtes Photo, das
ich liebte, und das versetzte mich in Zorn. Denn ich sah immer nur den Referenten, den er-
sehnten Gegenstand, die geliebte Gestalt; doch eine ladstige Stimme (die Stimme der Wissen-
schaft) sagte mir dann im strengen Ton: >Kehr zur PHOTOGRAPHIE zuriick. Was du hier siehst
und was dich leiden macht, fallt unter die Kategorie »Amateurphotographie¢, die ein Soziolo-
genteam behandelt hat: es belegt nichts anderes als das soziale Protokoll einer Integration, das
den Zweck hat, die Institution der Familie zu stabilisieren, und so weiter.« Dennoch blieb ich
hartnackig: eine andere, starkere Stimme trieb mich, den soziologischen Kommentar zu leug-

nen« (Barthes 1985, 15).

Barthes bemiiht sich hier darum, die eigene Stimme zu erforschen oder zu
kontrollieren, denn was hier scheinbar als der fremde Diskurs der Soziologie
auftritt, ist tatsdachlich auch sein eigener Diskurs einer semiotisch fundierten
Kritik an Bildern und Zeichen, den er miterfunden und erst moglich gemacht
hat. Interessant erscheint mir an dieser Formulierung ihre Korrespondenz zu
Cavells Auseinandersetzung mit Wittgensteins Spatphilosophie: Cavell be-
schreibt die Existenz zweier miteinander ringender Stimmen in Wittgenstein,
die zwei grundlegende Moglichkeiten eines Diskurses bezeichnen — eine Stim-
me der Versuchung, die zu einer von der Realitdt abgewendeten Form von Phi-
losophie fithrt, und eine Stimme der Korrektur, die sich der Sprache des Alltags
anzundhern versucht.«125 Dies scheint ein Moment theoretischer Beschafti-
gung darzustellen, bei der die eigene Erfahrung den theoretischen Diskurs hin-
tergeht. Will man diesen Effekt produktiv machen, darf die Beschaftigung mit
Erfahrung nicht als die nicht-wissenschaftliche Seite einer Auseinanderset-

zung betrachtet werden, sondern als Auseinandersetzung mit dem, was sich
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dazu dringt, in einem Diskurs, der noch erfunden werden muss oder der sich
standig neu erfindet, beschrieben zu werden.

Existenzmodus und Intensitat

Die Rede vom Korper in den Cultural Studies scheint mir nur eine Verschiebung
dieser Notwendigkeit, einen Diskurs zu begriinden, darzustellen, weil sie sich
zundchst nicht auf die eigene Erfahrung von Gegenstdnden richtet, sondern
eher als Teil eines umfassenden Rechtfertigungsdiskurses zu betrachten ist.
Die Beschaftigung mit dem Affekt ist bei Lawrence Grossberg Teil eines grof3en,
recht anspruchsvollen Projekts, das die Cultural Studies auch auf das Gebiet der
Philosophie fithrt.«126 Das alternative Theorieprojekt Grossbergs richtet sich
auch auf die Etablierung eines neuen Vokabulars. Es beschaftigt sich mit dem
Gegenstand der Rockmusik und deren affektiven Reizen, weil das vor allem
Grossbergs eigene Erfahrung auf besondere Weise beschaftigt. Es sei die Inten-
sitdat ihrer Energien, nicht ihres Inhalts, die eine Investition in die Wirklichkeit,
eine wie auch immer geartete Beschaftigung mit der Welt, motiviere (ebd., 28).
Die Darstellung der Erfahrung, die sich darum bemiiht, diese nicht einfach als
eine sich mit der Rationalitdt in Konflikt befindende Emotion zu denken, geht
in Richtung eines quantitativen Existenzmodus (auf Intensitaten bezogen). Er
unterscheide sich laut Grossberg vom qualitativen Modus (auf Inhalte bezo-
gen), der in der Ideologie und in der Sprache am Wirken ist. Intensitat ist auch
ein Merkmal, das Cavell untersucht oder das ihm Anlass dazu gibt etwas zu un-
tersuchen. Bedeutung wird nicht erkannt, sondern anerkannt und muss dann
in Texten, die diese Bedeutung und die damit verbundene Erfahrung erldutern
wollen, kommuniziert werden. Die Angleichung von Grossbergs Begriff der af-
fektiven Ermdchtigung und von Cavells Begriff der Anerkennung, die beide Wis-
sen mit Reizen koppeln, macht bei beiden einen Impuls deutlich, der zu einer
Beschaftigung mit dem Populdren und Gewdhnlichen fiihrt. Was jedoch einen
grolRen Unterschied Cavells zu der in den Cultural Studies und dhnlichen The-
oriebereichen gefiihrten Affekt- oder Kérperdebatte darstellt, ist, dass Gross-
berg und die Cultural Studies oftmals, dem Diskurs der Differenzphilosophie
entsprechend, dialektischer, von Gegensatzen ausgehend denken und daher
Affekt und Sprache als deutlicher voneinander getrennt erscheinen. Der Affekt
setzt dem sprachlichen Zeichen der Kunst und damit ihren ideologischen Mo-
menten etwas entgegen, das sich nicht zusammenfiihren lasst. Das Weltbild
ist, auch wenn es vorgibt, den Dualismus iiberwinden zu wollen, immer noch
sehr stark von einem dualistischen Verstandnis gepragt, was zu einem schema-

tischen Diskurs fithren kann.
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Cavells Bild von Sprache ist nicht in demselben MaRe von Gegensdtzen gepragt.
Ihm geht es um Implikationen, um das, was Sprache nebenbei und mit an-
deren Mitteln transportiert, was aber als Teil des Sprachspiels nicht nicht als
Sprache aufgefasst werden kann und sich somit in Worte fassen ldsst. Inten-
sitat aufrufende Momente, wie die Momente des Affekts, ereignen sich in der
Kommunikation und werden beispielsweise in einer Interpretation artikuliert;
sie sind nicht als das zu definieren, was eine Mitteilung auf hintergriindige
Weise hintertreibt. Grossberg deutet solche Momente an, in denen durch die
Kopplung von dem, was Menschen wichtig ist, und dem, was mit starken Rei-
zen besetzt ist, eine Ubertragung méglich wird (Grossberg 1999, 232). Das Po-
puldre strukturiert die emotionalen Kapazititen der >Leute«. Sie einigen sich
auf einen »reizvollen< Gegenstand, dem sie, wie Grossberg es ausdriickt, Auto-
ritat ibertragen und den sie fir sich sprechen lassen (eine Ubertragung, die,
wie er erlautert, beispielsweise dann geschieht, wenn man bei einem in Radio
laufenden Song mitsingt). Eine dhnliche Form der Ubertragung findet sich in
dem von Cavell angedeuteten Moment, in dem wir von einem Gegenstand ge-
lesen werden. Es handelt sich dabei um eine Art Selbstaufgabe, um eine Entau-
Rerung, um eine Transformation oder Ausdehnung des Selbst mit Hilfe eines
populdrkulturellen Gegenstandes. Die intensiven, reizvollen Momente eines
Films oder eines Rocksongs steigern die Ausdruckskapazitdt der Leute. Die klas-
sische Hollywoodkomddie ermutigt uns durch die von ihr dargestellte Freude
an der Kommunikation zum Sprechen; ein Rocksong iibertragt uns seine Stim-

me und bringt uns dazu, uns auf exzessive Weise zu artikulieren.

Das Banale und das Gewoéhnliche

Diese die Popularkultur pragenden Impulse werden auch von anderen Autoren
angesprochen. Auf interessante Weise greift Meaghan Morris auf eine Form
des Gewohnlichen und des Alltags zuriick, um damit der Neigung zum Skepti-
zismus entgegenzuwirken. In ihrer Kritik an den Cultural Studies »Banality in
Cultural Studies« bezieht sich das Banale nicht nur auf die Gleichformigkeit der
durch den wissenschaftlichen Jargon hervorgebrachten Texte und deren Hang
zu Tautologien, sondern auch auf eine die Theorie transformierende Vorstel-
lung des Banalen als des Alltdaglichen. Morris bezieht sich auf de Certeau, um
darauf hinzuweisen, dass die Beschaftigung mit dem Gewdhnlichen der Kul-
tur nicht einfach nur die Anwendung einer Methode zur Sichtbarmachung von
dessen Komplexitdt ist, sondern eine besondere Form der Wahrnehmung dar-
stellt. Diese Sensibilitat erfordert ein »displacement in the practice of know-
ledge« (Morris 1996, 163), ein standiges Offenhalten des eigenen Diskurses fiir
die Impulse des Alltags, das eine Neubestimmung und Versetzung des Ortes,
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von dem aus man spricht, zur Folge hat. Der Bezug auf den Alltag bedeutet also
bei de Certeau nicht eine inhaltliche Setzung, sondern eine Repositionierung
des Forschenden, der sich von einer »mad and ironic banality« (ebd., 164) des
Alltags affizieren 1dasst und dadurch seine Forschung immer wieder hinterfra-
gen und sich neu orientieren kann.

Diese Darstellung lasst sich mit Cavells Idee des Gewohnlichen verbinden.
Dieses Verstandnis betrachtet das Gewohnliche gerade nicht als das, was ver-
standen wird und liber das sich verfiigen lasst; es stellt keinen klar zu bezeich-
nenden Gegenstand dar. Das Gewdhnliche ist eine Moglichkeit des Betrach-
tens, ein Moment der Sprache und eine Berithrung mit dem AulRen, welches
unseren narzisstischen Trieb zu erschiittern versteht —es ist die Begegnung mit
dem, was uns gleichermaBen bekannt wie fremd erscheint. Das Gewdhnliche
der Alltagssprache bezieht sich auf das im Moment einer AuBerung Verstan-
dene, das sich aber nicht festhalten lasst, weil es keine festen Kriterien fiir un-
ser Sprechen — nichts, was liber einen fliichtigen Einklang in unseren Sprach-
spielen hinausginge — gibt.

Flir Morris stellen das Banale und das Gewdhnliche Impulse dar, die immer
wieder dazu dienen, die Theorie von ihren eingefahrenen Beobachtungen und
Darstellungen des Banalen zu entfremden und diese Vorstellungen zu hinter-
fragen. Morris bestreitet, dass sich das Banale auf die sich aus seiner Etymo-
logie ergebenden Bedeutungen als das Abgebildete, Wiederholte oder das Af-
firmative festlegen ldsst. Sie weist stattdessen darauf hin, dass das Banale
immer schon Gegenstand einer komplexen und widerspriichlichen Auseinan-
dersetzung in der Geschichte der Asthetik gewesen ist. Gerade wegen seiner
Zwiespaltigkeit hat das Banale Effekte auf die Theorie, weswegen es Theorie
leiten und verdndern kann und soll (ebd., 165). Morris illustriert diese Vorstel-
lung eines dynamischen Begriffs des Banalen und Alltdglichen mit einer Dar-
stellung eigener Erlebnisse im Medienalltag. Sie stellt dar, welche Bedeutung
die Serie | LovEe Lucy (1951-1957) mit Lucille Ball (eine Pionierin der Fernsehkul-
tur, die als Darstellerin erst im Fernsehen ihr Potenzial voll entfalten konnte)
fur ihre Familie hatte, weil es eine Serie war, die Frauen Stimmen und Bedeu-
tung geben konnte. Das sei der Unterschied zu der Darstellung Patricia Mellen-
camps, bei der dieselbe Serie fiir eine Politik der hduslichen EinschlieBung und
Beschrankung von Frauen steht (ebd., 150f). Das Banale dient, wie es schein-
bar naheliegend ist, nicht der Wiederholung und Affirmation, sondern es ver-
schafft einer Stimme Gehor, ist also komplexer und fremder als der erste Blick
mitteilt. Dagegen kritisiert Morris die populistischen Tendenzen der Cultural
Studies-Forschenden, denen die auf die »Leute« gerichtete Perspektive oft als
Quelle der Autoritdt und gleichzeitig als Maske, hinter der sie sich verbergen
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kénnen, dient (ebd., 158). Aus dieser Kritik ist zu schlieRen, dass das Gewdhn-
liche immer die Forschenden selbst und ihre Erfahrungen als Bezugspunkt ha-
ben sollte, um die stereotypen und affirmativen Tendenzen des dem Gewohn-
lichen entzogenen Wissens zu mindern. Morris deutet in ihrer Kritik an den
Cultural Studies allerdings nur an, dass es eine alternative Form des Banalen
und Gewdhnlichen gibt, die voraussetzt, dass die Forschenden sich davon lei-
ten lassen. Sie macht aber gerade durch diese Zuriickhaltung deutlich, dass
das Gewohnliche nicht mit etwas gleichzusetzen ist, auf das man unmittelbar
Zugriff haben konnte oder das vorgefertigten Vorstellungen entsprache. Hier
findet sich eine Kritik am Skeptizismus der Wissenschaftlichkeit vor allem da-
rin, dass es nicht darum gehen kann, auf formalisierte Weise der Kunst und der
Wirklichkeit zu begegnen, sondern sich immer wieder an die zufdlligen, fliich-
tigen Momente einer jeden Erfahrung mit Gegenstinden zuriick zu binden.
Das bedeutet, die kontingenten Bedingungen der Begegnung mit Kultur nicht
zu beklagen, sondern sie als Bedingungen unseres Menschseins so anzuerken-
nen, dass sich daraus keine Affirmation unserer Verhaltnisse ableitet. Dass
sich Morris’ Verstandnis des Gewdhnlichen in etwa mit einem philosophischen
Verstandnis kreuzt, welches die Fliichtigkeit des Gewdhnlichen als die stan-
dige Moglichkeit seiner Errettung wie Zerstérung herausstellt, macht vielleicht
deutlich, dass sich die Cultural Studies nicht auf einen politischen Schematis-
mus der Argumentation reduzieren lassen miissen und alles andere als ein ein-
facher, wissenschaftskompatibler Diskurs der Gegenstandsgewinnung sind. Es
gibt Widerstande, die dann deutlich werden, wenn de Certeau von der Fremd-
heit des Alltaglichen spricht, wenn Morris das Banale als Moment der Singula-
ritdt bezeichnet oder wenn Emerson, ein wenig frither, von der ungliicklichen
Bedingung spricht, dass sich gerade das, was wir zu greifen trachten, uns am
starksten entzieht. Das zielt auf ein Verstandnis, in dem die Gegenstdnde der
Populdrkultur wieder so fremd werden kénnen, dass das ihnen abgerungene
Wissen eine Bedeutung erhalt.
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6.4 Die Asthetik der Cultural Studies: Gegenstinde und Me-
thoden

Die Schwierigkeit der Cultural Studies, einen Gegenstandsbereich zu definie-
ren, macht auf ein grundsatzliches Problem der Cultural Studies aufmerksam.
Die Erweiterung des Kulturbegriffs zieht eine Erweiterung des Forschungsge-
bietes nach sich. Kanonisierung verbietet sich, weil ein hierarchisierender Kul-
turbegriff vermieden werden soll. F. R. Leavis konnte noch sein Feld begrenz-
en, weil es ihm um eine padagogisch-asthetische Vorstellung ging, die sich auf
literarisch vermittelte Erfahrung stiitzt. Wie bereits dargestellt, 1asst sich die
Technik der Cultural Studies als eine Fortsetzung des Verfahrens des close rea-
ding verstehen. Aber diese erhdhte Aufmerksamkeit fiir den Text verwandelt
sich in den Cultural Studies: Sie richtet sich nicht auf den Text, der etwas kom-
munizieren will, sondern auf den Text als offenes Objekt, das nicht in einer Be-
ziehung zur Wirklichkeit, sondern zu anderen Texten und damit zu textlichen
Wirklichkeiten steht.

Kritik: Der Impuls der dsthetischen Diskriminierung

Zu unterscheiden und einzuordnen ist, wie bereits dargestellt, ein Aspekt
der Handlung der Kritik. Kritik wird als eine Tatigkeit, die zwischen gut und
schlecht unterscheidet, von den Cultural Studies aus ebenso rationalen wie
strategischen Griinden abgelehnt. Es geht und ging den Cultural Studies unter
anderem darum, sich von einer Betrachtung und Wertung von Kultur, die bei
F. R. Leavis noch eine Rolle spielte, zu emanzipieren — ein Schritt, der, so Stuart
Hall, bereits von Raymond Williams in »The Long Revolution« vollzogen wur-
de: Kultur im Sinne der Cultural Studies besteht nicht mehr, wie noch bei F. R.
Leavis, aus der Summe des Besten, das gesagt und gedacht worden ist (Hall
1996, 33). Dass Stuart Hall selbst in dieser Abgrenzung von wertenden Unter-
scheidungen eine Kehre vollzogen hat, ist ein interessanter Aspekt dieses Pro-
zesses. In dem mit Paddy Whannel verfassten >Frithwerk« »The Popular Arts«
findet sich noch eine auf wichtige Autoren und wichtige Texte bezogene Ka-
nonisierung des Gegenstandsbereichs. Bestimmte Mediengegenstinde eignen
sich in diesem Lehrbuch besser als andere zur Vermittlung von Erfahrung. Vor
allem wenn es um die Vermittlung neuer Erfahrungen oder neuer strukturel-
ler Merkmale von Erfahrung im Sinne von Williams’ Begriff der »structure of
feeling« geht, wird eine kritische, unterscheidende Herangehensweise den Ge-
genstanden benétigt — nicht um zwischen guten und schlechten Werken zu
unterscheiden, sondern um den Sinn und den >Wert« dieser Erfahrung erfor-

schen zu konnen:
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»We need the critical and evaluative approach precisely because the media themselves, their
content and forms, are not neutral: we have to attend to the forms within which the new expe-
riences are being presented, to discriminate between values, and to analyse our responses to
them carefully. In educational terms at least, this is the only kind of moral control which we can

apply to the sudden expansion that has taken place« (Hall/Whannel 1964, 46).

Diese Forderung einer diskriminierenden Aufmerksamkeit erstreckt sich hier
noch nicht ausschliefRlich darauf, dass Medien Erfahrungen von den Erfahren-
den aufideologische Weise entfremden.«127 »The Popular Arts« diskutiert von
dem Anliegen der Emanzipation der Massenkiinste ausgehend die Unterschiede
zwischen den Kunstformen der Massenmedien und den Anspriichen, die von
Theoretikern, Kritikern und Literaten an sie gestellt werden. Die Auswahl der
Referenzautoren und -texte und auch der Ton dieser Auseinandersetzung er-
scheinen aus der Perspektive der heutigen Cultural Studies befremdlich, etwa
weil noch von dem groBen Kiinstler gesprochen wird, der von moglichst vielen
Menschen verstanden wird und damit eine Leistung der Vermittlung erbringt
(Hall/Whannel 1964, 65). Im Gegensatz zu einer Massenkunst, die die Tendenz
hat, Erfahrungen zu vereinfachen, gebe es einzelne Werke innerhalb der Mas-
senkunst, denen es gelingt, die Erfahrungen zu vermitteln, die als eigene Erfah-
rungen akzeptiert werden (ebd., 69). Whannel und Hall lassen sich also darauf
ein, zwischen Autoren von Texten zu unterscheiden. Es ist von den Qualitaten
der Gegenstande abhdngig, in welcher Form das Werk seine Leser erreicht und
welchen Wert es fiir sie hat. Dabei orientieren sich Hall und Whannel beispiels-
weise sehr stark am Jargon und Kanon der Filmkritik dieser Zeit, an den Fil-
memachern, die von der Autorentheorie und von den Cahiers du Cinéma fur
wichtig erachtet werden. Sie versuchen sich selbst an einem kritisch-herme-
neutischen Diskurs, der beweisen soll, warum ein Andrej Wajda-Film von 1954
die Bedeutung hat, die sie ihm verleihen (ebd., 47). Ein am Ende dieses Buchs
aufgestellter Kanon interessanter und wertvoller Filme, aber auch von Biichern
und Platten, die studiert und gelehrt werden sollen, scheint sich ebenfalls am
kritischen Diskurs dieser Zeit zu orientieren.

Die Kanonisierung mag eine Folge der Anspriiche eines Lehrbuchs sein, aber
»The Popular Arts« verdeutlicht dennoch den groBen Unterschied zwischen
Cultural Studies gestern und heute. Poststrukturalismus und vor allem die
von Foucault gepragte Formation der Diskursanalyse lassen spater jede auf
»grofle« Werke und »groRe« Autoren gerichtete Aufmerksamkeit fragwiirdig er-
scheinen. Weil Subjektivitat nur als das Produkt eines Diskurses betrachtet
wird, gibt es keine Instanz im Lesenden, die sich mit diesen Werken beschafti-

genund austauschen konnte, es gibt kein Kommunikationsverhdltnis zwischen
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Werk und Lesenden, das nicht auf problematische Weise von Verhdltnissen der
Macht bestimmt ware. Dadurch wird es schwer, Werke voneinander unterschei-
den zu konnen. Aber gerade die Uniibersichtlichkeit der Popularkultur und die
vergrofRerte Komplexitat der an ihrer Rezeption beteiligten Sinngebungspro-
zesse lassen es notwendig erscheinen, Ordnung zu stiften und auf nachdriick-
liche Weise festzulegen, welche Werke gelesen werden sollten. Dass bestimmte
Werke eher gelesen werden als andere, haben auch oder gerade die Cultural
Studies nicht vermeiden konnen. Sie verweigern sich aber einer Kommunikati-
ondieser Unterscheidungen. Was sich daher einstellt, ist eine implizite Kanoni-
sierung, die damit zu tun hat, dass der Autor in der Theorie zwar tot sein mag,
aber in der Rezeption, Kritik und in der Auseinandersetzung der Forschenden
mit Gegenstinden — zumindest in den Momenten, in denen dieselben nicht
als Wissenschaftler operieren — noch immer quicklebendig ist. Ohne bestrei-
ten zu wollen, dass der Autor oder dsthetische Hierarchisierungen fragwir-
dige Begriffe bzw. Verfahren sind, ist es dennoch wichtig, tiber die Méglichkeit
der Kanonisierung nachzudenken, eben weil es Formen der unbewussten Ein-
grenzung und Ausgrenzung von Werken, die Gegenstand der Forschung wer-
den, gibt.

Die Macht der Unterscheidungen: Simon Frith

Ein Kritiker hat einmal bemerkt, dass fiir jeden Autor, den semiotische und psy-
choanalytische Theorieversuche auszuléschen versuchten, ein Autor im Reich
der Theorie neu erschaffen wurde. Diese AuRerung illustriert die Aufmerksam-
keit der Filmtheorie fiir die immergleichen Objekte von Regisseuren wie Hitch-
cock, Sitk oder Fassbinder. Denn der Theoretiker hat als Leser eigene Vorlieben,
die unreflektiert Eingang in einen Kanon dekonstruierter oder zu dekonstru-
ierender Werke finden. Dies ldsst sich in eine Analogie setzen zu der Praferenz,
die Arbeiten der Cultural Studies fiir die Texte haben, die besonders kompati-
bel mit ihren Konzepten sind. Simon Friths Aufsatz »Das Gute, das Schlechte
und das MittelmaRige« (1999) pladiert fiir eine Aneignung kritischer Verfah-
ren und den Gebrauch dsthetischer Kriterien fiir die Auseinandersetzung mit
Gegenstanden in den Cultural Studies, um gerade solche Formen verstohlener
Kanonisierungen zu vermeiden. Denn Ausgrenzungsmechanismen seien bei
den Cultural Studies iiberdeutlich: »Es ware recht einfach, einen Kanon popu-
larer Texte zusammenzustellen, die aus den Cultural Studies ausgeschlossen
sind« (ebd.,194f). Es sind Gegenstdnde der sogenannten »middlebrow culture,
beispielsweise die Musicals von Andrew Lloyd Webber, die diesen Ausschlie-
Bungsmechanismen zum Opfer fallen. Er meint damit Gegenstande, die vor

allem Angehorigen der Mittelschicht Vergniigen bereiten und die damit nicht
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das Kriterium des vorrangigen Interesses der Cultural Studies erfiillen, sich mit
der Massenkunst der subordinierten und marginalisierten Gruppen und For-
mationen der Gesellschaft zu beschdftigen. Es gebe in den Cultural Studies so
etwas wie einen »positiven Massenkonsume, der von der einfachen Kategori-
sierung ausgeht, dass etwas gut ist, wenn es von den richtigen Leuten gut ge-
funden wird (ebd., 194). Frith identifiziert einen Populismus der Forschenden,
die sich an diesen Vorlieben ihrer bevorzugten Forschungsgegenstande orien-
tieren. Dies geht mit einem leichten Hang zur Uberidentifikation mit diesen
Formationen einher, welche auch einer romantischen Vorstellung folgt, aus der
Massenkultur und ihrer Rezipienten »exotische Stimulanz« zu beziehen, weil
diese so etwas wie radikales Anderssein verkérpern (ebd., 210).

Das Problem ist nicht unbedingt die Anwendung oder Nicht-Anwendung von
Kriterien. Das Problem entsteht, wenn nur ein Kriterium, etwa ob ein Text sich
von einer bestimmten Gruppe aneignen lasst, angewendet wird. Dadurch wer-
den alle anderen wichtigen Kennzeichen eines Gegenstandes vernachldssigt.
Asthetische Kriterien sind aber nicht nur ein Mittel zur Ausgrenzung und wer-
tenden Kategorisierung, sondern beziehen sich auch auf die Merkmale des
Gegenstandes, die fiir den Betrachter eine Bedeutung haben und Werke von
anderen Werken unterscheidbar machen. Gegenstande nur einer Text- oder
Diskursanalyse auszusetzen und dsthetische Unterschiede zu ignorieren fiihrt
zu einer folgenreichen Nivellierung von kulturellen Erfahrungen und Prak-
tiken, folgenreich vor allem deswegen, weil die Perspektive der Neutralitdt nur
vorgespielt bleibt. Frith verdeutlicht die Willkir des Forschenden an dem Sym-
ptom, dass Dinge fiir interessant gehalten werden, aber nach einiger Zeit ohne
Grund aus dem Raster seines Interesses fallen (ebd., 197). Es gibt, so 1dsst sich
im Anschluss daran behaupten, Moden und >Hypes« der Kulturwissenschaft:
Madonna, Einkaufszentren, SEx AND THE CITY, ALLY McBEAL, BIG BROTHER und
Ahnliches. Diese Hypes lassen sich nur teilweise damit rechtfertigen, dass die
Gegenstande wirklich diese Art der Aufmerksamkeit verdienen, vielmehr wird
ihre Auswahl auch von der Kontingenz gruppendynamischer Entwicklungen
bestimmt. Der Wunsch nach Aufmerksamkeit oder die Mdglichkeit, sich auf
ein Thema zu einigen und damit kommunikative Krafte freizusetzen, spielen
eine Rolle und fithren beispielsweise zu der publizistischen Hysterie, die BiG
BROTHER und seine diversen Ableger in vielen Landern der Welt ausgeldst ha-
ben. Das Problem ist nicht, dass man sich auf Gegenstiande einigt, die sich sehr
einfach fiir die Diskussion solcher Themen wie Uberwachung oder die Insze-
nierbarkeit unserer Lebensformen eignen. Das Problem ist, dass in dieser Ver-
einbarung die Achtung und Aufmerksamkeit fiir den Gegenstand selbst und
dessen Singularitdt verloren gehen. Theorie in dieser Form kann nicht wirklich
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sagen, wann etwas auf nachhaltige Weise interessant und relevant ist, weil sie
sich immer auch besonders auf die Sachen bezieht, die interessant fiir die For-
schenden oder die Institutionen sind, die sie vertreten. Diese Form von Theorie
ist zu wenig abwartend und redet daher manchmal Phanomene herbei, die sich
ohne dieses Gerede schneller verfliichtigen wiirden und sollten.

Frith begegnet der Gefahr einer impliziten Kanonisierung mit einer Riickkehr
zu der Beschaftigung mit dsthetischen Kriterien, die in der Kunstkritik ange-
wendet werden. Ein einfacher Grund dafiir ist, dass in der Rezeption populdrer
Kunst dhnliche oder die gleichen Kriterien Geltung haben kénnen wie in der Re-
zeption hoher Kunst. Allerdings ist diese Rezeption weniger durch eine Kunst-
institution oder einen Kunstdiskurs gesichert, welche die Sprache in der Ausei-
nandersetzung mit ihnen regeln wiirden: »[...] die Ausbildung von Geschmack
und asthetischen Unterscheidungen sind in der Populdrkultur genauso wich-
tig wie in der Hochkultur, doch es ist schwerer {liber sie zu sprechen« (ebd.,
193). Dass dsthetische Kriterien im Massenkonsum eine Rolle spielen kénnen,
hat damit zu tun, dass es eine erhéhte und differenzierte, sich auf gréBere For-
mationen verteilende Medienkompetenz gibt, welche sich beispielsweise in Er-
scheinungen wie Camp oder der Fan-Rezeption manifestiert. Die Schwierig-
keit, die dsthetische Erfahrung von Populdrkultur in Worte zu fassen, ist aber
auch der Tatsache geschuldet, dass sich Diskurse nicht einfach verdrangen las-
sen: Der Kunstdiskurs ist in rudimentarer Form auch im Popularkulturdiskurs
zuhause. Fan-Rezeption folgt dhnlichen Kriterien wie die Rezeption von Opern-
werken. Die Kritik und die Theorie gestehen aber den in diesem Zusammen-
hang gebrauchten Worten keine Geltung mehr zu. Frith spricht zum Beispiel
davon, dass im Kunstdiskurs des 19. Jahrhunderts ausgeprdgte Begriffe und
Werte wie z.B. Authentizitat, die eigentlich als von der Theorie verabschiedet
zu betrachten sind, noch immer in allen Bereichen den Kunstdiskurs bestim-
men (ebd., 206). Selbst die synthetischste Form der Popmusik kann als authen-
tisch oder nicht-authentisch beschrieben werden. Was mit dem Kriterium ge-
meint ist, wird verstanden, und was damit unterschieden wird, ist signifikant.
Diese Werte sind nicht nur als historische Produkte eines bestimmten Kon-
textes zu verstehen, sondern stehen fir strukturelle, binnendsthetische Merk-
male von Gegenstanden, die deren Bedeutung fiir den Rezipienten sehr stark
bestimmen konnen. Die Kriterien stehen auf vermittelte Weise mit den Erfah-
rungen in Verbindung, die Gegenstande ermdglichen: »Der gemeinsame Nen-
ner dieser scheinbar widerspriichlichen Kriterien ist die Bandbreite der durch
sie ermoglichten Erfahrungen« (ebd., 212). Die Forschenden selbst vernachlas-

sigen diese Kriterien, obwohl sie ihnen gelaufig sind. Und deswegen ist es so
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schwierig, etwas iiber die Griinde dafiir zu enthiillen, warum Menschen iiber-
haupt etwas mégen kénnen:

»Es scheint, dall wir Akademiker tatsdchlich nicht viel liber derartige dsthetische Allianzen
und Unterscheidungen und deren Implikationen wissen, auch wenn wir selbst mit ihnen le-
ben. Selbst wenn wir zu meinen wissen, was die Leute mégen, haben wir selten interessantes
Uber die innere Struktur dieses Mogens zu sagen (eine innere Struktur, die losgeldst von sozi-
ologischen Fragebdgen existiert und nicht von subkulturellen Cheerleadern bewacht wird)«

(ebd., 2m).

Dieses -Mdgen« untersuchen zu wollen, die eigensinnigen dsthetischen Ent-
scheidungen eines Publikums zu erforschen, das sich mit der Auswahl von Ge-
genstinden einen eigenen Raum von Erfahrungen schafft, aber auch darum
bemiiht sein kann, dieses Mégen zu vermitteln und sich an andere zu richten,
ist eine wichtige und zu selten genutzte Forschungsoption der Cultural Stu-
dies.

In dieser Arbeit dienen die Auseinandersetzung mit Film und Cavells Filmles-
arten als Ansatzpunkte fiir eine Kulturwissenschaft, die sich starker mit Einzel-
gegenstanden beschaftigt und dabei auch die eigene Beteiligung oder Subjek-
tivitat mitthematisiert. Die kritische Interpretation von Filmen stellt namlich
eine Form der Bezugnahme auf einen Gegenstand dar, die sich den Kunstwer-
ken innewohnenden Merkmalen und von ihnen gepragten Zugangsweisen an-
zundhern versucht. Das fithrt zwar zu einer hierarchisierenden Wertung von
Filmen und Erfahrungen, aber dafiir erlaubt Filmkritik, den Gegenstand im Zu-
sammenhang mit anderen Gegenstianden zu betrachten. In der Kritik wird der
Gegenstand immer zu einem impliziten (und subjektiv bestimmten) Gesamt-
korpus von Gegenstanden in Beziehung gesetzt. Das erlaubt Unterscheidungen
und fithrt zu einer Aufmerksamkeit fiir die Gegenstande und Aspekte, welche
auf nachhaltigere Weise diese Aufmerksamkeit verdienen oder in einem neu-
traleren Diskurs nicht beschrieben werden kénnten.«128

Simon Frith betrachtet Filmkritik als produktive Form des Umgangs mit Po-
pularkultur. Auch er weist darauf hin, dass es immer einen Kontrast zwischen
zwei divergierenden Tendenzen und Kategorien gibt: auf der einen Seite Plau-
sibilitat, Alltagsndahe und Glaubwiirdigkeit, auf der anderen Seite Ablenkung,
Fantasie, Beteiligung und Alltagsferne (Frith 1999, 211). Die Divergenz unter-
schiedlicher, kontrarer Phanomene, die aber gerade durch dieses Zusammen-
spiel ein spezifisches Kennzeichen von Populdrkultur darstellt, fithrt zu einem
Diskurs, der sich nicht auf einen wissenschaftlichen Nenner bringen lassen
kann. Er muss auf andere, >subjektivere« Diskurse iibergreifen und versuchen,
den Fahigkeiten eines kritischen und aktiven Publikums gerecht zu werden.
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Denn dieses findet nicht etwas einfach nur relevant fiir seine Lebenswelt, son-
dern aus den unterschiedlichsten Griinden plausibel oder weniger plausibel,
asthetisch gelungen oder weniger gelungen. Diese Art der Auseinanderset-
zung mit Gegenstanden bringt Unterscheidungen ins Spiel, die duBerst wich-
tig fir die Arbeiten der Cultural Studies sein kénnen und zugleich therapeu-
tisch auf den Gleichmut ihrer Theoriearbeit einwirken.

Aus diesem Grund erscheint es wichtig, einen kritischen Diskurs mit komple-
xen Unterscheidungen zu férdern. Diesem Diskurs geht es nicht einfach um
eine Bestimmung von gut/schlecht, sondern es wird versucht, eine Darstellung
zu finden, die eine subjektiv im Kontext einer Texterscheinung empfundene
Pragnanz zu vermitteln versteht. Dabei wird weder mit einem die Beteiligung
thematisierenden ethnographischen Diskurs noch mit einem Blick von auBen
operiert. Die Aufmerksamkeit, die beispielsweise eine Fernsehserie erfordert,
und die Fantasie, die dabei aufgebracht wird, lassen sich nicht einfach mit Er-
scheinungen der >Aktivierungs, der Einiibung, Sozialisation oder der Selbstsug-
gestion erkldren. Diese Begriffe erklaren nicht, warum uns eine Serie mehr in-
teressiert als eine andere. Denn um das zu bestimmen, miisste tiberhaupt erst
einmal damit begonnen werden, zu erforschen, welche Aufmerksamkeit einem
Gegenstand geschenkt wird. Und dabei miissten auch die Unterscheidungen
thematisiert werden, deren Geltung sich nicht leichthin beweisen lasst. Die
Sprache der Kritik kann eine Sprache sein, die versucht die verborgenen Motive
eigener Aussagen und Empfindungen zu beschreiben und die, den Kontext der
eigenen Erfahrung ergriindend, Text und Leser auf einem offenen Feld begeg-
nen ldsst. Wenn Cavell in »The Thought of Movies« davon spricht, dass wir in
der Auseinandersetzung mit einem Gegenstand unseren Geschmack heraus-
fordern, ihn in Frage und zur Diskussion stellen und ihn in einer nie endenden
Auseinandersetzung mit den Werken, die wir kennen, lieben und erinnern, in
Beziehung setzen (Cavell 1984a, 10f), dann bezieht er sich auf einen sozialen
Zusammenhang, der dhnlich weit liber den Text hinausweist wie ein Zugang,
der versucht, den Kontext von Rezeptionen und die Beziehungen von Texten
zu anderen Texten zu erkunden. Aber er verbindet diese Erkundung eines sich
durch kulturelle Sozialisation bildenden dsthetischen Empfindens mit der For-
derung, diesen »Geschmack« oder dieses Mdgen auch zu kommunizieren und
sich dabei auf empfindliche Weise vor anderen zu entbloBen.

Die Offenheit geschlossener Texte: Interpretationsgemeinschaft und »media-
sphere:«
Wenn wir davon ausgehen, dass die AnmaRungen der Kritik nicht abgewiesen

werden miissen, brauchen wir mit den Worten der Cultural Studies gesprochen
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einen Zugang, der eine Geschlossenheit des Textes nicht ausschlieRlich auf der
Seite des encoding, als Versuche der Produzierenden, bevorzugte Lesarten nahe
zu legen, verortet, sondern auch auf der Seite des decoding, also auf der Seite
der Lesenden. Die Auseinandersetzung des analytischen Literaturtheoretikers
Stanley Fish mit den Bedingungen von Gruppenrezeption gibt diesem Anliegen
durch folgende Erkenntnis eine gute Grundlage: Was die Bedeutungen eines
offenen Textes beschrdnkt, ist nicht als allein abhdngig von seinem materiel-
len, sozialen Kontext zu denken, sondern als abhangig von einer spezifischen,
im Austausch mit einer Gemeinschaft gepflegten Form der dsthetischen Inter-
aktion mit einem Gegenstand, die zu einer Art Vereinbarung iiber seine Bedeu-
tung fihrt. Fish, dessen Zugang deutliche Uberschneidungen mit der Philoso-
phie der Alltagssprache hat, stellt immer wieder folgende Frage: »ls the reader
or the text the source of meaning?« (Fish 1980, 1). Seine Antworten gehen aber
nie zu Lasten einer Seite der Rezeption, sondern bewegen sich zwischen zwei
Extremen, dem new criticism (der Text ist der einzige Bezugspunkt unserer
Fragestellung) und der Absolutsetzung eines Relativismus (Autorenschaft und
festgelegte Bedeutungen verfliichtigen sich, weil der Text ausschlieBlich das
Produkt seiner Aneignung durch Leser ist).

