THE MosT DaNGEROUS GAME



TaierRRY KUNTZEL

Die Filmarbeit, 21

Zum besseren Verstindnis von Kuntzels Analyse hier eine kurze Inhaltsangabe
von THE Most DANGEROUS GAME (GRAF ZAROFF — GENIE DES BOSEN):

Nach dem Untergang seines Schiffes, das er als einziger tiberlebt, rettet sich
der Jiger Rainsford auf eine kleine Insel, die einzig von Graf Zaroff, einem
leidenschaftlichen Jiger, und seinen Gehilfen bewohnt wird. Rainsford trifft hier
auf zwei weitere Giste, die Geschwister Eve und Martin, die es ebenfalls durch
ein Schiffsungliick hierher verschlagen hat. Als Martin eines Nachts spurlos
verschwindet, machen Rainsford und die junge Frau auf der Suche nach ihm im
Trophéensaal des Schlosses eine schreckliche Entdeckung: Bei dem ,,gefahrlich-
sten Wild“, dem Zaroff nachstellt, handelt es sich um Menschen. Rainsford, der
Jager, wird zum Gejagten, die Frau, die ihn auf der Flucht vor Zaroff und dessen
Jagdgehilfen begleitet, zur Pramie fir den Sieger.

Wiederholung: Es handelt sich bei dem vorliegenden Text um die Fortsetzung
eines frither erschienenen Artikels mit dem Titel ,,Le Travail du film“ (Kuntzel
1972). Wie bereits sein Vorganger bringt er, auf den Film bezogen, die Traumar-
beit ins Spiel, wie Freud sie definiert. Die Objekte sind einander dhnlich: THE
Most DanGgerous GaME (USA 1932) von Ernest B. Schoedsack und Irving
Pichel, der hier als Textstiitze dient, wurde sichtlich zur gleichen Zeit gedreht
wie M — EINE STADT SUCHT EINEN MORDER von Fritz Lang (D 1931), dessen
Analyse der erwihnte erste Artikel gewidmet ist. Schoedsacks Film teilt mit dem
von Lang dasselbe narrativ-reprisentative System, fiir welches er, bezogen auf
seinen stringenten Spannungsaufbau, Modellcharakter hat. Gleichartigkeit des
Korpus, das im Rahmen der Filmsyntagmatik, insgesamt betrachtet, isoliert ist:
Die Analyse bezieht sich auch hier wieder auf den Anfang — Vorspann und erste
Sequenz. Thm wird eine gewisse strukturelle Autonomie (in Form einer Se-
quenz) zuerkannt, als kleines, bevorzugtes Glied der vom Film gebildeten Kette,
als der Ort also, an dem der gesamte Film sich anders zu lesen gibt.

1 Dieser Text erschien zuerst auf Franzosisch als ,,Le travail du film, 2” in Communications, 23,
1975, S.136-189. Wir bedanken uns bei Thierry Kuntzel und bei Seuil, Paris, fiir die freundliche
Genehmigung zum Abdruck dieser Ubersetzung.
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Unterschied: Durch das Wiederaufgreifen der gleichen Vorgehensweise bei
der Filmanalyse 1afit sich aber auch die Differenz ermessen, die beide Texte
trennt. Filmarbeit 2: Treibende Kraft des vorliegenden Textes ist eher die Ver-
schiebung der Analyse als die Wiederholung einer identischen analytischen
Vorgehensweise — die tiberpriifbar, in sich abgeschlossen, gesichert, nachvoll-
ziehbar geworden ist —anhand eines dem ersten fast gleichartigen Objekts. Film
2: Wenn das Filmsystem in der Verschiebung von Kodes (vgl. Metz 1973,
108-114) besteht, kann die textuelle Filmanalyse zur (Re-)Konstruktion dieses
Systems nur so vorgehen, daf} sie ihre eigenen Kodes unterschiedlich darin
integriert — daf} sie sie verschiebt.

L Vorspann, Hervorbringung

Erste Einstellung: Aufblende. Mitten auf einer
eisenbeschlagenen Tiir hebt sich ein Tirklopfer
ab. Uberblendung. Zweite Einstellung.
Groffaufnahme des Turklopfers: ein Zentaur, das
Herz von einem Pfeil durchbohrt, eine Frau im
Arm, deren Gliedmafien herabhingen und deren
Kopf nach links gedreht ist. Leichte Fahrt nach
hinten zur Rekadrierung der Tur. Ein Min-
nerarm taucht im Bild auf; die Hand hebt den
Turklopfer an, wihrend (in einer Irisblende)
weifl auf dem dunkleren Hintergrund der Tiir
der Titel erscheint: The Most Dangerous Game.
Nach einer schnellen Uberblendung erscheint
die Hand erneut im Bildrahmen und klopft.
Zweiter Titel des Vorspanns (Irisblende). Dassel-
be Schema auch fiir den dritten Titel. Schliefflich
offnet sich die Tir zum Inneren des Hauses,
wiahrend eine Wischblende (der Geschwindig-
keit des Turoffnens genau angepafit) den Blick
auf die Fortsetzung des Vorspanns freigibt (dritte
Einstellung): vor dem Hintergrund eines dunk-
len Vorhangs die Namen der Schauspieler, von
zwei Kerzenleuchtern eingerahmt. Abblende.
Der ganze Vorspann ist mit Musik unterlegt — ein
Horn ist unter den Instrumenten deutlich her-
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auszuhoren —, sie wird erst unterbrochen, als der
Klopfer erneut auf die Tur fillg; das ,,wahrhafu- i
ge* Gerausch des Schlags tritt hier an ihre Stelle. Lcsii‘g Rittlcs

Beim Erscheinen des Wortes Ende vollzieht Robert Armstrong
sich ein zum Beginn des Vorspanns symmetrisch Noble Johnson
angelegter dreifacher Abschlufl: Schwarzblende Steve Clamenttd
und Schlieffen der Tiir mit Wischblende (Abb.
A). Zwischen Auf- und Abblende dielung einer
deutlich gestalteten Erzihlung: Eine Geschichte
bahnt sich an, entwickelt sich, erhalt neuen Auf-
schwung und endet schlieflich; eine bedrohte
Ordnung stellt sich nach einer Reihe von Proben {14 RICTURES
wieder her; Ritsel werden gestellt und gelost. : 4

REG. U 'j\ PAT. OFF

Duteh Hendriar

Aber fir uns, die wir ein Plurales festzulegen su- ? DT
chen, ist es nicht moglich, dieses Plurale zu Beginn HE END
der Lekriire anzuhalten: die Lektire selbst muff
plural sein, d. h. ohne Empfangsvorschrift: die er-
ste* Version einer Lektlire muf§ auch ihre letzte sein

konnen, als ob der Text gerade so rekonstituiert wiirde, um in dem Kunstvollen
seiner Kontinuitit zu enden, wobei der Signifkant mit eier zusitzlichen Figur
ausgestattet wird: dem Abgleiten (Barthes 1987, 20).

L1 Tiirbreite, Schufweite'

1.1.1 Von Tiir zu Tiir

Das Offnen und Schliefen von Tiiren sorgt fiir Interpunktionen im Film.
Rainsford, dem Schiffsuntergang entkommen, entdeckt ein Haus mitten auf
einer Insel, nihert sich ihm und klopft an. Geheimnisvolles Offnen der Tiir.
Rainsford tritt ein, Ivan, der Diener von Zaroff, stofit sie wieder heftig ins
Schlof8. Auf symmetrische Weise — wodurch sich die Macht Rainsfords, die
Umkehrung der Rollen zeigt —, 6ffnet sich die Tiir hinter Zaroff, dem Sieger der
Jagd, um Rainsford den Durchgang zu ermoglichen — dewus ex machina —, der
diese ebenso heftig zuwirft wie Ivan zu Anfang des Films. Zwischen diesen

1 Zitat eines Zitats: ,,Portée: [...] Gesamtheit der Jungen, die die weiblichen Siugetiere auf einmal
zur Welt bringen. Die grofite Distanz, die eine Waffe mit einem bestimmten Geschof§ erreichen
kann. [...] Mechanik: Teil einer Mechanik, das als Stiitze oder Pfeiler dient [...].“ Fragmente der
Definitionen des Dictionnaire Larousse nach Farasse 1972, 187
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beiden Scharnieren des Suspense 6ffnet Eve einen Riegel der Gefiihle: um
Rainsford zu treffen, dessen Schicksal sie teilen will.

Verschachtelung: auf der Insel das Haus Zaroffs und seine Tiir der mannig-
faltigen ,,Zuginge® (man kann auch festhalten, daf} die Tiir, hinter der die Hunde
hervorstiirmen, ihr stark gleicht); im Haus von Zaroff, im Untergeschofi, der
Trophiensaal und seine verschlossene Tiir, bewacht von einem wild anmutenden
Diener; im Trophiensaal die Tir, ebenfalls verriegelt, die den Zugang zu dem
dort unten vor Anker liegenden rettenden Boot freigibt.

1.1.2 Die Schwelle zur Leere

Riumliche Absonderlichkeiten: Diese verschachtelten Riaume umschlieflen
nicht einen Inhalt, der durch das sukzessive Offnen der Tiiren erreicht wiirde,
sondern die ,innerste“ Tur ist auch diejenige, die nach auflen fiihrt — hin zum
Ursprungsort des Films, dem Meer. Signifikate konnen in diesen Parcours der
Riume, diese Art Initiationsreise!, einflieen: Das Licht, die Freiheit, die Liebe
finden sich erst nach einem Abstieg in die Tiefe der Nacht, der Gefangenschaft,
der Risiken, das geliebte Objekt und auch sich selbst zu verlieren, der Angst.
Aber wie er zur Sinnerzeugung fahig ist, kann der Raum den Sinn auch verwir-
ren, kann er ihn in ironische Klammern setzen. Wie fiir die japanischen Pakete
(vgl. Barthes 1981b, 61-66) bilden Offnen und Entdecken eines noch auszu-
packenden Gegenstands das Vergniigen und nicht das Geschenk, der Inhalt
selbst.

1.1.3 Secret Beyond the Door

Trotzdem schenkt der Film Sinn, indem er (als Zugabe) die Losungen der Ritsel
anbietet, die er gestellt hat, um die Geschichte in Gang zu bringen. So gesehen
bildet die Tiir eine der privilegierten Figuren der Hermeneutik: Secrer Beyond
the Door. Diese Hermeneutik, die den Text mehr als alles andere funktionieren
1a83¢, soll bei der Analyse keinesfalls ausgespart bleiben, aber es ist gleichzeitig
notig herauszufinden, was tiber sie hinausfithrt: daf$ das Durchdringen des
Geheimnisses letztendlich auf nichts anderes als eine urspriingliche Leere hin-
auslduft. Die Tir signalisiert starke Momente: eine Situation kehrt sich um (Eve
schliefit sich Rainsford an), der Zuschauer wird sehen/wissen, wer sich hinter
der Tiir befindet (Ivan, Rainsford) oder was sie verbirgt. Die Tiir des Trophéen-
saals (Abb. B) wird besonders hervorgehoben, da ihr Offnen, wie im Fall von

1 Textueller Sog: die agyptische Mythologie und ,,ka“, die unterirdische, nichtliche Reise. Buch
des Verstecks. Biicher der Tiiren.
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Blaubarts Kammer, mit einem Verbot belegt ist:
das Uberschreiten der Grenzen, die Aufdeckung
des Geheimnisses — verschiedene Ritsel, die
demselben Geheimnis andere Formen verleihen:
das von Zaroff ,erfundene” Wild, das Ver-
schwinden von Martin und den Matrosen, der
Grund des Schiffsungliicks —, mit einem Wort,
die Ubertretung fithrt im Prinzip zum Tode.