Fishs Konzept der »interpretative communities« unterscheidet sich von der Be-
stimmung der Kontextabhdngigkeit und der sozialen Situierung von Bedeu-
tung in den Cultural Studies, weil er Bedeutungen durch Regeln, Sprach- und
Interpretationsformen einer Gemeinschaft begrenzt sieht, die zwar nicht die
Arbeit eines Kritikers verrichtet, sich aber dennoch kritisch, unter Anwen-
dung asthetischer Kriterien, mit Kunstwerken auseinandersetzt.«129 Vor die-
sem Hintergrund erscheinen Verdnderungen, dsthetische Entwicklungen und
Transformationen der Literatur als bestimmbar. Der Text wird immer als eine
Art Ereignis verstanden (ebd., 25), eingebunden in spezifische Kontexte, die
zu einer »institutionalisierten« Form von Verstehen fithren (ebd., 306). In ge-
wisser Weise orientiert sich der Autor, der immer auch ein Leser ist, als Teil von
Interpretationsgemeinschaften an ausgehandelten Bedeutungen und Sprach-
formen und kann damit sichern, dass auch die Werke zuganglich sind, die hoch-
gradig avantgardistisch und hermetisch erscheinen,

Auf seine um 1980 in dem Aufsatz »ls There a Text in this Class« entwickelte
Theorie der Interpretationsgemeinschaften zuriickblickend, fasst Fish das Kon-

zept spater folgendermaBen zusammen:

»What | have been saying is that there is no subjectivist element of reading because the obser-
ver is never individual in the sense of unique or private, but is always the product of the cate-

gories of understanding that are his by virtue of his membership in a community of interpreta-
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tion [...] everything is produced by the activities of the reader, but the reader is a community’s

property« (Fish 1989, 83f).

Fish zeigt, dass der Text von jemandem besessen wird, der von etwas anderem
besessen wird, weil er das Eigentum einer Gemeinschaft und ihrer Vereinba-
rungen ist. Anders als die Cultural Studies, bei denen Text wie Leser auch Teil
einer Gemeinschaft (einer Klasse, Ethnie oder Subkultur) sind, betont Fish, dass
esum ausgehandelte Werte, Kennzeichen und asthetische Kriterien geht. Denn
es ist eine durch Vorlieben und nicht durch materielle und andere extratextu-
elle Bedingungen bestimmte Interpretationsgemeinschaft; es gidbe sie nicht
ohne den Text (nicht in dieser Form), so kdnnte man hinzufiigen.

Wenn Jane Feuer zur Beschreibung der Campphanomene der Rezeption von Dy-
NAsTY auf Fishs Begriff der Interpretationsgemeinschaft zuriickgreift (Feuer
1995, 133), dann weist sie auch darauf hin, dass Camp Gemeinschaften nicht auf
willkiirliche Weise unter beliebigen Texten versammelt. Es steht —>dsthetischc¢
wie ssozialc — etwas auf dem Spiel. Die Gruppenrezeption von Subkulturen rea-
giert auf Formen der Ausgrenzung durch die dominante Kultur, aber hinter der
Inszenierung von Rezeptionsereignissen verbergen sich auch komplexe Formen
der asthetischen Interaktion mit dem, was als Text oder Gegenstand zu be-
trachten ist. Nicht nur len Ang (1986) zeigt in »Das Gefiihl Dallas«, dass sich die
Auseinandersetzung der Rezipierenden mit einer populdren Fernsehserie nicht
allein auf Formen der Aneignung bezieht, sondern dass dabei auch versucht
wird, den dasthetischen Kriterien oder der Art und Weise, wie diese Gegenstan-
de erlebt wurden, gerecht zu werden. Die von Ang untersuchten Zuschriften,
in denen Menschen ihr Verstandnis der Serie DALLAS in einer Sprache zum Aus-
druck bringen, die zumindest Ahnlichkeiten mit einem kritischen Diskurs hat,
macht Folgendes deutlich: Im Alltagsdiskurs tiber DALLAS findet sich auch ein
asthetischer Diskurs wieder, der gerade dadurch, dass die Menschen Probleme
mit ihren von der Rezeption bestimmten Selbstbildern und ihren Vorlieben ha-
ben, deutlich macht, dass etwas auf dem Spiel steht.

Auch Nick Couldry erkundet Méglichkeiten der Kritik und vor allem auch der
Gegenstandsfindung. Couldry macht auf die Problematik eines indifferenten
Gebrauchs semiotischer Theorien als Universalmethode aufmerksam, die sich
auf alles anwenden lasst, was untersucht werden soll. Er weist darauf hin, dass
die Methode einer semiotischen, ideologiekritischen Analyse metonymischen
oder exemplarischen Charakter hat und dass sich daher einer gelungenen Un-
tersuchung wie Roland Barthes’ »Mythen des Alltags« nicht unbegrenzt neue
Untersuchungen anschlieBen lassen miissen (Couldry 2000, 75). Um zu ver-

meiden, dass eine wissenschaftliche Arbeit nur zur Bestatigung bestimmter
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Annahmen der Theorie dient, die sich auch den Gegenstand wahlt, der zu die-
sem Ziel hinfihrt, versucht Couldry sich auf die Evidenz des Textes zu bezie-
hen, die beispielsweise darin fundiert, eine spezifische Signifikanz fiir eine
groRere Zahl von Lesern anzuzeigen (ebd., 77). Couldry bezieht sich auf John
Hartleys Konzept des »practical criticism« — eine Kritik, die sich auf einzelne
signifikante, remblematischec Momente eines Textereignisses richtet, in de-
nen Produzent, Text und Leser eine besondere Beziehung eingehen (ebd., 78).
Couldry verweist somit auf ein dhnliches Moment der Zusammenfiligung und
Bedeutungsassoziation wie Grossberg es mit dem Konzept der »Artikulation«
beschreibt (Grossberg 1992, 55). Diese nur aus Momenten gewonnene, fliich-
tige Bedeutung ist aber durch eine andere Ebene der Beziehung abgesichert,
die Couldry mit John Hartleys Begriff der »mediasphere« bezeichnet. Medias-
phere beschreibt die Fihigkeit der Medien, ein Geflecht von Beziehungen zu
schaffen und innerhalb dieser Beziehungen Texte und Leser in spezifischen
Konfigurationen zusammenzufiigen. Allerdings sei es Hartley wichtig gewe-
sen, auch den Forschenden als Teil dieses Beziehungssystems zu sehen, in dem
sich diesem ein Text aufgrund seines Evidenzcharakters als zu untersuchen-
der Gegenstand aufdrangt. Der Forschende hat daher keine Berechtigung, den
archimedischen Standpunkt einer iiber den Gegenstand verfiigenden semio-
tischen Ideologiekritik einzunehmen, an der sich die Cultural Studies orientie-
ren. Erist bereits Teil einer mediasphere, wenn er ein Element aus ihr auswahlt,
um es zu analysieren. Der Begriff der mediasphere hilft dabei, so Couldry, Re-
zeption so zu ordnen, dass man zu der Bestimmung einer relativ iibersicht-
lichen und erforschbaren »reading formation« gelangt. Eine reading formation
fasst Text und Leser zusammen und strukturiert ihre Beziehung auf eine Wei-
se, dass Bedeutungen gelesen werden kénnen. Die Erwartungen der Produzie-
renden, des Textes und der Leser kommunizieren in dieser Formation miteinan-
der. Aber da eine reading formation sich nur auf eine vorlaufig bestimmbare
Instanz beziehen kann, sind die Forschenden darauf angewiesen, den Rahmen
ihrer Interpretation immer offen zu halten und zu erweitern, besonders dann,
wenn sie vermeiden wollen ausschliefRlich die Texte zu lesen, die sich so gut in
den Rahmen der Theorie einfiigen lassen (Couldry 2000, 83).

Couldry schafft es aber nicht, obwohl er verschiedene Ansdtze wie beispiels-
weise die Rezeptionstheorie der Filmwissenschaftlerin Janet Staiger heran-
zieht, die einen Filmtext als ein von vielen weiteren Ereignissen gerahmtes Er-
eignis auffasst,«130 die Mdglichkeit positiv zu bestimmen, wie Gegenstdande
auf befriedigende Weise aus ihrem kulturellen Zusammenhang isoliert wer-
den kénnen. Er erreicht in seiner Argumentation einen Punkt, an dem er nur

anerkennen kann, dass er mit einer »asthetischen Macht« konfrontiert ist:

GEGENSTANDE UND METHODEN 293



»Having said all this, there must somewhere come a point where our questioning of the texts
stops and we recognize that particular texts do exercise power over us, and for reasons sociolo-
gical »context« can only partly explain. We take pleasure in programs, in films, in novels, music
and dance, and these pleasures, while embedded in history (the histories of our own tastes and
of wider cultural formations) contain something left over which sociology on its own has diffi-

culty explaining: the realm of the aesthetics« (Couldry 2000, 86).

Er kommt sozusagen wie Wittgenstein an einen Punkt, an dem sich die Erkia-
rungen erschopfen. Er verdeutlicht das Dilemma der Cultural Studies, die zwar
einen elaborierten Diskurs aufzuweisen haben, aber die Phanomene, die uns
an der Populdrkultur interessieren, nicht so beschreiben kénnen, dass uns auch
die Beschreibungen noch interessieren. Nur die kontaminierten Diskurse der
Kritik und Interpretation iiberschreiten diese Grenze, aber sie flihren uns auf
unsicheres Gelande.

Kindheit und Erinnerung

Eine weitere Perspektive, die Unterscheidungen zwischen Gegenstanden ein-
flhrt, zeigt sich in dem autobiografischen, kritischen Schreiben, das Cavells
Anmerkungen zur Filmtheorie und -philosophie immer begleitet. Es ist durch-
aus produktiv, einen Gegenstand retrospektiv erst nach 30 Jahren fir eine
Untersuchung so herauszustellen, zu beschreiben und zu interpretieren, wie
Cavell es mit den Filmen in »Pursuits of Happiness« und »Contesting Tears«
getan hat. Diese Perspektive ist vor allem deswegen wichtig, weil in der Po-
puldrkultur, anders als in der Avantgarde, das Konventionelle mit dem Neuen
auf sehr heterogene Weise gemischt ist, wodurch beide Momente einen neu-
en und besonderen Akzent erhalten. Die »alten< Erzahlungen und ihre Darstel-
lungsformen kénnen immer wieder in neuen Genres und Formaten eine Fort-
setzung finden.

Auch wenn in Frage zu stellen ist, wie weit sich diese autobiografische Per-
spektive auf die Cultural Studies ausdehnen lieRe, so zeigt sich doch, dass Erin-
nerung wichtige Differenzierungen ermdglicht, in der Beobachtungen unter-
schiedlicher Art miteinander in Konflikt geraten. Meaghan Morris weist, wie
bereits erwdhnt, in »Banality in Cultural Studies« darauf hin, dass ihre Erin-
nerung an die Rezeption von | Love Lucy bestimmte kritische Annahmen iiber
diese Sitcom in Frage stellt (vgl. Morris 1996). Annette Kuhns Aufsatz »Mandy
and Possibility« ist ein weiteres Beispiel dafiir, wie Erinnerung der Theorie in
die Quere kommt. Die Verfasserin beschreibt das Wiedersehen mit einem in
der Kindheit gesehenen Filmdrama. Kuhn bildet genau den Moment ab, in dem

in der Unterhaltung mit Kollegen die emotionale Erschiitterung durch die Er-
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innerung an den Film die auf den Text gerichtete, wissenschaftliche, struktu-
ralistische oder auch cinephile Aufmerksamkeit durchkreuzt. Dieser Moment
baut eine Art Barriere zwischen zwei Arten von Sehen auf, deren zeitlicher Ak-
zent nicht zu libersehen ist:

»The tears had come, unbidden and insistent from some part of Annette that was decisively not
the film scholar, nor even the cinephile. The grownups’ conversation had been interrupted by
something inappropriate and other —a child’s response, troubling and hard to ignore. The little
Annette had at last successfully waylaid the adult, forcing some difficult questions on the agen-

da« (Kuhn 1992, 236).

Fir Annette Kuhn, eine der wichtigsten Autorinnen aus dem Umfeld der so-
genannten screen theory, gibt die Durchkreuzung eines diesem Kontext ange-
messenen Diskurses Anlass dazu, sich dariiber klar werden zu wollen, was sich
hinter dieser emotionalen Erschiitterung verbirgt. Fiir sie hat die Beziehung
zur Erinnerung die Konsequenz, eine Lesart des Films zu hinterfragen und sich
selbst die Frage zu stellen: Was habe ich mit der Hauptfigur der stummen Man-
dy zu tun, die im Nachkriegsengland auf schmerzhafte Weise lernen muss, sich
zu artikulieren? Kuhns Interpretation bezieht sich dabei auf die Metaphorik
der Lacan’schen Psychoanalyse, in der er vom symbolischen Eintritt in die Ord-
nung der Sprache spricht. Sie bezieht sich aber auch auf die konkrete Erinne-
rung daran, was es fir sie als Kind bedeutet hat, sich artikulieren zu miissen
und eine Stimme zu bekommen. Das Thema Vergangenheit, das sehr stark ihre
Wahrnehmung des Films bestimmt, ist auch ein wichtiges Sujet des Films. Der
Film zeigt, wie sich die Kriegsvergangenheit — durch in den Bildhintergrund ge-
riickte Kriegstriimmer und andere Hinterlassenschaften prasent —in der affek-
tiven Gegenwart der Bilder direkt abbilden kann (ebd., 242).

Kuhns Lesart 1dsst sich als eine Kritik oder Hinterfragung der semiologischen
Filmwissenschaft begreifen, die eine Spannung zwischen zwei Stimmen (der
wissenschaftlichen und der subjektiven) unterschiedlichen Ursprungs beste-
hen ldsst und sie auf dhnliche Weise in eine produktive Deutung umsetzt wie
Cavell, dessen Arbeiten von dem Widerstreit zweier unterschiedlicher Stim-
men und Perspektiven gepragt sind. Die Erinnerung ersetzt nicht den wissen-
schaftlichen Zugang, aber genauso wenig kann die Theorie die Erinnerung zum
Schweigen bringen.

Eine Kanonbildung des Populdren, dsthetische Unterscheidungen, die Bestim-
mung einer kritischen Gemeinschaft als sozialer Bezugspunkt der Theorie so-
wie die Auseinandersetzung mit dem Biografischen kénnen als Mdglichkeiten
gesehen werden, die Cultural Studies zu erweitern und auf einen Raum hin-

zuweisen, der auBerhalb ihres Diskurses liegt. Cultural Studies kénnen mehr
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sein als symptomatische Lesarten, in denen semiologische Interpretations-
techniken als Mittel der Ideologiekritik angewandt werden und in denen der
Text immer bestimmte Effekte ausiibt. Sie konnen mehr leisten als Identitat
und Mdglichkeiten der Identitdt in einem das Zentrum verlierenden Bild von
Subjektivitdt zu bestimmen, in welchem sich Identitdt im Rahmen der duRe-
ren Bedingungen von Existenz selbst herstellen kann. Sie lassen sich auch nicht,
wie in dem Versuch von Fred Inglis, die Cultural Studies fiir die Geschichtswis-
senschaft zu vereinnahmen, auf ein historisches Studium der Artikulation von
Werten und Bedeutungen verkiirzen (Inglis 1993, 28). Denn Cultural Studies
kénnten auch Folgendes sein: eine Disziplin, die sich in der dsthetischen Les-
art von Gegenstanden zwar auf einen unreinen Kontext und einen vieldeu-
tigen (mit zuweilen gefahrlichen Konnotationen belasteten) Diskurs einldsst,
aber gerade dadurch bestimmen kann, welche >populdren< Gegenstande auf
nachhaltige Weise wichtig und bedeutend sind und zu einer Kommunikation
der von ihnen erregten Erfahrungen einladen. Sie kdnnen auch eine Formation
sein, die erkundet, welche Wirkungen Texte auf ein Subjekt als Teil eines un-
terscheidungsfreudigen Publikums haben. Vielleicht kdnnen dann die Cultural
Studies und unsere Kultur endlich so etwas wie ein Gedachtnis bekommen.

Eine in dieser Arbeit bereits angesprochene Form des Sehens versucht fol-
genden zwei Gefahren von Cultural Studies und ihrer Auseinandersetzung mit
der Populdrkultur zu begegnen: Es gibt einen Blick, der sich methodisch so sehr
auf eine offene Flache richten ldsst und in die Breite eines endlosen Horizontes
geht, dass er nichts mehr auffasst. Es gibt aber auch einen Blick, der sich in
symptomatischen Lesarten, die immer die Frage danach stellen, welche Bedeu-
tungen sich wirklich in einem Text verbergen, zu sehr auf Einzelphdnomene
richtet und sich in der Darstellung der unsichtbaren Rahmungen und Struk-
turierungen des Textes, die nur der Forscher sehen kann, in der Tiefe des the-
oretischen Ozeans verliert. Hier soll eine Alternative begriindet werden, eine
neue Form der Beschreibung, die einer bestimmten, noch viel zu wenig be-
schriebenen Medientechnologie die Moglichkeit ihrer Entfaltung gibt. Esist ein
sich am endlosen Horizont der Landschaft des Fernsehens verlierender Blick ei-
ner an viele Mitseher angeschlossenen, aber dennoch einsamen Rezeption; ein
Blick, der immer wieder von einzelnen Erscheinungen in besonderer Weise af-
fiziert wird und dazu gedrdangt wird, diese beschreiben und verstehen zu wol-

len.
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6.5 Unreading the Popular: Cavell und Cultural Studies

Die Darstellung der Cultural Studies versucht deutlich zu machen, dass sich ei-
nige Probleme der Theorie auf Defizite ihres Diskurses beziehen. Die Cultural
Studies bieten wie viele andere Theorien eine Technik der Analyse an, die von
ihren Anwendern oftmals zu indifferent an unterschiedlichste Gegenstinde
herangetragen wird. Die Anliegen und Ansdtze der Cultural Studies sind aber
nicht neutral und indifferent. Ihre Theorien geben nicht nur vor, einer poli-
tischen Strategie zufolgen, sondern sie haben tatsachlich die politischen Bedin-
gungen von Kultur verandert und verandern sie noch immer: Sie haben (nicht
bei allen) eine deutlich sichtbare Spur in einem von Dogmatismus bestimmten
elitdren Kulturverstandnis hinterlassen. Dieses veranderte Verstindnis strahlt
nicht nur auf die von den Cultural Studies bevorzugten Gegenstande der All-
tagskultur aus, sondern auf alle Kunstformen, deren Abhangigkeit von Zusam-
menhdngen sozialer, 6konomischer wie dsthetischer Art vor Auge tritt. Daher
ware es fatal, die Cultural Studies hinter sich lassen zu wollen und zu einem
statischeren Verstandnis von Kunst zuriickzukehren.

Diese Arbeit weist auf eine Verdnderung der Kultur und der Theorie durch
den Anspruch des Gewohnlichen hin. Der Titel einer wichtigen Arbeit eines
der Hauptvertreter der Cultural Studies, »Reading the Popular« von John Fiske,
fihrt sehr deutlich vor, dass Aneignungsformen auf ein liber den Text verfii-
gendes Lesen basiert sind. Die von der Irritation des Gewdhnlichen fundierte
Perspektive propagiert im Gegensatz dazu kein liber den Text verfiigendes Le-
sen, sondern ein >unreading« des Populdren, das die Momente des Unverfiig-
baren im Austausch mit popularkulturellen Texten herausstellt. Das >unrea-
ding« bezieht sich, wie wir im anschlieBenden Kapitel sehen werden, vor allem
auf den Gegenstand des Fernsehens. Die fortgesetzte Neigung, die kiinstle-
rischen Leistungen des Mediums nicht anzuerkennen oder zu erforschen, haben
mit einer irritierenden Erscheinungsform des Fernsehens, seiner Gewoéhnlich-
keit, zu tun. Daher ist es notwendig, durch eine Verschiebung der Analyseposi-
tion den Gegenstand neu zu fokussieren. Diese Verschiebung findet sich in Ca-
vells Modell von Lesen, das sich auf die Offenheit des Lesenden gegentiiber dem
Text und der Welt bezieht und die Moglichkeit einer Riickprojektion des Textes
auf den Lesenden einschlief3t.

Alltag und Kulturphilosophie
Neben einem alternativen Modell des Lesens, das andere Formen der Analy-
se und Interpretation ermdglicht, ist es auch wichtig, auf die Analogien zwi-

schen der Philosophie der Alltagssprache und dem Gewdhnlichen hinzuweisen.
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»Must We Mean What We Say?« bemiiht sich um einen Anschluss an kultur-
wissenschaftliche und asthetische Fragestellungen, der von dieser Richtung
der Philosophie haufig verweigert wird. Die Fokussierung auf Sprache als Le-
bensform bei Wittgenstein legt nahe, dass es Uberschneidungen mit Cultural
Studies gibt, aber Wittgensteins Definition der Philosophie, »[s]ie ldsst alles,
wie es ist« (Philosophische Untersuchungen, § 124), konfligiert mit deren poli-
tischen Verstandnis. Cavell weist allerdings in »Wittgenstein als Philosoph der
Kultur« darauf hin, dass es hier um eine Vorstellung von Alltaglichkeit geht,
die den Menschen anspricht und verdandert und stimuliert. Bei Wittgenstein
(und auch bei Thoreau und Emerson) wird das Alltdgliche nicht mit Konven-
tionen oder Normen gleichgesetzt, sondern erfiillt die Funktion der Irritati-
on des Menschen und seiner Kultur. Das Alltdgliche erlost uns aus dem Alltdg-
lichen:

»Wittgensteins Einsicht, die die Intuiton teilt, dal die menschliche Existenz nicht der Reform,
sondern der Reformation bedarf, einer Verdanderung von der Struktur einer Verwandlung, be-
sagt, dalt das Alltagliche und nur das Alltagliche die Macht besitz, das Alltdgliche zu verandern,
die menschliche Welt bewohnbar zu lassen, und dennoch zu verwandeln. Man kann sich die Pra-
xis des Alltdglichen denken als die Uberwindung des mechanischen Nocheinmal und Nochein-
mal oder der Kopie oder der Imitation durch die Wiederholung, des Zahlens durch das Erzahlen,
des Rufens durch das Sich-in-Erinnerung-Rufen. Es ist das Vertraute, in das ein anderes Ver-

trautes einfallt« (Cavell 1998, 12).

Das ist eine philosophische Deutung des Alltags, die sich von der Deutung der
Cultural Studies unterscheidet. Dieser Alltag bezieht sich nicht nur auf eine
Kultur, die im Gegensatz zur offiziellen, institutionell abgesicherten Kultur
steht, sondern auch im Gegensatz zu der Verleugnung und Vernichtung des All-
taglichen. Der»Einfall des Vertrauten«bezeichnet die durch das Alltagliche ver-
anderte Perspektive und eine Wahrnehmung, die weniger von Antizipationen
bestimmt ist und intensive Momente der Uberraschung erlaubt, aber uns im-
mer wieder herausfordert, diese Momente, die fliichtig sind, auch wahrzuneh-
men. Es gibt etwas in der Erfahrung, das uns nicht gleichgtiltig lasst und dazu
flhrt, ein Ereignis von vielen herauszustellen, was aber auch von der Fahigkeit
zur Animation abhdngig ist — unsere Beseelung des Gegenstandes, aber auch
unsere Beseelung durch den Gegenstand. Wir kdnnen nicht feststellen, dass
etwas Bedeutung hat, sondern wir miissen es hinnehmen. Cavells Aneignung
von Wittgenstein versteht es als dessen wichtigsten Beitrag, die Philosophie
als durch den Anspruch des Gewohnlichen verandert neu zu denken. Wittgen-
steins Ziel war es nicht, Philosophie durch die Perspektive der gewdhnlichen
Sprache zu einem Ende zu bringen, sondern sie durch das Gewdhnliche zu er-
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neuern (ebd., 24). Die Cultural Studies erneuern die Kritik und Kulturtheorie
auf eine dhnliche Weise. Sie sind auch deswegen entstanden, weil ihre ersten
Vertreter auf den Anspruch der Volks-, Populdr- und Massenkultur reagiert ha-
ben und ihre Perspektive durch sie verdndern lieRen: Die Gegenstdnde haben
sich ihnen zugewandt, bevor sie sich ihnen zugewandt haben.

Diese philosophische Deutung des Gewdhnlichen bei Wittgenstein kénnte das
methodische Spektrum der Cultural Studies erweitern, indem diese Perspek-
tive sie darin bestarkt, dem Anspruch von Gegenstanden gerecht werden zu
wollen und die Anndherung an sie nicht rechtfertigen zu miissen. Dariiber hi-
naus kann Cavell aber wenig Hinweise darauf geben, wie sich Wittgensteins
Arbeiten als Kulturphilosophie verstehen lieRen, auch wenn er sich darum be-
miiht, einige, allerdings auch problematische, Affinitaten zwischen Wittgen-
stein und Kultur deutlich werden zu lassen.«131 Die Anregungen Wittgensteins
flr eine kulturphilosophische Deutung stoBen deswegen an ihre Grenzen, weil
er der Philosophie nicht die privilegierte Stellung der Kritik an der Kultur und
an den Lebensformen zugesteht (ebd., 28). Wittgenstein fithrt uns vor, was Ca-
vell in »Cities of Words« (2004) die Diirftigkeit der philosophischen Position
nennt: Philosophie spricht nicht zuerst (ebd., 186). Philosophie kann nur ant-
worten, aber sie kann, wie der Essay »Wittgenstein als Philosoph der Kultur«
feststellt, sensibler und aufmerksamer als alle anderen dafiir sein, wann etwas
beantwortet werden muss:

»Die Tugend der Philosophie liegt darin, dass sie antwortet. Was die Philosophie ausmacht, ist
nicht, dass ihre Antwort umfassend, sondern dass sie unermudlich sein wird, wach, wenn alle
anderen in Schlaf versunken sind. Ihre Verpflichtung liegt darin, ihr Angesprochensein zu ho-
ren, und wenn sie angerufen wird — nur dann, und nur, soweit es von Bedeutung ist — zu spre-

chen« (Cavell 1998, 29).

Das lasst sich als Version des Gedankens von Kant verstehen, dass die Philoso-
phie von den Fragen beldstigt wird, von denen sie weil3, dass sie sie nicht be-
antworten, aber ebenso wenig ignorieren kann.

Die Widerstindigkeit des Gewdhnlichen

Auch wenn Wittgensteins Auffassung, dass die Philosophie alles lasse wie es
ist, den markanten Gegensatz zu Marx’ Anspruch an die Philosophie darstellt,
nicht zu beschreiben, sondern zu verandern, Iasst sich Wittgenstein mit Cavell
als eine Moglichkeit der ErschlieBung von Kultur aneignen. Cavells close rea-
ding von Wittgenstein versucht herauszustellen, dass es ihm nicht um ein Fest-
halten am Bestehenden geht, sondern dass die Perspektive des Gewdhnlichen
eine aullergewodhnliche Perspektive ist, die ebenso Gewissheiten erschiittert
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wie diese festigt. Sie richtet sich gegen den philosophischen Diskurs und sei-
ne Absicherungen, die oft darauf beruhten, Worte dem natiirlichen Habitat
ihres Gebrauchs zu entwenden. Dieses Verstandnis des Gewohnlichen, so ver-
sucht dieser Abschnitt deutlich werden zu lassen, akzeptiert die menschliche
Moglichkeit des Skeptizismus, aber es stellt den Konsens in Frage, dass es der
Philosophie um eine aus dem Alltag herausgehobene Position der Kritik an
dieser Welt ginge. Dieser Konsens des Skeptizismus pragt die kontinentaleuro-
paischen Varianten der Philosophie und findet liber den Poststrukturalismus
auch Eingang in die Cultural Studies. In dieser Perspektive gilt die Bedingung
einer von der Abhangigkeit von Sprache bestimmten Relativitat als etwas, das
es hinter sich zu lassen oder zu bedauern gilt - nicht als eine hinzunehmende
Bedingung unseres Menschseins.

Cavells Aufsatzsammlung »In Quest of the Ordinary« (1988) beschaftigt sich
mit der Frage nach der Substanz des Gewohnlichen. Der Titel dieser Auseinan-
dersetzung mit der literarischen Romantik deutet an, dass das Gewdhnliche
gesucht werden muss und nicht einfach da ist. Das Gewdhnliche iiberschnei-
det sich nicht mit einem naiven Common Sense, es dient nicht einzig der Aus-
raumung philosophischer Probleme wie in den analytischen Auspragungen der
Philosophie der Alltagssprache, sondern es entzieht sich immer unserem Zu-
griff. Cavell weist darauf hin, dass sich sowohl die Romantik als auch die Philo-
sophie als Antwort auf die Kantische Philosophie (die den Zugang zur Welt als
von den Grenzen der Wahrnehmung und des Verstandes beschrankt begreift)
dem Gewohnlichen zuwenden, als Versuch, eine verloren gegangene Nihe zur
Welt wiederherzustellen (Cavell 1988, 4). Der Dichter William Wordsworth
spricht zum Beispiel von einem Anliegen seiner Lyrik, das Gemeine (»com-
monk) interessant zu machen (ebd., 6), was der Beziehung zu dem Gewdhn-
lichen eine widerspriichliche Note verleiht, denn als das Interessante kann es
nicht mehr das Gewohnliche bleiben.

Das Verstandnis von Kants Philosophie und der Auseinandersetzung mit ihr
driicken sich in der Romantik und in deren Fortsetzung im amerikanischen
Transzendentalismus auf unterschiedliche Weise aus, zum Beispiel als das Ge-
flihl, in zwei Welten zu leben, oder als das Gefiihl einer Begrenzung oder ei-
ner Leere. Alle diese Aspekte haben mit dem Bild zu tun, das der Skeptizismus
von unserer problematischen Beziehung zur Welt zeichnet. Cavells Auseinan-
dersetzung mit Wittgensteins »Philosophische Untersuchungen« betrachtet
dieses Werk als eine Antwort auf den Skeptizismus, oder besser als seine Thera-
pie: Weil die in den Sprachspielen geteilten Kriterien einer Bedeutung fliichtig
und letztendlich nicht formalisierbar oder fixierbar sind, miissen wir Wege fin-

den, mit dieser Beschrankung und der Enttauschung liber die Fragilitat unserer
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Ubereinstimmungen leben zu lernen (ebd., 5). Dieses Bewéltigen der existen-
ziellen Tatsache unserer Limitationen wird bei Cavell im Grunde genommen als
ein Skeptizismus ohne Antworten betrachtet. Die Romantik versteht Kants Phi-
losophie als eine Auseinandersetzung mit Begrenzungen, sie behdlt aber die
Vorstellung bei, dass sich diese Grenzen liberschreiten lassen und verstarkt da-
mit eine Vorstellung von zwei Welten, die bei Kant nur angedeutet ist. Cavells
Lesart von ITHAPPENED ONE NIGHT futhrt sehr anschaulich vor, wie dem Film, der
sich lose an den Kontext der amerikanischen Romantik anbinden Iasst, die Be-
schaftigung mit wirklichen und eingebildeten Grenzen eingeschrieben ist. Der
Film ist dementsprechend von einer dhnlichen Polaritat bestimmt wie die Ro-
mantik, die, wie Cavell es beschreibt, zugleich legal — aufgrund von Vereinba-
rungen und Einsichten — mit der Welt verheiratet (»lawfully wedded«), aber
gleichzeitig auch voraussetzunglos und auf verbotene Weise intim (»illicitly
intimate«) mit ihr sein will (ebd., 32). Die Vereinbarung dieser Gegenséatze be-
stimmt auch das Motiv der Wiederverheiratung in den Komddien und findet in
dem Versuch Ausdruck, Gesellschaft und Individuum, Ehe und Liebe zu verséh-
nen. Was der Skeptiker vorgibt, als epistemologische Begrenzungen zu erleben,
sind auch Erfahrungen der Distanz und der Entfremdung. Der Transzendenta-
lismus reagiert auf s-moderne« Erfahrungen der Kontingenz, wie in Cavells Deu-
tung von Emersons Essay »Fate« deutlich wird:

»[...] language is our fate. It means hence that not exactly prediction, but diction, is what puts
us in bonds, that with each word we utter we emit stipulations, agreements we do not know
and do not want to know we have entered, agreements we were always in, that were in effect
before our participation in them. Our relation to our language —to the fact that we are subject
to expression and comprehension, victims of meaning —is accordingly a key to our sense of our

distance from our lives, of our sense of the alien, thus alienated« (ebd., 39f).

Ebenso liest Cavell in »The Senses of Walden« Thoreaus 1854 veroffentlichten
literarischen Bericht als eine Auseinandersetzung mit Kontingenz und der Ab-
hangigkeit unserer Vorstellungen von den Bedingungen der Sprache. Diese
Lesart von »Walden« bietet ugleich einen Ausweg aus dieser Abhangigkeit an,
indem wirlernen, mit diesen Einschrankungen zuleben: »[..] our mind is chan-
ced, but not forced, by language. The point is to get us to assess our orientati-
on or position toward what we say« (Cavell 1981b, 67). Cavell versucht in »The
Senses of Walden« Thoreaus Bericht liber seinen Versuch, sich der Natur aus-
zusetzen und anzupassen, als einen Text zu lesen, der Standpunkte und Per-
spektiven des Sprechens und Schreibens festlegt. Thoreaus Verfahren kontras-
tiert mit den Naturdarstellungen der Romantik, weil es bestimmtist von einem

starken Gegensatz zwischen einem Schreiben, das offenkundig als literarische
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Konstruktion auftritt, und einem Schreiben, das sich auf die konkrete Wirk-
lichkeit bezieht und deren sinnliche Qualitdaten herausstellt. Bei Thoreau fin-
den sich sehr genaue Beschreibungen von Naturerscheinungen, etwa sich iiber
unzahlige Seiten hinziehende Schilderungen eines kleinen Sees. Gleichzeitig
ist Thoreaus Umgang mit Natur unverhohlen metaphorisch und allegorisch. Er
macht sie auf liberdeutliche Weise zum Bezugspunkt seiner Auseinanderset-
zung mit seinen amerikanischen Landsleuten. Dabei wird aber nie verhiillt, aus
welcher Position heraus diese Aneignung geschieht. »Walden« kann als eine
Reflexion iliber sinnliche Wirklichkeit, das Schreiben und die Sprache verstan-
den werden, die die Positionalitat des Schreibens ins Zentrum riickt ohne die
Wirklichkeit aus den Augen zu verlieren. Damit werde, so Cavell, zugleich Di-
stanz und Ndhe von Worten und Sprache beschrieben:

»Words come to us from a distance; they were there before we were; we are born into them. Me-
aning them is accepting that fact of their condition. To discover what is being said to us, as to
discover what we are saying, is to discover the precise location from which it is said; to under-

stand why it is said from just there, and at that time« (ebd., 64).

Cavell meint hier nicht allein den Ort, an dem sich Thoreau in seinem Experi-
ment wiederfindet, sondern auch den Ort, von dem aus er schreibt, als eine
Reflexion des Schreibens und Denkens, als eine Auseinandersetzung mit der
Widerspriichlichkeit und doppelten Natur des Menschen. Er nimmt die von
Wittgenstein beschriebene Fliichtigkeit des Einklangs von Sprechenden vor-
weg und bietet eine Mdglichkeit an, mit ihr umzugehen. Thoreau entwickelt
eine Vorstellung von lesender und beobachtender Passivitat, die sich nicht von
auBerem Wissen, sondern von Sinnlichkeiten (Natur) leiten 1dasst — er selbst sei
zugleich Teil der Natur als auch deren durch sie verdnderter Beobachter (ebd.,
108).

Thoreau bietet ein Verfahren an, das die Offenheit und Verletzlichkeit, die Af-
fizierbarkeit des Menschen in der Vorstellung des Gelesenwerdens akzentu-
iert. In dhnlicher Form kann man Emersons Essay »Experience« als eine Art
Aufmerksamkeitsiibung lesen, die diese Offenheit fordert und fordert. Diese
Ubung will die Aufmerksamkeit nicht fiir eine von unserem begrifflichen Zu-
griff bestimmte Natur gewinnen, sondern dhnlich wie bei Thoreau fir eine
passive, erleidende Form der Empfanglichkeit, die unfokussiert ist und den Ge-
genstand gerade dann unscharf und fliichtig erscheinen lasst, wenn sich der
Fokus auf ihn einzustellen scheint. Cavell zitiert Emerson, um auf diese He-
rausforderung durch die Kontingenz unserer Lebensformen hinzuweisen, wel-
che zugleich die unbequemste aber auch menschlichste Bedingung unserer Exi-

stenz ist: »| take this evanescence and lubricity of all objects, which lets them
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slip through our fingers then when we clutch hardest, to be the most unhand-
some part of our condition« (Emerson 1883, 53).

Eine Anndherung des Populdren an das Gewdhnliche erlaubt es, dessen Wider-
stindigkeit hervorzuheben und Kulturwissenschaft nicht als die Auseinander-
setzung mit dem Bekannten, sich Wiederholenden und Affirmativen zu be-
greifen, sondern als die Auseinandersetzung mit etwas, das uns irritiert und
verandert. Populdrkultur unterlauft Erwartungen und Institutionen und bie-
tet Gegenstiande an, deren Wahrnehmungsformen, wie beim Fernsehen, von
Fliichtigkeit bestimmt sein kénnen und daher als Irritation erscheinen oder,
wie beim Film, den lang ersehnten Wunsch nach einer vom Menschen befrei-
ten Kunst erfiillen.

Mit Cavell und seiner Interpretation der Philosophie des Transzendentalismus
lasst sich daher auch die Frage stellen, wie das Gewdhnliche, das in den Cultu-
ral Studies zum Gegenstand theoriebasierter Aneignungen geworden ist, wie-
der zu etwas wird, das den Reiz der Irritation behdlt und damit nicht Begriffs-
und Diskurssicherheit fordert, sondern auller Funktion setzt. Wie kénnen wir
die unhandliche und unbequeme Bedingung in der Auseinandersetzung mit
Gegenstanden, die uns auf eigenartige Weise berithren, meistern und ertra-
gen, wenn sie dazu fithrt, dass wir die Gegenstiande unseren Handen gera-
de dann entrissen sehen, wenn wir sie am sichersten mit unseren Theorien
und Begriffen erfasst zu haben scheinen? Kurz: Wie gelangen wir dazu, Popu-
lar- und Alltagskultur in einer Weise wieder nicht zu verstehen, dass wir dazu
verfiihrt werden, liber sie sprechen zu wollen? Die Hinwendung zum Gewdhn-
lichen ist Teil eines anspruchsvollen Projektes, uns mit uns selbst und unserer
Beziehung zur Welt zu beschidftigen. Daher ist dieses Verstindnis nicht damit
gleichzusetzen, dass es eines Aufwandes bedarf, das zu betrachten und zu be-
schreiben, was wir bisher nicht gesehen haben. Diese Auffassung gibt ein ein-
faches Verstdndnis von den Cultural Studies wieder. Das von dieser Arbeit auf-
geworfene Verstandnis weist dagegen darauf hin, dass es etwas kostet, sich
den Dingen zuzuwenden, die uns interessieren. In diesem Sinne ist es keine
Zuwendung zu den Dingen, sondern zu einem Selbst, das sich den Dingen aus-
gesetzt fithlt und das nur deswegen vorgibt, sie nicht zu sehen oder deren Si-
gnifikanz nicht zu erkennen, weil deren Gewdhnlichkeit sie vor ihm verborgen
zu halten scheint.

Lesen und Gelesenwerden
Cavell zitiert mehrmals folgenden harmlosen und unscheinbaren Satz aus Tho-
reaus »Waldenc, der in seiner Interpretation als Anleitung zu einer intensiven

Form des Lesens verstanden wird, in der das Verhaltnis von aktiv (der Leser)
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und passiv (der Text) umgekehrt ist: »Man braucht nur an einer anziehenden
Stelle im Walde lange genug ruhig sitzen zu bleiben, damit alle seine Bewoh-
ner sich der Reihe nach vorstellen« (Thoreau 1979, 228). Vor allem in »The Poli-
tics of Interpretation« (Cavell 1984b) nimmt Cavell diesen Satz fiir die Bestim-
mung einer besonderen Form von Interpretation in Anspruch, bei der wir nicht
nur lesen, sondern auch gelesen werden (ebd., 51).

Im Original weist das Zitat von Thoreau noch starker darauf hin, dass sich uns
ohne unser Zutun etwas zeigt und zuwendet: »You only need sit still long en-
ough in some attractive spot in the woods that all its inhabitants may exhi-
bit themselves to you by turn« (ebd., 51). Cavell macht an dieser Umkehrung
das von Thoreau entworfene Modell des Lesens fest, das er folgendermalen
beschreibt: Thoreau bezeichne in »Walden« das Lesen seines Werks als »erl6-
send«, was eine Affinitdt zur Vorstellung Wittgensteins habe, dass seine Phi-
losophie therapeutische Ziele hat. Cavell verstarkt diese Analogien zur Psy-
choanalyse und weist darauf hin, dass es zu einer produktiven Verschrankung
zwischen Lesenden und Objekt kommt, in der der Begriff der Erfahrung eine
wichtige Rolle spielt: »It is not first of all the text that is subject of interpreta-
tion but we in the gaze and hearing of the text« (ebd., 52).

Im Anschluss daran nennt Cavell drei Konsequenzen, die sich aus dem Modell
ergeben: (1) Der Zugang zum Text geschieht nicht mit dem Mittel der Projek-
tion, sondern als Transfer. Das heildt, es wird nicht Wissen an den Text heran-
getragen, um ihn dadurch lesbar zu machen, sondern es wird versucht, mit
ihm auf gleicher Ebene zu interagieren. Der Text bringt zum Beispiel im Le-
senden erst eine Empfindung oder eine Bedeutung zum Vorschein. Lesen kann
also nicht auf Antizipationen, die sich auf ein Wissen vor dem Text beziehen,
reduziert werden. Es gibt immer ein liberraschendes Moment, das aber auf
eine ebenso passive wie offene und empfindliche Voreinstellung angewiesen
ist.«132 (2) Den zweiten wichtigen Aspekt des Lesens formuliert Cavell als War-
nung, dass das Vergniigen auch leicht als eine Form von Verfithrung und Ver-
leitung durch den Text verstanden werden kann. (3) Der dritte Gedanke des
Modells weist uns darauf hin, dass dieses Risiko als kalkulierbar zu betrachten
ist, denn das Ziel dieses Aufeinandertreffens von Text und Leser ist nicht Kon-
sum (was einem negativen Stereotyp von Unterhaltung entspréache), sondern
Freiheit oder Befreiung (ebd.). Cavell ldsst offen, von was die Lesenden befreit
werden sollen, deutet aber an, dass diese nach dem Verstandnis der psychoana-
lytischen Therapie vom Schopfer einer Vorstellung, vom Autor, befreit werden
und dementsprechend auch von der problematischen Subjektivitat des Autors
und des Lesers in der Moderne.
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Cavell benennt keine Autoridt oder Instanz, die die Bedeutung des Textes vor-
gibt, sondern spricht von einer Fantasie des Wissens eines Textes von sich
selbst, die eine Grundvoraussetzung dafiir ist, vom Text verdndert zu werden
(ebd., 53). Er spricht also nicht davon, dass eine bestimmbare Eigenschaft des
Textes als Aufhebung unserer Macht iiber ihn verstanden werden kann, eher
dass es Reize gibt, die uns dazu fithren, uns dem Wunsch hingeben zu kénnen,
von unserer Macht iiber den Text befreit zu werden. »The World Viewed« skiz-
ziert dieses Verhdltnis in seiner Auseinandersetzung mit dem Automatismus
und der Bedingung, dass mit Film fiir uns eine Welt gegenwartig ist, die unsere
Anwesenheit nicht benétigt. Diese Fantasie von dem Wissen, das der Text von
sich selbst und unabhangig von seinem Autor hat, der nur der erste Leser seines
Werkes ist (so wird in »The World Viewed« auch der Filmkiinstler beschrieben),
verweist auf eine Form von Wissen, in der Rhetorik, Ideologie, Antizipation kei-
ne Rolle spielen, in der ein Text nicht auf seine Textualitat reduziert werden
kann, sondern auf das, was er auslést. Und diese autoren-, schopfer- oder sub-
jektlosen Momente gibt es immer wieder in der Populdrkultur. Der unsicht-
bare, insignifikante Stil des klassischen Hollywoodkinos bringt diese Momente
hervor. Aber auch die eigenartige Prdasenz von schlechten B-Movies oder von
Filmen fremder Unterhaltungskulturen (wie vor allem die Bollywood-Filme),
deren Erfindungen so eigenartig sind, dass sich nicht mehr vorstellen lasst, je-
mand habe sie sich ausgedacht, schafft von Subjekten befreite Kunstwerke,
die aus jenem magischen Reich zu stammen scheinen, das Cavell in »The World
Viewed« anspricht: Die Filme haben dann keinen Ursprung mehr aulRerhalb der
Welt, die sie darstellen, das heift, sie ziehen sich in ihre eigene Welt so zuriick,
dass nichts weniger als die Welt an sich, die sich metaphysisch auRBerhalb un-
serer Verfligungsgewalt befindet, auf magische Weise reproduziert wird (Ca-
vell 1979a, 102). So ist das, was zum Objekt einer nachhaltigen Liebe des Cine-
philen oder von Camp-Aneignungen durch ein investierendes Publikum wird,
in Wirklichkeit auch ein Text, dem die eigenartige Eigenschaft seiner vollkom-
menen Geschlossenheit zugesprochen werden kann.«133 Dass die Botschaft
ohne Autor aber eine Fantasie ist und dass Cavell von einem Begehren spricht,
diese Fantasie in bewusstem Selbstbetrug aufrechtzuerhalten, zeigt gerade,
dass es keine naive Vorstellung von der Geschlossenheit und Existenz einer von
Texten oder Filmen projizierten Welt geben kann. Das Wissen von der Gemach-
theit eines Textes, seine rhetorischen Elemente und die erworbenen Lesekom-
petenzen der Betrachter lassen sich nicht einfach kasernieren. Sie lassen sich
aber mit dem Wunsch nach einer passiven Anteilnahme abgleichen, so dass wir

uns in Stimmungen versetzen lassen konnen, die Begegnungen ermoglichen,
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in denen letztendlich all das problematische Wissen davon, dass ein Text ge-
macht ist, ausgeblendet werden kann.

Das Zufdllige einer Begegnung ermdglicht am ehesten diese Form des Gelesen-
werdens. Das unvorhergesehene Ereignis einer Begegnung bedeutet, dass wir
nicht iiber das verfiigen, was wir zu interpretieren beabsichtigen und nicht
frei in der Wahl dessen sind, an dem sich diese Form des Lesens vollzieht. Da-
raus leiten sich eine Vielzahl von Vorstellungen ab: Es kann nicht gelesen wer-
den, was noch nicht gesehen wurde; Lesen bezieht sich auf eine Erfahrung, die
schon gemacht wurde; es darf nicht mit einem Set von festen Begriffen an ei-
nen Gegenstand herangegangen werden; wir suchen nicht Objekte, sondern
haben sie bereits gefunden. Im Lesen oder Denken, so formuliert es Emerson in
»Self-Reliance« , begegnen wir den eigenen, unterdriickten Gedanken wieder.
Nur dann findet, worauf Cavell hinweist, ein produktiver Transfer statt (Cavell
199043, 57). Es findet daher nicht wirklich eine Projektion von Wissen auf den
Text statt, sondern der Text aktiviert Bedeutungen, die auf keine andere Wei-
se aktiviert werden konnten. Das Selbst braucht den Austausch mit etwas, das

nicht Ich ist, um sich entwickeln zu konnen:

»The problem is that the text’s thoughts are neither exactly mine nor not mine. In their sublimi-
ty as my rejected - say repressed — thoughts, they represent my further, next, unattained but
attainable, self. To think otherwise, to attribute the origin of my thoughts simply to the other,
thoughts which are then, as it were, implanted in me — some would say caused - by let us say

some Emerson, is idolatry« (ebd.).

Dass es etwas gibt, das weder mir noch einem anderen gehort, 1asst sich sehr
gutin das Lesen populdrkultureller Gegenstande tibertragen. Obwohl sich die
Beschreibung deutlich gegen die Vorstellung wendet, ein Text gebe seine Be-
deutung auf autoritdare Weise vor, lasst sich diese Deutung eben nicht auf die
Anwendung von Wissen und Medienkompetenz, Aneignung, Ankniipfungen
und Anpassungen an eigene Kontexte reduzieren, die den Text zum Objekt sei-
ner Leser werden lassen. Der Lesende will verdndert und iiberrascht werden,
was nicht bedeutet, dass unsere kognitiven und emotionalen Ressourcen auf
maoglichst aufwendige und komplexe Weise durch auffdllige Kunstwerke an-
gesprochen werden miissen (Kultur ist eine Spielwiese, aber keine Sportare-
na). Die Lesenden wollen nicht als kognitiv tatiges Subjekt bestatigt werden,
sondern haben auch den von der Wissenschaft unberticksichtigt gelassenen
Wunsch, gelesen zu werden und Autoritdt zu liberantworten. Es kénnte auch
behauptet werden, dass beispielsweise die immer intensiver werdenden Ver-
suche von Fernsehtexten, den Betrachter als kunstsinniges und medienkom-

petentes Subjekt anzusprechen, diese Moglichkeit des Transfers unmadglich
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machen und eine Sehnsucht nach einfachen Texten, die uns auf andere Weise
uberraschen, wachsen ldsst.«134

Lesen als Methode der Philosophie

Cavells Auseinandersetzung mit Konzepten des Lesens und der Interpretati-
on schlieft die Beschaftigung mit der Stimme mit ein, der eigenen und der
eines Textes. Daraus entsteht ein wichtiger Gegensatz zur fiir die Kulturwis-
senschaft so wichtigen Philosophie Derridas. Jacques Derridas Kritik an der
Philosophie richtet sich auf das Ansinnen von Prasenz durch die Stimme in der
Metaphysik. Cavell behauptet im Unterschied zu Derrida, dass nicht die Schrift,
sondern die Stimme in der Philosophie unterdriickt werde:

»A symptom of this intimacy and abyss is Derrida’s sense, or intuition, that the bondage to
metaphysics is a function of the promotion of something called voice over something called
writing; whereas for me it is evident that the reign of repressive philosophical systematizing
—sometimes called metaphysics, sometimes called logical analysis — has depended upon the re-

pression of the human voice« (Cavell 1984b, 48).

Die Verfahren der Philosophie der Alltagssprache gestehen der Stimme eine
wichtige Rolle zu: Wir stellen uns vor, mit welcher Stimme wir Worte artiku-
lieren, wenn wir nach dem Sinn unserer Worte suchen. Cavell versucht im An-
schluss an diese Verfahren auch zu erforschen, wie er selbst als Philosoph eine
Stimme bekommt. Seine Arbeiten entstehen als Kritik am logischen Positivis-
mus und dessen Riickzug in die Idealsprache, die auch als stimmlose Sprache
begriffen werden kann. Dass Derrida die Dominanz der Stimme in der Philoso-
phie kritisiert, habe, wie Cavell in »A Pitch of Philosophy« ndaher ausfiihrt, da-
mit zu tun, dass Derrida mit der Stimme der Philosophie die Stimme der Me-
taphysik meint, wahrend er selbst die Stimme des Alltags meine (Cavell 1994,
62). Anders als Derrida geht Cavell nicht davon aus, dass sich die Philosophie
nur auf sich selbst beziehen kann und keine Bindung an die Welt findet. Cavell
schlie8t an eine Vorstellung von Philosophie an, nach der sie auf Anspriiche re-
agiert, die an sie gestellt werden, auf Probleme der Lebenswelt, die Menschen
beschaftigen. Timothy Gould weist in seinem Versuch, Cavells Philosophie als
ein Verfahren des Lesens zu begreifen, darauf hin, dass diese besondere Form
von Philosophie auf das Moment des Unvorhergesehenen angewiesen ist. Es ist
ihr wichtigstes Kennzeichen, dass ihr Denken nicht betrieben, sondern von et-

was ausgeldst wird, iiber das wir nicht verfiigen kédnnen sollen:

»Philosophizing has its outbreaks and irruptions, and the only thing we can be fairly sure of is

that it will keep starting over again. Indeed, Wittgenstein’s willingness to pursue the form of
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the fragment and the dialogue suggests that philosophy must always begin over again. Our re-
sponses to situations that call for philosophy are unpredictable. We do not know when philoso-
phy will startto happen, or how long it will last, or to what degree of complexity we will become

entangled in our words, our concepts, and our criteria« (Gould 1998, 76).

Cavell beschreibt es als ein Schliisselerlebnis, durch die Philosophie der Alltags-
sprache eine Stimme bekommen zu haben. Es ist eine Befreiung von einer von
philosophischen Anspriichen liberbelasteten Sprache. Das neue Verfahren be-
gniigt sich mit der Fragestellung »was wiirden wir sagen, wenn...«, und wird zu
einer einfachen Méglichkeit, Philosophie zu praktizieren (ebd., 69). Daraus er-
gibt sich eine Verwandlung von Philosophie, weil dieses Verfahren es der Philo-
sophie ermdglicht, an jedem Ort und mit jedem Wissen zu sprechen.

Timothy Gould greift diese Berufung auf die Stimme bei Cavell auf und entwi-
ckelt daraus einen Ansatz, in dem Lesen mit der Tatigkeit des Philosophierens
gleichgesetzt wird und dessen therapeutischer Akzent herausgestellt wird:
Nicht das Ergebnis des Lesens ist entscheidend, sondern der Prozess des Aus-
tausches mit einem Gegenstand —der Weg ist wichtig und nicht das Ziel (Gould
1998, 14). Dass der Weg das Ziel ist, korrespondiert mit der Vorstellung von Me-
thode als Therapie, an deren Ende nicht steht, dass das Problem geldst ist, son-
dern dass es vergessen wurde. Die Analogien zwischen Freud und Wittgenstein
weisen darauf hin, dass es nicht um Verstehen, sondern um Veranderung geht
(ebd., 84).«135 Die Gleichsetzung von Lesen und Philosophie ldsst sich bei Cavell
bereits in einer Definition aus »The Claim of Reason« feststellen: Philosophie
soll nicht als ein Set von gegebenen Problemen und Fragestellungen betrach-
tet werden, sondern als eine Zusammenstellung von Texten (Cavell 1979Db, 3).
Das hei8t, dass Philosophie sich mit dem Lesen von Texten und mit der Selbstre-
prasentation des Lesenden, der zu einem Thema des Textes wird, auseinander-
setzt. Diese Interaktion ist wichtig fiir die Philosophie, weil sie produktive For-
men von Fremdheiten hervorbringt: eine Entfremdung des Autors von seinem
Text, der ihm »widerfahrt« (Gould 1998, 115), und eine Fremdheit des Lesers, der
sich selbst als Fremder erfahren muss. Das Verfahren stellt die Gewissheiten
und Antizipationen in Frage, die den Eindruck vermitteln, die Bedeutung eines
Textes schon vor dem Lesen erfasst zu haben (ebd., 125). Gould beschreibt die
philosophische Methode des Lesens auch als eine Reihe von Umkehrungen (»re-
versals«): Der Philosoph ist nicht mehr jemand, der einen Text produziert, son-
dern der einen Text liest. Diese Umkehrung fasst Denken nicht als Produktion
auf, sondern als eine Form der Rezeption, die mit der philosophischen Disziplin
der Textkommentierung nur unzureichend erfasst wiirde. Die zweite Umkeh-
rung betrifft das Gelesenwerden und fordert vom Lesenden eine spezifische
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Form von Passivitat. Der dritte wichtige Aspekt weist darauf hin, dass dem Text
die Rolle seines Lesers eingeschrieben sein muss; es muss etwas im Text sein,
das den Leser dazu ermutigt, diese Rolle einzunehmen (ebd., 148).

Eine als Lesen verstandene Philosophie ermdglicht das produktive Verfahren
einer kritische Lektlire, die die Beziehung zwischen Text und Lesenden kom-
mentiert (ebd., 149). Dieser Ansatz zielt auch darauf — und vor allem hier liegt
das produktive Potenzial fiir eine Kritik der Popularkultur —, dass ein Film oder
ein anderer Text nicht zum Vehikel symptomatischer Lesarten gemacht oder
dazu verwendet wird, bestimmte Erkenntnisse zu illustrieren. Die Rechtferti-
gung zur Aufrechterhaltung eines Interesses am Film scheint dabei eine pro-
blematische Hierarchie guter und schlechter Filme herzustellen. Dieser Zugang
vermeidet aber, das Verfiigen liber einen Text zu behaupten und weist statt-
dessen darauf hin, dass wir vonihm besessen werden. Einen Text auf diese Wei-
se verinnerlicht zu haben und nicht allein dann zu besitzen, wenn er interpre-
tiert und analysiert wird, fiihrt bei Cavell unter anderem dazu, dass er sich in
»Pursuits of Happiness« und »Contesting Tears« Hollywoodfilmen zuwendet -
30 bis 40 Jahre nachdem sie zum ersten Mal im Kino gesehen wurden. Lesen ist
eine Transaktion oder ein Transfer und hat dementsprechend viel mit Projekti-
on im Sinne der Psychoanalyse zu tun. Lesen kann auch im Kontrast zum semi-
otischen Verfahren des Entzifferns verstanden werden: Es geht heuristischer
vor, es fokussiert keine Details, sondern es fasst das Zeichen immer schon im
Kontext anderer Zeichen auf (im besten Fall beispielsweise im Kontext eines
gesamten Filmtextes) (ebd., 183). Aber das Lesen bezieht sich vor allem auf den
schwer zu beschreibenden Moment, in dem wir zu Lesern eines Textes gemacht
werden und es Uber Jahrzehnte bleiben, weil wir iber den Gegenstand auch
iber den Zeitraum der wissenschaftlichen Beschaftigung hinaus nachdenken
und ihn in Erinnerung behalten. Das ist einer der wichtigsten Beitrdge Cavells
zu einem alternativen Verstandnis von Kulturwissenschaft — die Auseinander-
setzung damit, warum wir uns mit diesem Text/Objekt und nicht mit einem
anderen beschaftigen, aber auch welche Wiinsche und Vorstellungen an einen
Text herangetragen werden. Es gibt einen Wunsch nach Fremdheit, nach einer
Perspektive, in der das Objekt unsere Gewissheiten durchkreuzt und unserem
Hang zum Narzissmus etwas entgegensetzt.«136 Auch Camp kann die Mdg-
lichkeit zu bieten, uns selbst und unserer Kultur aus dem Weg zu gehen, das
Subjekt vor den Institutionen der Kunst zu bewahren und als AulRenseiter an-
zusprechen. Deswegen kann Camp auch intensive Erfahrung ermdglichen —et-
was, das die Theorie, die nur von den Investitionen von Camp-Lesarten, von ei-
ner gleichmiitigen Praxis der Textaktivierung spricht, viel zu selten bedenkt.
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Das folgende Kapitel bezieht sich auf das Fernsehen und behauptet, das Andere
oder das Anderssein unserer Welt am Ort der kommerziellsten und 6konomisch
zwiespaltigsten Institution von Kunst vermuten zu kdnnen. Dieser Ansatz ver-
steht sich auch als eine Geste der Verweigerung, die Campwahrnehmung auf
die Theorie transferiert. Das Andere dort auch finden zu kénnen, hat mit der
Erscheinungsform des Mediums zu tun, dessen Dispositiv Ahnlichkeiten mit
einem von Tieren bewohnten Wald hat. Das Fernsehen, so werden wir sehen,
erlaubt eine womdglich weniger nachhaltige, aber dafiir umso komplexere
Form, sich selbst aus dem Weg zu gehen als das klassische Kino in der Lesart
von Cavell. Fernsehen ermdoglicht eine Ausléschung von Subjektivitat, die das
Selbst von dieser Welt befreit, um es auf andere Weise wieder empfanglich fur
die Welt zu machen. Ein Aspekt des >unreading« ist, dass wir nicht nur nicht
iiber das Fernsehen lesend verfiigen, sondern dass uns der Fernsehtext veran-
dert und unmittelbar beriihrt, dass er unsere Lebensformen verbessern kann,
indem er die kulturelle Selbstbezogenheit in Frage stellt und therapiert. Denn
mit Fernsehen kommt die Kunst nach Hause und gibt ihr die von der Kunstinsti-
tution und dem Kunstdiskurs sedierte Transgressivitat zuriick. Welcher Art die-
se Kunst und ihre Gegenstiande sind und welche Autoritdt sich an ihnen ausma-
chen lasst, werden die die Arbeit beschlieRenden Fernsehlesarten vorfithren.
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7

DAs FERNSEHEN, DAS POPULARE
UND DAS GEWOHNLICHE

Dieses Kapitel nimmt vorrangig eine philosophische Deutung der Alltags- und
Populdarkultur vor und wird die Bezugspunkte zwischen den Kulturwissen-
schaften und der Philosophie und Literatur deutlich werden lassen. Das Fern-
sehen wird als wichtiger Gegenstand dieser Perspektive begriffen und daherin
diesem Abschnitt in einen philosophischen, dsthetischen und geschichtlichen
Zusammenhang eingeordnet. Das Gewohnliche wird dabei nicht nur im Zu-
sammenhang mit bestimmten Voraussetzungen diskutiert, die mit dem Dis-
positiv Fernsehen verbunden sind und es von anderen Medien unterscheiden,
sondern auch in seinem Verhdltnis zu den asthetischen Eigenschaften der Ein-
zelgegenstdnde, die mit diesen Voraussetzungen verkniipft sind. Cavells eige-
ne Auseinandersetzung mit dem Fernsehen scheut noch davor zuriick, auf Ein-
zelgegenstande einzugehen und bezieht sich starker auf die Erscheinungsform,
gesteht aber ein, dass seine eigene Irritation liber das Medium Fernsehen noch
unverarbeitet ist und ihm dies die Mdglichkeit nimmt, iiber das Medium zu
sprechen. Weitere Motive und Griinde, die die Theorie und die Kritik davon ab-
halten, liber das Medium nicht zu sprechen, werden im Laufe der Einfithrung
zu den Fernsehlesarten angesprochen. Allerdings wird auch eine Veranderung
thematisiert: das Entstehen eines dsthetisch selbstbewussten Fernsehens, das
es zugleich erleichtert, iiber das Medium zu sprechen, aber ebenso neue Pro-
bleme einfithrt und dessen Gewdhnlichkeit in Frage stellt.

Tatsachen des Fernsehens

Cavells einziger Aufsatz zum Fernsehen ermdglicht einen etwas deutlicheren
Briickenschlag zu den Arbeiten der Cultural Studies.«137 Er entstand auf Anre-
gung der Zeitschrift Daedalus als Teil einer1982 herausgegebenen Sondernum-
mer »Print Culture and Video Culture«. Der Text beschaftigt sich mit Vorstel-
lungen und Vorurteilen liber das Medium und nimmt diese als Grundlage zur
Bestimmung der dsthetischen Besonderheiten des Fernsehens. Cavell will er-
griinden, warum diese Vorstellungen ein so negatives Bild des Mediums zeich-
nen, beispielsweise, dass das Fernsehen ein dsthetisch armes Medium sei oder

dass es siichtig mache und Ahnliches. Viele dieser Vorstellungen, so stellt Ca-
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vell fest, beziehen sich tatsdchlich darauf, dass uns allzu hdufig noch die Worte
dafiir fehlen, um die dsthetischen Besonderheiten dieses Mediums zu beschrei-
ben (Cavell 2002a, 128) — dhnlich wie es bei Film lange keinen Diskurs gegeben
hat, um dieser so fliichtigen und gleichzeitig so unmittelbaren Kunstform ge-
recht zu werden. Fernsehen erzeuge eine Art Staunen im Intellektuellen, weil
er Dingen Anerkennung zollen lernen muss, fiir die er noch keine Begriffe hat
(ebd., 130). Hier wird deutlich, dass sich Cavell auch an den Verfahren der ordi-
nary language philosophy orientiert und die mit dem Fernsehen verbundenen
Sprachspiele untersucht.

Eine erste Bestimmung eines dsthetischen Unterschieds bezieht sich auf die Ei-
genschaften des Seriellen im Fernsehen und dessen Fihigkeit, den Alltag ab-
zubilden. Das Serielle ist auch ein wichtiger Grund dafiir, warum Cavell, der
in dem Text an der Auseinandersetzung mit Genre in »Pursuits of Happiness«
anschlief8t, nicht von einem Genre als Medium, sondern von Genre als Zyklus
spricht. Das dem Fernsehen zugerechnete »Serie-Episode-Prinzip« ist starker
von duleren Notwendigkeiten bestimmt (ebd., 134), was bedeutet, dass alles,
was in einer Episode passiert, nur dazu dient, die Serie fortzufiihren und dass
die Ereignisse und Darstellungen innerhalb einer Episode austausch- und vari-
ierbar sind. Vor allem in der Situationskomddie werden kleinere Katastrophen
und Irritationen eingefiihrt, die am Ende jeder Episode ausgeraumt sind. Aber
gerade diese formelhaften Aspekte der Logik der Fernseherzdahlungen ergeben
wichtige Uberschneidungen mit dem Alltag und dem Gewéhnlichen. Das For-
melhafte lasst Raum fiir Improvisation, es gibt den Figuren immer wieder die
Moglichkeit, den an sie gestellten Herausforderungen und Irritationen zu be-
gegnen. Diese Improvisationen stellen eine Beziehung zu einem Alltag her, der
uns dazu zwingt, uns dem Zufalligen in unserem Leben unterzuordnen (ebd.,
142).

Film und Fernsehen unterscheiden sich also durch das 4uere Kennzeichen des
Seriellen. Wichtiger sei allerdings, so stellt Cavell heraus, der Unterschied in
der Wahrnehmung von Film und Fernsehen. Wahrend Cavell in seiner Ontolo-
gie Film als eine Abfolge automatischer Weltprojektionen bezeichnet, definiert
er das Medium des Fernsehens als einen »Strom simultaner Ereignisrezepti-
onen« (Cavell 2002a, 144). Das Fernsehen markiert das, was es von der Welt
zeigt, schon im Voraus als Ereignis, wahrend Film, ohne Zugriff einer mensch-
lichen Hand, die Welt und nicht ein Ereignis projiziert. Dieser Aspekt wird be-
reits in einer Passage aus »The World Viewed« herausgestellt, die von Cavell zi-
tiert wird:
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»Freilich: in einer Live-Sendung im Fernsehen ist, was uns gezeigt wird, wahrend es sich ereig-
net, nichtdie Welt, sondern ein Ereignis, das aus der Welt herausragt. Es geht dabeinichtdarum,
etwas sichtbar werden zu lassen, sondern darum, etwas durch einen Bericht abzudecken, es im

Blick zu lassen (wie wenn man jemanden in Schach halt mit einer Pistole)« (ebd., 144).

Die Unterschiede zwischen dem Medium Film und dem des Fernsehens werden
in »Die Tatsache des Fernsehens« folgendermafen beschrieben: Film fordert
die Wahrnehmungsform des Betrachtens und das Fernsehen die des »monito-
ring«. Der Doppelsinn von »monitoring« ist wichtig, weil er auch auf das Gerat
hinweist, mit dem das Uberwachen geschieht. Der Gebrauch des Wortes >mo-
nitoring« hat Ahnlichkeiten mit dem Gebrauch des Wortes screen in »The World
Viewed«, das zugleich die Leinwand selbst und den Schutz meint, den diese
bietet, weil sie die Welt von uns abschirmt. Ahnlich wie in Cavells Filmontolo-
gie sind Bestimmungen des Mediums auch das Ergebnis von Ausblendungen.
Denn letztendlich haben wir es nur mit »visuellen Feldern« und »seltsamen Ge-
raten« zu tun, die in unseren privaten Raum nicht als Empfangsapparate, die
mit einer problematischen und komplexen Institution verbunden sind, son-
dern als Monitore eingedrungen sind (ebd.). Die iiberwachte Welt im Fernse-
hen und die betrachtete Welt im Film unterscheiden sich eher auf der Ebene
von Konnotationen, denn bei beiden spielt es in der Wahrnehmung keine Rol-
le, dass ein Gegenstand projiziert oder ibertragen wurde: Die dsthetische Tat-
sache des Reprisentierens und die technologische Tatsache des Ubermittelns
konnen ausgeblendet werden. Bei beiden gibt es also einen wichtigen Aspekt
des Automatismus, der unsere Aufmerksamkeit dafiir entzieht, wie etwas zum
Erscheinen gekommen ist. Es ist daher nicht allzu ertragreich, tiber die Vorgan-
ge nachzudenken, die mit einer Projektion oder einer Ubermittlung in Zusam-
menhang stehen, weil diese eben im Moment der Projektion oder Ubermitt-
lung nicht sichtbar sind. Dieser Aspekt und der Aspekt des Seriellen bilden den
Hintergrund fur Cavells Definition der Asthetik des Fernsehens:

»Seine erfolgreichen Formate konnen als Offenbarungen (Anerkennungen) der Vorausset-
zungen des Uberwachens verstanden werden und als Verfahren der Serie-Episode-Kompositi-
on; einem dsthetischen Verfahren, das die Basis des Mediums eher durch das Format als durch

dessen einzelne Verkorperungen anerkennt« (ebd.)

Format bezieht sich hier nicht so sehr auf narrative Gegenstande, sondern auf
nahezu alles, was es im Fernsehen gibt, also Sport, Spielshows, Talkshows etc.
Alle diese Formen erscheinen meist im Modus der Gegenwartigkeit, der Simul-
tanitat und des Live im Unterschied zur Projektion, die den Betrachter aus der
Welt ausblendet. Diese Lebendigkeit manifestiert sich beispielsweise in der Ge-
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selligkeit und dem Gerede einer Talkshow, wobei es aber von nachrangiger Be-
deutung ist, ob Fernsehen tatsachlich Jive ist. Cavell greift hier ein haufig dem
Fernsehen zugeschriebenes Motiv auf, namlich dass es uns im Gegensatz zum
Kino auf recht unvermittelte und beildufige Weise die Gegenwart von Men-
schen vorfithren kann. Cavell betont eher den phatischen Charakter, den diese
Vermittlung von Anschluss hat, das heiRt, wichtig ist nicht, was geredet wird,
sondern dass gesprochen wird. Daher sei die Fahigkeit des Moderators, in Ge-
sprachssituationen zu improvisieren, so wichtig. Es mache einen Teil ihres
Reizes aus, dass es den Moderatoren zum Beispiel immer wieder gelingt, den
schwierigen Moment der Vorstellung eines neuen Gastes elegant zu meistern
— eine Fahigkeit, die uns im Alltag hdufig fehle (ebd., 148).«4138 Der Monitor
wird in diesem Aufsatz dementsprechend als eine Art Tlréffner verstanden,
der mir anzeigt, wer mich besuchen kommen wird, mich aber auch vor ungebe-
tenem Besuch schiitzt. Cavell weist darauf hin, dass die Funktion der Uberwa-
chung auch bei der Inszenierung einer Live-Sendung zum Tragen komme: Die
Regie wahlt zwischen den Monitoren aus, die jeweils einen Bereich des von der
Sendung liberwachten Areals abdecken (ebd., 150). Daher gibt es im Fernsehen
gleichzeitig die ambivalente Konnotation des Uberwachens und die weniger
ambivalente Konnotation des Anschlusses an eine Offentlichkeit.

Cavell macht die Faszination fiir das Fernsehen auch an der Fahigkeit des Moni-
tors fest, neben den kleinen und groRen Ereignissen auch die Ereignislosigkeit
des Alltags zu iibertragen und uns eine intime Beziehung zur Welt zu ermégli-
chen. Der Zustand der Ereignislosigkeit, den Gegenstande wie die Sitcom oder
die Soap-Opera durch ihre Wiederholungen verkérpern, schafft Vertrauen. Das
Fernsehen schiitzt uns auf diese Weise vor dem Unvorhergesehenen und wapp-
net uns vor einer Bedrohung, die unter anderem durch das Fernsehen selbst
entsteht. Es fiihrt uns eine Welt vor und hat dabei die Neigung, die von ihm re-
prasentierten Ereignisse als etwas vom Alltag Unterschiedenes zu begreifen.
Das Fernsehen vereinigt in sich also die zwei Grundtendenzen des Ereignisses
und der Ereignislosigkeit, die hier mit Alltag gleichgesetzt wird.«139 Ereignislo-
sigkeit bezeichnet eine Konstante in der Wahrnehmung von Fernsehen, von der
abhidngig es nicht eine Abfolge (»succession«), sondern einen Strom (»streamc)
von Bildern oder Ereignisrezeptionen gibt: Das Fernsehen erweckt mit diesem
Bilderfluss den Eindruck, sich auf etwas zu beziehen, das nicht durch das Me-
dium geschaffen wird, sondern immer da ist. Fernsehen hat keine Narration,
die sich von einem Punkt zum anderen entwickelt, es kennt nur den Normal-
zustand (der tiberwachten Wirklichkeit) und die momentane Erschiitterung
dieses Zustandes durch Irritationen. Es werden nicht Bilder aneinandergereiht,

um durch Montage einen neuen Sinn zu erzeugen, es wird vielmehr aus simul-
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tanen Ereignissen im Modus des Umschaltens, der sich von der Montage unter-
scheidet, ein Ereignis ausgewahlt und gezeigt. Cavell vermutet daher, dass das
serielle Verfahren zutiefst undialektisch ist (ebd., 151).

Es ist wichtig, hier anzumerken, dass diese Beobachtungen Versuche sind, Ein-
gebungen und Vorstellungen zu folgen, die vom Fernsehen hervorgerufen wer-
den. Es handelt sich nicht um eine abschlieRende und systematische Bestim-
mung der Ontologie des Fernsehens, sondern der Text will erklaren, warum
Fernsehen dazu flihrt, bestimmte Dinge zu sagen und bestimmte Dinge nicht
zu sagen. Der Text versucht mdglichst viele mit dem Fernsehen verbundene
Phanomene anzusprechen und dabei die Zusammenhange der Fernsehwahr-
nehmung zu ergriinden. Cavell zielt auch nicht darauf, Grenzen zwischen Film
und Fernsehen zu fixieren, sondern nur bestimmte Affinitaten televisuellen
Erzahlens und Darstellens von denen des Films zu unterscheiden. Einer die-
ser angedeuteten Unterschiede bezieht sich zum Beispiel auf die Fahigkeit des
Films, die ganze Aufmerksamkeit fiir einen Ausschnitt aus der Welt oder aus
der Natur zu gewinnen. Film fordert — darauf weisen unter anderem bereits
der Begriff der »photogénie« der frithen franzdsischen Filmtheorie oder Sieg-
fried Kracauers »Theorie des Films« (1964) hin — durch die mégliche Lenkung
des Blicks auf ein unscheinbares Detail die Wahrnehmung heraus und 1dsst die
Menschen Neues sehen. Dagegen bezieht sich die Wahrnehmung beim Fernse-
hen —im Interesse an der Wahrung der Konstanz eines Normalzustands — sym-
ptomatisch auf jedes Ereignis und jede Veranderung, aber nicht auf die Dinge
selbst. Das bedeutet, dass die Poesie der sinnlichen Welt im Fernsehen keine
Heimstatt findet (ebd., 152). Das vom Fernsehen betonte Interesse am Normal-
zustand fithrt dazu, dass unsere Wahrnehmung nicht herausgefordert wird,
unsere Gleichgtltigkeit nicht aufgehoben und keine Neigung erzeugt wird, im
televisuellen Bild etwas zu entdecken und ein Detail zu fokussieren.