1.1.4 Konfigurationen

Die Tiir als narratives Signal, Suspense-Anzeiger, dramatische Akzentuierung ist
nicht zufallig zu Anfang und am Ende mit einer Auf- und Abblende verbunden.
Das optische Verfahren und das Offnen/Schlieen der Tiiren, im syntagmati-
schen Ablauf normalerweise getrennt, funktionieren ahnlich, und an den Rin-
dern des Films erscheinen sie aneinander gekoppelt. Die Blenden entsprechen
auf klassische Weise wihrend des ganzen Films einer Trennung/Verbindung
(vgl. Metz 1972, 120) der Sequenzen: Zwischen zwei Segmenten mit Einheit von
Handlung, Raum und Zeit bezeichnet das Schwarz das Fortschreiten einer
zukiinftigen Handlung, manchmal einen Raumwechsel, immer einen leichten
Zeitsprung. Die Tiir ihrerseits kommt im chronologischen Ablauf der Sequenz
hinzu, im Innern des durch das Schwarz begrenzten Segments. Aber innerhalb
des Segments bildet sie nochmals Untersegmente. Diese Feststellung mag wie
die Darlegung einer Offensichtlichkeit erscheinen, insoweit die Tiir zwei ver-
schiedene Orte, zwei Szenen trennt/vereint. Doch gerade diese Evidenz selbst
ist es, mit der die Tur spielt: Durch ihre ,,natiirliche” Zugehorigkeit zum Dekor
mit dem Schein des Harmlosen versehen, ganz ,,natiirlicherweise® gedffnet und
geschlossen, um den Figuren Auftritt und Abgang zu erméglichen, zerschneidet
sie nichtsdestoweniger die Geschichte: Eine Handlung endet, eine neue beginnt.
Selbst die Zimmertiir von Rainsford, die aufSerhalb des hermeneutischen Kreis-
laufs steht, spielt die hier beschriebene Rolle: Rainsford durchschreitet sie erst
hinter Zaroff, um seine Gefihrten im Ungliick kennenzulernen, dann hinter Eve
auf der Suche nach dem verschwundenen Martin. Es ist also wohl der Diskurs,
der durch die Tir wie durch die Schwarzbilder gegliedert wird, und dies mit
einer seltenen Okonomie. In der Tat erfiillt die Tiir eine doppelte konfigurative
Funktion': eine demarkative in bezug auf die narrativen Untersegmente, weil

1 ,.Die Gestaltungs- oder konfigurativen Merkmale zeigen die Teilung einer Auerung in gram-
matische Einheiten von verschiedenen Kompliziertheitsgraden [...], sei es durch das Herauslosen
dieser Einheiten und deren hierarchische Einordnung (kulminative Merkmale) oder sei es durch
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sie innerhalb der Sequenz den Ubergang zu einer anderen Handlung kennzeich-
net (erneute Okonomie: Die Abgrenzung wird aufgehoben durch die scheinbare
Natiirlichkeit des Objektes, wihrend das Schwarze als Einschnitt, Artikulation,
Enunziation sich zu erkennen gibt); eine kulminative beziiglich der Sequenz,
von der sie einen Moment nachdriicklich betont dank des Suspense, der von der
Zeit der Offnung, des Durchgangs erzeugt wird.

So kann ein der Diegese zugehoriges Element mit gleichem Recht wie ein
optisches Verfahren eine konfigurative Funktion haben. Besser noch: Wahrend,
was das optische Verfahren angeht, ,,die konfigurative Funktion® [...] immer als
Demarkation auftrict (ibid., 130), scheint der Ruckgriff auf ein diegetisches
Element eine Interpunktion ,,von oben herab“ zu erlauben.

So gesehen ist es logisch, daf§ das Schwarz und die Tiir nur zu Anfang und
Ende des Films zusammenfallen und daf sie wihrend der gesamten Linge des
Syntagmas die bereits beschriebenen Verbindungen unterhalten. Dennoch tref-
fen Blende und das Durchschreiten einer Tiir im Film einmal heftig aufeinander,
als Martin Zaroff in den Trophidensaal begleitet. Wihrend die Tiir ansonsten
unter die Subsegmentation fallt, entspricht sie hier einer Segmentierung: d.h. daf§
im formalen System ein Stiick fehlt — das, was sich hinter der Tiir befindet. Auf
dieses Stiick, dieses Geheimnis muf§ man bis zu dem Moment warten, an dem
Eve und Rainsford nun ihrerseits die Schwelle iiberschreiten.

1.1.5 Volumen, Kodex

Auf den Inhalt bezogen nimmt das Buch in THE MosT DANGEROUS GAME einen
bevorzugten Platz ein: Zaroff, der alle Biicher tiber die Jagd gelesen hat, ent-
wickelt eigentlich nur Rainsfords Uberlegungen bis in ihre extremen, logischen
Konsequenzen und setzt dadurch selbst die Erzahlung in Gang. Anlallich der
Vorstellung der Giste erklirt Zaroff auf treffende Weise die eigentliche Funkti-
onsweise des Films, indem er sie auf eine Rainsford betreffende biographische
Frage verschiebt: Jener hat weitaus mehr getan, als nur Biicher geschrieben: Er
hat sie gelebt. Das Buch, zitiert, doch nie gezeigt, wird also auf narrative Weise
durch den ganzen Film hindurch dargestellt. Auf der narrativen Ebene wie auf
der des Ausdrucks selbst: in seiner Montage, seiner Gliederung, der Wahl seiner
ikonischen Elemente, der Rolle, die er dem Zuschauer — dem Leser — zuweist.

die Feststellung ihrer Abgrenzung und Zusammengehorigkeit (demarkative Merkmale)“ (Ja-
kobson 1979, 60).
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Die Abgrenzungen — die Abblenden und die Tiiren — haben die Aufgabe, das
volumen', das der Film darstellt (einseitig ,,bedruckter und um eine Spule
gewickelter Filmstreifen; kontinuierlich ablaufende Filmprojektion), in einen
»Psendo-Kodex“ umzuwandeln. Durchblittern: fliichtige Pause fiir das Auge
bei den weiflen Seiten zwischen den Kapiteln, beim Schwarz zwischen den
Sequenzen. Durchblittern: die Hand, die die Seite umdreht (der Leser jedoch
bemerkt die Korperbewegung nicht, er ist gebannt durch die Kontinuitit eines
Satzes, eines Kapitels, der Erzahlung, welche den Unterschied zwischen Vorder-
und Rickseite des Blattes negiert), die aufgestoflene Tiir (aber wer stof3t sie auf?
— eine Figur im narrativen Strom).

An seinen Rindern selbst wird das Buch als Objekt, als Block, in anderem
Sinn als Band (der einen gewissen Raum einnimmt) wahrgenommen. Vor der
Erzahlung muf} der Leser kurz den Buchdeckel tiberfliegen, dann die Deckblat-
ter [gardes] tiberwinden (,,Gardes“: ,Seiten, die sich am Anfang und am Ende
eines Buches befinden®; ,,im Inneren eines Schlosses angebrachte Teile, die
verhindern, dafl ein anderer Schliissel es 6ffnen kann“; Dictionnaire Robert.
[A.d.U.: Kuntzel spielt hier mit den verschiedenen Bedeutungen des Wortes
garde, das zudem ,,Wichter” bedeutet.]), nach der Erzihlung, nach dem Wort
Ende noch das Buch schliefen. Zu Anfang und am Ende inszeniert der Film
gerade diese materiellen Handlungen, in der gleichen Reihenfolge wie die beim
Lesen durchgefiihrten Operationen. (In anderen Filmen wird der Hinweis auf
das Buch direkt gegeben: der Vorspann ist auf Seiten geschreiben, die eine Hand
umblittert.)

Todorov:

[...] die fantastische Erzihlung, die den Prozef§ des Aussagens stark unterstreicht,
legt gleichzeitig den Akzent auf die Zeit der Lektiire. Und das erste Charakteristi-
kum dieser Zeit ist es nun, dafl sie aus Griinden der Konvention irreversibel ist. [...]
Das Fantastische ist eine Gattung, die diese Konvention deutlicher hervortreten
laf3t als andere (1975, 81).

1.1.6 Die doppelte Identifikation, ihre Verschiebung
Wer (oder was) bewegt sich von Einstellung eins zu Einstellung zwei auf die Tiir
zu und rickt den Tirklopfer ins Zentrum? Die Kamera. Das Auge. Das Zu-

1 Das Buch, was wir nur in der Form eines Kodex kennen, der aus rechteckig geschnittenen,
gefalteten und gehefteten Blittern besteht, war urspriinglich ein volumen, eine einseitig be-
schriebene Pergamentrolle.
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schauersubjekt. Doch gibt es hier keine Figur, durch deren Augen ich hier
vorgeblich schauen konnte. Jene Hand, die im Blickfeld erscheint und anklopft,
gehort noch zu niemandem. Die Hand eines Menschen im Off, unsichtbar,
abwesend, die Hand einer Figur, deren Blick mit meinem identisch ist: Diese
Hand ist wie die Leinwanddarstellung meiner eigenen Hand, die mit Nachdruck
an die Tiir der Erzahlung pocht. Wodurch auf exemplarische Weise das Spiel der
doppelten Identifikation, das Jean-Louis Baudry betont, in Gang kommt:

Der Zuschauer identifiziert sich [...] weniger mit dem Dargestellten, dem Schau-
spiel selbst, als mit dem, was das Gezeigte ins Spiel bringt beziehungsweise in Szene
setzt; mit dem, was nicht sichtbar ist, aber sehen macht mit der gleichen Bewegung,
durch die der Zuschauer selbst sieht — indem es thn zwingt zu sehen, was er sieht,
d.h. die von der Kamera sichergestellte Funktion an dem durch sie vermittelten Ort
(1978, 25).

Identifikation mit dem, was sehen macht: als ob die Randbegrenzung (der
ersten Einstellung) nicht geniigte, verdoppelt die Rekadrierung der zweiten
Einstellung die Rinder des Rahmens mit einer Linie von Négeln. Die Zentrie-
rung meines Auges war von Anfang an sichergestellt (,,Denn der Spiegel ist nicht
allein reflektierende Oberfliche, sondern auch eingerahmte, begrenzte, umris-
sene Fliche“ [ibid., 23]), die Identifikation mit dem Dargestellten in der zweiten
Einstellung kann folgen: Dieses Dargestellte wird dann auf dem Bildschirm das
sein, was mich reprasentiert; das Sujet (topic) der Geschichte ist nichts anderes
als die Bestatigung — die erneute Bestitigung — des Subjekts (subject) und seiner
Ganzheit — die Ganzheit seines Sehens, seiner ,,Psychologie®, seiner ,,Moral®,
seiner Kategorien.

Rainsford, der privilegiert Dargestellte: Wenn er an die Tiir Zaroffs klopft,
werden die Einstellungen des Vorspanns fast' identisch wiederholt. (Abb. C):
Rainsford (mit dem Riicken zum Zuschauer) -
macht Anstalten, den Tiirklopfer zu heben. (Abb.
D): Der Klopfer (derselbe Kader wie in Einstel-
lung 2) wird dreimal von Rainsfords Hand hoch-
gehoben. (Zuriick zu C): In dem Moment, als
Rainsford einen vierten Schlag ausfiibren will,
offnet sich die Tiir anf mysteriose Weise.

Der Arm wird als der von Rainsford wahrge-
nommen und die Tiir so, als sehe er sie in einer

1 Fast: Vorspann — von der linken Seite beleuchtete Tiir, rechte Hand, die klopft; Wiederaufnah-
me — von der rechten Seite beleuchtete Tiir, linke Hand, die klopft.
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klassischen, subjektiv genannten Einstellung
(Abb. D). Hier aber entsprichg, fir die Zeit einer
Einstellung, nicht allein meine Sichtweise der der
Figur — gemafl dem System ,,sehende Figur/von
ihr gesehenes Ding/sehende Figur® —, es ist sein
vorgeblicher Blick, der meinen Blick tberlagert,
namlich die Sichtweise, die der Vorspann vorge-
geben hatte, als Vor-Geschichte: auf ideale Weise. D

1.2 Tiirklopfer, MilchstrafSe

»Konstellation: eine Gruppe von benachbarten Fixsternen, die eine bestimmte
konventionelle Figur darstellen. Im weiteren Sinne: eine Gruppe von Gegen-
standen, verstreut iiber einen kleinen Raum.“!

Der Tiirklopfer im Zentrum, wiederholte Schlige. Etwas besteht darauf, sich
zeigen zu wollen. Etwas — halbnackte Korper, Animalisches, Verletzung — in
dem sich von vornherein Verlangen und Tod verkniipfen. Eine schwebende
Figur, die die Erzahlung wieder aufnehmen, variieren, verschieben, verandern
wird. Eine schwebende Figur in bezug auf den Sinn, den der Filmdiskurs in
verschiedene Bedeutungsketten einflechten wird.

1.2.1 Die Konstellation des Zentaurs

Die Figur des Zentaurs wird als solche auf einem Wandteppich wieder aufge-
nommen, der die Treppe des Hauses schmiickt (Abb. E): Die Ziige des Portits
sind identisch, es sind die Ivans. Als ob die Ahnlichkeit nicht geniigte, als ob sie
dem Zuschauer entgehen konnte, gibt es im Film zwei Momente, in denen der
Zentaur und Ivan zusammentreffen: Als Ivan hinter Rainsford die Tir schliefit
(Abb. F); danach, als er Rainsford in dessen Zimmer fiihrt und vor dem Wand-
teppich (Abb. G) stehen bleibt — dies wird von einer Groflaufnahme zusitzlich
unterstrichen.

Dieses Aufgehen einer Figur in einer zentralen Gestalt des Films darf jedoch
die Lektiire nicht in feste Bahnen lenken. Was sich im Korper des Zentaurs selbst
ausdriickt, sind der Mann und das Tier, eine Mischung, die in variierten Formen
(wild - zivilisiert, Natur — Kultur, Wild — Jager) die Problematik des Films, das
Feld seiner Operationen, bildet.

1 Nach dem Grand Larousse encyclopédique
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Als fabelhaftes, mythisches Wesen zeigt der
Zentaur, wo der Film arbeitet: auf der Seite der
Fabel, des Mythos, des Fantastischen.

Freud:

Die Moglichkeit, Mischbildungen zu schaffen,
steht obenan unter den Zugen, welche den Trau-
men so oft ein phantastisches Geprige verleihen,
indem durch sie Elemente in den Trauminhalt ein-
gefithrt werden, welche niemals Gegenstand der
Wahrnehmung sein konnten. Der psychische Vor-
gang bei der Mischbildung im Traume ist offenbar
der nimliche, wie wenn wir im Wachen einen Zen-
tauren oder Drachen uns vorstellen oder nachbil-
den (1988, 270).