Das Fernsehen ist aber auch von der gegenldaufigen Tendenz geprigt, das Ereig-
nis herauszustellen, das in den Nachrichten und in anderen Sendeformen als
das dramatische Ereignis inszeniert wird. Damit wird der Lust des Menschen
an Katastrophen oder an einer Dramatisierung und Theatralisierung seiner
Existenzform entsprochen, um dadurch der Irritation des Normalen, die den
Menschen auf die Bedingungen seines Daseins aufmerksam machen wiirde,
aus dem Weg gehen zu kénnen. Theatralisierung wurde im Zusammenhang
mit »The World Viewed« und »Contesting Tears« als ein Symptom des Skepti-
zismus thematisiert, als Ausdruck des Gefiihls, dass die eigene Lebensform im-
mer mehr an Authentizitat verliert. Cavell untersucht aber nicht so sehr diese
problematische Bedingung des Fernsehens, die eine gangige Ansicht liber das

Medium darstellt, sondern er betont das Interesse des Fernsehens an der Ereig-
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nislosigkeit und der »langen Dauer«, um damit einen Begriff der Annales-Schu-
le aufzugreifen und an deren Beschaftigung mit Alltagsgeschichte anzukniip-
fen. Alltaglichkeit spielt im Fernsehen eine wichtige Rolle. Denn ein Interesse,
das sonachhaltigist und iiber einen so grofRen Zeitraum aufrecht erhalten wer-
den kann wie durch eine liber Dekaden laufende Soap-Opera, gibt es in kei-
nem anderen Medium (ebd., 156). Fernsehen verleiht damit der langen Dauer
Ausdruck, es bildet in der epischen Erzahlweise einer Soap-Opera Geschichte
nicht als Entwicklung, sondern als Zustand ab, was eine groe Nihe zum All-
tag herstellt:

»Wie schrecklich auch die Ereignisse von Soap Operas sein mégen, sie sind der pure Alltag und
handeln von Ubergédngen und Abgriinden des Gewohnten, was vielleicht die Leichtigkeit erkld-
ren konnte, mit der Teile ihres Publikums die Figuren (wie es scheint) als >wirklich< auffassen«

(ebd., 157).

Dass wir die Figuren als wirklich auffassen und ihre Gegenwart im Wahrneh-
mungsfeld der in unserem Zuhause aufgestellten Monitore spiiren, hat also
weniger damit zu tun, dass wir ihnen ihre Wirklichkeit zusprechen oder dass
die Figuren wirkliches Verhalten iiberzeugend imitieren, sondern damit, dass
die Form der Vermittlung Alltag abbildet. Das ist eine der deutlichsten Affini-
taten, die Cavell zwischen dem Populdren und dem Alltdglichen herstellt.«140
Aber trotz dieser Hinweise auf die Alltdglichkeit des Fernsehens lasst Cavell in
diesem Text eher den prekidren Status des Mediums und dessen unheimliche Ef-
fekte in den Vordergrund treten. Das wird beispielsweise in dem medienarcha-
ologischen Hinweis deutlich, dass das Fernsehen Ahnlichkeit mit einer Moviola
habe - einem Filmsichtgerat, das beim Schneiden des Films eingesetzt wird -,
weil dieses Gerdt dazu diene, den Film nicht zu betrachten, sondern zu iiber-
wachen. Auch wegen dieser Affinitat lieRe sich behaupten, dass im Fernsehen
ausgesendete Filme eher iiberwacht als betrachtet werden, weil iiber deren vi-
suelles Material verfiigt werden konne (ebd., 159). Hier stoBen wir allerdings
auf einen problematischen Punkt. Denn wenn wir diese Hinweise als ontolo-
gische Festlegungen lesen, wiirde dies bedeuten, dass sich ein Film im Fernse-
hen nicht betrachten lasst, dass er also eine vollkommen andere Beziehung zu
seinem Zuschauer eingeht als im Kino und nicht eine Welt fiir den Zuschauer in
der idealen reflexiven Distanz entfaltet. Im Grunde genommen wiirde dies be-
deuten, dass unser Verstandnis von Filmkultur, das hdufig so stark mit unserer
cinephilen Sozialisation durch das Fernsehen zu tun hat (und vor diesem Hin-
tergrund wird auch diese Arbeit verfasst), sich auf eine Geschichte des Films
und auf ein dsthetisches Material bezieht, das nichts mit dem zu tun hat, mit
dem sich Cavell beschaftigt.
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Die Vorstellung, ein Film werde im Fernsehen
uberwacht, verliert ihren negativen Akzent
durch die Tatsache, dass Fernsehen uns auf in-
tensive Weise an seinen Darstellungen — ob sie
nun von ihm selbst oder von einem anderen Me-
dium stammen - beteiligen kann. Das heif3t,
die eigene Erfahrung mit Filmen im Fernsehen
durchkreuzt eine auf den ersten Blick nicht un-
plausibel wirkende ontologische Festlegung. Es
liegt an einem selbst, so macht Cavell deutlich,
ob man sich diesen Vorstellung hingibt oder sie
sich bewusst machen und zu bannen versucht.
Es bleibt ein Freiraum, denn Cavell legt sich mit
seinen Beschreibungen nicht auf eine Ontologie
des Fernsehens fest, sondern gibt Vorstellungen
und Gedanken wieder, die das Fernsehen nahe-
zulegen scheint, und versucht diese einzuord-
nen —, unter anderem auch die Angst vor dem
Medium, die in so vielen AuBerungen liber das
Fernsehen zum Ausdruck kommt.

Dass die Angst vor dem Medium eine lbertrie-
bene, falsche und gar hysterische Angst ist,
macht Cavell am Ende des Aufsatzes deutlich. Er
beschaftigt sich mit einem in den 1970er Jahren
duBerst populdaren Werk des Medienkritikers Jer-
Ty Mander und entlarvtin dessen Arbeit »Schafft
das Fernsehen ab« (1979) ( (engl. Titel »Four Ar-
guments for the Elimination of Television«, 1978)
einige Mangel der Argumentation. Denn neben
den Vorwiirfen, dass das Fernsehen siichtig ma-
che und nicht nur die Fantasie zerstore, sondern

Der Filmkritiker Serge Daney, der sehr viel Gber die
Beziehung zwischen den beiden Medien nachge-
dacht hat, weist darauf hin, dass Film im Fernsehen
einen anderen Status fiir die Wahrnehmung habe.
Fernsehen Giberwacht den Film, indem es Infor-
mationen Uber einen Film als Artefakt liefert: »So-
bald das Fernsehen einen »Kinofilm«ins Programm
nimmt, macht es seine Arbeit, die vor allem darin
besteht, eine Information weiterzugeben. Es infor-
miert Uber einen friheren Stand des Audiovisuellen,
Uber andere Arten, Bilder und Téne zusammenzu-
fligen« (Daney 2000, 253). Aber Daney ist etwas
widerspriichlich, denn an anderer Stelle macht er
deutlich, dass im Fernsehen liberaus intensive Film-
wahrnehmungen moglich sind. Er erwdhnt zum Bei-
spiel die zufallige, nachtliche, televisuelle Begeg-
nung mit dem Charles Laughton Film NIGHT OF THE
HUNTER (1957); er beschreibt das Uberraschende
Moment der Rezeption und den intensiven Eindruck,
den der Film dadurch auf ihn gemacht habe (ebd.,
157). Diese Art der Begegnungen sind dem televisu-
ell gepragten Cinephilen durchaus nicht unbekannt.
Thierry Jousse (2006) weist in einem Artikel des On-
line-Magazins Rouge auf die nahezu unbegrenzten
Méglichkeiten hin, die Kabel- und Satellitenfernse-
hen dem Cinephilen mittlerweile bieten. Wie ldsst
sich dann von der Armseligkeit der Filmwahrneh-
mung im Fernsehen sprechen, wenn diese dennoch

intensive Begegnungen mit Filmen erméglicht?

auch die Zerstérung der Natur durch die Entfremdung von ihr fordere, zieht

Mander, um die manipulativen Moéglichkeiten des Fernsehens deutlich werden

zu lassen, die Beschreibung einer Beeinflussungsmaschine heran, wie sie Vik-

tor Tausk in einem einflussreichen Aufsatz iiber Schizophrenie von 1919 dar-

gestellt hat. Der falsche Gebrauch von Begriffen zeigt sich bei Mander darin,

dass er Fernsehen als tatsachliche Verkérperung dieser Maschinen betrachtet,

wahrend Tausk ausdriicklich darauf hinweist, dass die Annahme, es gebe die-

se Maschinen, bereits ein Symptom von Schizophrenie darstelle (Cavell 2002a,
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160). Cavell weist auf eine Ungenauigkeit hin, die in hysterischen Ausfallen der
Theorie oder des Common Sense gegeniiber dem Fernsehen hiufig zu finden
ist. Diese Fehler, aber auch der immense Erfolg solcher Biicher, wie sie der Me-
dientheoretiker Neil Postman verfasst hat, sind Symptome fiir eine Angst, die
ihr Echo in den Vorstellungen der Kollegen und Freunde iiber das Fernsehen
finden, die Cavell am Anfang des Aufsatzes zitiert. Diese Angst wird gleicher-
malen vom Fernsehen und von der Welt ausgeldst und steht im Zusammen-
hang mit der Bedingung des monitoring. Das Fernsehen versinnbildlicht bei-
spielsweise soziale Vereinsamung und Exklusionstendenzen: Das Heim wird
zu einen Ort der deutlichen Grenzziehung zwischen innen und auflen, zwi-
schen dem Fremden und dem Eigenen, weil das Off, der AuBenraum der Welt,
zum Teil durch das Fernsehen zum Raum der Bedrohung einer Gemeinschaft
von Eingeschlossenen wird, die sich in das Zuhause zuriickziehen. Sie sind mit
der Welt durch das Fernsehen nur noch auf symbolische und zum Teil patholo-
gische Weise verbunden. Diese Entwicklung findet fiir Cavell beispielsweise in
der Verodung der Innenstadte Ausdruck, in der dramatischen Ghettoisierung
einiger Stadtteile New Yorks, die von massiven 6konomischen Veranderungen
in den 1970er Jahren verursacht wurden.«141 Cavell sieht diese Angst nicht
nur als eine soziologische Entwicklung oder als eine von diskursiven Strate-
gien ausgeloste Neigung zur Paranoia, also nicht nur als eine Angst, die fiir be-
stimmte Ziele erzeugt wird, sondern auch als eine tiefergehende Angst vor ei-
ner im metaphysischen Sinne unbewohnbar werdenden Welt:

»Die Angst vor dem Fernsehen (die Angst, die so groR ist, dass sie die Angst vor dem Fernsehen
erklaren kann) ist die Angst davor, dass das, was es iberwacht [monitors], die wachsende Unbe-
wohnbarkeit der Welt ist, die unwiderrufliche Umweltverschmutzung, eine Angst, die von der
Welt auf den Monitor verschoben wird (so wie wir die Angst vor dem, was wir sehen und was
wir sehen mochten, in die Angst umwandeln, gesehen zu werden). Der Verlust dieser Bewohn-
barkeit wiirde in Heideggers Perspektive den Verlust der Menschlichkeit bedeuten, ob wir am

Leben bleiben oder nicht« (ebd., 161f).

Aus dieser Ubertragung einer Angst vom Verursacher auf seinen Vermittler er-
klaren sich womaéglich die ambivalenten Gefiihle, die mit dem Fernsehen ver-
bunden sind und die zu liibertriebenen Reaktionen fiithren. Diese Angst hangt
nicht nur mit dem Medium, sondern auch mit unserer eigenen Haltung dem
Medium gegentiiber zusammen, die ihm eine Bedingung der Uberwachung ein-
schreibt, die von unserer Beziehung zur Welt abhangt. Aber diese Angst bleibt,
auch wenn wir uns ihr stellen, diffus:
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»Meine Hyptothese ist eine Antwort auf die Forderung des Verstandes an sich selbst, die Nach-
lassigkeit des Missverhdltnisses zwischen der Tatsache des Fernsehens und der Tatsache un-
serer Indifferenz gegentiber seiner Bedeutung zu bekdampfen. [...] das, was diese Vorrichtung
Uberwacht, sind [...] so haufig Szenerien des Abgeschottet-Seins, eine so eindringliche Referenz-
linie fir Normalitat und Banalitdt, dass es nahe liegt, dass das, was ausgeschlossen ist, jener
Verdacht, dessen Eintreffen wir um alles in der Welt verhindern wollen, so monstros sein muss

wie der Tod des Normalen und Vertrauten schlechthin« (ebd., 162).

»The World Viewed« fiihrt dhnliche Gedanken vor, die den Weltbezug des Men-
schen, das Medium, seine Asthetik und den Tod miteinander in Beziehung set-
zen. Film lasst Welt als vollstandig erscheinen, und dies kann ebenso als asthe-
tische Geschlossenheit wahrgenommen werden - als das Gefiihl, dass nichts
fehlt — wie auch als belastendes Gefiihl, dass die Welt mich nicht braucht und
mich liberlebt. Dem Fernsehen gelingt es aber nicht, diese Vollstindigkeit und
Geschlossenheit zu evozieren, eine Welt auBerhalb unserer Subjektivitiat zu be-
glaubigen. Der fliichtige, kontrollierende Blick Idsst Natur nicht als Natur er-
scheinen und Wirklichkeit auch nicht als Wirklichkeit. Die von Cavell beschrie-
bene Angst bekampfen zu wollen, bedeutet, dass wir uns darum bemftihen,
auch im Fernsehen Welt zu betrachten, das heil}t, empfianglich zu werden fiir
eine Natur, die sich uns anndhert, anstatt diese Natur einem festlegenden,
kontrollierenden Blick zu unterwerfen..

Fiir Cavell kann Fernsehen diese Wahrnehmung férdern, wenn es sich darum
bemiiht, diesen bestimmenden Blick zu vermeiden und sich weniger von den
duleren Mechanismen der Strukturierung des Raums und der Zeit unseres All-
tags leiten zu lassen. Es soll swirkliche« Inhalte anbieten, seine iiberwachende
Aufmerksamkeit haufiger Menschen widmen, die »wirklich etwas zu sagen ha-
ben«, und es soll nach »sinnvollen Zusammenhdngen und nach dem Schonen in
seinen Ereignissen suchen« (ebd., 163). Es befreit uns dann von unserer Gleich-
gultigkeit, wenn es sich nicht mehr darauf beschrankt, das Alltagliche als eine
strukturierte Abfolge von Zustianden wiederzugeben, sondern wenn es diese
Darstellungsoption mit Bedeutung fiillt. Das Fernsehen, das Cavell beschreibt,
ist noch nicht zum Medium geworden, da die Betrachter und die Macher es
nicht zulassen, es von der Bedingung der Uberwachung, die die Beziehung zur
Welt markiert, zu emanzipieren. Cavell versteht Medium als besondere Form
der Mitteilung: »A medium is something through which or by means of which
something specific gets done or said in particular ways« (Cavell 1979a, 32). Die-
se kommunikative Funktion, die das Fernsehen zu einem gleichrangigen Objekt
in einem kommunikativen Verhaltnis macht, erhdlt es erst, wenn es ein Format

in ein Medium verwandelt, beispielsweise wenn es den Wiederholungen und

TATSACHEN DES FERNSEHENS 319



der langen Dauer, die im Seriellen verkorpert sind, eine Bedeutung gibt, die
uber die von Cavell beschriebenen Anklange an das Gewohnliche hinausgeht.

Eine kritische Auseinandersetzung mit Fernsehen, die an Cavell anschlief3t,
konnte herausstellen, dass die Serie dann zu einem Medium wird, wenn sie im
Zuschauer den Eindruck der Geschlossenheit vermittelt. Serien feiern mehr als
ihre endlose Wiederkehr, die unsere Zeit strukturiert. Eine Serie kann selbst
zu einem aus dem Strom der Bilder herausgehobenen asthetischen Ereignis
werden, und sie fordert die Aufmerksamkeit heraus, weil sie anders als das
Kino keine sichere Heimstatt fiir die Wahrnehmung des Gegenstands anbieten
kann, also immer wieder von Neuem die Frage stellt, ob sie interessant ist oder
nicht. Das Fernsehen ndhert sich, so werden wir sehen, diesen Moglichkeiten
an. Das Fernsehen hat aber, auch wenn Cavell nicht darauf eingeht, spezifische
Qualitaten, die eine dhnliche Beziehung zu ihm erlauben wie zum klassischen

Kino, immer besessen.

Das >neue« Fernsehen

Diese Arbeit situiert sich vor dem Hintergrund eines Paradigmenwechsels in
der Fernsehdsthetik und einer tiefgreifenden Veranderung unseres kulturellen
Haushalts, die allerdings noch langst nicht anerkannt oder verarbeitet sind.
Denn das Fernsehen oder bestimmte Formen des Fernsehens leiden noch im-
mer unter einer ungerechtfertigten Missachtung. William Boddys Darstellung
der Missachtung des Fernsehens gibt viel von den Ansichten wieder, die den
Blick verstellen und das Fernsehen unerwachsen und kindlich zu halten ver-
suchen:

»For nearly half a century media scholarship and popular culture in the USA have shared a ge-
neral view of the television medium as quotidian, advertising-dominated, audio driven, visu-
ally impoverished, female-centred and passively consumed. Unlike the cultural positioning of
cinema since the 1940s, increasingly associated with the possibilities for artistic status, perso-
nal expression, cosmopolitanism and high cultural prestige, US television was constructed in
terms of its domesticity, liveness, and its role as an indispensable agent of national identity«

(Boddy 2000, 68).

Boddy sieht diese Missachtung als das Produkt einer unterschiedlichen diskur-
siven Rahmung beider Medien, die eine Eigendynamik entwickelt hat und das
Fernsehen immer auf bestimmte Eigenschaften festlegt, wohingegen Film sich
zum Vehikel einer dem Medium zugeschriebenen kulturellen Erlesenheit ma-
chen lasst. Eine dem Fernsehen in den 1970er Jahren gewidmete Sondernum-
mer der Zeitschrift Film Comment macht diesen Unterschied durch den Hinweis

auf die Anonymitat der kreativen Figuren des Fernsehens deutlich. Diese sind
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nahezu unsichtbar, weil ihnen keine kiinstlerische Autoritdt zugeschrieben
wird. Richard Corliss beschreibt den hohen »archdologischen< Aufwand, den es
bereitet habe, Produzenten, Regisseure und Autoren von amerikanischen Fern-
sehformaten aufzulisten und deren hdufig im Dunkeln bleibenden Biografien
nachzuzeichnen. Corliss prognostiziert, dass dieses Defizit iiberwunden sein
wird, wenn Fernsehen bald auf eine dhnliche Weise kanonisiert ist wie Film
(Corliss 1979, 45). Nahezu dreifig Jahre spater hat sich daran mit wenigen Aus-
nahmen allerdings wenig geandert.«142

In den letzten Jahren allerdings beginnen einige Formen des Fernsehens sich
als erwachsen und dem Film gleichrangig zu verstehen. Eine von Arte France
2005 produzierte und ausgestrahlte Sendung, SERIENSCHMIEDE HOLLYWOOD von
Olivier Joyard und Loic Prigent, belegt einige dieser Veranderungen mit ein-
fachen, aber eindrucksvollen Tatsachen. So haben einzelne Folgen von Fern-
sehserien mittlerweile ein hoheres Budget als etliche Filme. Diese Entwicklung
wird von dsthetischen Verdnderungen begleitet, die auch immer Verdnde-
rungen des an das Fernsehen herangetragenen dsthetischen Diskurses sind.
Die Produzenten, Regisseure und Autoren von Serien wie 24, EMERGENCY RoOM,
SEX AND THE CITY, THE SOPRANOS oder SiIX FEET UNDER lassen ein neues Verstand-
nisihrer Fernsehkunst deutlich werden. Unter anderem sprechen die Reprasen-
tanten des kiinstlerisch ambitionierten Bezahlsenders HBO und anderer Insti-
tutionen von einem >Autorenfernsehen« im woértlichen Sinne — nicht nur weil
es eine dhnliche Aufmerksamkeit verdient wie die Filme des klassischen Ki-
nos, flir die die Autorentheorie entwickelt wurde, sondern auch, weil hier der
Drehbuchautor und nicht der Regisseur die wichtigste Instanz ist. Wie selbst-
verstandlich wird auch von kiinstlerischen Vorbildern wie Fassbinder, Godard
oder Robert Altman gesprochen und es wird deutlich, dass das in der Ausei-
nandersetzung mit der Filmkunst errungene Wissen jetzt auf Fernsehen ange-
wandt wird. Das Medium ist erwachsener geworden. Es spricht im Bezahlfern-
sehen, welches, wie von einer in der Sendung vorgestellten Statistik belegt, in
den USA mittlerweile einen hoheren Marktanteil hat als das Sendefernsehen,
ein erwachseneres Publikum an. Die Medienwissenschaftlerin Ellen Seiter, eine
der in dieser Sendung befragten Wissenschaftlerinnen, beschreibt diese Ver-
anderung mit folgenden Worten: »Das populdre Kino wird immer plumper und
das TV-Serienfernsehen immer raffinierter«.

Dass das sogenannte Qualitdtsfernsehen ein Pendant zum klassischen Hol-
lywood darstellt, wird auch in einer 2003 erschienenen Ausgabe der Cahiers
du Cinéma herausgestellt, die, ebenfalls unter Beteiligung von Olivier Joyard,
einen groBen Teil dem US-Serienfernsehen gewidmet hat. Joyard spricht von

einem goldenen Zeitalter« der amerikanischen Fernsehserie und zitiert als Be-
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leg fir die dsthetische Profilierung des Fernsehens eine AuRerung des legen-
daren Filmessayisten Chris Marker. Dieser weist darauf hin, dass das Fernse-
hen der Bezugspunkt fiir sein Bediirfnis nach Erzahlung (»fiction«) sei. Es gebe
dort ein Verstandnis von Story (»récit«), Verknappung, Kadrierung, Montage,
Dramaturgie und den Darstellungen der Schauspieler, das nirgendwo sonst
eine Entsprechung findet, am wenigsten in Hollywood (Marker, zit. nach Jo-
yard 2003, 13). Diese im Hinblick auf Hollywood etwas polemische Bemerkung
Markers macht deutlich, soJoyard, dass eine cinephile Leidenschaft ihre Quelle
mittlerweile im Fernsehen finden kann. Die Macher von Serien wie 24, THE So-
PRANOS oder EMERGENCY Room werden dabei von einer 6konomischen Institu-
tion unterstiitzt, die vergleichbar sei mit dem Studiokino des klassischen Hol-
lywoods, also einer arbeitsteiligen Produktion, die kreative Kompetenz und
Schnelligkeit erfordert, die aber dadurch auch eine sehr intensive Beziehung
zur Gegenwart herstellen kann (ebd., 14). Joyard zitiert als Beleg fiir diese An-
sicht Joel Surnow, einen von zwei maRgeblichen Schépfern der Serie 24. Sur-
now spricht aus dem Grund von einem goldenen Zeitalter der amerikanischen
Serie, weil die Fernsehstudios und Produktionsfirmen gréRere kreative Frei-
raume boten als die Filmstudios, was mit der Infantilisierung des Publikums
des amerikanischen Unterhaltungskinos zu tun habe und was es dem Fernse-
hen erlaube, erwachsene Zuschauer anzusprechen.

Jane Feuer weist in »Seeing through the Eigthies« (1995) darauf hin, dass ein
Paradigmenwechsel, der Fernsehen als Kunst verstehen lasst, bereits Ende der
1980er Jahre stattgefunden hat. Allerdings macht sie auch deutlich, dass es vor
allem eine Veranderung oder Etablierung eines das Fernsehen begleitenden
Kunstdiskurses war, die diese Entwicklung méglich gemacht haben:

»By»art discourse« | mean that the definition of what is artistic is determined discursively: It is
culturally constructed by social groups who have the power to define aesthetic value for their

times« (Feuer 1995, 82).

Das Fernsehen ist keine Kunst, das heildt es hat kein dasthetisches Renommee,
aber es kann dieses, wie alle anderen Formen auch, durch einen Diskurs er-
halten. Dies ist nicht nur eine willkiirliche Zuschreibung von Kunst, die be-
stimmten Serien — Feuer spricht hier vor allem von der ersten Yuppie-Serie
THIRTYSOMETHINGS — dabei hilft, sich auf dem Fernsehmarkt zu positionieren.
Dieser Diskurs gibt etliche von den in der Gesellschaft kursierenden Vorstel-
lungen von Kunst wieder, er bezieht sich gleichermaRen auf die Okonomie wie
auf die Asthetik einer Serie (ebd.).

Die Serie THIRTYSOMETHINGS interessiert Feuer deswegen so stark, weil sie eine

der ersten ist, in der ein Kunstdiskurs zu einem Teil der Darstellung in der Se-
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rie und der Prasentation der Serie selbst wird. Im Gegensatz zu STAR TREK bei-
spielsweise, dessen Ereignishaftigkeit nicht von den Produzenten intendiert,
sondern nachtrdglich durch bestimmte Formationen des Publikums und des-
sen Rezeptionspraktiken hergestellt wurde, sind die Ereignishaftigkeit und das
Herausstellen der dsthetischen Besonderheit von THIRTYSOMETHINGS Teil einer
bewussten Strategie der Produzierenden, erfolgt also von oben und nicht von
unten (ebd., 97).

Diese Fernsehkunst unterscheidet sich von der Fernsehkultur, wie sie John Fis-
ke mit den Methoden der Cultural Studies in den 1980er Jahren in »Televisi-
on Culture« (1987) beschrieben hat. Wahrend Fiske (noch) sein methodisches
Wissen dafiir investieren musste, die Komplexitit einer Kunst begreifbar zu
machen, die sich selbst nicht als Kunst begreift, beschreibt Feuer ein neues
Phanomen einer Fernsehkultur, die Begriffe des Kunstdiskurses in den Produk-
tionskontext aufnimmt. Feuer weist zum Beispiel darauf hin, dass Brechts As-
thetik der Verfremdung und des Antirealismus — in Musicalszenen, Traumse-
quenzen und anderen Briichen in der linearen Erzdhlform — inkorporiert wird,
dass dieser Modernismus dabei aber auch seinen radikalen Akzent verliert und
selbst zu einer Konvention wird: »[...] Brechtian modernism has become an art
discourse accessible to the upscale TV audience rather than a radically trans-
gressive break with the notion of art« (ebd., 74).

Die Verfremdungseffekte verlieren durch das Ausmal ihrer Anwendungen in
Serien wie ALLY McBEeAL oder THE SimPsONs ihren kritischen Akzent. Sie ordnen
sich in das Reprdsentationssystem nahtlos ein, obwohl sie eigentlich nach der
Vorstellung der Theorie dessen Natur entlarven miissten. Selbst die Uiberaus
konservative und dsthetisch eher unambitionierte Serie SEVENTH HEAVEN lei-
stet sich, wie bereits erwdhnt, in einer 2005 ausgestrahlten Folge den narra-
tiven Exzess, sich am Ende in ein Musical zu verwandeln. Solche Szenen sind
zwar immer noch einigermafen auffdllig und eigenartig und irritieren ein we-
nig, aber es lasst sich nicht sagen, dass dieser Bruch in der Erzahlordnung ko-
gnitive Unwetter ausldst, die zum Nachdenken liber Reprdsentation einladen.
Die Gegenstdnde erfiillen damit ein Kriterium von Komplexitdt, das sie als
Angehorige des Qualitatsfernsehens zu erfiillen haben. Diese Mechanismen
lassen an Fredric Jamesons Begriff des »Surrealismus ohne das Unbewusste«
denken. Jameson beschaftigt sich in dem gleichnamigen Aufsatz mit popu-
larer Videokultur, der sogenannten MTV-Asthetik und dem Experimentalfilm
(Jameson 1994). Die Formulierung ist iiberaus kritisch gemeint und bezieht
sich auf die Tatsache, dass die Abweichungen und Exzesse, die in der Moder-
ne noch sehr behutsam eingesetzt worden waren und einen Anlass brauchten,

in der Postmoderne allgegenwartig sind. Dabei hat dieser Surrealismus nichts
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mehr mit einer Kunstform zu tun, die durch die Bezugnahme auf die Entde-
ckungen der Psychoanalyse den Wunsch hegte, die herrschenden Verhaltnisse
zu zerstoren (ebd., 185). Aber diese Formulierung gibt auch die simple Tatsache
eines kiinstlerischen Mechanismus wieder: Darstellungsformen, die in tiber-
aus voraussetzungsvollen Kontexten hervorgebracht worden sind, lassen sich
auf andere Kontexte libertragen, wo sie die dort beheimateten Gegenstinde
zu bereichern vermoégen.

In welche Zusammenhange die Kunst des Fernsehens verstrickt wird, wird vor
allem bei John T. Caldwell deutlich. Caldwells »Televisuality« (1995) untersucht
die Abhangigkeiten zwischen technischen, 6konomischen und asthetischen
Entwicklungen und die Diskurse der Produzierenden, die diese begleiten. Er
fokussiert ein dsthetisches Erwachsenwerden des Fernsehens vor dem Hinter-
grund einer widerspriichlichen Geschichte des Fernsehens. Das wird vor allem
dann deutlich, wenn er das televisuell selbstbewusste Medium der 1990er Jah-
re mit dem Fernsehen der 1970er und frithen 1980er Jahre kontrastiert. Cald-
well schildert in dem Kapitel »Unwanted Houseguests and Altered States« die
dialektische Komponente einer Entwicklung, durch die das Fernsehen zu einem
Bild und zu einer Visualitdit kommt, die als eigenstindige dsthetische Beitrdge
des Mediums betrachtet werden kénnen. Caldwell weist darauf hin, dass das
frithe Fernsehen noch mit der Kunst des Bildes experimentiert habe. Das klas-
sische Fernsehen des Live-Dramas der 1950er Jahre verstand sich beispielswei-
se eher als Derivat anderer groRer Kunstformen wie Literatur und Theater und
zog sich nicht wie das Fernsehen der 1960er und 1970er Jahre auf ein kunst-
feindliches und unauffalliges Fernseh-Sein zurilick (Caldwell 1995, 48). Das
Fernsehen der 1970er und frithen 1980er Jahre orientierte sich an einem sche-
matisierten, unauffalligen »bread and butter«Stil der televisuellen Grundver-
sorgung, dessen einzige Abweichungen und Exzesse darin bestanden, Schau-
objekte wie weibliche Kérper in CHARLIE’S ANGELS oder Sportwagen in MAGNUM
PT vor die Kamera zu setzen (ebd., 58). Das emanzipierte und vollkommen ent-
wickelte Fernsehen, dessen Ausbildung ebenso viele 6konomische, technische
wie dsthetische Ursachen hat, beendet diese Kunstfeindlichkeit in den spaten
1980er Jahren. Der neue Status begriindet sich mit Serien wie HiLL STREET BLUES,
die ihre Unverwechselbarkeit iiber den Stil und nicht iiber den Inhalt herstel-
len und sich damit als selbstbewusste, dsthetische Objekte positionieren (ebd.,
65). Aber auch mit den videografischen Spielereien des Musikfernsehens der
1980er Jahre etablierte sich das Fernsehen als von anderen Kunstformen eman-
zipierte Kunst.

Dieser zum Teil offensichtliche und aufdringliche Kunststatus verhindert je-

doch nicht, dass das Fernsehen immer noch ein problematischer Gegenstand
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bleibt, was sich vor allem darin zeigt, dass es noch immer keine eigenstan-
dige Disziplin der Fernsehkritik oder gar Fernsehwissenschaft gibt. Simon Frith
nenntin einem Artikel der Zeitschrift Screen aus dem Jahr 2000 Fernsehen aus
diesem Grund eine »black box«, eine mysteridse, undurchsichtige und auch
von der Wissenschaft vernachlassigte Institution (Frith 2000, 33). Serge Daney
weist ausdriicklich darauf hin, dass das Fernsehen auch keine Fernsehkritik
verdiene. Die Griinde dafiir lauten folgendermaRen: Wir werden als Betrachter
vom Film bewegt, aber Fernsehen hdlt uns immer in einer gleichen, bequemen,
unbeweglichen und sicheren Entfernung gefangen und bildet somit keine Nei-
gung dazu aus, dariiber nachzudenken und zu schreiben: »Beim Fernsehen
sind wir brav wie Engel. Das erklart auch, warum es keine Fernsehkritik gibt«
(Daney 2000, 160). Es ist fiir Daney nicht erwachsen, sondern kindlich, weil es
in der reinen Gegenwart gefangen ist, und so anders als das Kino kein Verhdlt-
nis zu sich selbst findet (ebd., 194). Aber Daneys AuBerungen sind auch das Pro-
dukt einer enttduschten Liebe zu einem Medium, dem er sich im Gegensatz zu
anderen Filmkritikern durchaus gewidmet hat. Kurz vor seinem Tod 1992 resii-
miert er: »[...] ich verzichtete darauf, verkrampft dieses Ding zu lieben, das Lie-
be »verbrauchts, aber keine erzeugt: das Fernsehen« (ebd., 179). Das Aufzehren
der dem Fernsehen gewidmeten Liebe hat fiir Daney damit zu tun, dass es kein
wirkliches Bild des Fernsehens gibt, sondern stattdessen nur das Visuelle, das
das Bild nicht ersetzen kann. Das Medium, so fahrt Daney an derselben Stelle
fort, 6ffnet zur Gesellschaft, aber nicht zur Welt. Daney entwickelt diese Kritik
vor allem in seiner Auseinandersetzung mit dem Nachrichtenfernsehen und
wie dieses den zweiten Golfkrieg Anfang der 1990er Jahre begleitet hat, we-
niger an narrativen, geschlossenen Fernsehformaten. Seine Kritik soll darauf
hinweisen, dass das Fernsehen Bilder generiert und erfindet und standig eine
Sichtbarkeit vorspielt, die eine erfundene Sichtbarkeit ist. Seine Bilder sind kei-
ne Abbildungen, sondern beziehen sich auf sich selbst, und das fordert einen
kontrollierenden, lesenden Blick, nicht einen, der unmittelbar auf das Bild be-
zogen ist. Das Visuelle hindere uns gar am Sehen:

»Das Visuelle wire die optische Uberpriifung eines rein technischen Ablaufs. Das Visuelle ist
ohne Gegenschuss, nichts fehlt ihm, es ist in sich geschlossen, eine Endlosschleife, etwa so wie
ein pornografisches Schauspiel nur die ekstatische Uberpriifung des Funktionierens der Organe
ist und nichts anderes. Was das Bild betrifft, dieses Bild, das wir im Kino, selbst wenn es obszon
war, geliebt haben, so stellte das Visuelle eher das Gegenteil dazu dar. Das Bild findet immer an
der Grenze zweier Kraftfelder statt, es ist dazu bestimmt, von einer gewissen Andersheit zu zeu-
gen, und, obwohl esimmer einen harten Kern besitzt, fehlt ihm immer etwas. Das Bild istimmer

mehr und weniger als es selbst« (Daney 2000, 205).
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Daneys Kritik bezieht sich vor allem auf die ersten Erfolge des von CNN ge-
pragten Sendeformats des Nachrichtenfernsehens in den frithen19g9oerJahren
unddessen zwiespaltigen Beitrdge zu den Bildpolitiken des zweiten Golfkriegs.
Aber iiber diese Kritik hinaus vermisst Daney am armseligen Fernsehbild auch
die Moglichkeit der Bezeugung seiner Andersheit. Es ist mit sich selbst zufrie-
den, es ist im Unterschied zum visuell dichteren Filmbild nicht {iberwdltigend.
Es lasst sich, weil es zeichenhafter ist, eher dekodieren oder lesen als das Film-
bild, das noch immer nicht gelesen, sondern gesehen wird.

Man miisste sich, um dieser Kritik zu begegnen, die Frage stellen, was das Fern-
sehbild zum Kinobild werden 1dsst, wann es den Status erhalt, nicht mehr gele-
sen werden zu konnen und wann diese Lesbarkeit des Bildes nicht mehr negativ
konnotiert ist. Caldwell sieht beispielsweise gerade in den technischen Mdg-
lichkeiten, die das Fernsehbild als anderes, als geschaffenes Bild markieren,
eine Moglichkeit seiner Vollstandigkeit und seiner Emanzipation vom Filmbild.
Das visuell armselige Medium entwickelt — etwa durch die einfachere Adapti-
on komplexer Filmtechniken, aber auch durch Weiterentwicklung eigener spe-
zifischer Merkmale in der Videotechnik — eine eigene Televisualitat, was zu-
nachst nichts anderes meint als eine grofRere Auffdlligkeit des Bildes. Diese
Auffalligkeit wird von Caldwell (2002, 167) auch als ein Exhibitionismus des
Fernsehens bezeichnet, was die Konnotation einer unangenehmen Aufdring-
lichkeit des Fernsehbildes mit sich fiihrt. Das narrative Fernsehen versucht zu-
nehmend sich einem gleichmiitigen und unauffilligen Mdandern der Bilder zu
entziehen. Will Straw weist darauf hin, dass sich dieses Fernsehen nicht mehr
in den von Raymond Williams beschriebenen flow einpasst. Es muss sich als Ge-
genstand in einer Masse von Gegenstanden bewdhren und ist daher auf eine
starkere Markierung seiner Geschlossenheit angewiesen:

»[..] television programmes are increasingly designed for an existence separate of the sorts of
flow in which we once expected them to appear, endowed with a self-sufficiency that allows
them to fit into the schedules of innumerable networks and specialized cable and sat channels

around the world« (Straw 2000, 117).

Statt Unauffidlligkeit, die das narrative Fernsehen dhnlich wie das klassische
Hollywoodkino lange ausgezeichnet hat, ringe das Fernsehen jetzt um die An-
erkennung seiner Form (ebd.). Aus diesem Grund kann nicht mehr davon die
Rede sein, dass die moderne kulturelle Okonomie dahin strebt, Form und Ge-
genstand aufzuldsen, sondern es gibt eine Riickkehr zu einer Form und zu
einem Kunstwerk, das Nachleben verspricht:
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»We may, in fact, amidst widespread discussion of dematerialization and virtuality, speak of an
expanded life for physical artefacts, for cultural commodities whose tangible forms circulate

throughout the world« (ebd., 118).

Wahrend also bei Daney noch die Angst vor einer Virtualitat zum Ausdruck
kommt, nach der das Fernsehen in einer Selbstgegenwart gefangen ist, nur
noch Bilder generiert, die die Dokumentation der Wirklichkeit imitieren, diese
Bilder unentwegt zirkulieren und so eine parallele, in sich geschlossene Welt
entstehen ldsst, wird hier eine gegenlaufige Tendenz sichtbar: Die Gegenstan-
de des Fernsehens fordern immer starker unsere Aufmerksambkeit, von uns zum
Gegenstand gemacht zu werden und dadurch Geschlossenheit zu erhalten.

Als dsthetisch geschlossener Gegenstand und nicht mehr nur als Teil des »flows«
zu erscheinen hat unter anderem 6konomische Ursachen und muss nicht not-
wendig als wichtiger Schritt in den dsthetischen Evolutionen des Fernsehens
betrachtet werden. Der Wunsch nach Anerkennung kann auch dazu fiihren,
dass das Fernsehen ebenso wie bereits zuvor der Film den Kontakt zu seinem
magischen Licht, wie Cavell es in »The World Viewed« formuliert hat, verliert
oder dass es uns, wie in »Contesting Tears« beschrieben, nicht mehr als Be-
trachter in unserer undifferenzierten Kindlichkeit beriihrt. Aber das Fernsehen
wird gerade durch die Moglichkeit interessant, die dem Kino zugesprochene
Kindlichkeit und Voraussetzungslosigkeit zu inkorporieren und damit das irri-
tierende Moment des Unterhaltungskinos fortzufithren. Es schafft neue Insti-
tutionen und Raume fiir die Begegnung mit Kunst. Die Hauslichkeit des Fern-
sehens, mit der eine Domestizierung von Medien verbunden ist, ist von der
Theorie und vor allem von den Cultural Studies entdeckt und beschrieben wor-
den (vgl. Silverstone/Hirsch 1992). Aber dieser verwandelte Alltag wird haufig
zu sehr im Zusammenhang mit sozialen Formationen wie der Familie und mit
der Transformation der Unterscheidung von privat/6ffentlich gedacht. Dabei
ware es sehr wichtig, genau jenes Kontrastphanomen zu beachten, das durch
Fernsehen ermoglicht wird. Es gestattet uns nicht nur die Begegnung mit Imi-
tationen und Wiederholungen unseres Alltags — also mit den Daily-Talks, den
Kochsendungen und den eigenartigen Alltagsdokumentationen aus allen Be-
rufsschichten, die so interessantes Material fiir eine Untersuchung der Kreu-
zungspunkte von Alltag und Medium bieten - es gestattet uns auch die Begeg-
nung mit >Kunst« im Raum des Alltags. Wahrend Marcel Duchamp mit seinen
Urinals den Alltag ins Museum geholt hat, holt das Fernsehen die Kunst in den
Alltag - und mit Kunst meine ich nicht nur die Mdglichkeit, Filmen im Fern-
sehprogramm tiberraschend auf unvorbereitete Weise zu begegnen und trotz

der scheinbaren Armut des Bildschirms von ihnen gefangen zu werden, son-
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dern auch die Begegnung mit Fernsehgegenstanden, die unsere Anerkennung
suchen, die Kunst sein wollen und sind (als Teil einer eigenen Fernsehkultur)
oder die zu Kunst werden, weil sie einen unmittelbaren Effekt auf uns aust-
ben. Ein dieses Medium bestimmendes Kontrastphanomen besteht darin, dass
Fernsehen sich durch die Form seiner hduslichen Erscheinung eine Kindlichkeit
erhdlt, die lange das Kino ausgezeichnet hat und in etlichen Ausnahmefallen
noch immer das Kino auszeichnen kann, aber dass es in dieser Erscheinungs-
form Gegenstande zur Ansicht bringt, die liber diese Kindlichkeit hinausgehen
wollen, die anerkannt werden wollen. In beiden Fallen wird unsere Subjektivi-
tat auf »ehrliche« Weise herausgefordert. Niemand erwartet den Ernst der ho-
hen Kunst vom Fernsehen, daher ist die Begegnung mit ihr eine ebenso iiber-
raschende wie hdufig einsame Erfahrung.

Denn Fernsehen ist nicht nur das Medium einer eingebildeten Offentlichkeit,
sondern zugleich das Medium einer ungesicherten Einsamkeit. Das macht es
so schwer, liber Fernsehen zu schreiben — im Gegensatz zum Kino, das sich
mit Festivals und Zeitschriften gesicherte Areale schafft, um Erfahrungen zu
kommunizieren. Es gibt keine Fernsehkritik, aber es ist ein Ziel dieser Arbeit,
gerade diese Einsamkeit zu kommunizieren und dadurch den besonderen ds-
thetischen Akzent der Fernsehwahrnehmung und ihre Anbindung an das Ge-
wohnliche deutlich werden zu lassen

Fernsehphilosophie des Gewodhnlichen

Diese Arbeit bemtiht sich um eine philosophische Deutung des Gewéhnlichen,
die uber ein Verstdandnis in den Theorien hinausgeht, die mit dem Gewdhn-
lichen nur eine Alltaglichkeit, Hauslichkeit und Fliichtigkeit des Fernsehens
meinen. Sie bezieht sich auf eine Begriffsanomalie, auf die -Unheimlichkeit
des Gewohnlichen:: Das Gewohnliche bleibt nicht das Gewéhnliche, wenn es in
den Blick fdllt, es entzieht sich unserem Zugriff, es ist das, was vor unseren Au-
gen verborgen liegt. Cavell fiihrt dies in »Cities of Words« in der tautologisch
anmutenden Formulierung zusammen, dass sich sein philosophisches Interes-
se auf die Gewdhnlichkeit des AuBergewohnlichen (zum Beispiel Gewalt) und
auf die Ungewdhnlichkeit des Gewdhnlichen (zum Beispiel Schonheit) beziehe
(Cavell 2004, 32). Das Gewohnliche bestatigt nicht nur, sondern irritiert.
Dieser Ansatz richtet sich gegen zwei Vorwiirfen: (1) Die Anbindung der Popu-
larkultur an das Alltagliche dient nur zur Bestdtigung unserer Lebensformen
und zur Herstellung und Bestimmung von Normalitat. (2) Popularkultur ist
das ausgesprochen Nicht-Gewdhnliche und das libertrieben Kiinstliche. Durch
eine leichte Verschiebung der Perspektive, die an die oben angesprochene Wi-
derspriichlichkeit ankntlpft, kann diesen Vorwiirfen begegnet werden. Eine
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Beschaftigung mit Populdrkultur, die eine schematische Zuordnung negativer

Eigenschaften hinter sich1dsst, nutzt haufig (unausgesprochen) dieses Potenzi-

al. Dass beispielsweise der gewdhnliche Hollywoodfilm ungewdhnlich ist, also

nicht weniger voraussetzungsvoll als der kiinstlerisch auffallende Film, dass

einfache Unterhaltungsfilme zwiespdltige Reaktionen auslésen oder dass die

Erzahl- und Darstellungsformen des Fernsehens zu iiberaus komplexen Rezep-

tionsformen fiithren, sind Erkenntnisse, die in den letzten Jahren auf so unter-

schiedlichen Feldern wie Neoformalismus, Post-
strukturalismus und Cultural Studies errungen
wurden.

Aber gibt es das Gewohnliche nicht mehr, wenn
eslesbar und deutbar geworden ist? Man kénnte
dieser Frage mit folgender Feststellung begeg-
nen, ohne diese jedoch unmittelbar begreifen
zu konnen: Das Gewdhnliche ist das, was bleibt,
wenn alles in Bedeutung verwandelt ist. Es ist
ein Rest, der nicht zur Projektion unseres Wis-
sens wird und so unsere Selbstgewissheit er-
schiittert. Dieses Argument ist philosophisch
und stiitzt sich nicht nur auf Cavells Betrachtung
von Populdrkultur, sondern auch auf eine wei-
terreichende Perspektive des Gewdhnlichen, wie
sie alle Arbeiten Cavells skizziert. Die Perspekti-
ve basiert auf einer Gleichsetzung des Gewdhn-
lichen der ordinary language philosophy mit
etwas, das tlber die Korrektur falschen Sprach-
gebrauchs hinausgeht und unser Verhaltnis zur
Welt zu reartikulieren versucht, um eine Nahe
zu etablieren, die verlorengegangen ist und im-
mer wieder verloren geht. Diese Arbeit legt nicht
fest, dass diese Vorstellung des Gewdhnlichen
immer auch das Gewohnliche der Popularkultur
meint, aber sie stellt die Affinitaten zwischen
dem Begriff und dem Terrain dieser Kunstform
deutlich heraus. Ziel war und ist es, einen Effekt
des Fernsehens oder des Films deutlich werden
zu lassen, der Gegenstande nicht zur Kunst wer-
den ldsst, ohne deswegen keine Kunst zu sein.
Ihre Dispositive (von Film und Fernsehen) haben

Die Kontraste zwischen den einzelnen wissen-
schaftlichen Formationen sehen folgendermalRen
aus: Der Neoformalismus argumentiert, dass die
Gewohnlichkeit des unterhaltenden Textes eine ein-
gebildete, erlernte Gewdhnlichkeit ist. Der Stil eines
auf Kontinuitat ausgerichteten klassischen Holly-
woodfilms fallt uns nicht auf, weil wir in die Kon-
ventionen eingelesen sind, die auf sehr behutsame
Weise verandert und unserer Wahrnehmung ange-
passt werden (Bordwell/Staiger/Thompson 1985, 4).
In einem vom Poststrukturalismus inspirierten An-
satz versucht Robert B. Ray die Gewdhnlichkeit ei-
ner Filmserie wie die ANDY HARDY Filme, die in den
1930er und 1940er Jahren auerordentlich bekannt
und beliebt waren, zu ergriinden und damit einen
von der Filmwissenschaft ignorierten Gegenstand
anzueignen (Ray 1995, 177). Cultural Studies ertei-
len uns die Lektion, dass wir tiberhaupt keine Még-
lichkeit haben, den guten, auergewdhnlichen Text
vom schlechten, gewohnlichen Text zu unterschei-
den, weil alles auf den Standpunkt ankommt und,
abhédngig von den jeweiligen Zusammenhangen der
Wahrnehmung, auBergewdhnlich ist. Cavell reiht
sich in besonderer Weise in diese Auseinander-
setzung mit dem Gewdhnlichen ein. Letztlich sind
alle seine Arbeiten zum klassischen Hollywoodfilm
Versuche, hinter seiner vordergriindigen Gewdhn-
lichkeit eine tiefergehende philosophische Ausei-
nandersetzung mit unseren Lebensformen zu ent-

decken.
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eine Neigung dazu, die Tatsache der Hervorbringung durch eine Institution,
anders als etwa Kunst, die in Museen hdngt, zu verbergen. Dass Fernsehen ge-
macht ist, wird aber nicht verborgen, um — wie es eine vom Dispositivbegriff
abgeleitete Kritik beschreiben wiirde — das, was das Fernsehen darstellt, als
normal und selbstverstandlich erscheinen zu lassen. Die Tatsache, dass Fern-
sehgegenstande einen Ursprung haben, wird stattdessen offen vor uns verbor-
gen. Wir werden nicht blind gemacht, sondern wir sehen, was wir nicht sehen.
Die Offenheit dieses Verbergens erklart sich aus einem an die Kunst herange-
tragenen Wunsch, sich Institutionen und menschlichen Instanzen entziehen
zu kénnen - nicht um Subjektivitat auszuléschen, sondern um sich deren La-
sten zu entledigen. Fernsehen ist somit eine Kunst, die keine Verabredungen
braucht, die Uberraschungen erméglicht und weniger von Antizipationen be-
stimmt ist.

Esist ein wichtiger Aspekt der Gewohnlichkeit des Fernsehens, dass es sich eine
Unverfanglichkeit erhilt, die das Kino verloren hat. Aber es gibt noch unzahli-
ge andere Aspekte der Fernsehwahrnehmung, die vor allem mit der Fliichtig-
keit und Ambivalenz des Gewdéhnlichen zusammenhangen, dass sich Dinge ge-
rade dann entziehen, wenn wir nach ihnen zu greifen trachten. Daher zeigt
sich an einem Format wie der Sitcom eine Widerspriichlichkeit: Es erscheint als
eines der gelaufigsten, dsthetisch armseligsten Formate und hat daher liber-
deutliche Affinitdten zum Gewdhnlichen. Aber ldsst sich etwas Kiinstlicheres
vorstellen als deren Settings, ihre zweidimensionale, taghell ausgeleuchtete,
unplastische Welt, die nur selten durch >location shots« der von ihren Figuren
bewohnten Hauser unterbrochen wird? Wenn es eine Neigung dazu gibt, hier
von etwas Gewohnlichem zu sprechen, so 1asst sich dies nicht mit einer Trans-
figuration der Wirklichkeit durch Film und Fotografie erklaren, die bei Kracau-
er oder Bazin so wichtig ist, sondern eher damit, dass die Sitcom Bedingungen
des Alltaglichen abbildet. Sie zeigt durch ihre Kargheit und Banalitdt, wie sich
das Gewohnliche anfiihlt, was ein Motiv, aber nicht der einzige Grund dafir
sein mag, warum sie so beliebt ist. Daher darf sich der Blick nicht von dem In-
halt und der Form der einzelnen Sitcom abwenden.

Die von dieser Arbeit bevorzugte Perspektive richtet ihren Blick auf den Ein-
zelgegenstand und lasst offen, ob es sich dabei um einen Moment, eine Fol-
ge oder ein Format handelt. Sie bezieht sich auf einen dsthetischen Kontext,
in dem sich spezifische Effekte des Gewohnlichen zeigen. Eine Sitcom wie KING
OF QUEENS schafft es beispielsweise in ihrer von Wiederholungen und Ritu-
alen gepragten banalen Erscheinungsform den Ausnahmezustand von Kunst in
viel nachdriicklicherer Weise vorzufiihren als die anerkannten Kiinste wie Oper

oder Malerei. Und es finden sich in den anderen Fernsehlesarten dieser Arbeit
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noch etliche andere Aspekte, die sich auf einen Effekt der Irritation des Ge-
wohnlichen beziehen. Fernsehen ist immer zugleich eine hochkomplexe Kunst-
form und ein randstdndiges Medium, das durch die Fliichtigkeit seiner Formen
unsere Wahrnehmung herausfordert. Und das macht diese und viele andere
Fernsehgegenstande besonders.

Der Fokus auf das Besondere im Gewdhnlichen richtet den Blick auf ein Pro-
blem der Kulturwissenschaft. Die Cultural Studies stellen das Besondere in Fra-
ge und zeigen Moglichkeiten auf, alles auf iiberzeugende Weise interessant zu
finden. Aber ihre Ablehnung jeglicher Form von Kanonisierung bedroht eine
wichtige Funktion, die der Kulturwissenschaft zugeschrieben werden kénnte,
namlich der Kultur ein Geddchtnis zu geben. Es gibt eine weitverbreitete Nei-
gung, immer dieselben Gegenstande zu lesen, weil sie anschlussfahig fir be-
stimmte Theorieentwiirfe und Problemstellungen sind. Fernsehgeschichte ist
nicht nur BiG BROTHER, ALLY McBEAL, SEX AND THE CITY oder THE SIMPSONS. Das
Ziel der folgenden Fernsehlesarten ist es, auf iiberzeugende Weise eine Spur
zu hinterlassen, die das kulturelle Gedachtnis herausfordern kénnte und ihm
neue Gegenstande zufiihrt.

Singularitat und Zufalligkeit sind wichtige Aspekte dieses Zugangs, aber er
darf nicht darauf reduziert werden. Das Zufillige und Besondere lassen sich
mit Lawrence Grossbergs Begriffen der Artikulation und der affektiven Er-
machtigung zusammenbringen. Der Moment ist wichtig, in dem ein fliich-
tiger Betrachter in einen gebannten Zuschauer verwandelt wird. Das Zufallige
bezeichnet dann den Punkt, an dem Text und Leser eine Verbindung einge-
hen und nicht eine Ubertragung von Bedeutung stattfindet, sondern ein Aus-
tausch. Der Zuschauer ist nicht daran interessiert, dass alles als das Produkt
seiner aktiven Rezeption erscheint, sondern er ersehnt die Méglichkeit, sich der
Autoritdt eines Textes zu unterwerfen und sich von seinem Ich freizusprechen.
Populdarkultur will nicht nur bestatigen oder die Verluste von Sinn und Wirk-
lichkeit ausgleichen, wie immer wieder behauptet wird. Sie will und kann dahn-
lich wie die hohe Kunst irritieren. Diese Irritationen geben dem iiber die weite
Ebene der Popularkultur schweifenden Blick Halt.

Dieses Dispositiv des Zufalls lasst sich nahtlos auf das Fernsehen iibertragen.
Es beschreibt die zerstreute, wahllose, fragmentierte Wahrnehmung der Be-
trachterin oder des Betrachters, aber es gibt ihr oder ihm auch Halt und leitet
die Aufmerksamkeit auf das Detail - sei es auf einen fliichtigen Moment einer
Serie, auf eine einzelne Folge oder auf das gesamte Format. Ob die von ihm her-
vorgerufenen Gedanken nur die Folgen von Autosuggestionen sind, ist nach-

rangig. Als Erstes zahlt, dass der Gegenstand auf diese Weise anzeigen kann, er-
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forscht werden zu wollen, und nicht durch die Auffilligkeit einiger Merkmale,
die ihn interessant fiir die Theorien machen.

Ein Effekt der Philosophie der Alltagssprache ist, dass der Philosoph fiir sich
Exemplaritat beansprucht, nicht weil er den archimedischen Punkt einer Beo-
bachterposition einnimmt, sondern weil er in den Alltag verstrickt ist. Dieses
Verfahren braucht keinen Jargon und versucht mit den eigenen Worten oder
mit den Worten, die die Erscheinung fordert und ermdglicht, zu beschreiben,
was geschehen ist. Cavell definiert mit Anklangen an Kant und Emerson in »Ci-
ties of Words« eine philosophische Position des »speaking with necessity« (Ca-
vell 2004, 31). Bereits »The World Viewed« macht deutlich, dass den eigenen
Worten nicht ohne Einschrankung vertraut werden kann, dass dieses Sprechen
sich immer mit Wissen und Diskursen kreuzt und sein Verhidltnis dazu bestim-
men lernen muss. Es findet sich eine Vielzahl problematischer Begriffe bei Ca-
vell, aber mit dem notwendigen Nachdruck oder mit Uberzeugung zu sprechen
bedeutet mehrals nur der Versuch iiberlegt zu schreiben. Es erfordert, wie Lud-
wig Nagl es in einem Text zu Cavell ausdriickt, den »reflexiven Bruch mit der
gangigen Selbstverstandlichkeit von Theorien« (Nagl 2004, 32), was auch be-
deutet, sich nicht hinter Diskursen zu verstecken, sich auszudriicken, ohne die-
se und andere Garantien in Anspruch zu nehmen, sichtbar zu werden und sich
dadurch angreifbar zu machen.

Diese Irritationen gehen {liber ein Bekenntnis zur Situiertheit des Forschenden
hinaus. »The World Viewed« schafft es auf seinen liber 200 Seiten nicht, die Ir-
ritationen zu bewadltigen, die Anlass zu dieser Arbeit gaben. Das Werk kann
die Frage, was die Beziehung zu Film zerstort hat, auf vielfiltige Weise beant-
worten, aber es kann die Beziehung nicht wiederherstellen. Daher rithrt auch
Cavells Widerwille, etwas iiber neuere Filme wie The Matrix (1999) zu sagen
(Cavell 2004, 153). Wenn Cavell sich doch dazu genétigt sieht, iiber einen Film
wie MR. AND MRs. SMITH (2005) zu schreiben, dann nur, um berechtigterweise
zu verneinen, dass diese Komoédie zu den Filmen gehort, iiber die er schreiben
kénnte. Der Film ist schlichtweg zu laut und aufgeregt, um Anliegen der klas-
sischen Komddie iiberzeugend verkérpern zu kénnen (Cavell 2005d).

Cavells Interpretation der Philosophie der Alltagssprache stellt vor allem durch
die Beschaftigung mit Emerson die Eigensinnigkeit der Philosophie heraus, die
darauf besteht, dass dies ein wichtiger Aspekt des Schreibens und der Ausei-
nandersetzung mit der Welt ist. Das wird in der Interpretation folgender Pas-

sage aus Emersons »Selbstvertrauen« deutlich:

»lch meide Vater und Mutter, Frau und Bruder, wenn mein Genius mich ruft. Ich mochte auf

den Oberbalken meines Tirpfostens schreiben: Laune. Ich hoffe zwar, dass es dennoch etwas
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Besseres ist als eine Laune, aber wir kénnen den Tag nicht mit Erklarungen hinbringen« (Emer-

son 1983, 45f).

Cavell weist darauf hin, dass diese Passage vieldeutig ist, weil sie als eine Par-
odie auf einen Abschnitt des Matthdus-Evangelium (8, 22) verstanden werden
kann, aber auch, weil sie den Drang zum Schreiben artikuliert. Der Akt dieses
Schreibens besteht nur darin, das Wort »Laune« (»whim«) auf den Turpfosten
zuschreiben, aber dieser Akt spielt auf einen religiosen Subtext bestimmter Ri-
tuale an, bei der Botschaften an die Tiir geschrieben werden. Cavell iibersetzt
diese Passage in »The Argument of the Ordinary« in Anlehnung an den Begriff
der Neigung bei Wittgenstein auf folgende Weise:

»There is nothing | can say in general why | write as | do, speak the way | speak. At this stage, or
at any other, it may reduce for you to a matter of my whim, or say inclination. Yet to say why |
write is in a sense what | explain all day, in every word | write, so that it may clarify itselfat any

moment« (Cavell 1990a, 97f).

Laune hat in dieser Interpretation nichts mit dem Wunsch zu tun, die Welt
zum Objekt dsthetischer Projektionen zu machen. Laune verweist eher auf die
Schwierigkeit, dem Sprechen liber Kunstwerke Autoritdat zu geben. Es ist un-
moglich, so zu sprechen, dass die berechtigten Einspriiche von Theorien abge-
wiesen werden konnen. Es ist aber moglich, zu autorisieren, warum gesprochen
wird. Dieses Sprechen gaukelt sich keine Selbstgewissheit vor, aber dennoch
verzichtet es auf den expliziten Hinweis, dass es nur eine Version einer An-
sicht wiedergeben kann. Es ist keine Laune, die sich auf die einfache Sicher-
heit einer unverfanglichen Subjektivitdt zuriickzieht. Sich auf Intuitionen zu
verlassen und ihnen zu folgen zieht auch die Verantwortung nach sich, sicht-
bar zu werden, zu kommunizieren, zu rechtfertigen. Es ist wichtig, zu verste-
hen, dass bestimmte Ansichten, die etwa in »The World Viewed« zu finden sind,
auch die Enttauschung wiedergeben, den Kontakt zu einer Lebensform verlo-
ren zu haben oder dass es ein Interesse an einer theoretischen Riickstandigkeit
geben kann, wenn die Theorie zu wenig liber die Beziehung zu einem Gegen-
stand zum Ausdruck bringt. Die groRte Gefahr fiir das moralische Leben be-
steht darin, wie Thoreau es beschreibt, das Leben wie so viele andere in stiller
Verzweiflung zu leben. Cavell weist darauf hin, dass dieses Verstummen auch
einschlief8t, dass wir nicht wissen, was wir mégen oder was wir wiinschen (Ca-
vell 2004, 98). Die Eigenart unseres sM&gens« zu erforschen hat Simon Frith
von den Cultural Studies gefordert. Populdrkultur erlaubt es uns, unsere eige-
ne Stimme im Genuss wiederzufinden, weil sie uns die Mdglichkeit gibt, aus

einer Vielzahl von Gegenstanden von dem gefunden zu werden, dem wir unse-
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re Liebe und unser Interesse schenken wollen. Es gibt eine von Cavell beschrie-
bene ethische Dimension im dsthetischen Genuss, weil er zu einem Medium
des Ausdrucks unserer Beziehung zu uns selbst, zu anderen und zur Welt wer-
den kann.«143

In seinem Text liber GASLIGHT (1996) spricht Cavell davon, dass die viktoria-
nische Welt des Films von einem diffusen Lichtschein erleuchtet wird, der ge-
nau jene Mischung von Dunkelheit und Helligkeit erlaubt, die Paulas wider-
spriichlichen Existenzbeweis in ihrer Rachearie ermdglicht. Letztendlich ist es
das Licht von Film selbst, das eine Erscheinung in einem Film zu einem »be-
wegten und bewegenden Bild von Skeptizismus« werden lasst und die Figuren
und die Betrachter wahnsinnig zu machen droht (ebd., 69). Der Film ist also
gewdhnlich genug, um uns das AuBergewdhnliche des Gewdhnlichen nahe zu
bringen.

Dass das Fernsehen auf dhnliche Weise gewdhnlich und ungewdéhnlich genug
ist, werden die folgenden Lesarten zeigen. Und diese Lesarten beziehen sich
auf die Vorstellung, dass das Fernsehen dhnlich wie Film zu einem Medium un-
seres Denkens wird. Die Arbeit folgt einem Interesse flir das Fernsehen der Se-
rien und versucht Mdglichkeiten zu finden, dieses zu artikulieren. Die Arbeit
interessiert sich aber auch fir den irritierenden Aspekt, dass es keine Fernseh-
kritik gibt und sie stellt die Frage, ob es das Medium, wie der vom Fernsehen
enttduschte Serge Daney andeutet, auch nicht verdient.

Cavell betreibt im Grunde genommen eine auf sich selbst bezogene Rezepti-
onsforschung, die die Kontexte der eigenen Erfahrung beschreibt, aber den-
noch — in dem Wunsch, diese Erfahrung mitzuteilen und iiber Subjektivitat
hinauszugehen — Exemplaritat fir sich beansprucht. Die folgenden finf Les-
arten von Fernsehserien versuchen iiber Subjektivitat hinauszugehen und das
Vergniigen an diesen Serien zu kommunizieren. Denn Fernsehen ist ein kom-
munikatives Medium, nicht nur weil es Uiber die Welt informiert, die es liber-
wacht. Horace M. Newcomb und Paul M. Hirsch haben in einem wichtigen Text
der Fernsehtheorie das Medium als ein kulturelles Forum bezeichnet. Fernse-
hen bricht zum Beispiel in der Sitcom durch bizarre Einfdlle unser Denken auf
undladt uns zu einer kommunikativen Auseinandersetzung mit uns selbst und
mit anderen ein. Es bezieht nicht eindeutig Stellung, aber es ermutigt uns zu
Kommunikation (Newcomb/Hirsch 1992, 94f). Das Unterhaltende stiftet dazu
an, dass wir uns liber das Fernsehen unterhalten moéchten, und von diesem Im-
puls ist auch diese Arbeit gepragt.

Diese Lesarten behaupten nicht, von einer Urspriinglichkeit oder Unmittelbar-
keit der Erfahrung angeleitet worden zu sein, sondern sie versuchen auch die

ambivalenten Momente, die zu einer intensiven Kunst- oder Unterhaltungser-
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fahrung dazugehodren, zu thematisieren. Es sollen also im Vorbeigehen Fragen
behandelt werden, die die Theorie und die kulturellen Rahmungen von Fern-
sehen und seine Asthetik betreffen. Das Gewdhnliche ist dabei eines der wich-
tigsten wiederkehrenden Motive der Untersuchung, aber auch hier wird auf
eine einfache Bestimmung des Gewdhnlichen verzichtet. Vielmehr sind es finf
unterschiedliche Aspekte des Gewdhnlichen, die fiir die Lesarten jeweils be-
stimmend sind: (1) Das Gewohnliche wird realistisch als Alltag im Ausnahme-
zustand in EMERGENCY Room iiberaus aufwandig und selbstbewusst inszeniert.
(2) GiLmoreE GIRrLs versucht das Gewdhnliche auf dsthetisch nachhaltige Weise
als das Urspriingliche, aber auch als das »Nette« und »Angenehme« zu affirmie-
ren. (3) KING oF QUEENS erforscht den Alltag auf dsthetisch weniger kultivierte
Weise, dafiir aber genauer, und 1dsst vor diesem Hintergrund in verbliiffenden
Bildeinfdllen und Inszenierungen die Kunst auf unmittelbarere Weise in den
Alltag einfallen. (4) SEVENTH HEAVEN ist von einem plumpen, ungelenken, sche-
matischen Realismus gepragt, der allerdings umso intensivere Realitatseffekte
ermaglicht. (5) 24 schlieBlich zeichnet in einer duRerst ausgekliigelten Asthetik
ein umso erschreckenderes Bild einer bedrohlichen, iiberwachten und zu liber-
wachenden Welt, die eher als Negation alles Gewdhnlichen zu verstehen ist.
Die sie verbindenden Formen des Gewodhnlichen finden sich darin, dass die-
se Gegenstande im Fernsehen erscheinen, ohne wirklich als das Besonde-
re gerahmt werden zu kénnen, und dass diese Erscheinungsformen den Be-
schreibenden herausfordern. Die Lesarten versuchen vor allem den Punkt zu
beschreiben, der dazu gefiihrt hat, von den Bildern beriihrt zu werden. Was
dabei jeweils den Anlass fiir dieses Interesses an den Serien gibt, variiert deut-
lich: mal sind es zufdllige Momente; mal ist es eine Reihe von intimen Augen-
blicken, die mit der langen Dauer einer Serie intensiv kontrastieren und uber
eine Unzahl von zusammenhdngenden Stunden verteilt sind; mal sind es sehr
eindringliche und iiberlegte Darstellungen der Serien von unseren Lebenszu-
sammenhdngen und von welchen menschlichen Defiziten und Zufalligkeiten
diese bedroht sind.

TATSACHEN DES FERNSEHENS 335



7.1 ER (1994-2009) — Der asthetische Notfall

ER (DT. TITEL EMERGENCY ROOM — DIE NOTAUFNAHME)
gehorte in den1990er Jahren zu den erfolgreichsten
Serien des amerikanischen Fernsehens. Die Serie
portratiert die Angehorigen der Notaufnahme des
County General Hospital in Chicago. Zu den wieder-
kehrenden Figuren gehoren die Arzte, Praktikanten,
Schwestern, Pfleger, weitere Angestellte und auch
Rettungskrafte, die Patienten in das Krankenhaus
bringen. Die Serie ist vor allem auf das Leben inner-
halb der Notaufnahme konzentriert, Figuren wie
Patientinnen und Patienten bleiben meist Episo-
de. Die zentralen Figuren werden uber einen lan-
gen Zeitraum behutsam entwickelt, was der meist
melodramatischen Serie eine komplexe Charakter-
dramaturgie ermoglicht. Die erste Generation von
Figuren wurde im Zeitraum der Serie bereits ein-
mal nahezu komplett ausgetauscht. Bekannt ist die
Serie vor allem wegen des hohen Produktionsauf-
wands, mit dem die Episoden gedreht wurden, und
wegen des neuartigen, visuellen Stils: In ausgekli-
gelten Plansequenzen fahrt eine entfesselte Kame-
ra durch das turbulente Geschehen im Set und zieht
den Betrachter in die Handlung hinein. Die Serie hat
lange Zeit der Konkurrenz und schwindenden Ein-
schaltquoten getrotzt, hat aber 2008 ihr endgiil-

tiges Ende gefunden.

Was das Erzdahlen und vor allem auch die Lan-
ge der Erzdhlung angeht, iibertrifft das Fernse-
hen, wie in der bereits zitierten AuRerung von
Chris Marker anklingt, das Kino. Die klassischen
Hollywoodfilme, die sich in so wenig unterschie-
den, aber doch so unterschiedlich sein konnten,
weil sie ihre Zuschauer auf immer neue Weise
mit ihrer Welt in Beziehung zu setzen verstan-
den, hatten noch diese Fihigkeit des Erzahlens.
Der auf Effekte und Ereignisse (auf das Ereignis
seiner eigenen Projektion) konzentrierte Unter-
haltungsfilm von heute beherrscht dagegen das
Erzdahlen, so deutet Marker an, nicht mehr. Dem
Fernsehen gelingt es in seinem Interesse am Er-
zahlen, die Aufmerksamkeit auf einen Charak-
ter zu lenken, der sich in der dargestellten Welt
entfalten kann. Fernsehen ist nicht allein an der
Wiederholung und Vorfiihrung von Zustianden
interessiert, sondern kann auf sehr eigene, hin-
tergriindige Weise iiber einen langen Zeitraum
lebendige Charaktere zeichnen. Diese Moglich-
keit des Fernsehens koppelt sich in EMERGENCY
Room an einen dulerst dynamischen, dsthetisch
innovativen und vor allem auffdlligen Fernseh-
stil, der einen GroRteil des Reizes dieser Serie
ausmacht. Die Charaktere diirfen nicht einfdl-
tig gezeichnet werden, sie miissen schon allein

deswegen Komplexitat und Tiefe haben, damit

sich die Handlung lber so lange Zeit erstrecken kann und das Interesse der Zu-

schauer aufrechterhalten bleibt.

Ambitionierte Serien wie ER stellen jedes Konzept fiir eine Aneignung von Fern-

sehen auf den Kopf. Es wird kein Grund mehr dafiir benétigt, die Serie lesbar zu

machen, sie markiert sich liberdeutlich als Text von Beginn an. Jedes mit den

Cultural Studies oder anderen >wohlmeinenden« Kulturtheorien entwickeltes

Beschreiben und Interpretieren gerat hier an seine natiirliche Grenze. Die Serie

hat sich, wie Clélia Cohen in den Cahiers du Cinéma schreibt, von den Regeln des

»petit écran« emanzipiert und einen Stil entwickelt, in dem sich Beweglichkeit
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und Dynamik mit dramaturgischer Rigorositat verbinden (Cohen 2003, 33). Das
Fernsehen, dieses dsthetisch armselige Medium, ist erwachsen geworden, was
aber nicht automatisch bedeutet, dass es besser geworden ist.

Diese neuen Ansichten des Fernsehens kollidieren mit dem klassischen Ver-
stindnis von der Armseligkeit seiner Asthetik, die sich fiir John Ellis vor allem
in der Differenz zwischen Filmbild und Fernsehbild zeigt: Das Fernsehbild hat
eine schlechtere Auflésung, es ist kleiner und es hat weniger Macht iiber sei-
ne Zuschauer, weil der Uberwiltigungseffekt durch Ansichten von Dingen, die
grofer sind als man selbst, fehlt. Im Kino gibt es den Einzelgegenstand, im
Fernsehen ist der Einzelgegenstand auf die Rahmung einer Serie angewiesen,
die sein Bild gewissermaRen vervollstindigt (Ellis 2002, 58f). Auch Cavell hat
wie viele andere diese Armseligkeit im Kontrast zum Kinobild herausgestellt
und daran narrative und motivische Eigenheiten festgemacht.

Fiir den Betrachter gibt es (mittlerweile?) ein visuell befriedigendes Fernseh-
bild. Daher lieBe sich die Frage stellen, ob dieses andere, neue Fernsehen die
dem Medium zugeschriebenen Defizite iberwindet, ob beispielsweise aus
dem von Cavell beschriebenen Uberwachen ein visuell befriedigtes Sehen, ein
Betrachten im Sinne des Kinos wird. Aber wichtig ist auch folgende, seltener
gestellte Frage zu beantworten: Wie konnte das Fernsehen seinen Jook andern,
ohne dass sich die Formen seiner Projektion wesentlich gedndert haben? Es
handelt sich, im Wesentlichen, noch immer um denselben Bildschirm und um
dieselbe Bildqualitat. John T. Caldwell beantwortet dies mit dem Hinweis da-
rauf, dass die dsthetische Emanzipation des Fernsehens nicht an der GroRe des
Bildschirms und der Form der Bildiibertragung gelegen hat (auch wenn Flach-
bildschirme, bessere Ubertragungstechniken und die DVD-Heimkinosets uns
suggerieren, Fernsehen kdnne und miisse das Kino nach Hause bringen), son-
dern dass es vor allem Neuerungen in der Produktion sind, die neue Bilder
hervorbringen und seine asthetische Armseligkeit kompensieren. Dazu geho-
ren unter anderem computerbasierte Schnitttechniken, Méglichkeiten elektro-
nischer Nachbearbeitungen, aber auch, dass Filmmaterial lichtempfindlicher
und erschwinglicher fiir die Fernsehproduktion geworden ist. Diese Errungen-
schaften haben das Aussehen des Fernsehbildes bei gleichbleibender Ubertra-
gungstechnik verandert und zur Ausbildung eines differenzierten, nicht mehr
defizitaren visuellen Stils des Fernsehens beigetragen (Caldwell 2002, 185f).
Caldwell weist aber auch darauf hin, dass die stilistischen Veranderungen
und das Verstandnis von Fernsehen nicht von technischen Neuerungen deter-
miniert sind, sondern auch Wiinsche des Publikums und verianderte Vorstel-
lungender Produzierenden wiedergeben. Aufjeden Fall wird hier deutlich, dass

nicht allein die GréRe des Bildschirms die Erscheinungsform des Fernsehens
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bestimmt. Und ebenso sind die dsthetischen Uberwéltigungseffekte bewegter
Abbildungen nicht einzig davon abhdngig, ob die Menschen auf der Leinwand
oder dem Bildschirm groRer oder kleiner sind als ihre Zuschauer. Eine Serie wie
24 ist dafiir ein sehr gutes Beispiel: Der Multi- oder Split Screen setzt uns noch
kleinere Bilder vor. Dennoch fiihrt dies nicht zu einer visuellen Armut, sondern
vielmehr wird dadurch die sinnliche Textur des Bildes verdichtet. Das gibt der
Serie ein nicht mehr ausschlieflich am cinematischen, sondern am eigenen Stil
orientiertes Aussehen. Dieses Bild des sneuen« Fernsehens, so 1dsst sich postu-
lieren, lasst nichts offen und vermissen; es ist audiovisuell zutiefst befriedi-
gend und transzendiert damit die Beschrankung des engen Fernsehrahmens.
Ein Indiz dafiir ist, dass das Format dazu aufzurufen scheint, in einem anderen
Modus betrachtet zu werden, weswegen viele der neuen Serien auch als DVD
sehr erfolgreich sind.

Aber dsthetische Besonderheit wird in kritischen Betrachtungen einer post-
modernen Asthetik als die Folge eines Zwangs zur Unterscheidung von Kunst-
formen in einer diversifizierten Fernseh6konomie betrachtet. Dies entspricht
der Kritik von Fredric Jameson, nach der die spatkapitalistische Kulturpro-
duktion die irritierenden Momente avantgardistischer Kunst aufnimmt, sie
in ihre Warenzirkulation einspeist und damit betaubt, was an ihnen irritiert
hat (Jameson 1984, 56). Auch Jim Collins spricht in seiner Kennzeichnung des
postmodernen Fernsehstils unter Bezugnahme auf Jameson von einer »com-
modification of culture«, welche die Vergangenheit einer Kunstform aufzehrt
(»cannibalization of the past«) und nur noch an einer Form von Heterogenitat
um der Unterscheidung Willen interessiert ist (Collins 1992, 339). Collins be-
schreibt das postmoderne Fernsehen als von einem Prozess der Absorbierung
technischer und stilistischer Neuheiten und deren Verarbeitung bestimmt, wo-
bei diese Neuheiten nichts mit den dsthetischen Motiven zu tun haben, die sie
hervorgebracht haben:

»In the same way that a figure of speech enjoys a certain novelty at its initial appearance
but then begins to become absorbed into the category of the already familiar, the >figures of
technology« that produce an initial disorientation are quickly made manageable (secondarized)
through different strategies of absorption as they are worked over by popular texts and popu-

lar audiences« (ebd., 332).