Die gleichzeitige Anwesenheit von Mensch
und Tier, das ,,Zusammengestellte“, die — fanta-
stische — Uberschreitung der paradigmatischen
Grenze, die Transgression, die den Film funktio-
nieren laf¢, ist also von vornherein als Fiktion fiir
den Zuschauer bestimmt; der gesamte Film — die
Erzihlung — verhilt sich wie das Eingangsbild
des Zentaurs: Das, was dargestellt ist, kann nicht
»Gegenstand der Wahrnehmung® sein. Die Auf-
hebung der Grenzen zwischen den Arten kann

nur unter der Bedingung durchgefithrt werden, daf§
irgendwo eine andere Grenze gezogen wird: eine, die die Erzahlung als ,,Erfin-
dung® kennzeichnet und den Film als spektakulire Klammer in einer angenom-
menen Realitit: Wenn er die Tir der Erzihlung aufstof3t, tritt der Zuschauer in
den Schau-Zustand — wie man in den Dimmerzustand tritt — der Film endet, die
Tur schlief$t sich wieder: Der in sich geschlossenen diegetischen Welt kann es
nicht mehr gelingen, auf den ,,Wachzustand“ einzuwirken; der Film will von
sich aus vergessen werden.

Ivan, Hauptvertreter des Zentaur. Betrachtet man jedoch die verschiedenen
maénnlichen Personen (Martin, Rainsford, Zaroff) und die Verinderung ihres
aktantiellen Status‘, so scheinen sie einer nach dem anderen den Platz des
Zentaurs einzunehmen. Der (dem Text unbewufite) mythische Hintergrund:
Kentauros, ,,der Wasserpeitscher, Geist des Bergstroms. Nachdem Zaroff auf
Rainsford geschossen hat, fillt dieser in die Stromschnellen — und taucht lebend
wieder auf.
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1.2.2 Die Konstellation des Pfeils

Zaroff zeigt Rainsford seine Lieblingswaffe: den
Kriegsbogen der Tartaren (Abb. H). Die erste
»Prifung®, der Rainsford unterworfen ist, ist die
Jagd mit dem Bogen (zahlreiche Einstellungen
von Zaroff mit seiner Waffe und von den Pfeilen,
die neben Rainsford und Eve in der Hohlenwand
stecken) (Abb. I und ]) . Rainsford bohrt den
Pfeil, den Zaroff ihm zugedacht hatte, in dessen
Riicken (Abb. K). Zaroff, todlich verletzt, ver-
sucht, auf die Fliicchtenden zu schieflen (Abb. L);
da er keine Kraft mehr hat, seinen Bogen zu
spannen, bricht er zusammen (Abb. M)

Der Pfeil durchzieht also den Film von An-
fang bis Ende: Sein Weg ist der der Macht Zaroffs
— und deren Untergang: Der Jager wird zum
Gejagten, seine Waffe wender sich gegen ihn, das
abschlieflende Bild des Grafen fallt mit der An-
fangsfigur des verletzten Zentaurs zusammen.
Mit einem kleinen Unterschied, was die Position
des Pfeils betrifft: Er steckt im Riicken statt im
Herzen.

Verbindung: Auf dem Wandteppich wurde
der Zentaur — dessen Ziige und Haltung sonst
identisch sind mit denen des Zentaurs auf dem
Klopfer — im Riicken von einem Pfeil getroffen,
der gerade von einem im Hintergrund unter ei-
nem Baum dargestellten Bogenschiitzen, dessen
Bogen ,,noch gespannt ist, auf ihn abgeschossen
wurde (Abb. G). Durch leichte Verschiebungen
(Klopfer, Wandteppich, verletzter Zaroff) bege-

ben wir uns auf den Weg zur Schluflszene. Eine andere Verschiebung, die nicht
in bezug auf die Position, sondern auf das Objekt eine Rolle spielt, ist die
Pfihlung von Ivan: Der Spiefi, den Rainsford aufgestellt hat, trifft das Herz des
wZentaurs“ (Abb. N). Vom Klopfer ausgehend — Pfeil, ins Herz gebohrt —
kniipfen sich verschiedene Handlungsfaden, von denen jeder einen der Ziige des
Anfangs in sich trigt; der geringfiigige Unterschied auf dem Wandteppich
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erlaubt in dem durch die Wiederholung gebilde-
ten Kontinuum die Aufspaltung von Ivan-Za-
roff.

Metaphorische Zugabe: verletztes Herz, Lie-
bespfeil (der Zentaur hilt eine Frau im Arm).
Mythologischer Hintergrund: Eros, der Gott der
Pfeile, erscheint metonymisch in der Szene.

1.2.3 Die Konstellation der Jungfran

Die Frau, regungslos, schlafend, ohnmichtig,
»ohne Bewufitsein“, dargeboten, ,,geraubt®,
hin(weg)gerissen“! vom Zentaur. Eve wird auf
dieselbe Weise von der Treppe des Trophiensaals
weggetragen, mit dem kleinen Unterschied, daf3
man sie von hinten sicht, d.h. daf§ die Position
ithres Korpers in dieser spateren Einstellung vom
Gesichtspunkt des Zuschauers aus umgedreht
ist.

Mythologische Abgleichung: Mehrere grie-
chische Legenden erwihnen Entfithrungen und
Vergewaltigungsversuche von Seiten der Zentau-
ren; dazu gehort auch die Legende von Atalante,
die mit ihren Pfeilen Rhoecos und Hylaeos totet,
welche versucht hatten, sie zu vergewaltigen.

Wihrend also die Figuren im Verlauf der Erzahlung voranschreiten, sich
verandern, sich ins Gegenteil verwandeln, bleibt eine seltsam unverandert: die
der Frau. Diese Unveranderlichkeit ist nicht ohne ideologische Nebentone:
Wihrend das Paradigma Jiger/Gejagter, das die Minner betrifft, erschiittert
werden kann, bleibt ein anderes Paradigma intakt: das des Geschlechtsunter-
schieds: Die Frau kann in das Spiel nicht eingreifen, da sie dessen Einsatz ist; sie
kann nicht an den Verinderungen teilhaben, da sie am Ende die Beute ist.

Die einzige Bewegungsmoglichkeit der Frau ist die eines Pendels: Sie gleitet
buchstablich aus den Hinden des einen (denen des Zentaurs) in die Hinde — die
Hand — des anderen (die des Unbekannten aus dem Vorspann, Rainsford). Diese

1 Um einen Ausdruck Claude Michel Clunys (1971) wieder aufzugreifen [A.d.U.: Das franzosi-
sche ravi bedeutet sowohl ,,geraubt als auch ,,entztickt®, ,,hingerissen®.]
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»Dual“struktur (die sich aus bestimmten Spielen herleitet und durch das Erzah-
len wieder aufgenommen wurde; vgl. Barthes 1988, 124)'wird zu Beginn der
Jagd von Zaroff deutlich gemacht: Eve werde nicht getotet, da ,,man keine
Weibchen tote®; sie solle dem Sieger gehoren.

1.2.4 Die Konstellation der Jagdhunde

Das musikalische Motiv des Vorspanns wird im Film an mehreren als ,,drama-
tisch“ markierten Momenten wiederaufgenommen. Das Horn als Hauptinstru-
ment tritt ab dem Ende der ersten Sequenz immer wieder allein auf, vor allem
zu Beginn der Jagdhunde-,,Sequenz* (dritte der Rainsford auferlegten ,,Prifun-
gen®): Zaroff, der seinen Gegner nicht sehen kann, da dieser im Nebel der
Stumpfe verschwunden ist, stofit in sein Horn. Einstellung der Tur, Klang des
Horns aus dem Off, Gebell: Die Diener lassen die Hunde los. Die Musik wird
also nicht einfach im syntagmatischen Ablauf wiederaufgenommen: Der Klang
des Horns selbst wird diegetisiert, auf das Bild des Zaroffschen Instruments
bezogen; das Unbestimmte der Konnotationen — der Krieger, der Bezug auf die
]agdhunde das Begribnishafte” — findet sich also verankert in einer Jagdszene,
in der der Graf der Jager und Rainsford das Wild ist.

1.2.5 Die Konstellation un-bestimmen’: der Titel

Uber den Konstellationen, in einer Art Doppelbelichtung, der Titel. Uber-
drucken, betiteln, fokussieren, das Zerstreuen der Signifikanten vermeiden? Mit
einer Erlauterung versehen, einen Sinn geben?

The Most Dangerous Game. Der Leser zogert. Um den Kern ,,Gefahr” —eine
Art Fixstern — schillert, wie die Figur, der Titel. Die Betonung konnte auf der
Jagd liegen (game: das Wild), setzt man die sprachliche Bezeichnung, den
verletzten Zentaur und den Klang des Horns in Beziehung zueinander. Aber
diese Bedeutung schliefft andere nicht aus. Game: das Spiel. To play the game:
das Spiel (mit)spielen. That’s not playing the game: Das ist gegen die Spielregeln.
To play a dangerous game: ein gefahrliches Spiel spielen. Kartenspiel auf dem

1 A.d.U.: Der hier von Barthes verwendete franzésische Ausdruck duel bedeutet sowohl ,,dual®
als auch ,,Duell“.

2 Das Horn, der Tod. Aufler der evidenten Assoziation der beiden Elemente in der Jagd (das
Halali) zwei weitere Beispiele — der franzosischen Kultur entnommen, aber ohne Zweifel als
mythische Figuren gelten kénnend: Roland in Roncevaux, Hernani. [A.d.U.: Roland: Helden-
gestalt unter Karl dem Grofien, diente als Vorbild fiir die Chanson de Roland, ein altfranzosi-
sches Heldengedicht; Hernani: Theaterstiick von Victor Hugo.]

3 Frz. dé-nommer [un-benennen, un-bezeichnen, un-bestimmen] entsprechend der beiden Be-
deutungen der Vorsilbe dé-: im Lateinischen dis und de.
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Boot, viele Anspielungen Zaroffs auf Poker und Schach — die Jagd auf Rainsford
ist fiir thn eine Schachpartie unter freiem Himmel — Die Polysemie des Signifi-
kanten ,,game* leitet die Variationen tber die Jagd und das Spiel, die Jagd als
Spiel ein, Variationen, die bereits in der gleichnamigen Novelle Richard Con-
nells (1925) angelegt waren. Aber mit der Einfiihrung Eves in den Film, einer
Frau in den Armen eines Zentaurs, wird der Sinn regelrecht zweideutig. Game
(of love): erotisches Spiel.

Der Titel betont (the Most) also etwas Gefdhrliches (Dangerous), jedoch
Schwebendes (Game), schlecht Benanntes, indem er eine verwirrende Herme-
neutik eroffnet: (Was) Wer ist am gefihrlichsten? Die Kanalisierung der Bedeu-
tung geschieht in der Erzahlung in drei Schritten: Erster Moment, Konzentrati-
on auf die Jagd. Wihrend Zaroff vom Ursprung seiner Jagdleidenschaft berich-
tet, schiittet Eve eine Tasse um und ruft Rainsford zu: "I didn’t realize the
danger."* Zweiter Schritt, Konzentration auf das Wild. Zaroff, der alle durch die
Waffen gebotenen Moglichkeiten ausgeschopft hat, mufite ein neues Wild erfin-
den, das gefabrlichste Jagdwild — die Formulierung wird von Rainsford in einer
Frage an Zaroff, die dieser nicht beantwortet, wiederholt und unterstrichen.
Dritter Schritt, Konzentration auf die Gattung des gefahrlichsten Wildes: der
Mensch. Im Trophiensaal entdecken Eve und Rainsford priparierte Menschen-
kopfe, dann die Leiche von Martin. Rainsford: Das war es also.

Der Titel, wie der Turklopfer, laflt sich also im Syntagma in Seme der Gefahr,
des Spiels und des Extrems (die Schreie Eves und ihre aufgerissenen Augen
tragen zu den stindigen Riickverweisen auf den Superlativ bei) gliedern. Der
Titel, wie auch der Klopfer, kehrt im Film zuriick: im Dialog der als Partner
ausgewiesenen Zaroff und Rainsford. Der Titel ist indessen weniger beweglich
als die Figur. Wahrend er synchronisch die Figur des Tiirklopfers bestimmt und
un-bestimmt — er verhindert, daf} der Zuschauer hier nur einen einzigen Sinn
herausliest — und so eine Relaisposition’ zum Bild einnimmt, dient er in der

1 Das Wort Game benutzt Joyce McDougall (1972-73), um die Partnerbezichungen in perversen
Szenarien zu bezeichnen (Rezension in Scilicet, Nr. 5, 1975).

2 Diegetische Doppeldeutigkeit. Zaroff, im hinteren Teil des Zimmers, soll verstehen, daf§ Eve
allein von ihrer Ungeschicklichkeit spricht, wihrend Rainsford, ihr gegeniiber sitzend, an ihrem
Ton und ihren insistierenden Blicken erkennt, daf§ die Gefahr anderswo liegt — in den Worten
Zaroffs. Der Zuschauer versteht diese Doppeldeutigkeit, aber vielleicht nicht die heimtiicki-
schere, die die Tasse beim Wort ,,Revolution® zerbrechen 1ifit. So kann die angesprochene
Gefahr sich sowohl auf die letzten Worte Zaroffs beziehen als auch auf die Gesamtheit seiner
Rede.