Aber Collins weist auch darauf hin, dass die Anwendung stilistischer Neuheiten
den Text und seine Darstellungsstrategien nachhaltig verdndert, weil dieser
starkerin Verweisungszusammenhangen steht und deutlich macht, dass er das
Produkt dieser Darstellungsstrategien ist. Das ist zwar nicht, was haufig be-
hauptet wird, als eindeutige Kritik an der Natur von Reprasentation zu verste-
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hen, aber es schafft dennoch neue Bedeutungen. Das »the already said« wird
zum »still being said«, was bedeutet, dass die Imagination durch diese stili-
stischen Auffalligkeiten ermutigt wird, aber immer auch von der ambivalenten
Beziehung auf andere Texte, darauf, dass etwas schon gesagt wurde, markiert
ist (ebd., 333). Dies lasst sich an der »Naturalisation«< bestimmter Stilmittel er-
lautern. So 1dsst sich die bewegte Kamera auch als Bestandteil einer Bildrhe-
torik betrachten. Die Reize der akkuraten Bewegungen einer Steadycam, die
zuvor im Fernsehen nicht zu sehen waren, greifen zwar auf unmittelbare Wei-
se auf ihre Betrachter tiber, aber die Betrachter sehen auch, dass diese Bewe-
gungen in unzdhligen anderen Serien wiederkehren und etwas imitieren, das
aus dem Fundus der Filmkultur stammt. Sie sehen also, dass diese Kamerafiih-
rung als Darstellungsmittel zum Bestandteil einer Bildrhetorik geworden ist,
die man anwenden oder auch nicht anwenden kann.

In einem sehr schonen Text von Jeffrey Sconce, der sich mit einer von ihm als
»smart film« bezeichneten Form des postmodernen Kinos beschaftigt, wird
eine Melancholie angesprochen, die mit bestimmten Filmen in Zusammenhang
steht.«144 Die Melancholie resultiert daraus, dass der Betrachter mittlerwei-
le »semiotical skills« hat, also darin geschult ist, Zeichen zu lesen und Texte
zu dekodieren und die zahlreichen Paratexte und intertextuellen Beziehungen
eines Films zu erkennen. Aber die groBere Vielfalt der Darstellungsoptionen
16st nicht nur kognitive und sinnliche Reize aus, sondern eben auch das oben
angesprochene Gefiihl, dass alles bereits gesagt ist. Das heiflt auch, alles ist
Form, die eine andere Form inkorporiert, und es gibt in der Politik wie in der
Gesellschaft und der Asthetik gleichermaRen keinen Referenten mehr, sondern
nur noch Rhetorik. Dieses Gefiihl wirft die Frage auf, wie tiberhaupt noch iiber-
zeugend kommuniziert werden kénne: »How does one act in a world where all
is gesture? How does one tell stories in a world where all aesthetic and political
strategies are ultimately tired and predictable?« (Sconce 2002, 368f) Die Ant-
wort auf diese Frage lautet, dass mit der Verfiigbarkeit von Darstellungsopti-
onen auch eine Ironie der eigenen Existenz gegeniiber zum Ausdruck kommt,
die nicht nur als eine Form des Ausweichens verstanden werden muss, welche
den Menschen das Stimmrecht auf dieser Welt entzieht. Die Ironie selbst ist so
etwas wie die Artikulation einer Stimme, die sich in der Welt positioniert: »As
a gesture, irony [..] is not a passive retreat from politics but a semiotic inter-
vention within politics« (ebd.). In diesem Sinne ist die Geste des »foregroun-
ding of intertextuality«, das fiir Collins (1992, 334) das deutlichste Zeichen des
neuen, postmodernen Qualitatsfernsehens ist, mehr als nur eine kiinstlerische
Geste. Die Geste verweist darauf, dass unsere Kultur von Rhetorik bestimmt ist.

Sie erkennt aber auch an, dass wir in diese Kultur wie in eine Sprache als Le-
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bensform verstrickt sind (und es immer schon waren), und dies als Teil unserer
Menschlichkeit akzeptieren miissen, um darauf reagieren zu kdnnen.«145 Das
bedeutet, dass die Frage von Stil im Fernsehen, wenn es postmoderne Asthe-
tik adaptiert, nicht nur als ein Versuch der Unterscheidung betrachtet werden
darf und kann, sondern in den Alltag einer veranderten Kultur und Fernsehas-
thetik eingebunden ist.

Jeremy G. Butler zahlt in seinem Artikel in der Zeitschrift Screen einige Beson-
derheiten des visuellen Stils von ER auf: Die Serie hat aus Griinden der Pro-
duktdifferenzierung einen dem Kino dhnlichen Stil im sogenannten »single
camera modus« adaptiert (Butler 2001, 314). Der Stil unterscheide sich, so But-
ler, von dem, was David Bordwell den »planimetric style« von Filmerzahlungen
nennt. Der »planimetric style« ist davon bestimmt, dass im Studio die vierte
Wand und die Decke fehlen, damit das Areal besser ausgeleuchtet werden
kann. Daher werden bestimmte Bewegungen und Einstellungen vermieden. In
ER gibt es geschlossene Studiosets, das heifRt, es gibt die vierte Wand ebenso
wie die Decke, so dass die Serie an diese stilistische Okonomie nicht gebunden
ist (Butler 2000, 315). Das bedeutet zwar, dass die Serie immer im »flat key< aus-
geleuchtetist, es keine dramaturgische Lichtsetzung gibt, weil es nicht méglich
ist, eine aus dem Off operierende, nicht-diegetische Lichtquelle zu nutzen. Da-
flir ermdoglicht die sich frei durch das Set bewegende Kamera eine neue Form
des Erzdhlens:

»In multiple-camera shooting, two or three cameras peer into a set from outside its absent
fourth wall —seldom entering the space of the set. [..] ER breaks the virtual proscenium and po-
sitions cameras within the set. This has a significant impact on the way that stories are told in

ER« (ebd., 317).

ER kann beispielsweise mit der sich im Set bewegenden Steadycam auf flexi-
ble und elegante Weise den »point of view« innerhalb einer Szene wechseln.
Die Steadycam erlaubt auRerdem aufwendige Plansequenzen im Stil von Regis-
seuren wie Jean Renoir oder Orson Welles (ebd., 319). Butler spielt hier auf eine
Asthetik des Realismus an, die von André Bazin definiert wurde. Bazin bezeich-
net mit einem Kino der langen Einstellungen und der Plansequenzen, das die
Arbeiten Renoirs, Welles, aber auch des Neorealismus auszeichnet, eine wich-
tige Entwicklungsstufe in der Evolution der Filmkunst — ein Kino der Wahr-
nehmung, das sich den sinnlichen Reizen der Wirklichkeit anndhert und den
Betrachter herausfordert (Bazin 1985, 73f). Diese Anwendung der Steadycam
Uberfiuhrt ER aber nicht nur auf das Feld des Realismus, sondern hat auch, so
Butler, einen zwiespaltigen Effekt. Denn einerseits korrespondiert der Stil auch
mit der Tendenz des Fernsehens, >liveness«< und Direktheit vorzufithren und da-
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durch vergessen machen zu wollen, dass das Gezeigte das Produkt einer Re-
prasentation ist. Andererseits ist dieser Stil, bei allem Realismus, der ihm zuge-
sprochen werden kann, so auffdllig, dass die Kunstfertigkeit der Anwendung
seiner Mittel in den Vordergrund tritt und dadurch gerade eben nicht verges-
sen wird, dass das Gesehene das Produkt einer Inszenierung ist (Butler 2000,
320). Wir sehen also durch die Inszenierung auf die Welt, aber wir sehen auch
das, durch was wir sehen. So wird ER zu einem asthetisch hochkomplexen Ge-
bilde, das ebenso realistisch wie dsthetisch autonom erscheint und daher auf
eigentiimliche Weise die Gedanken seiner Zuschauer bewegt. Es sind immer die
Charaktere und Ereignisse und zugleich die Asthetik und die stilistischen Auf-
falligkeiten einzelner Folgen, die den Zuschauer interessieren, was bedeutet,
dass der Zuschauer zwischen Distanz und Unmittelbarkeit oszilliert.
V.F. Perkins, ein aus der Filmkritik stammender Filmtheoretiker, dessen 1972 er-
schienene Arbeit »Film as Film«, wie unter anderem Noél Carroll (1988, 174) be-
klagt, viel zu wenig Anklang in der Filmwissenschaft gefunden hat, beschreibt
sehr ausfiihrlich dieses Wechselspiel zwischen Realismus und dsthetischer Au-
tonomie. Perkins entwirft eine »synthetische« Kritik, die diese beiden Ten-
denzen des Filmischen, Autonomie und Realitdt, zu vereinen sucht (Perkins
1972, 26). Der Kontrast 1asst sich folgendermalen bestimmen: Es gibt die Rea-
litatseffekte von fotografischen Abbildungen und zugleich die Tendenz, diese
in ein autonomes, geschlossenes Symbolsystem einzuschliefen, dessen Wirk-
lichkeit erst dann als wirklich erkannt ist, wenn sie eine intensive Wirkung ent-
faltet (die Wirklichkeit beglaubigt sich auf rhetorische Weise als wirklich und
nicht allein auf den Abbildcharakter bezogen). Ein Effekt dieser Geschlossen-
heit fiithrt Perkins dazu, dhnlich wie Cavell die Leinwand als Schutzschild ge-
geniiber einer Welt zu beschreiben, an der wir in einer modifizierten Subjekti-
vitat, welche die Erfahrung nicht dispensiert, Anteil haben (ebd., 72).

Perkins versteht seine Arbeit vor allem als eine Theorie der Filmkritik. Es ist
aber auch eine Arbeit, die auf sehr liberzeugende Art die Unterscheidung zwi-
schen Kunstfilm und Unterhaltungsfilm aufzuheben versucht, sie als gleich-
rangig sieht und beiden unterschiedliche Publika und eine durch unterschied-
liche Diskurse gerahmte Komplexitdt zuspricht (ebd., 162f). Er versucht mit
dieser Theorie vor allem dem Unterhaltungsfilm gerecht zu werden, der, an-
ders als der Avantgardefilm, auf viel komplexere Weise dieses Wechselspiel
zwischen den Realitatseffekten und der kiinstlerischen Autonomie betreibt:
»Film often seems to upset the balance of pleasure and instruction. Our ex-
perience becomes so diverting that the possibility of an underlying profundi-
ty is too easily dismissed« (ebd., 137). Weil Unterhaltungsfilme oftmals besser
sind als ihre Regisseure (ebd., 175) und weil das, was sie mit uns machen, auf
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keine eindeutige kiinstlerische Strategie zuriickzufiihren ist,«146 pladiert Per-
kins ahnlich wie Cavell dafiir, dass wir uns mit der Erfahrung eines Films be-
schaftigen:

»Film is distinguished by the directness with which the experience, the vision is represented.
There seems to be no intermediate stage between the artist’s statement and our reaction. We
are not aware of sreading« the image. No act of interpretation, no effort of imagination or com-

prehension seems needed. It’s all there in front of me« (ebd., 138).

Perkins fordert, dass wir uns zundchst nur auf die Erfahrung eines Films bezie-
hen, dass sich der Kritiker als ersten Schritt gar in den Zustand einer »naivenc
Zuneigung zuriickversetzt. Dies erlaubt die Feststellung, an einem Film Ver-
gniigen gefunden zu haben, ohne rechtfertigen zu miissen oder erklaren zu
kénnen, warum ein Film gefallen hat (ebd., 156). Diese Kritik bindet sich oft an
besondere Momente der Verschrankung von Erfahrung und Film an:

»Extended and shaped throughout the whole picture, such moments compose a unity between
record, statement and experience. [...] When such unitiy is achieved, observation, thought and
feeling are integrated: film becomes the projection of a mental universe —a mind recorder«
(ebd., 133).

In diesen gelungenen Momenten scheint Film als »mind recorder« nicht Erfah-
rung zu reproduzieren, sondern vielmehr Erfahrungsweisen und -qualitaten.
Dementsprechend ist die filmische Erfahrung nicht als Ersetzung von Erfah-
rung zu betrachten, sondern als eine Hinzufiigung (einer anderen Form) von
Erfahrung. Ein Film kann nicht einfach Wirklichkeit ausradieren oder unseren
Wirklichkeitssinn suspendieren, sondern er muss eine kohdarente Geschlossen-
heit seines Symbolsystems als Belohnung fiir unsere Partizipation anbieten.
Und dieses Empfinden von Kohdrenz steht immer in unmittelbarer Verbindung
mit der an den Film herangetragenen Erfahrung (ebd., 137).

Cavell hat haufigergenaudiese Verschrankung von Erfahrung und Film als Aus-
gangspunkt seiner Interpretation hervorgehoben und es ebenso abgelehnt, die
Besonderheit eines Films auf eine eindeutige, leicht zu identifizierende dsthe-
tische Eigenschaft zuriickzufithren.«147 Wenn wir uns nun in der Lesart von
ER als einem anderen Vertreter des Erzahlens mit bewegten Bildern auf dieses
Wechselspiel zwischen zwei gegenldaufigen Tendenzen von Kiinstlichkeit und
Realismus beschrdnken, bedeutet das nicht, dass der Stil keine Bedeutung hat.
Es bedeutet vielmehr, dass er eine schwerer zu lesende Bedeutung hat, die er-
fordert, dass wir uns in der Beschreibung letztendlich auch auf die unterhal-

tende Erfahrung dieser Serie beziehen miissen.
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Die Ambivalenz dieses Stils, der unsere Position als Zuschauer modifiziert,
aber nicht absichert (er ist nicht dazu da, die Wirklichkeit des Dargestellten
zu beglaubigen), wird schon allein daran deutlich, dass ER oft etwas macht,
was John T. Caldwell als die vom Qualitatsfernsehen angewandte Strategie des
»emmy bait« bezeichnet (Caldwell 1995, 62). Caldwell meint damit, dass etwa
bestimmte Folgen einer Serie wie M.A.S.H von der Asthetik der anderen (un-
scheinbareren) Folgen auf iiberdeutliche Weise abweichen. Diese Folgen sollen
als »showcases« die Seriendsthetik nobilitieren, um die dsthetische und kultu-
relle Anerkennung in der Form eines Emmys, des wichtigsten amerikanischen
Fernsehpreises, zu erhalten. Interessanterweise bezieht sich diese Strategie
auf ein Fernsehen der 1960er und 1970er Jahre, das, so Caldwell, Kunst nur als
»altered state«, als das Andere und Besondere kennt und nicht vollig in seine
Erzahlformen zu integrieren versteht. Erst das Fernsehen, das eine héhere Stu-
fe des televisuellen Stils erreicht hat, was bei Caldwell mit einer Serie wie HiLL
STREET BLUES Mitte der 1980er Jahre beginnt (Caldwell 1995, 64), ist nicht mehr
darauf angewiesen, Kunst als das Deviante und AuBergewdéhnliche zu prasen-
tieren. Hier hangt die Erzahlung vom Look ab, der vorher von den Fernsehkiinst-
lern festgelegt wurde und als Stil in den Vordergrund tritt. Bei diesem Stil wird
die besondere showcase-Episode im Grunde genommen nicht mehr benétigt,
da jede Folge, jede Erzahlung und jede Einstellung und Bewegung den beson-
deren Stil der Serie iiberdeutlich herausstellen.

Auch ER hat einen Look, der seine Erzahlung in jedem Moment bestimmt, aber
ER kennt noch immer oder schon wieder (weil Stil allein vielleicht nicht mehr
geniigend Aufmerksamkeit erzeugt) die besonderen Abweichungen. Die Serie
fiihrt immer wieder fiir eine ganze Folge Erzdhlexperimente durch, die dazu
dienen, das an sich schon komplexe Format noch komplexer zu machen und
den Zuschauer zu irritieren. Am deutlichsten und wirksamsten geschieht dies
wohl in der legendaren Folge AmBuUsH (Episode 71, 1997), die live gedreht und
zu Beginn der vierten Staffel gesendet wurde — ein besonders intertextuelles
Moment, das auf die Tradition der Live-Dramaturgie im klassischen Fernseh-
film verweist. Die Folge HINDSIGHT (Episode 190, 2002) wird riickwarts erzahit.
Wir sehen die Ereignisse, die vom verhangnisvollen Unfall Dr. Kovacs bis zu dem
Moment fiihren, in dem er den Fehler macht, der seine Krise und den Unfall ver-
ursacht, in der umgekehrten Chronologie. Die zum Look der Serie im Kontrast
stehende >besondere« Asthetik dieser Folge scheint sich auf die Filmkultur zu
beziehen. Filme wie Tarantinos RESERVOIR DoGs (1992) oder Christopher Nolans
MEMENTO (2000) haben die Auflésung der zeitlichen Ordnung filmischer Er-
zahlung zu einem Bestandteil der Popularkultur werden lassen. Auf eine dhn-

liche Weise orientiert sich die Folge SECRET AND LiEs (Episode 174, 2002) an der
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Filmkultur. Darin finden sich Dr. Kovac, Dr. Lewis, Dr. Carter, Schwester Abby
und der afroamerikanische Assistenzarzt Gallant in einem verlassenen Schul-
raum wieder, nachdem sie wegen einer Disziplinarstrafe zu einer Schulung ab-
geordert worden waren, aber der zustandige Lehrer nicht eingetroffen ist. Di-
ese Folge wird zu einem statischen Kammerspiel voller innerer Konflikte und
verbliffender Wendungen. Die Folge schlieBt an BREAKFAST CLuB (John Hughes,
1985), einen Klassiker des sogenannten Bratpack-Films der 1980er Jahre an. Der
uberdeutliche Wiedererkennungswert ermdéglicht es ihr, auf diese Weise aus
der Erzahlordnung hinauszutreten.

Aber zum Teil sind diese Spielereien weniger von der Ahnlichkeit zu ande-
ren Erzahlformen bestimmt, sondern erhalten eine intensive Bedeutung fur
die psychologische Zeichnung der Charaktere. In der Folge TAKE THESE BROKEN
WINGs (Episode 47,1996) entpuppt sich das Voiceover von Dr. Susan Lewis, das
die Erzahlung der Folge rahmt, als eine qudlende Selbstbetrachtung, die sie
zur Verarbeitung eines Verlustes fiir einen Therapeuten auf ein Diktiergerat
spricht.«148 Hier wird liberdeutlich, auf welch eigenartige Weise die Serie uns
mit diesen Spielereien anzusprechen versteht, indem sie nachtraglich alle Er-
eignisse als Produkt der Fantasie oder der Imagination einer Figur erscheinen
lasst und somit auf nachhaltige, aber nicht aufdringliche Weise einen ambiva-
lenten Status der Bilder markiert. Abgesehen von der Herausstellung der Be-
sonderheit eines Stils geht es hier auch einfach um die Lust des Fernsehens
zu erzahlen, uns mit Menschen bekannt zu machen, ihnen Tiefe zu verleihen,
unsere Gedanken auf eine Weise zu erregen, dass wir bereit sind, ihnen uber
einen langen Zeitraum unsere Aufmerksamkeit zu schenken. Es ist aber eine
Aufmerksamkeit, die sich immer in Frage stellt, etwa wenn die Zuschauer die
treffliche Erzahlung einer Folge goutieren und damit das Interesse weg von
den Figuren auf die Inszenierung geriickt wird oder wenn sie bestimmte Sze-
nen und Folgen zu sehr von dsthetischen Kunstgriffen eingerahmt empfinden
und die Handlungen der Charaktere dadurch an Uberzeugungskraft verlieren.
Diese Beschreibung von ER scheint starker als die Filme, mit denen sich Cavell
beschaftigt, zu fordern, sich auf den Stil zu beziehen. Ich habe versucht, die-
sen Stil auf den letzten Seiten zu skizzieren. Aber warum geschieht dies in die-
ser Ausfithrlichkeit? Reicht es nicht zu sagen, dass mir die Serie gefdllt? Kdnnte
ich dann nicht die Frage, wie erzdhlt wird, iiberspringen und mich hemmungs-
los und ausfiihrlich mit dem beschaftigen, was erzahlt wird — also mit den Vor-
stellungen von Figuren, die durch das Format erschaffen werden und eine psy-
chologische Komplexitat erhalten, die sie wirklichen Menschen vergleichbar
macht? Vielleicht glaube ich, mich deswegen so ausfiihrlich mit dem Stil be-

schaftigen zu miissen, weil ich die Aufmerksamkeit, die ich der Serie widme, im
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gleichen MaRe von dem Stil autorisiert wie von ihm gefdhrdet empfinde. Fern-
sehserien begegnen uns in dem ungesicherten Rahmen eines zwiespaltigen
Mediums, das Kunst ermdglicht, ohne auf eine kunstsichernde Institution oder
Situation angewiesen zu sein. Sie verlieren aber den Akzent ihrer Vorausset-
zungslosigkeit, wenn die Kunst sichtbar wird und so aus der Serie ein wéchent-
liches Ereignis wird, das aus der Welt hervorgehoben erscheint. Die Serie doku-
mentiert dann nicht mehr die von Cavell erwahnte Ereignislosigkeit der Welt.
Etwas knapper ausgedriickt: Wechselt die Serie allzu deutlich auf das Terrain
des Asthetischen hiniiber, hat es das Terrain des Fernsehens verwandelt. Das
heilt, sie hat den Rahmen nachhaltig verdndert, in dem die Serie erscheint.

Aber noch verhdngnisvoller und problematischer erscheint mir die Tatsache,
dass diese Serie in ihren einzelnen Folgen so viele signifikante, erregende Mo-
mente enthdlt, dass jedes Reden iiber ihre Kunstfertigkeit ins Leere laufen
muss. lhre Kunst ist so Uiberdeutlich, dass sie sich wieder vor unseren Augen
verbirgt, das heilst gewohnlich wird. Eine durchschnittliche, zufdllig herausge-
griffene Folge wie REscue ME (Episode 142, 2000) fiihrt dies wie so viele andere
Episoden mit Nachdruck vor: Abby ist mit ihrer von Sally Field gespielten, psy-
chisch kranken Mutter konfrontiert; Dr. Benton und seine Freundin Cleo haben
eine Auseinandersetzung liber latenten oder offenen Rassismus gegen Afroa-
merikaner; Dr. Chens Mutter erfahrt von der Schwangerschaft ihrer Tochter; Dr.
Corday erfahrt ebenfalls, dass sie ein Kind bekommen wird; ihr Ehemann Dr.
Greene bekommt in derselben Folge den Befund, dass er von einem tédlichen
Gehirntumor bedroht ist; Dr. Weaver steht beim Abendessen mit einer Kollegin
kurz vor ihrem Coming-out; Schwester Abby wird das Opfer einer Explosion;
Dr. Carter rettet einen Obdachlosen, den er zuvor durch seine mangelnde Auf-
merksamkeit fehldiagnostiziert und dadurch in Gefahr gebracht hatte. Doch
inmitten dieser Aufregung gibt es immer wieder intime Momente, die viel-
leicht aus der Nahe resultieren, die sich zwischen Betrachter und vertrauten
Erzahlcharakteren, die zu Figuren innerhalb ihrer eigenen Welt werden und
von keinem Autor abhdngig sind, entwickeln kann. Wenn man weiR, dass Dr.
Greenes drohender Tod iiber mehr als eine Staffel die Serie beschaftigt hat,
wird der eindrucksvoll inszenierte Moment, als er zum ersten Mal spiirt, dass
sein Kopf nicht in Ordnung ist, umso intensiver empfunden. Ebenso beeindru-
ckend ist die Inszenierung des Moments, als er am Ende der Folge von seiner
Frau erfdahrt, dass sie schwanger ist und in seinem Gesicht abzulesen ist, dass
ihm in diesem Moment sein eigener Tod und die Freude liber die Botschaft sei-
ner Frau, die von seiner lebensbedrohenden Erkrankung nichts weil3, vor An-
gesicht geflihrt wird. Solche Szenen eignen die Serie dazu, jede an sie heran-

getragene Fantasie liber einen Charakter in ihrer Welt zu belohnen. Was die
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Inszenierung durch die unaufhérliche Rekadrierung in den Fahrten der Steady-
cam zu den Schauspielerleistungen beitragt, ist, auf sehr zuriickhaltende, in-
telligente und nuancierte Weise ihren Figuren Aufmerksamkeit zu schenken.
Das ist eines der Mittel, das dieser Welt ihre liberzeugende asthetische Ge-
schlossenheit gibt.

Bisweilen wird die Serie allerdings auch aufdringlich, gerade weil sie nicht nur
Figuren Aufmerksamkeit schenkt, sondern selbst als Bestandteil des quality te-
levision immerzu Aufmerksamkeit fiir das Format fordern muss. So fiihrt die
Strategie, einem bekannten Star und Oscargewinner wie Sally Field eine Rolle
zu geben, in dieser Folge zu einer allzu aufdringlichen Herausstellung dieser
Figur und ihrer darstellerischen Fahigkeiten, um den Aufwand ihres Engage-
ments zu rechtfertigen. Die Gegenwart von Dr. Chens reichen, snobistischen El-
tern bringt dagegen, wie so oft, ein wenig liberzeugendes, weil iiberkodiertes
Off ins Spiel, das den Familienanschluss der Figuren zeigt. Die Familien werden
zu Kontrastfiguren, die mit dem Realismus der Serie bisweilen kollidieren. Sie
sollen zeigen, dass die Welt des Serienkrankenhauses sich von einer anderen
Welt, die ebenfalls von der Serie inkorporiert wird, unterscheidet. So bekom-
men Figuren wie Doug Ross (von George Clooney gespielt), Marc Greene oder
John Carter in mehreren Folgen eine problematische Familiengeschichte auf-
gepfropft.

Im Grunde genommen interessieren diese Geschichten herzlich wenig, was ein
Indiz dafiir ist, dass die Serie ein Problem hat: So realistisch sie sein mag, sie
hat eine Tendenz, sich in ihre eigene Welt und Erzahlung einzuschlieRen und
sie schafft es nicht, den dadurch erzeugten Ausschluss liberzeugend erschei-
nen zu lassen. Der von Perkins beschriebene Reiz filmischer Erzdhlungen, der
sich aus ihrem Pendeln zwischen der dsthetischen Autonomie und den Realis-
museffekten ergibt, droht hier auler Kraft gesetzt zu werden, weil dieAutono-
mie von ER das Produkt ihrer »dsthetisierten« Realismuseffekte ist. Ihr Realis-
mus ist ihre Asthetik, die wiederum die Wirklichkeit vertreibt.

Hier zeigt sich das groBte Problem der Serie, aber auch der ambitionierten Ver-
treter des quality television. Es gibt etwas, das die Serie einschliefen will, das
aber ihrer Natur nach immer ausgeschlossen bleiben muss. Denn ER hat nicht
nur einen ausgepragten Stil, sondern auch einen liberbordenden Narzissmus,
der mit der Asthetik der Serie zu tun hat. Was etwa Caldwell fast wie ein »Zu-
sichkommen« des Mediums Fernsehen bezeichnet, weil es einen eigenen Stil
der Televisualitat ausbildet, bedeutet auch, dass dieses Fernsehen die Nei-
gung hat, die Beziehungen zu der Welt zu kappen. Der stilistische Narzissmus
wird virulent, weil in der Erzahlung die Charaktere so liberzeugend eingefan-

gen werden, dass das Aullen entweder unauthentisch oder fremd und gar be-
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drohlich wird. Der Narzissmus wird aber vor allem auch deswegen prekar, weil
die Serie es nicht schafft, einen liberzeugenden und lebendigen Hintergrund
ihrer Charaktere zu etablieren, der aus dem narrativen System des Kranken-
hauses herausfithren wiirde. Stattdessen lassen die Serie und die Figuren deut-
lich werden, dass sie letztendlich kein Interesse fiir die aufbringen, die ihren
Daseinsgrund darstellen: die Patienten. Die Serie kann zwar die Charaktere,
so lange ihre Probleme sich aufeinander beziehen, iiberzeugend inszenieren.
Aber wenn Patienten ins Spiel kommen, neigt sie oft zur Melodramatik oder zur
Schematisierung. Das heift, sie kann sich auf nichts anderes als auf sich selbst
beziehen, und diese liberdeutliche Form des Narzissmus greift auf mich als Be-
trachter liber. Manchmal wiinschte ich mir, die Figuren wiirden sich nur noch
mit sich selbst beschaftigen und es gabe keine Patienten mehr.

Aber die Ursache fiir diesen Wunsch liegt nicht nur in einer eifersiichtigen Lie-
be, die keine Abwechslung ertriagt. Sie liegt auch nicht ausschlieBlich darin,
dass der von Perkins beschriebene Kontrast zwischen dsthetischer Autonomie
und den Realitatseffekten eine andere Rolle spielt, weil die Wirklichkeit von der
Asthetik aufgesogen wird. Mein Wunsch hat eine viel dramatischere Ursache.
Denn letztendlich entpuppt sich das Personal des Krankenhauses selbst als die
groBte Gefahr fiir die Welt. Nicht nur werden kranke, verletzte Menschen zu
ihm gebracht und dienen als Material fiir die Erzahlungen, nicht nur wird das
Krankenhaus selbst mehrere Male zum Schauplatz von Katastrophen, sondern
fast iiberall, wo die Hauptfiguren auerhalb des Krankenhauses auftauchen, in
einem Café oder auf der StraBe, gibt es Ungliicksfdlle. Das ldsst nur eine Deu-
tung zu: Die Figuren und die Serie bringen Ungliick iiber diese Welt.

Dass die Serie Ungliick liber diese Welt bringt und daher meinen Narzissmus in
Frage stellt, 1asst sich einer medienphilosophischen Deutung unterwerfen. Ca-
vell verweist auf einen der Wahrnehmung von Film inhdrenten Narzissmus, der
mit einer Kindlichkeit des Betrachtens einhergeht. »The World Viewed« spricht
vom magischen Ursprung der filmischen Bilder, die flir ihre Betrachter aus dem
Nichts entstehen und damit eine Bedingung der Voraussetzunglosigkeit er-
fiillen, so dass die Bilder auf unmittelbare Weise ihre Betrachter erregen kon-
nen (Cavell 1979a, 39). »Contesting Tears« weist auf die Kindlichkeit des Be-
trachtens hin, die sich ohne Differenzierung von den in den Filmerzdhlungen
erzeugten Bildern begeistern 1dsst (Cavell 1996, 209). Es sind Bedingungen,
die Filme weitestgehend nicht mehr erfiillen kénnen, weil sie den Akzent des
Gewodhnlichen verloren haben. Es sind aber auch Bedingungen, die Filme und
andere Medien wie die Fernsehserie mit Mitteln, die dsthetische Autonomie
erzeugen, immer wieder aufrufen kénnen. Wenn die Serie mich auf diese Wei-

se unmittelbar liberzeugt und meine Fantasie anspricht, dann verwandelt sie
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mich zugleich (was hier immer nur als eine Metapher fir eine bestimmte Re-
zeptionsoption dienen soll) in ein Kind, das von Narzissmus bedroht ist, und in
einen Betrachter, der sich allerdings diesem Kindsein stellen muss. Deswegen
ist die Liebe zu der Serie auch von einem Zweifel geprdgt, dem Zweifel, ob sie
Anschluss halten kann an die Wirklichkeit.
Die Serie versucht immer wieder Zweifel iiber ihre Anschlussfahigkeit zu zer-
streuen, indem sie soziale Defizite wie Rassismus, gesundheitspolitische Pro-
blematiken oder 6konomische Depravierung thematisiert. Sie schafft es aber
in dem Moment nicht, wenn die Probleme wie eine realistische Garnitur er-
scheinen, nur dazu erfunden, einen Anschluss, den die Serie ihrer Natur nach
verweigert, doch noch zu erzeugen. Das ist eine verheerende Konsequenz der
ilberzeugenden und unterhaltenden Asthetik. Sie 1isst mein eigenes Interes-
se an ER als problematisch erscheinen, sie macht eine allwochentlich herbeige-
flihrte Begeisterung fiir eine Erzahlung, zugleich
aber auch fiir Leid, fragwiirdig, weil sie nicht
Abb.22,23 und 24: ER, X X X i
Die Kamera fokussiert dic Charaktere Dokumentation eines Leids bleiben kann, das
es ohne sie auch schon gegeben hatte. Aber sie
fordert mich auch heraus, indem sie mich dazu
zwingt, iiber diese problematische Bedingung,
die letztendlich jedes Fernsehen und jede Betei-
ligung an Erzdhlungen erzeugt, nachzudenken.
Und vielleicht liegt in dieser Herausforderung
an mich, die mich dazu bewegt, iiber mich und
meine Beziehung zur Welt nachzudenken, letzt-
endlich der unmittelbare Reiz, der in einer do-
minanten Stimme dieses Textes Ausdruck findet
und mich dazu aufruft, die Serie nicht nur zu se-
hen, sondern auch zu erfahren und zu lesen.
Die Asthetik der Serie mag sich zwar uber die
Jahre modifizieren, sie ist nicht mehr so stark
auf die Auffdlligkeit ihres Looks angewiesen
und bekommt so noch starker die Méglichkeit,
ihrer Darstellungsform durch die Fokussierung
auf die Charaktere Bedeutung zu geben. ER ist,
das wird mittlerweile durch die Konkurrenz von
Serien wie GREY’s ANATOMY deutlich, schon lan-
ge kein Marktfithrer mehr und besetzt eine Ni-
sche auf dem besonderen Feld des kinemato-

graphisch anspruchsvollen Realismus. Die Serie
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kann vielleicht, nachdem sie aus den Hohen ihrer Ereignishaftigkeit als eine
der erfolgreichsten Serien der 1990er Jahre abgestiirzt ist, darauf verzichten,
die Aufmerksamkeit der Zuschauer zwanghaft zu erregen und ihre Betrach-
ter in einem etwas niedereren Segment von Zuspruch interessiert halten. Die
mit der Handkamera und der Steadycam ermdoglichte bewegliche Rekadrierung
von Einstellungen ist nebenbei auch zu einem Standard der Spielfilmasthe-
tik geworden. Mittlerweile verzichtet die Serie auch in einzelnen Folgen auf
die aufgeregten Steadycamtouren durch das Krankenhaus und legt den Akzent
auf statischere Einstellungen. Damit geht bisweilen auch eine Entdramatisie-
rung der Konflikte einher, die aber nie so weit geht, den grundlegenden Kon-
flikt zwischen auBen (Welt) und innen (Krankenhaus) aufzuheben. Die Serie
evoziert eine (asthetisch lesbare) Tendenz zu einem Narzissmus, zu einer all-
zu akkuraten Grenzziehung, die immer wieder durch Momente des Wirklichen,
die vor allem in dem Interesse fiir die Figuren zu finden sind, konterkariert
wird. Diese Momente lassen die Welt nicht einzig im Zustand des wiederum &s-
thetischen Ausnahmezustands erscheinen, was bei allem Realismus die deut-
lichste Form der Aufhebung der Gewohnlichkeit dieser Welt darstellt.

Aber auch wenn uns der Narzissmus als fragwiirdige Bedingung unseres Lebens
vorgefiithrt wird, so macht Cavell doch immer deutlich, dass Film und Fernse-
hen eher zu Medien der Auseinandersetzung mit diesem Narzissmus werden
und ihn nicht auf die Welt gebracht haben. Unser Interesse an anderen Men-
schen verengt den Fokus und lasst sie zu Objekten von Projektionen werden.
Wie eine Serie sollen sie unsere Aufmerksamkeit belohnen und unsere Erwar-
tungen erfiillen. In der Serie wie in der Welt gibt es nur sehr begrenzte Moglich-
keiten, aus einem von falschen Projektionen bestimmten »circle of vengeance«
auszutreten. Dass es diese Momente in der Serie gibt und geben kann, nicht
nur in den dsthetischen Uberwiltigungseffekten, die auf affektive Weise riih-
ren, sondern auch im Verzicht darauf oder in einer Modifikation dieser Mo-
mente, kann vielleicht das Interesse an ihr, das so viele Ungewdhnlichkeiten
kennt und sich so stark mit einer besonderen Fernsehdsthetik beschaftigen
muss, erklaren. Das Intersse an ihr kann aber nicht damit erklart werden, dass
die asthetischen Auffdlligkeiten der Serie aufgezahlt werden. Denn dieses Auf-
zahlen ware das deutlichste Kennzeichen eines Lesens, das iiber den Text ver-
fligt. Welche Unverfiigbarkeiten der Gegenstand enthalt, wie er die Nachhal-
tigkeit seiner Bedeutungen und die Unerschopflichkeit seines Textes anzeigt,
sollte diese Lesart deutlich werden lassen.
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7.2 GILMORE GIRLS (2000-2007) - Die »deep immersion« in

die Popularkultur

Die von Amy Sherman-Palladino entwickelte Serie
GiLmore GirLs lief von 2000 bis 2007 als comedy
drama sehr erfolgreich im amerikanischen Fernse-
hen. Die Serie entwirft die Beziehung zwischen der
alleinerziehenden Lorelai und der begabten Toch-
ter Rory als eine Buddykomaodie zwischen gleich-
rangigen engen Freundinnen. Dazu steht die eher
problematische und formliche Beziehung zu den
reichen, snobistischen Eltern Lorelais im Kontrast.
Die Serie konstruiert sehr liebevoll eine Kleinstadt-
idylle im landlichen Connecticut mit vielen skur-
rilen Charakteren. Im Zeitraum von sieben Jahren
verfolgt der Zuschauer das >Erwachsenwerden« bei-
der Hauptfiguren und eine sich sehr langsam ent-
wickelnde Romanze zwischen Lorelai und Luke, dem

misanthropen Besitzer eines Diners.

Das Interesse an GiILMORE GIRLS, das ich hier phi-
losophisch zu erkunden versuche, wird nicht so
vordergriindig wie bei ER von der Asthetik der
Serie abgesichert, obwohl das Format ein ahn-
lich starkes Bewusstsein fir seinen Stil hat. Die
Kennzeichen dieses Stils lassen sich aber viel
schwerer beschreiben, weil sie um einiges un-
auffdlliger sind. Auch hier erscheinen alle Ereig-
nisse eingeschlossen in eine dsthetische Vision
und Version von Welt, die aber, und das unter-
scheidet sie am deutlichsten von einer Serie wie
ER, mit einem liberbordenden Interesse fir das
Gewodhnliche und fiir den Ort ihrer Erzahlung
einhergehen. GiLMoRE GIRLS versucht aktiv den
Topos einer ldylle und des unbeschddigten Le-
bens zu entwickeln. Daher ist es hilfreich, die
Grenzen dieser televisuellen Weltkonstruktion
in einem geographischen Sinn zu bestimmen.

Denn die Wahl der Schauplatze spielt eine wichtige Rolle in der Serienasthetik.
Seit den frithen 1990er Jahren hat das amerikanische Serienfernsehen ein In-
teresse flir das Gewdhnliche in der Form der Kleinstadt- oder Dorfwelt entwi-
ckelt. John T. Caldwell bringt dies mit dem Versuch in Zusammenhang, sich von
dem stidlichen Kalifornien, das nahezu allen Serien der 1970er Jahre eine Hei-
mat bot, zu emanzipieren (Caldwell 1995, 58). Bereits die ersten erfolgreichen
Primetime-Soaps wie DALLAS oder das in Denver spielende DYNAsTY Ende der
1970er Jahre waren Versuche der Aneignung neuer Areale, um die Redundanz
wiederkehrender Schaupldtze zu vermeiden (ebd., 61). Diese Aneignung neuer
Orte erhdlt, wie Jane Feuer feststellt, Anfang der 1990er Jahre mit Serien wie
NORTHERN ExPOSURE (dt. Titel: AUSGERECHNET ALASKA) und TWIN PEAKS einen be-
sonderen Akzent. Denn jetzt wird die Aufmerksamkeit einer dorflichen, in der
Wildnis angesiedelten Welt und damit einer .gewdéhnlicheren< Form des Ge-
wohnlichen zugewendet. Diese Zuwendung habe ihre Ursache in der Kritik am

Materialismus des zuriickliegenden Jahrzehnts:

»Significantly, both NORTHERN ExPOSURE and the cult show Twin Peaks remove themselves

from television’s urban and Sunbelt settings of the eighties to north western frontier towns.
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The antimaterialist iconography of the Western returns as an antidote to the eighties« (Feu-

er199s, 63).

Urspringlichkeit und Provinzialitat werden zum Gegenstand asthetischer und
zugleich politischer Einspriiche oder kénnen als solche interpretiert werden.
Dadurch wird deutlich, dass diese Asthetik nicht aus dem Nichts kommt und
voraussetzungsvoll ist. Mit der Zuwendung zum Gewdhnlichen ist auch ein In-
teresse verbunden, daraus eine dsthetisch iiberzeugende Welt zu machen, die
sich in die Vision einer Gemeinschaft oder eines Raums einschlie3t. Der Ein-
schluss erfolgt aber nicht primar als Effekt des Riickzugs von einer problema-
tischen Wirklichkeit in eine unverfangliche Kleinstadtwelt, was haufig als ein
Topos des klassischen Unterhaltungsfernsehens betrachtet wird. Vielmehr ist
die dsthetische Markierung des Gewdohnlichen wichtiger als die Sehnsucht nach
Authentizitdt. Es handelt sich um die ironische, selbstreflexive Rekonstruktion
des Gewdhnlichen. Wie stark die Bestimmung des Ortes mit der Bestimmung
einer Asthetik in Zusammenhang steht, zeigt eine Serie wie TwiIN Peaks, die
paradigmatisch fiir ein postmodernes und postklassisches Erzahlen ist. Die in
der Wildnis Nordwestamerikas spielende Serie leistet keine einfache Affirma-
tion des Gewdhnlichen. Sie erreicht einen Effekt der dsthetischen Verfremdung
des Gewohnlichen, welcher, in den Worten Freuds, aus dem Heimlichen das
Unheimliche werden lasst, vor allem durch die Kombination unterschiedlicher
Genremerkmale innerhalb einer Erzahlung. So wirkt vieles an dieser Serie paro-
distisch, aber es findet keine vollige Aufhebung der erzdhlten Ereignisse durch
das Komische statt.

Diese Genrekombination ist eines der wichtigsten Kennzeichen der Fernseh-
serien seit den spaten 198oer Jahren. Anders als die Serie Miam1 VIcE, die >nur«
eine Krimiserie mit einem besonderen Look ist, vereinen diese Serien divergie-
rende Genres wie Soap-Opera, Mystery, Krimi und Comedy in einer hybriden
Form. Dadurch gibt es eine Mischung aus komischen und melodramatischen
Grundtendenzen, die etwas vollkommen Neues entstehen ldsst. Die dorfliche
Welt von TwiIN Peaks ist daher keine Fortsetzung der heilen Welt der Vorstadt
klassischer Fernsehformate, sondern inmitten dieser Welt findet sich das Be-
drohliche. Die Idylle ist gebrochen, weil sie schon allein durch die Vermischung
von Genres keine einfachen Ausschliisse erlaubt. Die Bedrohung ist immer da,
denn sie ist integraler Bestandteil der Genres, die in der Serie eine Heimstatt
finden. Auf diese Weise kann Fernsehen einer besonderen Form der Auseinan-
dersetzung mit dem Gewohnlichen Ausdruck geben und dessen fliichtigen
Charakter herausstellen. Das Gewdhnliche dient hier nicht einer Affirmation

der Selbstverstandlichkeit, Stabilitat und Authentizitat unserer Lebensformen.
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Der Ort Twin Peaks ist daher eine Idylle, die keine Idylle mehr sein kann, weil in
ihm das, was die Idylle zerstort, einzig durch die Ko-Prasenz eines das Bedroh-
liche beinhaltenden Genres immer anwesend ist.

Was also zunachst nur als das Produkt einer hybriden, parodistischen Ver-
mischung von Genres erscheint, reiht die Serie tatsachlich in einen iiberaus
komplexen Zusammenhang ein, der sich philosophisch deuten ldsst. Dass sich
das Gewohnliche uns gerade dann entzieht, wenn wir ihm Beachtung schen-
ken, hat Emerson in dem Aufsatz »Experience« (1883) deutlich gemacht. Emer-
son bezeichnet dies als die unangenehmste Bedingung menschlicher Existenz
(ebd.,53). Diese Beobachtung stellt das frithe Begleitstiick zu Wittgensteins Be-
schreibung seines Ansatzes in § 89 von »Philosophische Untersuchungen« dar,
namlich dass wir etwas verstehen wollen, was schon offen vor unseren Augen
liegt, weil wir das »in irgendeinem Sinne nicht zu verstehen scheinen«. Serien
wie NORTHERN ExPoSURE oder die Kleinstadtkrimi-Serie PICKET FENCES (TATORT
GARTENZAUN), die sich im Anschluss an TwIN PEAaks geradezu obsessiv mit dem
Gewohnlichen beschdftigen, erkunden auf ihre Weise den Alltag, der sich nicht
erkunden l3sst. Sie antworten auf dieses Defizit mit einer Asthetisierung von
Gemeinschaft und Alltagswelt, die dadurch erst die Geschlossenheit bekom-
men, die zu haben die klassische Serienidylle fiir sich beanspruchte. Wahrend
die klassische Serienidylle verkennt, dass ihre Urspriinglichkeit das Produkt
problematischer Diskurse ist und als Projektion zu verstehen ist, wird in die-
sen Serien des postmodernen Fernsehens die Kiinstlichkeit des Authentischen
anerkannt und mit ihr gespielt. Aber beide Formen, klassische und postklas-
sische Serien, also THE WALTONS ebenso wie TwIN PEAKS, verleihen einer ame-
rikanischen Sehnsucht oder gar Obsession nach den kleinen, homogenen Ge-
meinschaften Ausdruck. Sie sind die Fortsetzung der groRen Erzihlung von der
Domestizierung der Wildnis, welche die Mythologie des Western-Kinos so stark
bestimmt. Das Interesse fiir iiberschaubare Lebensformen ist auch eine Folge
der Geschichts- und Traditionslosigkeit der amerikanischen Kultur und ihrer
Suche nach alternativen Leitbildern.«149

Aberauchwenndie Serienmitder Vorstellungvon Urspriinglichkeit nur spielen,
versuchen sie doch utopische Modelle des Zusammenlebens zu begriinden. Die
Serien versuchen in ihrem Mikrokosmos alle Arten verschrobener Existenzen
und vielschichtiger, widerspriichlicher Identitaten zu vereinen. Als Beispiele
flr diese Versuche dienen etwa die Frau mit dem Holzscheit und der buddhi-
stische FBI-Agent in TwIN PEAKS oder der Woody Allen verehrende Indianer und
der in die Wildnis verirrte Arzt und GroRstadtmensch jiidischer Abstammung
in NORTHERN ExPOSURE. Sie affirmieren keine homogene Gesellschaft mit star-

ren, eindimensionalen Rollenfestlegungen, aber dafiir Stereotype einer multi-
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polaren postmodernen Vielfalt. Sie machen die Grenzen, die sie ziehen miissen,
durch dsthetische Markierungen, die oft Markierungen der Genremischung
sind, deutlich und verwischen sie dadurch wieder. Die Asthetik hat auch ihre
fragwiirdigen Aspekte, denn zum einen muss der Logik des Erzahlens folgend
immer etwas ausgeschlossen sein, das in TwIN PEAKS beispielsweise von der
realen Gefahr des Verbrechens in einen metaphysischen Horror umdefiniert
wird. Zum anderen passt sich dieses Fernsehen der Vorstellung von seinem Pu-
blikum an, das es als ahnlich vielschichtig, offen und daher als erlebnis- und
konsumhungrig imaginiert wie die Figuren seiner seriellen Erzihlungen.«150
Trotzdem schlieBen die Serienfantasien an eine Jahrhunderte {ibergreifende
Auseinandersetzung Amerikas mit seiner Kultur an. Das zeigt beispielsweise
die Figur des Radio-DJs in NORTHERN ExPOSURE, der ausdriicklich als Ahne von
Thoreau und dem amerikanischen Transzendentalismus dargestellt wird, auch
wenn er in seiner Naturbegeisterung und seiner Affirmation von Individualis-
mus eher ein (problematisches) Stereotyp dieser amerikanischen Neoroman-
tik wiederholt.

GiLmoRE GIRrLs ist vor dem Hintergrund dieser komplizierten Geschichte einer
Inkorporierung des Gewdhnlichen in die Serienwelt zu betrachten. Die Serie
muss nicht selbst begriinden, warum sie in einer Kleinstadtwelt namens Stars
Hollow im landlichen Connecticut spielt, weil es bereits geniigend Serien gibt,
die sich auf dhnliche Weise auf eine kleine, ilberschaubare Gesellschaftsfor-
mation bezogen haben. Diese Form der Kleinstadtwelt, in der sich das AuRer-
gewohnliche und das Gewodhnliche treffen, ist zu einem Topos geworden, aber
damit ahnlich wie klassische Fernsehserien, die den konfliktfreien Raum der
Suburbia feiern, auch zu einem Stereotyp. Was die Serie GiLmoRE GIRLS aber
trotzdem tiberaus interessant macht und ihrer Auseinandersetzung mit dem
Gewodhnlichen einen besonderen Akzent gibt, ist nicht ihre Darstellung der
Kleinstadtwelt, sondern ihre deutlich gezeigte Praferenz fiir alles, was popu-
larkulturell ist.

GiLmoRE GIRLs bindet sich damit an ein relativ neues Motiv televisuellen Erzah-
lens an, das wichtige Moglichkeiten der Aneignung des Alltags vorfiihrt. Tara
McPherson verweist in einerin der Zeitschrift Camera Obscura veroffentlichten
Auseinandersetzung mit DESIGNING WOMEN aus den frithen 1990 Jahren auf ei-
nen wichtigen Subtext dieser amerikanischen Sitcom hin. Der Fernsehtext zei-
ge Frauen und deren »deep immersion in popular culture and everyday life«
als Teil ihres Beziehungsalltags (McPherson 1993, 107). McPherson weist da-
rauf hin, dass es zum Projekt dieser Sitcom gehort, sich mit weiblicher Identitat
und deren Anbindung an Populdrkultur auseinanderzusetzen, weil diese An-

bindung neue, produktive Moglichkeiten der Artikulation weiblicher Identitat
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biete. DESIGNING WOMEN versucht durch ein »refashioning of femininity« (ebd.,
104) einen Raum des Weiblichen zu erkunden und zu erobern, was auch dazu
flihrt, dass nicht die Liebe (romance) zu Mannern, sondern die Freundschaft
zwischen Frauen das narrative Zentrum dieser Sitcom bildet. Die Beschafti-
gung mit dem Populdren wird deswegen mit der Beschiaftigung mit dem All-
tag verkniipft, weil das Populdre in der Form kulturellen Konsums als Teil des
Alltags selbst begriffen wird. Mit einem Hinweis auf Henri Lefebvres Theorie
des Alltags wird auf die Verdnderung eines unbeachteten Alltags durch seine
Aneignung hingewiesen. Diese Aneignung ist nicht nur Grundlage von Identi-
tatsbildungen, sondern sie bietet auch durch die Veranderung des Alltags ei-
nen Rahmen fiir die Auseinandersetzung mit Identitat und davon abgeleiteten
sozialen Problematiken: »Everyday life translated into language becomes dif-
ferent everyday life by becoming clear, the transfiguration of everyday life is
the creation of something new« (ebd., 108). Die einfache sprachliche oder medi-
ale Rekontextualisierung verandert den Alltag oder verklart ihn und macht ihn
zum Teil einer kiinstlerischen Darstellung, die dessen Wandelbarkeit andeutet.
Aber es konnte auch im Zusammenhang mit dieser Verklarung davon gespro-
chen werden, dass es eine Alltdglichkeit der Imagination gibt, eine Fantasie mit
einem anderen Akzent als die Fantasien, die von den >grof3ens, geschlossenen,
klassischen Texten bedient werden. So wird nicht der Alltag der Frauen durch
die Darstellung in einer Sitcom verklart, sondern es wird in DESIGNING WOMEN
auch die Tatigkeit der Verklarung ihres Alltags abgebildet.

Es gibt aber noch andere Aspekte der Beschaftigung mit Popularkultur in Fern-
sehformaten. Die Serie THE SIMPSONS (1989- ) stellt die Liebe zu Produkten und
zu Konsum heraus, der meist nostalgisch gerahmter und damit asthetisierter
Konsum ist. Die Serie will damit auch ihre semiotische Gewandtheit bewei-
sen. Die beste [llustration dafiir, wie verfiigbar und wie durchsichtig Formen
geworden sind, sind daher immer die Parodien von Werbe-, Serien- und Film-
formaten der 1980er Jahre, die zeigen, wie riickstandig und »dated« der MiaAmI
Vice- oder Videostil dieser Zeit geworden ist, aber auch wie schon es ist, For-
men festhalten, verklaren und iiber sie verfiigen zu kdnnen. Weil die Serie un-
entwegt fortfahrt, diese Formen zurahmen und keineswegs vor einer Serie wie
TwWIN PEAKs und spateren Formaten Halt macht, macht sie auch immer deutlich,
dass das, was vormals als state of the art verstanden wurde, unentwegt von der
Kultur aufgesogen und nivelliert wird. Zurtiick bleibt somit eine textuell ver-
dichtete Welt ohne kritischen Akzent. Zuriick bleibt aber auch so etwas wie ein
tiefgriindig verwandelter Alltag. Obwohl es sich hier um eine vollkommen un-
gewohnliche, weil gezeichnete Welt handelt, fiihrt uns THE SimPsoNs die Tatsa-
che unserer Verstrickung in diesen Alltag vor Augen.
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Die Beispiele machen deutlich, dass wir GiLMoRe GIRLs nicht in einem ganz-
lich unverfanglichen Zusammenhang einer Aneignung von Alltag betrachten
kénnen, sondern vor dem Hintergrund einer Verwandlung unseres kulturellen
Haushalts, die erst das Material fiir Aneignungen liefert. Gleichzeitig diirfen
wir aber auch nicht die Kennzeichen der Alltaglichkeit der dabei zum Ausdruck
kommenden Imaginationsformen libersehen. Fiir diese Lesart hat es die Konse-
quenz, dass sich das Interesse an der Serie nicht mit der Feststellung des Inte-
resses am Alltag als Erklarung fiir die Motive von Alltaglichkeit begniigen darf.
Sie muss auch offen fiir die Momente sein, in denen der Alltag auf nachdriick-
liche Weise verwandelt scheint und uns ahnlich wie Cavell in seiner Lesart von
IT HAPPENED ONE NIGHT die Notwendigkeit einer alltaglichen Form der Imagi-
nation vorfiithrt. Und dies erfordert einen genaueren Blick auf den Text und zu-
gleich einen genaueren Blick auf unser Interesse an diesem Text.

In GiLmoRe GIrLs sind die MittdreiRigerin Lorelai und ihre Tochter Rory Gilmo-
re auf auffdllige Weise in den populdrkulturellen Alltag verstrickt, aber sie
geben dieser zwiespaltigen Nostalgie auf andere Weise Ausdruck als die Se-
rie THE SIMPSONSs. Sie betreiben eine sehr liebevolle und gewissenhafte Form
von Camp. Die »tiefe Immersion« in Populdrkultur, die McPherson fiir die Fi-
guren von DESIGNING WoMmEN festgestellt hat, fithren Mutter und Tochter mit
ihren unzahligen, gemiitlichen Videoabenden, aber auch mit ihrem sehr aus-
gesuchten Musikgeschmack vor. Das weist sie als duRerst kundige Experten der
Geschichte und Asthetik des Populdren aus. Sie haben die Lektion des »making
do with what they havex, die John Fiske mit den Worten de Certeaus beschreibt
(Fiske 1992, 158), von den Cultural Studies gelernt und zimmern sich ihre eige-
ne, wohnliche kulturelle Nische, die ihrem Leben eine dichte Textur gibt. We-
nige Serien verleihen dieser Veranderung unseres kulturellen Haushalts einen
so starken Ausdruck. Was die Serie zudem aus-

zeichnet ist, dass sie dies mit weitaus geringerer

. Abb. 25: GiLMORE GIRLS, Freundinnen

Aufgeregtheit geschehen lasst als beispielswei-

se THE SIMPsONs. GILMORE GIRLS scheint damit

anzuerkennen, dass das unsere Welt geworden

ist. Populdarkultur findet daher nichtin der Form

von Parodien oder Imitationen Eingang in die Se-

rie, sondern sie bildet den Hintergrund, vor dem

sich die personlichen Dramen des Lebens abspie-

len. Auch Rory und Lorelai, die sich nicht als Mut-

ter und Tochter, sondern als Freundinnen verste-

hen wollen, erarbeiten sich, wie von McPherson
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beschrieben, mit Hilfe der Populdrkultur den weiblichen Existenzraum inner-
halb eines Fernsehformats.

Dieses Motiv, die populdrkulturelle Situiertheit von Serienfiguren vorzufiih-
ren, deutet auch die Méglichkeit einer Uberschreitung an. Populdrkultur ist
namlich auch der Raum, der Zuschauer und Serie aneinander bindet. Denn GiL-
MORE GIRLS ist eigentlich eine unaufgeregte, fast konservative Familienserie,
die sich an ein ebenso konservatives Publikum richten wiirde, gabe es nicht die
intertextuellen Beziige und hatte die Serie nicht so viel »Geschmack« und da-
durch die Macht, eine kulturelle Elite mit Referenzen zu umschmeicheln und
anzusprechen. Fiir diese gekonnten Referenzen gibt es unzihlige Beispiele: Ro-
rys aus Korea stammende Freundin Lane tritt mit ihrer Band im legendaren
CBGB, Geburtsstatte von Punk und New Wave, in New York auf; in einer von
vielen beildufigen Bemerkungen wird festgestellt, dass eine Person so uner-
traglich sei wie James Spader in der John Hughes Brat Pack-Komodie PRETTY IN
PINK (1986); Lorelai bedauert, ein Konzert von David Bowie nicht besuchen zu
konnen und trostet sich damit, dass sie eines seiner Konzerte bei einer seiner
nachsten Abschiedstourneen besuchen wird; Dean und Rory sehen sich bei ih-
rem ersten Date zusammen mit Lorelai den Camp-Klassiker WiLLy WONKA an;
am gleichen Abend entdecken Dean und Rory, dass sie beide Nick Drake vereh-
ren, der durch seine melancholischen Songs und seinen frithen Selbstmord zu
einer Ikone der Populdrkultur geworden ist.

Diese Immersion in Populdrkultur, die bestimmte Zuschauer in einem gemein-
samen geschichtlichen Horizont gefangen halten soll, bekommt bisweilen ei-
nen fast kritischen Akzent, wenn etwa in einer Folge dariiber gestritten wird,
ob eine vom Fernsehen prasentierte Welt so harmonisch und widerspruchsfrei
aussehen sollte wie die klassische und iiberaus konservative Sitcom THE DoN-
NA REED SHOW aus den 1950er Jahren es vorfithrt (Episode 14, THE DAMN DONNA
REED SHOW). Aber bringt die Serie damit in der Anbindung an mediale Vorbilder
und ihrer Abgregnzung von ihnen zum Ausdruck, dass sie selbst eine erfun-
dene, harmoniesiichtige Serie ist, die ein unwirkliches Bild ihrer Welt wieder-
gibt? Ist es gar eine Serie, die im Sinne Brechts die Natur ihrer Reprasentati-
onsform offenlegt und damit die Zuschauer dazu anstiftet nachzudenken, was
mediale Reprasentationen sind? Den Figuren scheint zumindest bewusst zu
sein, dass die Frage nach der Authentizitdt von Lebensformen heute auf andere
Weise beantwortet werden muss als frither. GiLmoRre GIrLs lieBe sich vielleicht
(allerdings auf sehr plakative Weise) als Serie betrachten, die deutlich dem per-
formative turn in den Kulturwissenschaften ihre Reverenz erweist. Denn Lore-
lai und Rory sehen Fernsehen und Filme, lUiberprifen damit Lebensentwiirfe

und vergleichen ihr Leben mit unterschiedlichen Konzeptionen von Identitat.
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Sich einen Mdglichkeitsraum eigener Existenz zu schaffen ist somit ein wei-
terer wichtiger, lebensweltlicher Akzent ihrer Immersion in die Popularkultur.
Connecticut, in dem die Serie spielt, erscheint als ein Raum, der sich fiir diese
Uberpriifung von Lebensformen besonders eignet. Connecticut erlaubt zudem
eine deutliche Anbindung an Cavells Komddienlektiiren, die auf ihre Weise
iiber Lebensformen und ihre Lebensraume nachdenken. Cavell beschreibt den
amerikanischen Bundesstaat als transzendenten Ort, der den Figuren in der
Komédie der Wiederverheiratung Uberginge erméglicht. Es handelt sich aber
nicht um eine Gegenwelt, in der die Gesetze der wirklichen Welt aufgehoben
sind, sondern um einen Raum, der genau so viel Veranderung ermdéglicht, wie
die Figuren brauchen, um auch ihre Beziehung zueinander und zur Welt zu ver-
andern. In GiLMoRE GIRLS ist Connecticut ein Raum, der vor allem durch seine
N&ahe zu anderen Riumen Uberginge erlaubt. Yale, in dem Rory spater das Col-
lege besucht, ist nicht weit entfernt, ebenfalls New York, das sie spontan eines
Nachmittags nach der Schule mit dem Bus besucht, oder Hartford, in dem die
groBbiirgerlichen GrofReltern wohnen. Das stindige, unproblematische Wech-
seln zwischen den Orten fithrt zu einer leichten Desorientierung oder verstarkt
den Eindruck, dass diese Welt als Topos gedacht ist. Als Topos gibt ein Ort we-
niger einen realen, physischen Raum wieder, sondern wird den Gegebenheiten
und Erfordernissen der Erzihlung angepasst, wie iibrigens auch jede andere
von Serien erdachte Welt. Weil Connecticut tatsdchlich sehr klein ist, ermogli-
cht es tatsachlich das bisweilen etwas verwirrend, sprunghaft und irreal wir-
kende Alternieren zwischen unterschiedlichen Orten.

Das Desinteresse an einer dramatischen Verdichtung der Erzahlung, beispiels-
weise durch die Gegeniiberstellung von klar abgegrenzten Handlungsraumen,
bestimmt die Asthetik der Serie. Sie diimpelt mit ihren eher belanglosen Ge-
schehnissen einfach so vor sich hin, als imitiere sie die Ereignislosigkeit des All-
tags. Es verwundert fast ein wenig, warum die Serie iiberhaupt auffallt. Was
sie dsthetisch einigermaBen hervorhebt sind die Qualitat des Filmmaterials,
die Haufigkeit der AulRenaufnahmen, die liebevolle, detaillierte Rekonstruk-
tion oder Erfindung der Kleinstadt Stars Hollow, aber auch gelegentliche Do-
kumentationen von Ereignissen, die die exzentrische Bevolkerung so gerne in-
szeniert, wie etwa ein Wettbewerb mit tableaus vivants. Und haufig wird auch
versucht, besondere Stimmungen und Gefiihle hervorzuheben, beispielsweise
Lorelais Freude iiber den ersten Schnee in der Stadt, eine relativ aufwendige
Inszenierung des Alltdglichen. Aber es gibt keine dysnarrativen Ausfille, kei-
ne Fantasien, die in die Serie integriert werden (nur Traume, in denen die ehe-
malige amerikanische AuBenministerin Madeleine Albright auftaucht), keine

Montage- oder Plansequenzen, weder eine umherwandelnde Steadycam noch
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das aufgeregte Wackeln einer Handkamera. Daraus ldsst sich schlieBen, dass
sich das postmoderne kulturelle Bewusstsein, das sich der Serie unweigerlich
zusprechen ldsst, unmittelbarin dem Bewusstsein der Figuren abbildet und so-
zusagen nur noch dokumentiert wird. Und dieser zuriickhaltende Stil, der die
Aulergewdhnlichkeit der Serie zu verbergen scheint, 1asst wieder an das klas-
sische Hollywood denken. Alles, was die Serie stark mit einer postmodernen
Camp-Kultur, einer Asthetik der Hybridisierung und der Konstruktion ambiva-
lenter Identitaten verbindet, findet sich ausschliefRlich in den Gedanken und
Worten der Figuren wieder. Die AuBergewdhnlichkeit dieser Welt wird doku-
mentiert und nicht produziert.

Ahnlich wie in den Komédien der Wiederverheiratung findet sich also vieles
von dem, was die Serie interessant macht, darin wieder, wie die Figuren Worte
gebrauchen. Die Wirkung hat wie in den Komdédien viel damit zu tun, wie plau-
sibel dieser Umgang mit Worten als Teil der Lebensformen ihrer Charaktere
erscheint und dementsprechend wie wenig abhdngig von der Erfordernis des
Formats, komisch zu sein. Sarkasmus ist eine der wichtigsten Lebensgrundla-
gen der Figuren, aber gleichzeitig auch eine im Alltag sehr gebrauchliche Ei-
genschaft. Emily, die groRbiirgerliche Mutter von Lorelai, geht vollig darin auf.
Als sie beispielsweise gefragt wird, wie es denn in Atlantic City (dem Las Ve-
gas der Ostkiiste) gewesen sei, antwortet sie: »Kipp einen Eimer Miill auf den
Balkon und lauf darin hin und her und du hast dasselbe«. Auch Lorelai ist gera-
dezu zwanghaft sarkastisch, die Figur reagiert auf jede Kleinigkeit, die ihr wi-
derfahrt, mit einem zynischen oder ironischen Kommentar. Nicht zu Unrecht
heillt eine der beteiligten Produktionsfirmen Dorothy Parker Drank Here Pro-
ductions, benannt nach der wegen ihres zynischen Humors bekannten New
Yorker Schriftstellerin. Die Figuren in dieser Welt reagieren aber mit Gleich-
mut darauf. Der Grund dafiir ist vielleicht, dass Stars Hollow als Anlaufstel-
le fiir halbbiirgerlich gewordene Althippies und andere Exzentriker dient. Die
Serie scheint sich als (sehr gemaRigte) Fortsetzung alternativer Lebenskul-
tur zu verstehen, die allen Beteiligten eine fast bis zur Gleichgtliltigkeit rei-
chende Toleranz abverlangt. Ihre Alltaglichkeit stoRt hier an Grenzen und ldsst
sie zu einem Selbstzweck verkommen: Es ist nett, Gilmore Girls zu sehen, aber
eigentlich auch unertrdglich harmlos. Waren nicht die intertextuellen Absi-
cherungen fiir ihre kulturell avancierten Betrachter und der Sarkasmus ihrer
Hauptfiguren, ware sie leicht mit jeder anderen iiberaffirmativen Familien-
serie zu verwechseln.

Das Interesse an der Serie erschopft sich allerdings nicht in der Anerkennung
des popularkulturellen Alltags und in der Freude an der Konversation. Es geht
uber die Bestdatigung kultureller Situiertheit hinaus und offeriert Momente,
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die den Betrachter und seine Wahrnehmung herausfordern. Denn dass die Se-
rie so Uberaus nett ist, als wollte sie versuchen, uns die Freundin zu sein, die
Lorelai ihrer Tochter sein will, verstellt tatsachlich den Blick auf die > wahre« Na-
tur unseres Interesses fiir sie. Der genaue Blick auf Details des Formats hilft
uns dabei zu erklaren, warum wir etwas besonders finden, dessen Besonder-
heit wir so schlecht thematisieren oder beweisen kénnen. Dazu gehort zum
Beispiel, dass Serien wie TwIN PEAKS, PICKET FENCES oder NORTHERN EXPOSURE
ahnlich wie GiLmoRE GIrLS in ihr Format Elemente der Sitcom aufnehmen. Dass
sie anders als die Sitcoms keine laugh tracks haben, ldsst vergessen, wie viele
Szenen auf Komik hin inszeniert werden und wie sehr dadurch der narrative
Rhythmus dieser Serien bestimmt wird. Ihre Orientierung an dieser Form setzt
sie allerdings auch dem Vorwurf aus, der der Sitcom haufig gemacht wird, kei-
ne Entwicklung zu kennen und nur an temporaren Veranderungen interessiert
zu sein. Im Widerspruch zu dieser Kritik attestiert Jane Feuer bereits einer Sit-
com aus den 1970er Jahren wie MARY TYLER MOORE ein Interesse an langwie-
rigen, komplexen Verdnderungen ihrer Figuren. Sie >lernen« etwas im Verlauf
der Erzahlung:

»The new domestic comedies introduced a limited but significant concept of a character de-
velopment into the genre. Although all comic characters are of necessity stereotyped (that is,
they possess a limited number of traits compared to actual individuals), the new sitcom cha-
racters were less stereotyped than their predecessors, especially in the MTM slifestyle« vari-
ety. If the hillbillies never adapted to modern life, the same could not be said for Mary, who
began her show by moving from a small town to Minneapolis in order to start a career. If previ-
ous characters in domestic comedy learned a little from experience, Mary learned a lot« (Feu-

er1992,153).

Die »hillbillies«, auf die Feuer anspielt, stammen aus der in den 1960er Jah-
ren sehr erfolgreichen Sitcom THE BEVERLY HILLBILLIES, deren komisches Potenzi-
al aus der Konfrontation von Hinterwaldlern mit Bewohnern von Beverly Hills
geschopft wurde und deren Handlung auf die Wiederholung ihrer komischen,
stereotypen Eigenarten beschrankt war. Mit der »new domestic comedy« ist die
Sitcom gemeint, die sich entweder auf einen Haushalt und eine Familie bezieht
oder aufdas durch den Arbeitsplatz verkdrperte Surrogat von Familie. Die »new
domestic comedy« ist als neue Form, die die klassische hausliche Sitcom ab-
16st, starker am Charakter interessiert, das heilt, dass dessen Veranderungen
notwendig in ihrem Format eine Rolle spielen miissen.«151 Alle Figuren haben
Eigenschaften, die sie komisch werden lassen. Aber einige der Figuren lernen

etwas: Sie verandern sich und diese Veranderungen sind, so soll hier deutlich

GILMORE GIRLS — DIE »DEEP IMMERSION« IN DIE POPULARKULTUR 359



werden, das, was die Erzdhlung voranbringt, ihre Betrachter beschaftigt und
die Serie vom Makel der Nettigkeit befreit.

Eine der wichtigen Figuren der Erzahlung ist Luke, der Besitzer des Cafés, das
Lorelai und Rory standig besuchen. Er gehort zu den Elementen des Formats,
die unser Interesse an der Serie zu mehr als nur dem Produkt einer Umschmei-
chelung unserer populdrkulturellen Gebundenheit macht. Seine leidenschaft-
liche Misanthropie, dass er sich immer wieder von Kleinigkeiten und mensch-
lichen Mdngeln aufs Heftigste erregen ldsst, macht diese Figur zum gréRten
Kritiker der Kleinstadtidylle und ihren aufgesetzten Eigenheiten und damit
auch zu einem Kritiker der affirmativen Tendenzen der Serie in der Darstellung
des Gewohnlichen. Dass er dieser Welt sozusagen in der Figur des Skeptikers
von auflen kritisch betrachtend beiwohnt, macht vielleicht die Neigung der Se-
rie ertrdglicher, unsere Lebensformen zu bestdtigen. Lukes Position in dieser
Erzahlung wird aber nicht durch dieses AuBensein bestimmt, vielmehr findet
gerade diese Figur sich eingebunden in ein unspektakuldres DahinflieRen der
Ereignisse und ein Vergehen von Zeit, das tatsdachlich das deutlichste Kennzei-
chen der Alltdglichkeit dieser Serie ist: Seine freundschaftliche Beziehung zu
Lorelai zieht sich {iber 87 Episoden hin — 87 Episoden, in denen jeder ihrer Zu-
schauer weil3, ohne dass sie es wissen, dass sie zusammengehoéren und zusam-
menkommen werden.

Dauer und Interesse an Ereignislosigkeit im Fernsehen verbinden sich hier so-
zusagen mit Bedingungen des Komischen, die auch im Film zu finden sind. Das
Komische lasst hier eine groBe Nahe zwischen dem unentwegt zeternden Luke
und der sprachverliebten Lorelai entstehen und es erfiillt damit einen Sinn
des Komischen, den Cavell in seinen Komodienlesarten entwickelt hat: Das Ko-
mische bestimmt den Spielraum einer Beziehung, die eine Anndherung auf der
Basis eines von Affekten und Gefiihlen bestimmten tiefen Einverstandnisses
ermoglicht. Die Figuren sind sich nahe, noch bevor sie iiberhaupt eine Grenze
uberschritten haben. Cavell sieht eine Aufgabe des Komischen darin, den All-
tag zu verwandeln. Daher gibt es starke Affinitdten zwischen der klassischen
Komddie und den Komédienformaten des Fernsehens: Die Gewodhnlichkeit der
Sitcom ware zum Beispiel wegen der Kargheit ihres Sets und der Armut des von
ihr abgebildeten Alltags ohne Komik schlichtweg unertraglich. Komik kompen-
siert sozusagen die fehlende filmische Dynamik, aber auch die fehlende AulRer-
ordentlichkeit menschlicher Dramen.

Ahnlich wie die Sitcom hat das comedy drama GiLmoRe GirLs Witz, er ist aber
nicht die raison d’étre dieser Serie, weil sie auf andere Weise die Armut des All-
tags kompensiert, namlich durch die Immersion in Populdarkultur. Das heift,

sie ist nicht nur eine Sitcom, sie ist auch ein Melodrama. Aber sie ist nicht wie
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ER auf den Notfall oder Ausnahmezustand angewiesen, ihre Melodramen be-
ziehen sich auf Kleinigkeiten. Die Serie hdlt ihre Zuschauer liber so lange Zeit
interessiert, weil ihre Figuren sehr viel lernen, Erfahrungen machen und sich
verdandern. Es ldsst sich in ihnen ein dhnliches Anliegen, Erfahrung zu erfor-
schen, feststellen wie es in Cavells Lesarten der Komddie der Wiederverheira-
tung dargestellt wird — und es geht hier ebenso um die Erfahrung der Figuren
wie um die Erfahrung der Zuschauer. Die Serie stellt unsere Geduld auf die Pro-
be und fordert auf diese Weise unsere Erfahrungsfahigkeit heraus. GILMORE
GIRLs ist ein sehr ausgedehntes coming of age-Drama, nicht nur fiir den Teena-
ger Rory, sondern auch fiir die Mutter, die dadurch, dass sie ihrer Tochter eine
Freundin bleiben mochte, ihr Erwachsenwerden nicht vollenden kann und will.
Weil die Serie so wenig auf dramatische Erscheinungen und nicht in dem MaRe
auf Komik angewiesen ist wie die Sitcom, beruhigt sie uns durch die Wieder-
holung des Altbekannten und durch ihre Einbindung in eine reizvolle, popu-
larkulturelle Intertextualitat. Aber sie beldsst es nicht dabei, sondern sie will
unsere ganze Aufmerksamkeit einzig dafiir gewinnen, wie sie ihre Charakte-
re sich entwickeln und Erfahrungen sammeln ldsst. Sie fithrt in der Beziehung
von Luke und Lorelai eine sehr langsame Entwicklung hin zu jener in »Pursuits
of Happiness« beschriebenen srecognition« des anderen vor. Es handelt sich da-
beiaber nicht um die Etablierung von Gegenseitigkeit und Anerkennung durch
uberwadltigende Ereignisse, die die Selbstgewissheit der Figuren erschiittern
und ihre Perspektiven zurechtriicken sollen, sondern um eine Anerkennung,
die durch allmahliche und stetige Annaherung errungen wird.

Diese Anndherung wird dufRerst sorgfdltig inszeniert. Die Serie hat bis zu dem
Ende der vierten Staffel immer wieder kleine, besondere Momente inszeniert,
die auf sehr beilaufige Weise die Gefiihle zwischen Luke und Lorelai angedeu-
tet haben: ein Blick, der etwas ldnger auf dem anderen ruhte, ein kurzes Auf-
flackern grundloser Eifersucht, Momente, in de-

nen sie sich an ihrer bloBen Gegenwart erfreuen

Abb. 26: GiLmORE GIRLS, Lukes Erkenntnis

konnten. Lukes finale Erkenntnis, dass er Lorelai

liebt, gewinnt er zwar mit Hilfe eines unglaub-

lich banalen Beziehungsratgebers, aber der Rat-

geber gibt ihm die Mdglichkeit, alle diese kleinen

magischen Momente zu rekapitulieren: Er hort

sichden Beziehungsratgeber auf Cassettean, der

diverse Fragen danach stellt, mit welcher Frau er

SpaB hat, an welche Frau er am haufigsten den-

ken muss und Ahnliches. Luke beantwortet diese

Fragen nicht hérbar. Wir sehen nur sein Gesicht,

GILMORE GIRLS — DIE »DEEP IMMERSION« IN DIE POPULARKULTUR 361



an dem sich deutlich abzeichnet, an wen er dabei immer denkt und immer ge-
dacht hat. An allen diesen Ereignissen, an die er denkt und die wir nicht sehen,
war der Zuschauer beteiligt, was vielleicht erkldart, warum diese Szene eine so
starke Wirkung entfaltet.