3 Zu den Begriffen ,,Verankerung® und ,,Relais“ vgl. Barthes 1990a, 33-36.



8/1/1999 DiE FILMARBEIT 2 39

Diachronie als fortschreitende Verankerung, Kanalisation, Bestimmung — der
Name, der Diskurs steigen hinab zum Figuralen (vgl. Lyotard 1971).

1.3 Die Verdichtungsarbeit

1.3.1 Irma und der Tiirklopfer

Entsprechend dem, was Freud von Irma aus dem ,,Injektionstraum® (vgl.
Freud 1988, 98-109) behilt, ihren Namen, ihre physischen Merkmale, ihre
Haltung, ihr ablehnendes Verhalten, ihr Umfeld..., stellt sie ebensoviele unter-
schiedliche Personen dar:

All diese Personen, auf die ich bei der Verfolgung von Irma‘ gerate, treten im Traum
nicht leibhaftig auf; sie verbergen sich hinter der Traumperson Irma“, welche so zu
einem Sammelbild mit allerdings widerspruchsvollen Ziigen ausgestaltet wird.
Irma wird zur Vertreterin all dieser anderen, bei der Verdichtungsarbeit hingeop-
ferten Personen, indem ich an ihr all das vorgehen lasse, was mich Zug um Zug an
diese Personen erinnert (ibid., 246).

Wie die Irma des Traums bildet der Turklopfer eine generische Figur: Die sie
begleitende Intervention der Schrift, der Musik und der Gerdusche fithrt in die
Richtung einer Erweiterung der ,sich tiberlagernden Struktur der Signifikan-
ten“ — die Lacansche Formel fiir Verdichtung® (vgl. Lacan 1966, 511) — die
Heterogenitit der Materien verlingert hier die Heterogenitit der Ausdrucks-
form im analogen Bild (welches als homogene Materie betrachtet wird).'

Im Unterschied zur Irma im Traum indessen kann der Tirklopfer nicht den
Interpretationswegen entsprechend ,,entfaltet” werden, sondern nur im Register
einer Lektire. Es verbirgt sich kein latenter Text #nter dem manifesten Text des
Vorspanns; aber hinter ihm, in der globalen filmischen Syntagmatik, findet sich
ein anderer manifester Text, in dem, in verschiedenen Formen — in ausgedehnter
Form - Elemente wiederaufgenommen werden, die zuvor auf lakonische Art,
verkiirzt (um mit Freud zu sprechen) —, verdichtet ins Spiel gebracht wurden.
Die Umwandlung, die im Traum zwischen dem Latenten und dem Manifesten
ihren Platz hat, geschieht im vorliegenden Falle innerhalb des Films selbst,
zwischen Manifestem und Manifestem: Sie zeigt gewisse textuelle Operationen,
die THE Most DANGEROUS GAME wie auch, Uber diesen speziellen Film hinaus-
gehend, dem klassischen narrativ-reprisentativen Kino eigen sind.” Ein wenig,

1 Zu diesen Begriffen vgl. Metz 1973.

2 Und jenseits des narrativ-reprasentativen Kinos haben auch andere ,Kiinste“ die Form der
Verdichtung-Entfaltung verwendet: vor allem die Oper, deren Ouvertiire oft thematisch das
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als wenn der Film, nachdem er anfangs den Injektionstraum in Szene gesetzt hat,
uns in einer strukturierten Erzihlung die verschiedenen in Irma verdichteten
Personen zeigte: Die eine triige ihren Namen, eine andere gliche ihr, eine weitere
wiirde die gleiche Geste ausfiihren wie sie oder wire auf die gleiche Art und
Weise kadriert oder wiirde die gleichen Worte sagen... Die Filmarbeit auf eine
Von-manifest-zu-manifest-Arbeit zuriickzufiihren bedeutet nicht, daff die Ar-
beit selbst manifest ist: Das Schauspiel in seiner Aufeinanderfolge erlaubt den
Zugang zum ,,géno-texte*' nicht; diesem kann man sich nur nihern, wenn das
Schauspiel durch eine Sichtungs-Arbeir — anhalten, unterbrechen, erneut be-
trachten — umgeformt wird, eine Arbeit, die allein den Beginn einer Lektiire
erlaubt. Einer Lektsire (vgl. Barthes 1987, 14ff) und nicht einer Interpretation:
Der mythologische Code beispielsweise, der manchmal herangezogen wird,
obwohl er nicht manifest vom Film ins Spiel gebracht wird, stellt keinesfalls das
letzte Signifikat dar, den versteckten Sinn, die Wahrheit von THE Most DANGE-
ROUS GAME, er zeigt nur hier und da das Abgelostsein des Textes, das Schillern
der Signifikanten.

Von einer internen Verdichtungsarbeit im textuellen System zu sprechen
heifit, die Analyse des Films als Struktur aufgeben, um einen Prozef§ zu vollzie-
hen: die Strukturierung. Der Film besteht nicht aus Segmenten, die den gleichen
Wert haben und in ihrer Beziehung zu anderen in der filmischen Bedeutung eine
Rolle spielen (gemifl Saussures Definition des Werts): Der Film ist nicht unbe-
wegt; der Film ist nur scheinbar sukzessiv. Der Film ist einer internen Dynamik
unterworfen, einer Hervorbringung, Kriftekompressionen und -dekompres-
sionen. Der Vorspann, unbedeutend in der Reihenfolge des "phéno-texte" (die
Erzahlung hat noch nicht einmal begonnen), ist die Matrix aller Darstellungen
und narrativen Sequenzen.

1.3.2 Eine Fraun wird geranbt, ein Zentaur verletzt

Matrix. Erst beim erneuten Lesen erscheint der Vorspann als die Verdichtung der
Elemente, die da kommen sollen, Elemente, die in thm wie ,,im Keim*® enthalten
sind, die im Film sich einfach 6ffnen, sich strecken, wachsen, nach dem Modell
des ,,Aufspringens* [déhiscence].” Die Einordnung des narrativ-reprisentativen

ganze Werk vorwegnimmt (besonders bei Weber).
Phéno-texte/géno-texte: vgl. Kristeva 1969.

2 Ausdem Worterbuch Littré, zitiert nach Derrida 1972: ,,Aufspringen [débiscence]: Botanischer
Ausdruck. Vorgang, bei dem die unterschiedlichen Teile eines geschlossenen Organs sich ohne
Rif} entlang einer Verbindungsnaht 6ffnen. Vorbestimmtes und regelmafiges Aufbrechen, das
in einem gewissen Zeitraum in den geschlossenen Organen stattfindet, um freizusetzen, was
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Films in ein derartiges organisches Modell — wo alles gegeben ist und nur noch,
einer ,,natiirlichen Ordnung folgend, wachsen muf$: Erzahlung als Reifeprozef}
— ist nicht unbeteiligt bei der Erhaltung idealistischer Schemata.

Matrix. Atemporalitit, leere Struktur, auf verschiedene Weisen gefiillt durch
die zukiinftigen Aktanten; Form, in die die verschiedenen Narrationen sich
ergieflen: Genau dies sind die Charakteristika der Phantasie, die Freud unter
dem Titel ,,Ein Kind wird geschlagen“ (1947 [1919]) analysierte.

Diese kindliche Phantasie, oft von den Patienten berichtet, bestimmt sich
durch seine Unbestimmtheit:

Wer war das geschlagene Kind? Das phantasierende selbst oder ein fremdes? War
es immer dasselbe Kind oder beliebig oft ein anderes? Wer war es, der das Kind
schlug? Ein Erwachsener? Und wer dann? [...] Auf alle diese Fragen kam keine
aufklirende Auskunft, immer nur die eine scheue Antwort: Ich weif§ nichts mehr
dariiber; ein Kind wird geschlagen (ibid., 199).

Durch die Analyse — die Freud anhand von vier weiblichen Fillen durchfiihrt
— tritt zutage, daf} die Aussage ,,ein Kind wird geschlagen® sich in zwei Phasen
aufschliisseln laf3t:

Die Analyse wird zeigen, daf} diese platte Formel sich auf drei Sinnschichten
grindet, die sie verdichtet und maskiert. Freud schlagt eine Verbalisation fiir
jede Phase vor. Die dlteste Phase lautet: Der Vater schlagt das Kind; fiir die zweite
gilt folgende Formel: Ich bin vom Vater geschlagen worden. Die Aussage, die die
Patientin selbst macht: Ein Kind wird geschlagen, bildet die letzte Stufe der
Phantasie (Lyotard 1971, 329).

Die Parforcetour von THE Most DaANGEROUS GAME ist es, uns nacheinander
die Matrix der Phantasie (der Tirklopfer, spater der Wandteppich) und die
verschiedenen phantasmatischen Szenen, die aus thrn hervorgehen, mit noch
groflerer Komplexitit in der Verdichtung zu zeigen als in ,,Ein Kind wird
geschlagen®, und zwar insofern, als die genannte Matrix gleich zwei von ithnen
verdichtet: Eine Frau wird geraubt, ein Zentaur wird verletzt (getotet).

Wer wird geraubt? Die bereits genannte Konstante: Eve, die einzige Frau, von
Anfang bis Ende passiv; trotzdem nimmt auch Rainsford fiir einen Moment
ihren Platz ein: Gefangen in einem Korsett, das ihn bewegungsunfahig macht,
kommt es zu einem Blickwechsel mit Zaroff Blicke (besonders betonte
Groflaufnahme) — ein Blickwechsel, wie er nur noch einmal im Film erscheint,
zwischen Eve und dem Sieger Zaroff, nahe dem Wasserfall.

sich darin befindet.“
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Wer raubt? Der Diener; Rainsford, der Eve mit auf die Jagd schleppt und in
der Hohle, gegeniiber dem Schiitzen' Zaroff, den Platz des Zentaurs auf dem
Wandteppich einnimmt; Zaroff.

Wer ist verletzt? Rainsford, der zweimal gerade noch dem Pfeil ausweicht;
Ivan im Sumpf; Zaroff.

Wer verletzt? Der Reihe nach: Zaroff; Rainsford; Rainsford.

Das Gewehr, die Pistole und die Hunde, Verschiebungen des Pfeils in der
Matrix wiederholen die vorhergehenden Ambivalenzen: Die Matrosen und
Martin, die scheinbar eine aktive Stellung einnehmen, werden getotet; Rains-
ford, mehrere Male bedroht, wendet die Waffen gegen seine Angreifer (der
Schuff aus Zaroffs Pistole trifft einen seiner Diener); die Hunde, Gehilfen
Zaroffs, sind bereit, thn zu zerfleischen.

Diese schnelle Rekapitulation der Szenen gestattet es zu betonen, dafl die
Permutationen der Figuren, die durch die Matrix erlaubt werden, sich an einem
bestimmten Punkt blockieren; Rainsford, der ,,gerade noch dem Pfeil entgehen
kann“, der, ,,bedroht“, die Waffen gegen die ,,Aggressoren® wendet: Rainsford,
der in der phantasmatischen Spur im Modus des Fast erscheint: Im Innern des
perversen Szenariums nimmt er den Platz der ,,Normalitit“ ein.

1.3.3 Die entfaltete Verdichtung: 1. Die Spaltung des Ichs

Betrachtet man die Verdichtung Zaroff-Rainsford in der Figur des Zentaurs
genauer, so rihrt man an eine der seltsamsten Antriebskrafte des Films: die
Spaltung des Ichs, auf die Freud in bezug auf die in den fantastischen Erzahlun-
gen gingige Thematik des Doppelgingers hinweist. In THE MosT DANGEROUS
GawME ist der ,,Doppelgianger” nicht so evident wie in DEr STUDENT vON PrAG
(D 1913, Stellan Rye)? in der Form des Schattens, Spiegelbildes oder identischen
Bildes des Helden. Doch scheint es, abgesehen von der identischen Position in
der Matrix — die die Doppel/Duell-Struktur sicherstellt —, dafl Zaroff, bezogen
auf Rainsford, derselbe ist, der mit Schrecken als der Andere zuriickgestoflen
wird, entsprechend der ,,von der Psychoanalyse aufgedeckten Gegensitzlichkeit
zwischen dem Ich und dem unbewufSten Verdingten“ (Freud 1963, 64).
Identitit der Auflerungen von Rainsford und Zaroff: Als Zaroff sie aus-
spricht, Rainsford sie zuriickweist, liegt der Unterschied in der fehlenden Logik,

1 A.d.U. Kuntzel verwendet hier den Ausdruck sagittaire mit der Doppelbedeutung von ,,Bo-
genschiitze® und ,,Bezeichnung eines Sternbildes*.

2 Vgl. die Analyse von Otto Rank (1914).
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Kohdrenz, die der Graf zudem nicht ertragt. Beispiel: Auf dem Schiff stellt
Rainsford die Beziehung zwischen Jiger und Gejagtem ausdriicklich als gegen-
seitige ,,Bewunderung dar, bei der eine gewisse sadomasochistische Kompo-
nente nicht ausgeschlossen ist (s.u., I1.1); in einer spiteren Diskussion mit Zaroff
verleugnet er jegliche Verbindung der Jagd mit der Sexualitit, indem er diese
Beziehung als Barbarei verwirft. Rainsford hat Biicher geschrieben, in denen er
seine Theorie der Jagd entwickelt; von Zaroff angewendet, wird sie im Namen
eines Moralkodex, demzufolge sich der Jiger jenseits einer gewissen Grenze in
einen Morder verwandeln wiirde, verworfen.