Denn was der Serie damit im Unterschied zu Filmen oder anderen Serien ge-
lingt, ist Geduld zu belohnen. Sie verlangt Aufmerksamkeit, sie fordert sich
beriihren zu lassen und nicht gleichgtiltig zu bleiben. Sie erschiittert damit
auch den Narzissmus des Betrachters, der sich nicht durch Lachen und auch
nicht durch Katastrophen belohnen lassen will, sondern durch die nebensdch-
lichen Erscheinungen, die iiber etliche Stunden von Serienzeit verteilt werden
und in einen kleinen, banalen, aber umso bewegenderen Héhepunkt miinden.
Wir werden an den Punkt gefiihrt, an dem unser Interesse an der Serie mehr
ist als die Bestatigung der Zugehorigkeit zu einer geteilten (Popular-)Kultur.
Das Interesse erklart sich aus der Erforschung unserer Erfahrungsfahigkeit
und unserer Bereitschaft, von Welt beriihrt zu werden. Letztendlich ist diese
Diskrepanz zwischen der Nebensachlichkeit eines Moments und der unglaub-
lichlangen Dauer der Hinflthrung zu diesem Moment eine Form des Erzahlens,
die nur wenige Formate wirklich beherrschen. Es ist genau das Erzahlen, das,
wie Chris Marker angedeutet hat, sich heute nur noch das Fernsehen erlauben
kann. Das Wechselspiel von Fliichtigkeit und Permanenz filmischen Erzahlens,
in dem alles voriiberzieht und nichts verloren geht, fiihrt uns, wenn es in ein
von Dauer und Vergehen bestimmtes Dispositiv libersetzt wird, noch starker
unsere Gebundenheit an die Alltaglichkeit unserer Lebensformen vor.

Es 1dsst sich also nicht viel zu den GiLmoRE GIRLS sagen. Die Serie fordert unse-
re Aufmerksamkeit durch den Kontrast zwischen Dauer und Moment heraus,
ahnlich wie beispielsweise Cavell die Moglichkeit ergreift, einen kurzen Mo-
ment des Films IT HAPPENED ONE NIGHT, in dem die Kamera eine Figur mit ei-
ner leichten Unschdrfe zeigt, fiir eine tiefsinnige Auseinandersetzung mit der
Philosophie Kants zu nutzen. Die Diskrepanz zwischen langer Dauer und sin-
nerfiilltem Moment ldsst aber auch an eine Komposition von John Cage und
seine Auffithrung denken, in der alle paar Jahre ein weiterer Ton der Partitur
gespielt wird. Eine Fernsehserie kann uns auf dhnliche Weise die Frage stellen,
was zwischen den Ereignissen geschieht oder wie wir die Zeit zwischen Geburt
und Tod verbringen. Das Fernsehen hat zudem die Méglichkeit, diese alarmie-
renden, unsere Existenz betreffenden Fragen nicht im Rahmen der AuRRerge-
wohnlichkeit von Kunst, sondern in einem unverfanglicheren Rahmen zu stel-
len. Aber diese Fragen zu vernehmen ist von einer Aufmerksamkeit abhdngig,
deren Méglichkeiten, beriihrende und mehr als interessante Momente zu iiber-

sehen, nahezu unbegrenzt sind. In diesem Sinne sind Fernsehen und eine Serie
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wie die Gilmore Girls die Art von Aufmerksamkeitsschule, die Emerson im Sinn
gehabt haben konnte, als er davon sprach, dass das, was wirklich interessant
ist, um die nachste Ecke lauert. In der Tat dauert es bisweilen mehr als eine Fol-
ge, bis man irgendetwas Interessantes oder Berithrendes gesehen hatte. Die
Serie fordert von ihren Betrachtern, so wie es Thoreau beschrieben hat, lan-
ge genug im Wald (vor dem Fernseher) sitzen zu bleiben, bis sich die Bewohner

dieser Welt von sich aus vorstellen.

7.3 KING OF QUEENS (1998-2007) — Lebensformen

Im vorangegangenen Kapitel sollte deutlich ge-
macht werden, dass die Serie GILMORE GIRLS
selbst und nicht die Theorie fordert, einen ge-
naueren Blick auf das zu werfen, was von ihr dar-
gestellt wird. Aber im Grunde genommen sind
wir immer darauf angewiesen, unsere Unter-
scheidungsfahigkeit an populdrkulturellen Ge-
genstanden zu erproben — nicht nur, weil es die
Gegenstande fordern, sondern auch, weil es et-
was zu geben scheint, was sich unserem Blick
verstellt. Gerade das populdre und uberaus er-
folgreiche Format der Sitcom hat unter einer un-
differenzierten Ablehnung, die ein Symptom
dieses verstellten Blicksist, zuleiden. Daher wird
dem Versuch, mein Interesse an dem Sitcom-For-
mat KING oF QUEENS zu erklaren, eine Auseinan-
dersetzung mit dieser Ablehnung vorangestellt.
David Grote gehort zu den strengsten Kritikern
der Sitcom. In seinem 1983 verfassten »The End
of Comedy« holt er zu einem Rundumschlag ge-
gen diese Fernsehkomddienform aus. Er kriti-

siert, dass die Sitcom alle anderen komischen

Doug und Carrie Heffernan leben zusammen mit
Carries Vater Arthur Spooner in einem Reihenhaus
in Queens, einem der etwas weniger noblen Stadt-
bezirke von New York. Der libergewichtige, bequem-
liche Doug arbeitet als Paketbote, die attraktive
und aggressive Carrie als Sekretdrin einer Kanzlei

in Manhattan. Komik und Konflikte resultieren vor
allem aus diesem charakterlichen Kontrast, ihre Be-
ziehung wird aber auch von dem extremen und her-
rischen Narzissmus von Arthur Spooner tiberschat-
tet. Zu dem Serienpersonal gehdren vor allem die
Freunde Dougs, etwa sein afroamerikanischer Kol-
lege Deacon oder der U-Bahn-Angestellte Spence.
Die Sitcom wird meist im klassischen Sitcom-Stil
mit drei Kameras im Studio vor Live-Publikum auf-
genommen, hat aber auch einige im Single-Camera-
Modus gedrehte Szenen, die etwas cinematischer
sind. Die Serie ist vor allem in Deutschland sehr er-
folgreich und wurde 2007 in der neunten Staffel

mit einem Serienfinale beendet.

Formen verdrdangt habe. Er deutet an, dass es dafiir keine dsthetischen Griin-
de gibt, sondern dass diese Verdrangung ausschlielRlich 6konomische Griin-
de habe und schadlich fiir uns sei. Es liege einzig an unserer Gleichgiiltigkeit,
dass dieser Entwicklung kein Einhalt geboten wird (Grote 1983, 10). In dieser
Entwicklung zur Allmacht der Sitcom als Paradigma des Komischen verbinden

sich dsthetische und gesellschaftliche Aspekte, die beide aufeinander bezogen
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sind, weswegen das Ende eines Genres wie der Komédie kein »laughing mat-

ter« sei:

»[...] tragedy never recovered from the rise of a middle class and comedy may never recover
from the combined blow of the television medium and a middle-class majority audience. But if
the traditional comedy goes, our world will lose more than a literary type. We will live in a dif-
ferent world, a world that has lost contact with one of its most important and persistent so-
cial myths. We will have changed the way our entire culture thinks, perceives, and expresses

itself« (ebd., 175f).

Grote geht dahnlich wie Cavell von einem von Northrop Frye gepragten Genre-
verstindnis aus, bei dem ein Genre zu einem tiberzeitlichen Medium wird, mit
dessen Hilfe sich Menschen immer wieder liber gesellschaftliche Widersprii-
che, aber auch ihre Wiinsche und Vorstellungen verstandigen kénnen. Auch
Grote sieht eine Verwandtschaft zwischen Komddien wie THE AwWFuUL TRUTH und
den romantischen Komoédien Shakespeares. Aber die Fernsehkomddie habe sich
nicht auf die romantische Komdédie bezogen. Sie ist vielmehr eher die Fortset-
zung nachrangiger, serieller Unterhaltungsformaten des klassischen Kinos und
kennt daher keine tiefergehende Verwandlung seiner Charaktere, sondern nur
die Bestitigung des Status quo (ebd., 121).«152 Aus diesem Grund hat die Sit-
com kein Verstandnis fiir die Veranderbarkeit der Welt, weil sie auch kein Ver-
standnis fiir ein Ende ihrer Erzahlung hat:

»Its initial premise is pregnant with humorous possibilites, which is why it was produced in the
first place. But all those possibilities must ultimately lead to the one thing the sit-com form can

not allow, the moment when the situation ends [...]« (ebd., 58).

Grote fiihrt fiir diese These durchaus interessante Indizien an.«153 Seine Kritik
bezieht sich auf die Frage, zu welchem Zweck es ein Genre gibt und wie stark
die Narration und Charaktere von ihm abhangig sind. Jane Feuer weist aber da-
rauf hin, dass man dieser Kritik an der Statik und der Neigung zur Bestatigung
des Status quo begegnen kann. Dafiir bedarf es einer genaueren Interpretati-
on und einer Erweiterung der an das Genre der Sitcom herangetragenen Kon-
texte und Theorien (Feuer 1992, 149). Dann lieRe sich auch feststellen, dass die
Figuren sich vor allem in den »new domestic comedies« tatsdchlich verandern
kénnen (ebd., 153). Zudem macht Feuer deutlich, dass ein Genre ein offenes
Konzept darstellt. Es ist ein pragmatisches Konzept, mit dem sich einerseits
bestimmte Formen meist nachtraglich zusammenfassen lassen oder mit dem
bestimmte Erwartungen, vor allem von Seiten der Produzierenden, einiger-
malen, aber niemals gianzlich berechnet werden kénnen (ebd., 141). Nach die-

sem Verstdandnis spricht Grotes Kritik wichtige Punkte an, aber sie kommt zu
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falschen Einsichten, weil ihr begrifflicher Rahmen zu eng ist. Wenn David Gro-
te zum Beispiel die Sitcom dafiir kritisiert, dass sie sich auf das dsthetische Pa-
radigma der ANDY HARDY-Filme beruft, 1asst er unter den Tisch fallen, dass sich
gerade diese Filmform darum bemiihte, das Leben ihrer Hauptfigur von der
Schule bis zum Erwachsensein nachzuzeichnen. Statik und Unveranderlichkeit
sind also gerade hier nicht zu finden.

Grote bezieht sich auf ein Verstandnis von Kunst, nach dem Unveranderbar-
keit und Serialitat abzulehnen sind. Es ist aber nicht die einzige Aufgabe von
Kunst, die Veranderbarkeit unseres Lebens anzuzeigen, sondern sie kann auch
die Form unseres Lebens selbst abbilden. Und die von Grote beklagte Situati-
on, die in der Sitcom den Zwangen des Formats entsprechend weder jemals
enden noch sich verdndern diirfe, ist genau die Situation unseres Alltags und
unserer Wirklichkeit. Die Sitcom bildet unseren Alltag durch die Kargheit des
Formats ab, auch wenn sie tatsachlich eine tiberaus kiinstliche Version unserer
Welt liefert, da diese eben nicht wie eine Studiokulisse aussieht. Dass und wie
sie unsere Welt abbildet, hat vielmehr damit zu tun, dass sie nicht endet, dass
sie unentwegt wiederholt, dass sie auf unmittelbare Weise unsere Existenz wi-
derspiegelt. Und vielleicht ist es gerade diese Ndahe zum Alltag, die Grote und
uns irritiert und uns dazu verleitet, sie zu verdachtigen und abzulehnen. Wir
iibertragen hiufig eigene Angste auf das Fernsehen, deren Erzeugung wir dem
Medium selbst zuschreiben, wie Cavell in »Die Tatsache des Fernsehens« an-
merkt. Je besser Fernsehen den Alltag liberwacht und wiedergibt, umso star-
ker werden wir uns der Bedrohung unserer Welt bewusst. Es sei unser Wunsch,
uns einzuschliefen, den das Fernsehen nicht erzeugt, sondern wiedergibt (Ca-
vell 20023, 161). Das Unterhaltungsfernsehen ist daher nicht als banal, sondern
eher als Irritation zu begreifen. Fernsehformen wie die Soap-Opera geben den
»puren Alltag« wieder, sie handeln von »Ubergingen und Abgriinden des Ge-
wohnten« (ebd., 159). Die Soap-Opera oder die Sitcom konzentrieren sich auf
die Erzahlung der »langen Dauers, die andere Formen nicht wiedergeben kon-
nen. Dass eine Komddienform wie THE AWFUL TRUTH zu zeigen versucht, wie un-
ser Alltag verwandelt werden muss, und zwar jeden Tag, findet gerade in einer
Sitcom wie KING oF QUEENS ihr Gegenstiick. Dies ist ein Grund unseres Interes-
ses an ihr, und esist der Grund der Existenz eines so liberaus kiinstlichen Topos
der Sitcom-Welt. Aus diesem Grund kénnen und wollen wir die Sitcom ertra-
gen. Sie kann ihre Ausnahmezustande nicht dramaturgisch mit langen Vor-
bereitungen rechtfertigen, sie muss unsere Aufmerksamkeit immer wieder in
jeder Folge neu gewinnen, um zu zeigen, dass das Leben eine Aneinanderrei-
hung harmloser Ausnahmezustande oder von Wiederholungen ist, die niemals

enden wollen. Die Sitcom endet tatsichlich nicht. Ihre Asthetik zwingt ihre Fi-
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guren zum Weiterleben und zur Fortsetzung ihrer Lebensformen. Aber KiNG OF
QUuUEENS schafft es auch, diesem Weiterleben Schonheit zu verleihen, zum Teil
dadurch, dass sich die Figuren, vor allem Doug und Carrie, gegenseitig unter-
halten, an ihren schieren Gegenwart ebensoviel Freude haben, wie viele ihrer
Zuschauer an ihrer Gegenwart Freude haben.

Ein anderer Grund, warum es wichtig erscheinen kann, sich mit einzelnen Sit-
coms zu beschaftigen, ist, dass ein Ansatz wie der von Grote vollkommen un-
beriicksichtigt 1asst, dass es Unterschiede zwischen den einzelnen Sitcom-
Formaten gibt, dass sie sich dsthetisch wie narrativ auf signifikante Weise
voneinander unterscheiden und so ihre Betrachter auf unterschiedliche Weise
ansich binden. Kirsten Marthe Lentz stellt in ihrem Text »Quality vs. Relevance«
fest, dass es wichtige dsthetische Unterschiede zwischen Sitcom-Formaten be-
reits im Fernsehen der 1960er Jahre gab. Sie grenzt nicht nur das realistischere
und zynischere Fernsehen von Norman Lear und seiner Produktionsfirma, das
sich mit Fragen sozialer und ethnischer Ausgrenzung beschaftigt, von dem
Fernsehen der Produktionsgesellschaft MTM ab, das sich starker auf Charakte-
rentwicklung konzentriert und Fragen von Geschlecht und Weiblichkeit fokus-
siert. Lentz bezieht sich auch ausdriicklich auf Unterschiede in der Seriendsthe-
tik—einerauere, ungeschonte Videodsthetik von ALL IN THE FAMILY auf der einen
Seite, und auf der anderen Seite eine aufwendig auf Filmmaterial gedrehte Se-
rie wie die MARY TYLER MOORE SHOw. Diese fiir das ungetiibte Auge eher unauf-
falligen Unterschiede sind nicht zufdllig, sondern basieren, wie Lentz deutlich
werden ldsst, auf liberaus bewussten dsthetischen Entscheidungen, die auch
als solche von den Produzierenden kommuniziert werden, was in den Analysen
des diskursiven Umfelds der Serien deutlich wird (Lentz 2000, 63). Das Fern-
sehen der Qualitat versuche einen ausgewogeneren, feineren Fernsehstil he-
rauszubilden. Lentz interpretiert dies als einen Versuch, das Fernsehen nicht
nur zu asthetisieren, sondern auch zu >feminisierens, weil diese Asthetisierung
Teil einer Politik der Anerkennung gewesen sei: Das unangesehene Fernsehen
ringt mit diesen Serien auf eine dhnliche Weise um Anerkennung wie der po-
litisierte Feminismus der 1960er Jahre um Emanzipation ringt. Die Norman
Lear Produktionen wie ALL IN THE FAMILY oder MAUDE konzentrieren sich dage-
gen auf die Themen Rassismus und soziale Ungleichheit. Der diese Serien be-
gleitende Diskurs bezieht sich auf das Thema der Authentizitit und die Asthe-
tik dementsprechend auf die Anforderungen eines »representational realism«
(ebd., 58). Das Anliegen dieser Produktionen liegt also nicht im Kampf um as-
thetische Anerkennung, sondern im Versuch, genaue und ungeschonte Repra-
sentationen einer widerspriichlichen und von Konflikten bestimmten Wirk-

lichkeit zu liefern.
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Wie auch immer diese Interpretationen einzuschidtzen sind, sie machen auf je-
den Fall auf relevante dsthetische Unterschiede aufmerksam, die eine Kritk wie
die von David Grote unterschldgt. Selbst wenn man sich nicht wie Lentz noch
zusatzlich auf einen die Serie rahmenden Diskurs bezieht, bleiben genug sicht-
bare Unterschiede, die interpretiert werden kénnen. Bei aller Ahnlichkeit zwi-
schen den Serien unterscheidet sich unsere Praferenz fir einzelne Serien auf
eine so deutliche Weise, dass es liberaus sinnvoll erscheint, iiber den Umweg
der Analyse unseres Interesses an ihnen signifikante Unterschiede festzustel-
len.«154

Was sind das fiir Unterschiede und wie kénnen sie sichtbar gemacht werden?
Die Kulturwissenschaften betonen, dass Unterschiede eher auf der Seite der
Rezeption zu finden sind. John Fiskes »Television Culture« von 1987, der kano-
nische fernsehwissenschaftliche Text der Cultural Studies, stellt dem textu-
ellen Paradigma verpflichtet fest, dass Texte nicht »containers of meaning,
sondern »provokers of meaning« sind. Fiske weist in diesem Zusammenhang
darauf hin, dass die Produzenten, die den Erfolg von Texten gerne vorhersehen
wirden und den Text dementsprechend als »containers of meaning« gestalten
mochten. Sie sind jedoch mit einer hohen Verlustquote von nicht funktionie-
renden Texten konfrontiert, weil die Texte andere Bedeutungen provozieren
als die intendierten und weniger Erfolg haben als erhofft (Fiske 1987, 313). Aber
lieRe sich nicht auch behaupten, dass sich gerade die erfolgreichen Texte letzt-
endlich doch als >Behdlter fiir Bedeutungen« entpuppen, auch wenn den Pro-
duzierenden die Kontrolle liber ihre Inhalte und was sie bedeuten entgleitet?
Denn sie werden von einer Vielzahl von Menschen auf dhnliche Weise als un-
terhaltende und wichtige Texte identifiziert, so dass sie sich iiber ihr Interes-
se an ihnen verstandigen konnen. Es ist wichtig Fernsehtexte so zu betrachten,
denn die Liebe, die ihnen entgegen gebracht wird, ldsst sich tiber Investitionen
allein nicht erklaren. Investition erklart, wie Liebe aufrechterhalten werden
kann, nicht aber, was sie auslost. Dass Texte oft keine Autoren zu haben schei-
nen, bedeutet nicht, dass sie keine Autoritdt haben. Das zeigt sich exempla-
risch an Cavells Zugang zu populdren Filmtexten. In einer Unmenge von schein-
bar gleichférmigen, klassischen Hollywoodfilmen findet Cavell einige Filme,
die sich in besonderer Weise — mit einigem interpretatorischen Aufwand aller-
dings —als Trager von Bedeutungen herausstellen lassen. Jeder dieser Filme ist
ein Medium. Jede Sitcom kann ein solches Medium sein, wenn sie es schafft,
etwas in besonderer Weise auszudriicken und ihre Leser zum Reden iber sie
zu ermutigen. Denn die groBten und signifikantesten Unterschiede stellen die
Zuschauer fest, die eine Serie lieben. Daher ist es wichtig, sich mit der eigenen

Vorliebe fiir einen Fernsehtext auseinanderzusetzen.
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KING oF QUEENS gehort zu den Serien, die dazu drdngen, liber sie sprechen zu
wollen. Daher ist es leicht liber sie mit anderen, die die Serie mogen, ins Ge-
sprach zu kommen. Sie ist wenig auffillig, aber auf den zweiten Blick sehr kom-
plex und intelligent, was auch bedeutet, dass es relativ lange dauert, bis man
bereit ist, ihr seine Liebe zu schenken. Sie geht mit ihrer Asthetik nicht hau-
sieren und sie hat auch keinen exhibitionistischen televisuellen Stil im Sinne
Caldwells, aber es gelingen ihr in ihrem Rahmen verbliiffende und iiberwalti-
gende Bild- und Erzdhleinfdlle. Auf den ersten Blick ist KING oF QUEENS ein For-
mat, das sich auf einen recht unspektakuldren Alltag bezieht. Queens ist all-
taglicher und weniger spektakular als Downtown New York. Daher steht diese
Sitcom im Vergleich zu dem metropolitanen SEx AND THE CiTY wohl fiir einen et-
was bescheideneren, aber auch weniger aufdringlichen asthetischen Entwurf
groBstddtischen Lebens. Es finden sich in der Serie aber immer noch alle Arten
exzentrischer Charaktere, die im smelting pot« dieser Stadt zusammengefiihrt
werden. Und es lassen sich an ihr wiederkehrende, signifikante Motive fest-
stellen, die auch in anderen komischen Fernsehformaten zu finden sind. Zwei
der wichtigsten Motive, die sich hier finden lassen und die ich im Folgenden et-
was naher untersuchen werde, sind ihre subtile Darstellung von Identitdtsop-
tionen und ihre Auseinandersetzung mit dem Betrachten und dem Fernseh-
zuschauer.
Ein groBer Teil der Komik dieser Serie lebt von einem role reversal, das heifdt
Carrie ist der aktive, >mannliche« Part der Sitcom, wahrend Doug den kind-
lichen, passiven Teil besetzt. Das ist keine subversive Umkehrung, sondern ein
klassischer Topos amerikanischer Comedy-Formate, der beispielsweise in Ho-
mer Simpson eine duBerst eindrucksvolle Verkérperung gefunden hat. AuBer-
dem wird die Kindlichkeit von Doug um einiges von der aggressiven, narzis-
stischen Infantilitdt des Vaters libertroffen. Er
wird nicht nur haufiger in der Serie als ihr Kind
Abb. 27: KING OF QUEENS,
bezeichnet, sondern er nimmt sogar manchmal
Transfiguration L. . .
wie in WALk MAN (Episode 74, HUNDSTAGE) die
Rolle eines Hundes ein. Spooner weil} allerdings
nichts davon, dass er zahlender Kunde der Hun-
defiithrerin Holly ist, die ihn spazieren fiihrt.
In dieser Folge findet sich eine Einstellung, die
zugleich sehr einfach und sehr wirkungsvoll die
Moglichkeit der Transfiguration von Menschen
in Film und anderen Medien vorfithrt. Spooner
sitzt in der Kiiche, stiitzt in sehnsiichtiger Er-

wartung den Kopf wie ein gelangweilter, trau-
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riger Hund auf seine auf dem Tisch liegenden Hande und richtet die Augen
nach oben. Es ist ein rithrender Moment, der sich von dem Stereotyp postmo-
derner Identitatstransgressionen abhebt. KING oF QuUEENs fiihrt die Verwand-
lung in einen Hund auf sehr schlichte Weise vor. Die Serie legt gerade in sol-
chen Momenten eine sehr Uiberzeugende, dsthetische Raffinesse an den Tag,
die dhnlich wie die folgende Szene innerhalb des vermeintlich armseligen For-
mats deutliche kiinstlerische Akzente setzt. In der letzten Szene der Episode er-
kennt Spooner, welcher Natur die Beziehung zwischen ihm und Holly wirklich
gewesen ist und dass sie fiir die Ausfliige mit ihm auf die Hundewiese bezahlt
wurde. Die nachste Einstellung zeigt aus der Vogelperspektive einen verzwei-
felten und geschockten Spooner, der ein langgezogenes »Nein« schreiend tber
die Hundewiese davonlauft, wahrend ihn Holly mit Rufen zuriickzuhalten ver-
sucht. Gleichzeitig hat sich ein bellender Hund losgerissen, der neben Spooner
herlauft und dem ein anderer Hundefihrer ebenso vergeblich hinterherruft.
Beide beschriebenen Szenen sind sehr gekonnt entworfene Tableaus, die in Er-
innerung bleiben und die Gedanken stimulieren. Und es lieBe sich vermuten,
dass sie aus dem Grund in Erinnerung bleiben, weil sie den Alltag nur so wenig
modifizieren miissen, weil sie nur ein wenig von der Trennlinie zwischen Fan-
tasie und Realitat abweichen miissen, um die Transgressivitat zu erreichen, die
uns vorfithrt, wie stark unsere Wirklichkeit von Imagination und unsere Imagi-
nation von Wirklichkeit bestimmt ist. Fantasie ist das, womit die Wirklichkeit
verwechselt werden kann, schreibt Cavell in »What Becomes of Things on Film«
(Cavell 1984c, 178).

Diese Auseinandersetzung mit einem transgressiven Alltag setzt sich in KiNG
OF QUEENS in der Beschdftigung mit seinen Figuren als Zuschauer fort. Vor
allem die Episode LiFe SENTENCE (Episode 83, DIE REALITY SHOw), in der Arthur
ohne sein Wissen wegen seiner Herzprobleme

von einer Kamera liberwacht wird, gibt auf spie-

lerische Weise mehrere Vorstellungen vom Zu- ADb. 28: KNG oF QuEens, Danny, Spence und
schauer wieder, die Diskurse und Theorien ent- Deacon werden zu Betrachtern
werfen und die hier parodiert werden. Sie fithrt

vor, dass Fernsehen als Uberwachungsmedium

zu verstehen ist, dass die Zuschauer sich von der

einfachen Wiederholung von Alltag beriihren

lassen. Und wenn sich Spooners Leben durch den

Streit mit Doug und Carrie in eine Soap-Opera

verwandelt, die die Kargheit des Formats in sei-

ner Frithform thematisiert (wir sehen dieses Me-

lodrama im archaischen SchwarzweiR der Uber-

KING OF QUEENS — LEBENSFORMEN 369



wachungskamera auf einem Bildschirm im Bildschirm, den die drei Freunde
von Doug in der Hobbygarage betrachten), dann sehen wir die Parodie eines
weiblichen Stereotyps von Fernsehrezeption, nach dem die Zuschauer durch
filmische Affekte des (Mit-)Leidens von Fernseherzahlung bewegt werden. Wir
sehen aber auch eine These der Cultural Studies vorgefiihrt, dass die Betrach-
ter, wenn sie die Handlung kommentieren, Distanz zu dem Gegenstand haben
konnen und Fernsehen als offenen Text begreifen: Deacon, Danny und Spence
bewerten die vorgefiihrte und iiberwachte Handlung kritisch, sie distanzieren
sich aber auch von dem Geschehen, wenn Carrie im Uberwachungsfernsehen
von ihnen als die »drei Loser« spricht, die nicht wissen, was sie an einem Frei-
tagabend sonst unternehmen sollen.

LiFe SENTENCE entwickelt hier eine sehr reflektierte Sichtweise seiner Zuschau-
er, aber diese Fahigkeit des Fernsehens, Bilder seines Publikums vorzufiihren,
wird, so Lentz, hdaufig als problematisch und aufdringlich gesehen, wahrend es
im Kino als kunstvolle Selbstreflexivitat gedeutet wird:

»[..] unlike cinema, whose occasional references to its representational apparatus tend to be
interpreted as modernist or avant-garde, making it seem brainy and self-aware, television’s
more consistent self-references tend to be understood as evidence of its narcissism or self-ag-
grandizement. Further, television’s self-referentiality has often been adduced as a symptom
of postmodernity, a postmodernity that leads to the complete evacuation of meaning altoge-

ther« (Lentz 2000, 56).

Wenn wir der Ansicht, dass das Fernsehen unfahig zur Kunst ist, nicht folgen
und tiberzeugt davon sind, dass sich das Fernsehen mit sich selbst beschafti-
gen kann, dann kénnen wir sogar, so suggeriert das Zitat von Lentz, diese Fol-
ge als modern und nicht als postmodern bezeichnen. Das heif3t, diese Selbst-
reflexivitdt ist nicht nur ein stilistisches Mittel
der Unterscheidung, das die Warenform Unter-
Abb. 29: KING OF QUEENS, .
haltungskunst in Zirkulation halt, sondern die-
Doug als Betrachter einer Soap Opera L Lo
se Selbstreflexivitat versteht es wirklich, uns Er-
kenntnisse iiber unseren Status als Zuschauer
vorzufiithren. Das ldsst sich schlecht am Materi-
al selbst beweisen, aber an den Anschlusspha-
nomenen: Diese Szene ermutigt zu Interpreta-
tionen, sie ertragt es, immer wieder vorgefiihrt
und angeschaut zu werden. Sie hat bis jetzt fir
mich und viele andere nichts von ihrer verblif-
fenden Unterhaltsamkeit verloren. Dies ist einer

der Momente, die das Kriterium einer nachhal-
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tigen Kritisierbarkeit, die Cavell als die Fahigkeit des »guten« Films »to sustain
and to reward criticism« bezeichnet, erfiillt (Cavell 2005e, 335).

Die Serie zeigt diese Nachhaltigkeit vielleicht auch dadurch an, dass sie liber
diese Episode hinaus geradezu besessen davon ist, den Betrachter des Fernse-
hens zu thematisieren. In einer Folge wird zum Beispiel Doug nach dem kurz-
zeitigen Verlust seiner Arbeit zuhause zum begeisterten, geriihrten Betrachter
von Soap-Operas. Dasselbe widerfdahrt Carrie in einer von mehreren Folgen, in
der sie versucht, mit ihrer Arbeitslosigkeit zurechtzukommen. Es gibt auch eine
Folge, in der Deacon, Spence und Dougs Nachbar Lou Ferrigno«1s5 vor einem
GroRbildfernseher sitzen, um eine Sportiibertragung zu sehen. Nach einer Aus-
einandersetzung geht die Fernbedienung kaputt und der Fernseher bleibt bei
einer Ubertragung des Musicals Fiddler on the Roof hingen. Zunichst sitzen
alle drei tief enttauscht vor dem Bildschirm, aber nach kurzer Zeit wird ihr Blick
von der eigenartigen Fremdheit dieses Gegenstands in Bann gezogen und sie
verwandeln sich in zutiefst faszinierte Betrachter. Das ist ein wunderbar in-
szenierter Moment der Verbliiffung durch das Fernsehen oder der Berithrung
durch das Gewohnliche, der ungefdhr die Form der Fernsehforschung wieder-
gibt, die ich mit dieser Arbeit betreiben will.

Es lieBen sich unzdhlige dieser unterhaltenden, inspirierenden, nicht nur Be-
deutung provozierenden, sondern auch beinhaltenden Momente aufzahlen.
Viele von diesen Momenten beziehen sich beispielsweise auf eine sehr intel-
ligente Auseinandersetzung mit Erinnerung und Fantasie. Aber das soll uns
nicht davon ablenken, dass es tatsachlich noch einen sehr wichtigen und bewe-
genden Aspekt von KING oF QUEENS gibt, namlich seine Fihigkeit, eine Vielzahl
zwischenmenschlicher Probleme bis hin zu moralischen Dilemmata aufzugrei-
fen und sie nicht nur zu diskutieren, sondern ihnen auch eine liberzeugende
Darstellung zu verleihen.

Moralische Reflexion spielt in Cavells Lesarten der Hollywoodkomddien und
-melodramen eine wichtige Rolle. Er betrachtet die Interpretation dieser Filme
in »Cities of Words« nicht nur als Méglichkeit der Vermittlung von Moralphilo-
sophie, sondern stellt heraus, dass diese Filme selbst Philosophie fortsetzten.
Cavelllasst aber auch in einem anderen Text deutlich werden, dass er bei dieser
Gleichsetzung von Filmen mit moralphilosophischer Gedankenfithrung nicht
daran interessiert ist zu zeigen, welche Filme bestimmte moralische Probleme
diskutieren. Denn viele Filme, die auf den ersten Blick fiir diese Art der Ausei-
nandersetzung taugen, haben die Neigung, die Komplexitdt dieser Fragen auf
eine einfache Unterscheidung von gut und bése zu reduzieren (Cavell 20054,
334). Die Hollywoodkomddien interessieren ihn gerade deswegen, weil sie kei-

ne moralischen Dilemmata diskutieren, sondern weil sie dem Leben eine Form
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geben, das heifdt, sie deuten an, wie ein gutes Leben aussehen kénnte. Also
hangt — wenn wir Cavells Gedanken folgen — die Moglichkeit, die Auseinander-
setzung von KING oF QUEENS mit moralphilosophischen Problemstellungen gut
zu finden, davon ab, in welchem Ausmaf es der Serie gelingt, ihr eine Form zu
geben, die liber die Diskussion dieser Fragen hinaus anregend, Uiberzeugend
und unterhaltend ist. Das ist dann moglich, wenn sie zugleich die Schonheit ei-
ner Lebensform wie das Problem, das sich ihr stellt, im Blick hat.

Wie das aussieht, soll an folgendem Beispiel deutlich werden: In der Folge WiN-
pow PaIN (Episode 102, DEs EINEN LEID..) wird die Lebensform von Doug und
Carrie dramatisch verandert und in Frage gestellt, weil sie sich von ihren neuen
Nachbarn beobachtet fiihlen. Das beriihrt auch eine Themenstellung Cavells.
In »Cities of Words« beschaftigt er sich unter anderem mit John Stuart Mill und
zitiert dessen Feststellung aus »On Liberty«, dass jeder unter dem Auge einer
feindseligen und schrecklichen Zensur lebe. Ein Problem unserer moralischen
Einbildungskraft ist dementsprechend die Nicht-Authentizitat unserer Lebens-
form, die sich dem Blick anderer ausgesetzt fithlt und deren Vorstellungen zu
entsprechen versucht (Cavell 2004, 96). In »Selbstvertrauen« spricht Emerson
von einer dhnlichen Gefahr: »Uberall ist die Gesellschaft in einer Verschwé-
rung gegen die Menschheit eines jeden ihrer Mitglieder« (Emerson 1983, 44).
Die Gemeinschaft zwingt zu jener Form von Konformitat, die die innere Stim-
me, den inneren Reichtum der moralischen Reflexion, aber auch die Lebendig-
keit der eigenen Lebensform einschrankt. Und diese Lebendigkeit droht auch
Carrie in dieser Episode zu verlieren. Durch den Einzug der Nachbarn, die er-
folgreicher sind als sie selbst, fiihlt sich Carrie plotzlich dieser Zensur der Ge-
sellschaft ausgesetzt und spiirt den auf ihr lastenden Blick anderer, dem sie
sonst standzuhalten oder den sie zu ignorieren versteht. Daher gerat sie in Pa-
nik, als sie feststellt, dass die Nachbarn durch ein ge6ffnetes Fenster zu Zeugen
eines Streits geworden sind. Die Versuche, den Nachbarn und der Welt durch
Inszenierungen von Harmonie ein positiveres Bild von sich und ihrem Mann zu
liefern, scheitern daran, dass beide dabei weder liberzeugend noch authen-
tisch wirken. Die Folge endet in einem Desaster: Doug und Carrie streiten sich
heftig auf der Stralle, in den Streit mischt sich Spooner ein, der gerade wegen
notorischen Schwarzfahrens aufgegriffen von einer Polizeistreife nach Hause
begleitet wurde. Wir sehen eine Einstellung, die die Nachbarn an ihren Schlaf-
zimmerfenster zeigt. lhnen stellt sich aus einem erhohten Standpunkt dieses
demiitigende Tableau zur Schau. Doug und Carrie entsprechen genau dem Bild,
von dem sie fiirchten, dass es andere von ihnen haben kéonnten.

Es ist ein banales, alltdgliches Problem, das hier eskaliert, aber es ist auch ein

zentrales Problem der Artikulation unserer Lebensformen, das John Stuart Mill
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und Emerson ansprechen, und das vor allem deswegen so gut von einer Sit-
com dargestellt werden kann, weil die Lebensformen ihrer Figuren immer un-
ter den Blicken anderer entwickelt werden. Sitcom-Figuren fithren Alltag vor,
stellen ihr Leben zur Schau. Sie miissen ihren Alltag und ihr Format so interes-
sant und lebendig machen, dass sie diesem zensierenden Blick der Offentlich-
keit standhalten. Cavells Auseinandersetzung mit Moralphilosophie weist im-
mer wieder auf die Notwendigkeit hin, dass wir unser Handeln kommunizieren
miissen, was bedeutet, dass wir sichtbar und lebendig werden miissen, was
nicht nur Filme, sondern vielleicht auch Sitcoms vorfiihren kénnen. Die groBe
Gefahr unseres moralischen Lebens ist, unsichtbar zu sein und, wie Thoreau
es ausdriickt, das Leben in stiller Verzweiflung zu leben (Cavell 2004, 97). Sit-
coms mogen sich auf die Banalitdt des Gewodhnlichen fokussieren, aber ein Teil
ihres Reizes fiir uns rithrt daher, dass sie uns vorfithren, dass dieses alltagliche
Leben, dessen Offentlichkeit noch dadurch verstirkt wird, dass es einem teils
fiktiven, teils tatsachlich anwesenden Studiopublikum (dessen stindige An-
wesenheit die laughtracks anzeigen sollen) und gleichzeitig einem Fernsehpu-
blikum vorgefiihrt wird, nicht in stiller Verzwe