Diese Doppelheit sichert dem Zuschauer ein besondere Stellung: Auf seiten
Rainsfords (s.o., I.1.6.) wird er in den phantasmatischen Kreislauf, den Zaroff in
Gang gebracht hat, geradezu wider Willen hineingezogen: Was konnte ihm, der
weifl, dafl er sich auf der Seite der Norm befindet (und daff diese bedrohte Norm
am Ende den Sieg davontragen wird) verbieten, die Szenen der Phantasie zu
genieflen? Ein Erfolg von The Most Dangerous Game ist es, vermittels der
Permutation der Figuren in der Matrix alle diese Positionen in der ,,Phantasie”
annehmbar zu machen: Der Zuschauer, als Urheber der Phantasie ,,Ein Kind
wird geschlagen®, kann je nach Szene — und seiner eigenen phantasmatischen
Matrix — ohne Unterschied der Betrachter der gesamten Darstellung, ein Be-
trachter in der Darstellung, Akteur sein: die Schlige empfangend oder austei-
lend. Als Zaroff geschlagen ist, die sadomasochistische Komponente der Sexua-
litit zugunsten der Norm verneint ist, endet der Film: Das Boot, das Eva und
Rainsford forttragt, verlifit die Insel, die kindliche Biithne ist von jetzt an leer,
schon vergessen. Die Tiir schliefit sich wieder. Das Licht im Saal geht an. Film:
in Zukunft eine leere Klammer (formeller Abschluf), bereits vergessen. Die
Ambivalenz, die den Film in Gang gebracht hat, die Triebumkehr, das Primire
wurden nur befreit, um erneut geordnet, kanalisiert, verleugnet zu werden.

1.3.4 Die entfaltete Verdichtung: 2. Phantasie, Bild, Szenario

Der narrativ-reprasentative Film steht zwangliufig auf der Seite der Phantasie.
Narrativitit: ,,Was Freud mit dem Wort Phantasie bezeichnet, sind zunichst die
Tagtraume, Szenen, Episoden, Romane, Fiktionen, die das Subjekt im Wachzu-
stand ersinnt.“ Repréisentation/Darstellung: ,Es handelt sich [...] um organisier-
te Szenen, die in einer meist visuellen Form dramatisch dargestellt werden
konnen“ (Laplanche/Pontalis 1973, 390 u. 393).

,,Dafl das Kino eine Maschine werden konnte, die Geschichten erzahlt, dies
war wohl nicht wirklich vorgesehen (Metz 1968, 96), aber durch den Umstand,
dafl seine Ausdrucksmittel phantasmatisch zusammenflieffen, war dies durchaus
vorhersehbar: Die (romanhafte) Erzihlung ist bildlich vorstellbar, das (piktura-
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le) Bild kann in ein Szenario einfliefen, darin aufgehen, umkippen, sich neu
gestalten, je nach Wunsch des Regisseurs — als Zuschauer oder als Autor.

TaE Most DanGeEroUs GAME stellt die durch den Film ermoglichte Konver-
genz meisterhaft dar: In einer phantasmatischen Ordnung ruft er buchstiblich
ein phantasmatisches Bild hervor, das urspriinglich den darstellenden Kiinsten
angehorte — Skulptur® (der Turklopfer), Malerei® (der Wandteppich) —, indem er
es in einer Serie von Tableaux vivants® erneut in Szene setzt.

Doch beschrinkt sich THE MosT DANGEROUS GAME nicht auf eine Matrix
und eine Reihe von Phasen (wie ,,Ein Kind wird geschlagen®, mit seinen weite-
ren syntaktischen Varianten): Das primire Szenario wird Teil einer sekundiren
Bearbeitung als Erzahlung, welche die Tableaux in fortschreitender Folge (Rat-
sel, Suspense, Sinn) aneinanderreiht. Das Bemerkenswerte dabei ist, daf} die
sekundire Bearbeitung selbst nicht der phantasmatischen Logik entgeht, son-
dern sie verdoppelt, sie vervielfacht. Die Umkebrungen, die den Primarprozef}
kennzeichnen und die Arbeit am Bild (die Umstellungen in den Tableaux®) sind
die eigentliche Antriebskraft der Erzahlung in Form des zentralen Umschlagens
Jager/gejagt.

So ist in der Film- wie in der Traumarbeit

die Phantasie [...] an beiden Enden des Vorgangs gegenwirtig: Einerseits ist sie mit

dem tiefsten, unbewuflten Wunsch, dem Kapitalisten des Traums, verbunden,

andererseits erscheint sie am anderen Ende in der sekundire Bearbeitung. Die
beiden Enden des Traums und die beiden Phantasieformen scheinen, wenn sie sich

nicht vereinigen, so wenigstens von innen her miteinander zu kommunizieren und
sich gleichsam gegenseitig zu symbolisieren (ibid., 391).

1.3.5 Der Schrecken

Faszination der Anfinge fiir den Analysierenden: von einigen Bildern — einigen
Sekunden — ausgehend den Film fast zur Ginze ,jaufnehmen“ zu konnen.
Semiologische Verriicktheit? Genau das mit Sinn ,,vollstopfen® zu wollen, was
unter den ,,normalen® Bedingungen des Filmesehens nur Leere ist, ein einfacher
Hintergrund, auf dem der Vorspann erscheint. Gerade bei den ,normalen®
Bedingungen verweilen, bei der vom Parcours vorgegebenen Reihenfolge, beim
Vorbeiziehen der Bilder.

THE Most DanGErROUs GAME ist nicht einfach eine Kombinatorik der Ele-
mente der Matrix; die Kombinationsmoglichkeit pragt sich dem Sinn der Erzah-
lung auf. Und dieser Sinn ist nichts anderes als die fortschreitende Verankerung
des Sinns (die fortschreitende Bestimmung des Ritsels). Die Frage des
»3chreckens® stellt sich nicht so sehr in bezug auf die im Drehbuch enthaltene
Spannung, auf gewisse Sequenzen (der Jagd) oder gewisse Bilder (z.B. der
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praparierte Kopf), als in bezug auf das Funktionieren des Films gegentiber dem
Zuschauer —und dessen Wissen. Der Verlauf von THE MosT DANGEROUS GAME
besteht gerade daraus, die anfangs erscheinende Figur lesbar zu machen und dem
Subjekt, das ex abrupto in die UngewilSheit der Figur gestiirzt wird, Sicherbeit
zu geben.

Barthes:

Wie man deutlich sehen wird, ist jedes Bild polysemisch, es impliziert eine unter-
schwellig in seinem Siginifikanten vorhandene fluktuierende Kette® von Signifika-
ten, aus denen der Leser manche auswihlen und die iibrigen ignorieren kann. Die
Polysemie bringt die Frage nach dem Sinn hervor; nur erscheint diese Frage immer
als eine Dysfunktion [...J; selbst im Film sind die traumatischen Bilder mit einer
Ungewiflheit (oder einer Unruhe) hinsichtlich des Sinns der Objekte und Haltun-
gen verkniipft. Also entfalten sich in jeder Gesellschaft diverse Techniken zur
Fixierung der fluktuierenden Kette der Signifikate, um gegen den Schrecken der
ungewissen Zeichen anzukimpfen [...] (19904, 34).

Faszination der Anfinge fiir den Analysierenden: Auf sich selbst zurtickge-
worfen offenbart der Film seine Bedeutungskette — die sukzessive Ordnung — in
der Simultaneitit. Mehr als der Sinn ist es das Fluktuieren des Sinns, das Zégern
der Lektiire, das mich interessiert. Als Teil eines bestimmten ideologischen
Systems (Verflachung der Bedeutungsfiille in der Erzihlung), bleibt der Anfang,
in bezug auf das ganze Syntagma, trotzdem der ,,modernste — der am meisten
plurale — Teil des Textes.

Moglicher Ausgangspunkt fiir einen anderen, imaginierten Film, wo die
Figur nicht dem Sinn einer Erzihlung eingeschrieben® wire, wo die auf der
formalen Matrix basierende Kombinatorik nicht Teil der Progression wiirde, wo
das Subjekt niemals Sicherheit erhielte. Ein Lyotardsches Acinéma (vgl. 1982, 25
u. 37f): im dominanten System von Produktion-Konsumption ein anhaltender
Schreckenstilm.

THE Most DaNGEROUS GAME als klassischer Film: Mit der geordneten Reihe
der ersten Worte (der ersten Sequenz) ebnet seine Pluralitit die Polyphonie, das
Unentscheidbare des Vorspanns ein, um das Tabularische des Anfangs als Vektor
auszurichten.'

1 ,Derklassische Texteist[...] ein tabularer (und kein linearer) Text, seine tabularische Eigenschaft
ist jedoch vektorisiert, sie folgt einer logisch-zeitlichen Ordnung® (Barthes 1987, 35).
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I1. Sequenz, Konsequenzen
Pol Eisenstein:

Der Film ist eine Kontiguitat von Episoden, von denen jede absolut signifikant,
asthetisch perfekt ist; es ist ein Kino, das zum Anthologischen neigt: Es selbst reicht
dem Fetischisten gleichsam vorgestanzt das Stiick, das dieser je nach Belieben im
Interesse seiner Lust heraustrennen und mitnehmen soll [...] (Barthes 1990b, 97).

Pol Vertov: ,,Wechselwirkungen, Wechselanziehungen und Wechselab-
stoflungen von Einstellungen® (Vertov 1973, 80), die Sequenz ist nicht moglich,
kein Teil kann in sich geschlossen sein, die Differentialitit ist allgemein. Mischo-
konomie, die ,,klassische“ Sequenz: Als Segment auftretend, autonom, abtrenn-
bar, narrativ und formal sich selbst gentigend, ist sie zur gleichen Zeit ein Glied
der Kette: die Handlung, die, von der Sequenz her betrachtet, zu Ende geht,
offnet, von der globalen Narrativitit her gesehen, eine neue Handlung; das
filmische Funktionieren des Ganzen zeichnet sich hier und da ab — wie durch
Zufall, wie auf einem Umweg — ; besser: die Struktur der Sequenz selbst — als
Wesenheit betrachtet — gilt durch Verschiebung fiir den gesamten Film. Trennen,
verbinden; zerschneiden, verketten; die voneinander geschiedenen Segmente
Stiick fur Stiick aneinanderreihen auf der linearen Achse eines Fortschreitens —
der Zeit, der Erzihlung, des Ritsels, des Gefiihls, des Sinns.

Das Eigentumliche des klassischen Kinos ist es, die Einstellung als Einheit fir
gegeben anzusehen [...]; all sein Streben lauft darauf hinaus, von dieser ersten
Errungenschaft aus den diegetischen Reiz des klassischen Romans zu erreichen [...].
Daher sucht es die Sequenz (Metz 1972, 120f).

Skizze der globalen Organisation, Verschiebung: Dies sind die Merkmale
nicht jeder Sequenz, sondern der ersten Sequenzen als privilegierte Organe des
Organismus Film. Organe, Organismus: Der klassische Film baut sich auf wie
ein Kérper', einer, wie ihn der Idealismus (sich) vorstellt: ,,Ablagerungen, Sedi-
mentationen, Gerinnungen, Abgeglittenes und Umgeklapptes, die einen Orga-
nismus bilden — sowohl eine Bedeutung als auch ein Subjekt” (Deleuze/Guattari
1974, 66). Abgegrenztes Organ (durch das rahmende Schwarz), Teil des Funk-
tionierens des gesamten Korpers, das dieses Funktionieren in Gang setzt: An-
triebsorgan.

1 Das heifit aber nicht, dafl das vorher erwihnte Modell des Buchs ausgeschlossen wird: Gibt sich
das Buch in seiner Geschlossenheit auf seine Art nicht selbst als ,,Gesamtkorper?
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Die Sequenz schligt um — wortlich und in jedem Sinn — in Einstellung 27, die
eine Art Scharnier bildet, wo sich zwei grofe narrative und diskursive Flichen
ineinanderfiigen. Von dieser Gliederung profitieren, um im filmischen Zusam-
menhang einen ersten Schnitt zu setzen.

I1.1. Die Ordnung des Diskurses

Einstellung 4 (10 Sekunden).
Aufblende. Das nichtliche Meer. Gleichzeitig mit dem Schwarz Einblenden
eines neuen musikalischen Themas (leichte Musik).

Einstellung 5 (7 Sekunden).
Uberblendung. Ein Schiff ist im Mondlicht zu
erkennen. Musik dauert an.

Einstellung 6 (20 Sekunden).

Uberblendung. Die Uhr schligt acht.
Kamerafahrt zuriick, wodurch eine Kabine
sichtbar wird: Der Kapitin und sein Erster Offi-
zier studieren die Karte. Die Musik wird leiser
und verschwindet mit dem Einsetzen des Dialogs.

Kapitian: The channel’s here on the chart all right. So are the marking-lights.
Erster Offizier: Then what’s wrong with it?
Der Kapitin dreht sich um, der Erste Offizier erhebt sich; beide schauen ins Off.

Der Kapitan: Those lights don’t seem...

Einstellung 7 (4 Sekunden).

Kapitin (Fortsetzung im Off ): ...to be in just the right place. They’re a bit out
of position according to this.

Erster Offizier: But two light buoys mean a safe
channel between the world over.

Einstellung 8 (9 Sekunden). Wie Einstellung 6.
Kapitan: “Safe between the world over” doesn’t
go in these waters. Look here: you’ll see the
water shows on the island side, while the deep
soundings run to the mainland.
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Einstellung 9 (78 Sekunden).

Uberblendung: der Salon.

Doktor (rechts, stehend): Have any of you seen the captain today?

Bill (im Vordergrund, sitzend): No, he wasn’t down for dinner.

Doktor: No, and he wasn’t down for lunch. He hasn’t left the bridge since you
decided to come through the channel.

Bill: What are you driving at?

Doktor: Ever since you gave him those orders yesterday to cut through these
waters, he’s had the jitters. There’s something wrong here. 'm getting nerves
myself.

Bill: Doc, what do you recommend for nerves?

Kartenspieler (im Hintergrund, sitzend): Give him a shot of Scotch.

Im Chor (Lachen): Give him the whole bottle. Oh, I’'ve got nerves too!

Bei diesen Worten nihern sich die Midnner dem Tisch und gief$en ein.

Bill: Here you are, Doc. Just what you need.

Doktor: Well, maybe you’re right.

Einstellung 10 (11/2 Sekunden).
Der Doktor trinkt seinen Whisky auf einen Zug.

Einstellung 11 (188 Sekunden).

Wahrend der Doktor sein Glas niederstellt, tritt
der Kapitin in den Salon.

Bill: Good evening, Captain.

Kapitin: Good evening, sir. May I speak with
you?

Bill setzt sich wieder in seinen Sessel; ein
Schwenk nach links begleitet ihn, zeigt dabei
wieder den Rest des Raums.

Bill: Why? Certainly. Go ahead.

Kapitin: We’re heading straight for the channel
between Brank Island and the mainland.

Bill: Good.

Kapitin: But the lights are just a bit off according to the chart.

Bill: Charts are never up to date in this part of the Pacific. You know that.
Kapitin: I know, sir. But doesn’t Brank Island mean anything to you?

Bill: Well, not a lot.

Kapitin: Well, perhaps if I could talk to Mr. Rainsford, he...

Bill: But Bob’s not a sailor. He’s a hunter.
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Kapitin: No, but he’s made many of these trips. He’s young, but he has
judgment.

Doktor: I'll call him ...

Kamera schwenkt mit dem Doktor nach rechts bis zur Treppe.

Doktor (Fortsetzung): Oh Bob, Bob!

Bob Rainsford (Off): What is it?

Doktor: Come up here, will you?

Rainsford: Just a minute.

Einstellung 12 (4 Sekunden). Zurtck zur Kadrierung wie in der 11. Einstellung
nach dem ersten Schwenk nach links.

Bill: What’s bothering you, Captain?

Kapitan: There are no more coral-reef, shark-infested waters in the whole world
than these...

Einstellung 13 (21 Sekunden).

Rainsford: Boy, just take a look at these!

Ein Schwenk folgt Bob, wihrend er auf den Doktor zugeht.

Rainsford (Fortsetzung): You didn’t turn out so hot as a hunter, Doc, but oh
what a photographer! Say, if we’d had you to take pictures on the Sumatran trip,
they might have believed my book.

Doktor: If you’d had me on the Sumatran trip, you’d have never had me on this
one.

Rainsford lacht und setzt seine Durchquerung des Salons fort (Kamera
schwenkt mit).

Rainsford: Say, here’s a swell one of the ship, Skipper. Well, what’s the matter?

Einstellung 14 (4 Sekunden).
Kartenspieler: These old sea dogs tell yarns to kid each other and end up
believing their own selves.

Einstellung 15 (8 Sekunden). Wie Einstellung 13.
Kapitin: Well, I think that Mr. Rainsford should know that the channel lights
aren’t just in the position given in the chart.

Einstellung 16 (3 Sekunden).

Amerikanische Einstellung des Doktors, nahe der Lampe, die in der Nihe der
Treppe steht.

Doktor: I think we should turn back and take the outside course.
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Einstellung 17 (52 Sekunden). Wie am Ende von Einstellung 11.
Die anderen (durcheinander): No! No! No!

Bill: We’ll go ahead.

Kapitin: Very well, sir. It’s your ship.

Der Kapitian verlafit den Salon.

Einstellung 18 (3 Sekunden). Wie Einstellung 14.

Der Kartenspieler erhebt sich, in einem ansteigenden Schwenk von der Kamera
gefolgt, und deklamiert:

,»1t was the schooner Hesperus

And she sailed the wintry seas...“

Einstellung 19 (11 Sekunden).

Mehrere Personen verindern ihre Position im Raum; eine von ihnen legt im
Hintergrund eine Platte mit Unterhaltungsmusik auf — diese spielt als Unterma-
lung bis zur 26. Einstellung.

Rainsford: Now, wait a minute, fellows. Let’s talk this over. There’s no use taking
any chances.

Der Kartenspieler (der dazukommt und Bill ein Photo hinhalt): Chances? That’s
fine talk coming from a fellow who just got through slapping tigers in the face!
Ein anderer: Here, get an eyeful of this!

Einstellung 20 (2 Sekunden).
Bill (Off): And he talks about taking chances!

Einstellung 21 (10 1/2Sekunden).

Bill (Fortsetzung): Here’s the Doc charging the enemy with an unloaded camera.
Rainsford: Get the expression on Doc’s face, Bill.

Bill: He looks more frightened than the tiger.

Kartenspieler: He is!

Bill (den Doktor betrachtend): Just what did you have on your mind, Doc?

Einstellung 22 (77 Sekunden).

Doktor: I’ll tell you what I had on my mind. I
was thinking of the inconsistency of civilisation.
The beast of the jungle killing just for his exist-
ence, is called savage. The man killing just for
sport is called civilized.

Kartenspieler: Hear, hear!
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Doktor: It’s a little bit contradictory, isn’t it?

Rainsford: Now, just a minute. What makes you think it isn’t as much sport for
the animal as it is for the man? Now, take that fellow right there, for instance.
There never was a time when he couldn’t have gotten away. He didn’t want to.
He got interested in hunting me. He didn’t hate me for stalking him, any more
than I hated him for trying to charge me. As a matter of fact, we admired each
other.

Einstellung 23 (6 1/2 Sekunden).
Doktor: Perhaps, but would you have changed places with the tiger?
Rainsford: Well, not now (er lichelt).

Einstellung 24 (2 Sekunden). Wie Einstellung 14.
Kartenspieler dreht eine Karte um und murmelt perplex: Hum, hum.

Einstellung 25 (21/2 Sekunden).
Kartenspieler (Off): It looks like bad luck’s hit me again.

Einstellung 26 (2 Sekunden). Wie Einstellung 24.
Kartenspieler: The third time tonight.

Einstellung 27 (38 Sekunden).

Rainsford, gefolgt vom Doktor, geht auf den
Kartenspieler zu.

Rainsford: Here, let me shuffle them.

Doktor: Wait a minute, don’t evade the issue.
Now, I asked you a question.

Rainsford: You did? I forgot.

Doktor: Oh no, you didn’t. I asked you if there’d be as much sport in the game
if you were the tiger instead of the hunter.

Rainsford: Well, that’s something. I’ll never have to decide. Listen here you
fellows, the world’s divided into two kinds of people: the hunter and the hunted.
Well, luckily, I’'m a hunter. And nothing could ever change that.
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I1.1.1 Die Sekundarisierung

Auflerste Kohirenz dieses Sequenzanfangs: Es ist absolut notwendig, dafl die
Einstellungen sich organisieren, sich miteinander verbinden, sich in einem Gan-
zen vereinigen. Schnell stabilisiert sich ihre Anordnung in dem Modell der Szene
—ab der 9. Einstellung —, wo die ,,Zeitfolge kontinuierlich“ ist und ,,ein raumli-
ches und zeitliches Ganzes darstellt, dafl man ohne Bruch® empfindet” (Metz
1979, 345; Herv. Th.K.). Die Raumwechsel selbst (die Umgebung, die Kabine
des Kapitins, der Salon) geschehen so, daf} die Spuren der ,,Verinderung
weitmoglichst verwischt werden und ein einheitlicher Raum entsteht, das Schiff:
Die Uberblendung wird verdoppelt, hier durch das Andauern des musikalischen
Themas (Einstellung 5-6), dort durch den Dialog, der sich eingangs auf den
Kapitin — den wir soeben gesehen haben — und seine angenommene Unruhe —
die wir schon kennen — bezieht (Einstellung 8-9).

Der Film stellt sich dar als ein geordneter Diskurs, der ,,verstindliche Ziige“
(Freud 1988, 403) hat: laut Freud das Resultat der sekundiren Bearbeitung.
Diese darf man nicht unter dem Vorwand, im Film die Spuren des Primiren
entdecken zu wollen, ausklammern, da sich der narrativ-reprisentative Film
threm Modell folgend ausrichtet. Es handelt sich eher darum festzulegen, wie sie
operiert, wie der Film eine gewisse Anzahl von Bedeutungen, die durch die
Logik der Erzahlung, die Kontinuitit der Sequenz, die Konsistenz der Szene
verbunden sind, zu lesen gibt, und — gleichzeitig — wie die derart organisierten
Elemente stark zusammenhangen mit einer anderen Arbeit.

Fur unsere Deutung bleibt es Vorschrift, den scheinbaren Zusammenhang im
Traum, als seiner Herkunft nach verdichtig, in allen Fillen unbeachtet zu lassen
und vom Klaren wie vom Verworrenen den gleichen Weg des Riickgangs zum
Traummaterial einzuschlagen (ibid., 408).

Uberflufl an Worten, Uberfiille an Erklirungen, Wortschwille: Da die bildli-
che Gestaltung nicht mit Sicherheit die ,,richtige Ausrichtung® der Lektiire
festlegt, fugt diese Halfte der erste Sequenz auf der Wortseite einiges hinzu,
sowohl um tiber ein angenommenes Vorher der Diegese zu informieren (Bart-
hes: ,,Der Filmanfang hat eine starke Erklirungsfunktion. Es geht darum, so
schnell wie moglich eine dem Zuschauer unbekannte Situation darzulegen, den
vorhergehenden Status der Figuren und ihre Beziehung zueinander zu bedeu-
ten” [1960, 85].), als auch um mit Nachdruck die Orte anzugeben, wo die Dinge
in Gang kommen, wer betroffen sein wird, welche Signifikate ins Spiel gebracht
werden. Auswirkung auf die Analyse: Das Verbale wird anfinglich bevorzugt
behandelt, da es den grofiten Anteil der Informationslast trigt; die relative
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»Armut® des ikonographischen Materials darf dennoch nicht vernachlassigt
werden, denn in ihr arbeitet die Verschiebung.

I1.1.2 Neu-Benennung oder das Ende der Konstellationen'

Das im Filmtitel genannte Gefahrliche taucht mehrfach auf: was das Funktionie-
ren auf kurze Sicht — die Sequenz — betrifft in Form der méglicherweise versetz-
ten Bojen (Einstellungen 7, 11, 15), der Riffe und der Haie (Einstellung 12); was
das Funktionieren auf kurze und lange Sicht betrifft — Sequenz und gesamter
Film —in Gestalt der schlechten Vorzeichen in den Karten (Einstellung 25) sowie
der Unterhaltung zwischen Rainsford, Bill und dem Kartenspieler (Einstellun-
gen 19-21), in der in einem Vergleich die dem Segment inhirente Gefahr des
Schiffbruchs und die Hauptgefahr der Erzihlung, die Jagd, miteinander verbun-
den sind; was das Funktionieren auf lange Sicht betrifft, ist das Gefahrliche auf
ratselhafte Weise (,,tragischer Ton und Mimik des Kapitans) mit Brank Island
verbunden (Einstellung 11).

Im Zusammenhang mit der Jagd stabilisiert sich die Bedeutung von game,
besonders dank der Worte des Doktors in Einstellung 27. Dennoch erscheint
auch das Spiel im Bild, ohne dafl der Begriff fallt: Wihrend der gesamten
Unterhaltung iiber die Jagd legt im Hintergrund ein Mann Patiencen. Diese
gemeinsame Prasenz der mit dem Signifikanten /game/ verbundenen Signifikate
von ,,Jagd“ und ,,Spiel“ in der Eingangssequenz, ermdglicht die spiteren Kom-
binationen. Die sexuelle Konnotation ist der fallengelassene Sinn, der niemals
manifest im Text auftreten wird: Die Verankerung ist eine Art von Zensur.

Die Neu-Benennung des Titels geht einher mit dem Renommeée des Helden:
Die Zentrierung der Erzahlung (das, was sich ereignen wird) zieht die Zentrie-
rung der Figur (wen dies betreffen wird) nach sich. Die Figuren sind Statisten,
auf ithre Handlungen reduziert (der Kartenspieler), auf eine Funktion (der
Kapitin), auf eine Funktion und einen Vornamen (Bill, Besitzer des Bootes), auf
eine Funktion und Bruchstiicke einer Rolle (der Doktor, der in seiner Biogra-
phie‘ wie in seinen Worten seinen Platz in bezug aunf Rainsford einnimmt). Bob
Rainsford hingegen — der als einziger einen Vor- und Nachnamen besitzt — wird
nachdriicklich auflerhalb dieses Tableaus gehalten: Er ist Jager mit einem diege-
tischen ,,Frither” (Jagden, Reisen), moralischen Qualititen (,,Er ist jung, doch er
hat Urteilsvermogen®, er ist mutig, aber vorsichtig, wie die Unterhaltung iiber
die ,,unniitzen Risiken® zeigt), etc.

1 A.d.U.: Der franzosische Titel dieses Abschnitts ,,Re-nom ou la fin des constellations” ist
mehrdeutig: Re-nom verweist sowohl auf ,,Neubennennung® als auf ,,Renommée“, ,,Ende* (fin)
konnte man zudem auch im Sinne von ,,Zweck verstehen.
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Der Schrecken also — Ritsel, Mutprobe, Bedrohung, der ,,Horror“ gewisser
Szenen — kann in die Diegese einflieflen: Der Zuschauer weill zmmer schon, was
sich abzeichnet; das Andersartige taucht im Film niemals unerwartet auf: Es
erscheint immer nur, um eine Erwartung zu erfiillen.

I1.1.3 Norm und Abweichung

wJust a bit off.“ Einstellungen 7, 11, 15: Ein winziger Unterschied zu dem, was
sein sollte, eine geringe Positionsdifferenz, eine kaum wahrnehmbare Abwei-
chung: Der Kapitin steckt die minimalen Funktionsbedingungen von The Most
Dangerous Game ab. Die Abweichung, Natur der Erzihlung, betrifft die diege-
tischen Orte: die Leuchtbojen, die versetzt zu sein scheinen. Im Hinblick auf
was? In bezug auf die Karte, die den Kode bildet, die Norm, das Gesetz. Man
sieht, wie der Kapitdn und sein Erster Offizier sich an ihr orientieren, doch sicht
man die Karte nicht: Allein die Bojen selbst (Einstellung 7) werden uns gezeigt.
Die Norm wird vorausgesetzt — nur die Abweichung wird festgestellt: Sie ist Teil
des Schauspiels. Hermeneutische Einkupplung: Wenn die Bojen versetzt wur-
den, hat jemand dies aus einem unbekannten Grund getan (des Ritsels Losung
gibt Zaroff im Trophdensaal).

Zu dieser Abweichung kommt die Abweichung des Ortes selbst hinzu: die
Markierung des Kanals durch die Bojen ist in der ganzen Welt dieselbe (Univer-
salitit des Kodes), aufler in jenen Gewissern (Einstellung 8). Hermeneutische
Einkupplung: Was macht diesen Ort (Brank Island, in Einstellung 11 genannt)
so besonders? Schillern der Kodes (narrative Kodes, die eben genau von der
Abweichung ausgehend arbeiten): jenseits der Briicke in Nosreratu (D 1922,
Friedrich Wilhelm Murnau) weit abgelegene Schlosser der Dracura-Filme,
Inseln in KinG KoneG (USA 1933, Ernest B. Schoedsack und Merian C. Cooper)
und IsLaND oF Lost SouLs (USA 1932-33, Erle C. Kenton)', die side-show in
Freaks (USA 1932, Tod Browning) ...

Abstecken der Erzahlung durch die Bojen: Thre Verschiebung de-markiert die
Markierung (marking-lights) und kehrt den Bezug zwischen Signikant/Signifi-
kat, der durch den Kode festgelegt ist, um, da sie, statt den Durchgang anzuzei-
gen, zu den Riffs fithren. Umkehrung des Kodes: eine zentrale Figur von THE
Most DanGgeroUs GAME. Am fernen Horizont dieser Beziehung von Norm
und Abweichung die Sexualfrage und der Widerstand Rainsfords gegeniiber der

1 Anzumerken ist, daff in King KoNG wie in IsLAND oF LosT SouLs die Insel nicht einmal auf
der Karte abgebildet ist: radikale Abweichung, absolute Andersheit.



8/1/1999 DiE FILMARBEIT 2 55

Abartigkeit Zaroffs: dieser, auf Eve deutend: ,,Was ist eine Frau, selbst eine Frau
wie diese? Die Tatsache zu toten ist es, die uns stimuliert.“ Rainsford dagegen in
zweifelndem Ton (mit auf Eve ruhendem Blick): ,,Glauben Sie?“

Wie in der Beziehung Karten/Bojen ist es die Abweichung, die das Schauspiel
auf einem vorausgesetzten Normenhintergund konstituiert (bald hier, bald dort
stecken einige Wortfetzen von Rainsford den ,,moralischen Horizont der
Erzihlung ab); die Einzigartigkeit der Insel, ihr ,,In-Distanz-Setzen“ zum Rest
der Welt, trigt zur bereits aufgezeigten Abgeschlossenheit des Films bei: Die
internen Grenzlberschreitungen diirfen den Zuschauer nicht betreffen; der
Ausloser der Katastrophe ist Bill, der sich weigert, an die Giiltigkeit der Karten
zu glauben, der entscheidet, weiterzugehen, die vom Kapitin bezeichnete Gren-
ze zu Uberschreiten, der moglichen Falle nicht auszuweichen, sondern den
kiirzeren Weg zu nehmen. Auf diese Weise scheint Rainsford ,,wider seinen
Willen® in das Abenteuer hineingezogen zu werden.

11.1.4 Das Unheimliche (Semiologie und Psychoanalyse)

Der Gegensatz zwischen Rainsford und Bill ist Teil eines umfassenderen Kon-
flikts zwischen denen, die nicht weiterfahren wollen (der Kapitin, der Doktor,
Bob), und denen, die eben dies verlangen (das anonyme ,,Nein!“ in Einstellung
17). Dieser Konflikt ist selbst nur das Ergebnis eines grundlegenden Antagonis-
mus, der an die Frage nach der Gefahr gebunden ist: Muf§ man daran glauben
oder nicht? Das Vertrackte der Sequenz, aber auch ihre Stirke, ist es, zwel
Strange, die hiermit zusammenhangen, unloslich aneinander zu kntpfen — der
eine rational (,,wahrscheinlich“), der andere irrational (in Gestalt der Vorahnun-
gen, der Vorzeichen) — und beide ihrer je eigenen Logik gemifl zum gleichen
Resultat zu fihren: dem Schiffbruch.

Strang der wahrscheinlichen Gefahr, die Aussagen des Kapitins: versetzte
Bojen, Stromungen, Riffe, Haie (aber Brank Island bleibt unbestimmt: Man
weifl nicht, ob die Gefahr, die mit der Insel verbunden ist, zur Kategorie des
Wahrscheinlichen gehort oder nicht). Strang der Vorahnungen seitens des Kar-
tenspielers: das Gedicht von Longfellow, das in Einstellung 18 vorgetragen wird
(sein Titel lautet: ,,The Wreck of the Hesperus®), die Pik-Dame, die Schlechtes
verkiindet (Einstellungen 24, 25, 26).

Verkniipfung der Stringe: Das ,,Ubernatiirliche® arbeitet mit dem ,,Natiirli-
chen® der Erzihlung: Das ,,Unglaubliche“ der noch kommenden Szenen wird
zu einer motivierten Folge (vgl. Genette 1986): Weil Bill sich weigert, auf den
Kapitin zu horen, strandet das Boot; weil das Boot strandet, setzt Rainsford
seinen Fuf$ auf das Eiland; weil er Jager ist, schligt Zaroff ihm einen besonderen
,»Vertrag vor, und so weiter bis zum Uberdruf§ vor dem Exzef der ,,narrativen®
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Ursachen. Der Ort von THE Most DanGEROUS GAME in der Genre-Aufteilung
ist instabil: Der Film entspricht nach der Definition von Todorov dem Unheim-
lichen:

In den Werken, die dieser Gattung zugehoren, wird von Begebenheiten berichtet,
die sich ganzlich aus den Gesetzen der Vernunft erkliren lassen, die jedoch auf die
eine oder andere Weise unglaublich, auflergewohnlich, schockierend, einzigartig,
beunruhigend oder unerhért sind und aus diesem Grunde in der Person und dem
Leser eine Reaktion hervorrufen, die der ihnelt, die uns von fantastischen Texten
her vertraut ist. Die Definition ist, wie man sieht, weitgefaf$t und verschwommen,
aber ebenso verhilt es sich mit dem Genre, das sie beschreibt: das Unheimliche ist
im Gegensatz zum Fantastischen kein wohlabgegrenztes Genre (Todorov 1975,
44f; Herv. Th.K.).

Das Aufeinanderprallen der Aussagen in der ersten Sequenz zeigt also von
Anfang an, daff THE Most DanGerOoUs GAME mit der Erzihltypologie (der
narrativen Filme) ein gefdhrliches Spiel spielt, im Grenzbereich zwischen dem
,Fantastischen und dem ,,Realismus® operiert.'

Das Weil hat die Aufgabe, das Warum vergessen zu lassen —und folglich der Fiktion
den Anschein des Natiirlichen zu geben oder sie zu realisieren (im Sinne von: als
wahr gelten lassen) und gleichzeitig zu verbergen, wie fabriziert sie ist..., das heifit:
ihre Kunstlichkeit. Die Umkehrung der Bestimmung, die das (kiinstliche) Verhalt-
nis Mittel/Zweck in ein (natiirliches) Verhaltnis Ursache/Wirkung verwandelt, ist
das eigentliche Instrument dieser Realisierung, klar notwendig fir die {ibliche
Form der Rezeption, die verlangt, daff die Fiktion in eine Illusion der Realitat, sei
diese auch unvollkommen und halb gespielt, eingebettet ist (Genette 1968, 20).

Semiologische Hypothese: Die ,,Wahrscheinlichmachung” durch Motivie-
rung wirkt umso schwerfilliger (der vorher erwihnte ,,Uberdrul), je unglaub-
licher die Erzidhlung a prior: ist. Psychoanalytische Hypothese: Das ,,Unglaub-
liche* (das kindliche Element, die Szene der Phantasie) kann nur gezeigt werden,
wenn es einer Erzihlung eingeschrieben ist, die als ,,natiirliche Verpackung fur
das zu abrupt auftauchende Primire dient. Verbindung der Hypothesen in der
sekundiren Bearbeitung wie Freud sie beschreibt:

Es ist unzweifelhaft, dafl die zensurierende Instanz, deren Einfluf§ wir bisher nur
in Einschrinkungen und Auslassungen im Trauminhalte erkannten, auch Einschal-
tungen und Vermehrungen desselben verschuldet. Diese Einschaltungen [...] haben

1 Heiflt das, dafl die ,,Kontaminierung®, die auf der Leinwand stattfindet, in gewisser Weise die
tatsichliche historische Krise widerspiegelt? Roger Dadouns (1972) Analyse der Beziehung
»zwischen dem Ereignis und der schopferischen Arbeit der Phantasien® erlaubt es, in dieser
Richtung weiter zu denken
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an und fur sich keine besonders hohe Lebhaftigkeit und sind stets an Stellen
angebracht, wo sie zur Verknlipfung zweier Stiicke des Trauminhalts [...] dienen
konnen (Freud 1988, 399).

I11.1.5 I know, but

Die Figuren antworten aufeinander: Diese allgemeinen Gegenreaktionen wer-
den zudem auf verzwickte Weise iberlagert: Ein und dieselbe Figur kann sich in
einer doppelten, in Hinsicht auf den Glauben an die Gefahr widerspriichlichen
Position befinden. Dies ist bei Rainsford in Einstellung 19 der Fall, eine Inkon-
sequenz, die Bill hervorhebt: Rainsford will keine Risiken eingehen, es gibt
jedoch das Photo, das das Gegenteil beweist. Dieser Widerspruch kann als
geringfiigig angesehen werden, da er zwei ,,moralischen® Qualititen entspricht,
die bereits in Einstellung 11 angesprochen wurden ({ibrigens in widerspriichli-
cher Form: “He’s young, but he has judgment®). Die Spaltung ist besonders
subtil im Fall des Kartenspielers, da er in Einstellung 14 den Kapitin anklagt, an
Geschwitz (die ,,wahrscheinliche“ Gefahr) zu glauben; in Einstellung 26 (iden-
tische Kadrierung) sagt er mit Bestiirzung, daff das bose Omen erneut gefallen
sei — er glaubt folglich im Kartenspiel an die Vorzeichen, an das Geschwitz: Er
»hat [den Glauben] bewahrt, aber auch aufgegeben [..]“! Der Widerspruch —
zwischen den Figuren — und die Spaltung — in einer Figur — werden nicht
umsonst in diesem Filmanfang wiederholt: Sie sichern dessen Funktionieren, da
sie im diegetischen Universum die Beziehung Zuschauer-Film inszenieren:
Auch er — zuvorderst er — glaubt und glaubt nicht (vgl. Metz 1994). Dieses
Verhiltnis, das dem gesamten narrativ-reprasentativen Kino eigen ist, ist im Fall
des unheimlichen Films ,,paroxystisch“: Es mufy um jeden Preis erreicht werden,
dafl der Zuschauer wenigstens ein Mindestmaf} an Glauben hat (wenn er nicht
glaubt, stort er sich an der Unwahrscheinlichkeit der Fiktion) und daf} er nicht
zu viel glaubt (wenn er wirklich glaubt, schligt der Film um in Horror).
Studiodschungel, unwirkliches Licht, leicht falscher Ton und Theatergesten der
Schauspieler: Diese Element sollte man nicht fiir Ungeschicklichkeiten halten;
die Anstrengung, im Verlauf des Films das Zuviel an Glauben einzudimmen,
1alt sich an diesen Ablosungen messen. Metz: ,,Um zu funktionieren, verlangt
der Film nicht nur eine Spaltung, sondern eine vollstindige Reihe aneinanderge-
schalteter Glaubensniveaus, die in einer bemerkenswerte Maschinerie ineinan-
dergreifen® (1975, 50).

1 Vgl Freud (1927) in bezug auf den Fetischismus ~ und die Verleugnung, die diesen charakteri-
siert.
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Unter den zahlreichen AufSerungen, die alle nach demselben Modell funktio-
nieren — die Uberfiille der ,,Aber in diesen 27 Einstellungen ist geradezu
unglaublich -, ist eine Antwort des Kapitins in Einstellung 11 emblematisch: “I
know, sir, but...“!

11.1.6 The Shot

Rainsford erscheint im Salon, Photographien in der Hand: Die willksirliche
Wahl einer Inszenierungsweise — die Photographie wird als Zeichen eingefiihrt
—soll durch die Schnelligkeit des ,,Prasentators“, seine Munterkeit, durch seinen
heiteren Ton (als wenn er diese Dokumente gerade entwickelt oder wiederge-
funden hitte, wobei angenommen wird, daf} die anderen Personen sie nicht
kennen) vertuscht werden: Es ist dem narrativ-reprasentativen Film nicht mog-
lich, vollig natiirlich zu wirken; so werden die nicht-motivierten Elemente, die
den Film als Diskurs erscheinen lassen konnten, immer fliichtig, verstohlen
gegeben, verschleiert von einem Ubermaf} an Bewegung, das sie verbirgt: Genau
das ist auch die Arbeitsweise des Zauberers, des Illusionisten, des Taschenspie-
lers.

Ist die Photographie erst einmal im Spiel, kann sich ,,auf nattirliche Weise“ der
Sinn an sie heften: Sie wird in der Folge zu einer Art Referent, zu einer
gewissermaflen nackten, unumstofilichen Tatsache — dem Blick dargeboten.”
Kurze Auflistung einiger ihrer Funktionen: Information tiber das ,,Vorher* der
Erzahlung (Einstellung 13), ,,Beweis“ fiir Rainsfords Widerspriichlichkeit (Ein-
stellungen 19, 20), Ausloser der Worte des Doktors (Einstellungen 20, 21).

Anhalten auf Einstellung 20: Das Tier von vorn gesehen, in einer Waldschnei-
se; der Jager von hinten, das Gewehr im Anschlag; die Daumen von Bill (der das
Photo ja gerade anschaut) sind gerade noch zu sehen. Hier zeichnet sich eine
Anordnung ab, die THE MosT DANGEROUS GAME systematisch benutzen wird:
das Ineinandergreifen der Szenen und Blicke’. Ein Objekt (der Tiger) wird in
einer ersten Szene dem Blick dargeboten (der Ausschnitt im Vorhang aus Zwei-
gen); jemand (Rainsford) zielt aus einem gewissen Abstand darauf; der ,,Zielen-
de“ ist selbst inszeniert, kadriert (die Rander des Photos), wird von einem
anderen betrachtet: vom Photographen, von Bill, vom Zuschauer. Die Rinder

1 ,Ich weif ja, aber..., laut Octave Mannoni (1969) ist eben dies die emblematische Formel fiir
die Spaltung, die den Glauben kennzeichnet.

2 Uber die Funktion von Gegenstinden zur Schaffung von ,,Natiirlichkeit vgl. Kuntzel 1972.
Fiir eine detaillierte Analyse dieser Frage vgl. Kuntzel 1975.
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der Leinwand fallen nicht genau mit denen der Photographie zusammen, son-
dern fiigen sich hinzu wie ein neuer Rahmen: Das ganze Schauspiel wurde also
perspektivisch umgesetzt fiir einen letzten, aulerfilmischen Blick, der alle Sze-
nen ,,verkniipft“: dem meinigen.

Das Photo wurde vom Doktor aufgenommen: Das Bild ist der Garant fiir die
»Realitit“ der Erzihlung, wie Rainsfords Bemerkung in Einstellung 13 sugge-
riert. Das Photo hitte den Bericht von der Sumatrareise fiir die Leser glaubhaft
machen konnen; es ist die Photographie, die den Zuschauern die unwahrschein-
liche Erzdhlung der Reise nach Brank Island glaubhaft machen kann. Man mufS
es sehen, um es zu glauben.

Bill sieht sich die Photographie an: das heifit, dafl eine Einstellung lang mein
Blick mit dem Blick einer diegetischen Figur zusammenfallen kann: Ich bin
nicht allein ,,Zeuge® der Szene, die ich auf dieselbe Art wie der Doktor wahr-
nehme — der Arzt selbst bleibt davon nicht unbertihrt: Die Kommentare in
Einstellung 21 belegen ausreichend seine Angst —, ich kann 7z der Szene sein:
Spater wird sich mein Blick mit dem von Rainsford decken.

Was zeigt das Bild? Rainsford, der auf ein Raubtier schiefit. Die Aufnahme,
die Einstellung (shot) ist zentriert um einen Schuf} (shor). Beleg des textuellen
Spiels, das sich zwischen der Kamera und der Waffe, dem gefilmten Objekt und
dem Tier im Visier sowie Bills Auﬁerung in Einstellung 21 ergibt: ,,Here’s the
Doc charging the enemy with an unloaded camera.“ Die Arbeit in dieser Ein-
stellung gleicht der bei Game: mehrere Signifikate ein und desselben linguisti-
schen Signifikanten geben Anlafy zu mehreren Bedeutungsketten im Film. Dank
der Verdichtung der beiden shots in Einstellung 20 wird danach die Waffe immer
ein wenig auch auf das Filmen bezogen sein (ab-/begrenzen, kadrieren, zielen,
sehen, ohne gesehen zu werden, Meister des Objekts sein). Umgekehrt bleiben
das Filmen wie auch das Betrachten des Films von dieser Jagd am Anfang gefarbt
als eine exemplarische Inszenierung der Todesphantasie, die das idealistische
Kino durchzieht. Genufl des Zuschauers, dem Kampf auf Leben und Tod
zwischen Jiger und Wild beizuwohnen. Genuf}, an der Stelle der Kamera zu
sein: ,,Es ist die Kamera, die das Raubtier verschlungen hat, aber das Gegenteil
wére moglich gewesen, oder das wilde Tier hitte wenigstens den Kameramann,
den Regisseur auffressen konnen. Die Phantasie des Zuschauer ist es, der Regis-
seur zu sein® (Bonitzer/Daney 1972, 38)." Genufd zu filmen/tSten: Schon meldet

1 Dieser Artikel konnte im iibrigen die Vermengung von Jagd und Kino, deren Analyse hier nur
angerissen wurde, hervorragend erhellen.
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sich die radikale Verdichtung an, die PEEPING ToM (AUGEN DER ANGsT, GB
1959, Michael Powell) vollzicht.'

I1.1.7 Das Paradigma

Zweiverwandte Paradigmen werden mit Nachdruck aufgestellt: wild/zivilisiert,
Jager/Gejagter. Mit einiger Perplexitit wird das erste vom Doktor erwihnt: Er
findet es inkonsequent und widerspriichlich, dafl das Dschungeltier, welches aus
Notwendigkeit totet, wild und der Mensch, der aus Vergniigen totet, zivilisiert
genannt wird. Mit der Zerbrechlichkeit der Schranke innerhalb dieser Opposi-
tion wird von THE Most DanGErROUS GAME auf schwindelerregende Weise
gespielt, insbesondere durch die Figur von Zaroff: Selbst tiberzivilisiert sagt er:
»Wir Barbaren...“, kurz nach einer Bemerkung tiber die ,,charmante Einfalt*
(d.h. die Rohheit, die Unkultur) von Martin; nachdem er alle Waffen durchpro-
biert hat, wihlt er — Gipfel der Zivilisation — den Kriegsbogen der Tartaren.
Gerade auch die Wahl des gefihrlichsten Wilds und die Verbindung der Geniisse
der Jagd mit denen der Sexualitit verdankt sich zum einen einer extremen
Verfeinerung (sadistischer Art), zum anderen dem Instinkt.

Das zweite Paradigma zeichnet sich schirfer ab, es entspricht keinem Wert
wie das vorhergehende, sondern einem Tatsachenurteil: “[...] the world’s divided
into two kinds of people: the hunter and the hunted. [...] And nothing could ever
change that“ (Bob in Einstellung 27). Klare Oppositionsschranke: Sie wird nicht
auf dieselbe Art sich verschieben wie die, die ,,wild“ von ,,zivilisiert trennt und
die verschiedene Mischungen zulafit; im Gegenzug konnen die Termini, die die
zweite Opposition trennt, iz ihr Gegenteil gewendet werden — was der Doktor
in Einstellung 23 andeutet, indem er vom ,,Platzwechsel mit dem Tiger® spricht.
Ver-Schiebung, Uberschreitung der Mauer der Antithese: Der gesamte Film
wird zur Inszenierung einer Aussage, die der von Rainsford in Einstellung 27
(»»Ich bin Jager®) genau entgegengesetzt ist, zur Visualisierung einer nicht aus-
sprechbaren Aufferung (in Rainsfords Logik, im Funktionieren der Sprache,
kann A nicht Nicht-A sein): Ich (Rainsford) bin Jagdwild.

1 Film, in dem die Hauptfigur eine Kamera mit Bajonett benutzt: Das Filmen stellt hier wort-
wortlich eine Totung dar.
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I1.2 Die ,,Unordnung“ der Figuren

Einstellung 27, Fortsetzung.

Bei den letzten Worten von Rainsford kippt der
Raum mit Getose, die Musik hort abrupt auf.
Panischer Schrecken bei den Personen. Schreie.

Einstellung 28 (5 Sekunden).
Das Schiff kentert. Lirm und Rauschen des hereinstromenden Wassers.

Einstellung 29 (2 Sekunden).
Der Zweite Offizier steigt die Treppe wieder hoch und durchquert den Raum

von rechts nach links. Die Vorhinge bewegen sich; ein Gegenstand gleitet und
fallt auf den Boden. Lirm, Geschrei.

Einstellung 30 (5 Sekunden).

Anschluf in der Bewegung auf den Zweiten Offizier. Ungeordnete Bewegungen
der Personen: Sie laufen in alle Richtungen, stolpern. Flaschen und Gliser fallen
um, andere Gegenstinde rollen auf dem Boden. Larm, Schreie.

Einstellung 31 (46 Sekunden).
Der Kapitin macht sich eifrig zu schaffen, das Licht geht aus. Aus dem Off Rufe,
Pfiffe.

Der Kapitan: If the water ever hits those hot boilers ...

Einstellung 32 (1 1/2 Sekunden).
Das Wasser stromt ins Innere des Schiffs. Tosen der Brecher, Rufe.

Einstellung 33 (1 1/2Sekunden).

Ungeordnete Bewegungen im Maschinenraum: Das Wasser dringt herein, eine
Person fallt hin, der Heizer 148t von seiner Aufgabe ab, ein Dritter geht unter
grofler Mihe in Richtung des Wasserschwalls. Rauschen. Schreie. Rufe (diese
dauern bis Einstellung 49 an: in der nachfolgenden Beschreibung werden sie
nicht mehr erwihnt).

Einstellung 34 (1 Sekunde).
Das Wasser sprudelt in alle Richtungen.

Einstellung 35 (1 1/2 Sekunden).
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Wie Einstellung 33. Das Wasser, das von der rechten oberen Ecke des Kaders
eindringt, entzieht die Personen dem Blick — 1afit sie aus der Sicht verschwinden.

Einstellung 36 (1 Sekunde).
Schnelle Kamerafahrt nach vorne auf die Anzeige eines Manometers, dessen

Nadel sich sehr schnell dreht.

Einstellung 37 (1 Sekunden).
Das Wasser stromt herein; Wasserdampf quillt hervor.

Einstellung 38 (1 Sekunde).

Mitten im Wasserdampf stiitzt ein Mann einen anderen: Das Gesicht vor
Schmerzen verzogen stiirzt er nieder; so bleibt der Kader den Bruchteil einer
Sekunde leer.

Einstellung 39 (1 1/2 Sekunden).
Ein anderer Mann hilt sich die Hiande vor die Augen. Er verschwindet hinter
dem dichter werdenden Wasserdampf.

Einstellung 40 (51/2 Sekunden).
Das Schiff explodiert.

Einstellung 41 (1 Sekunde).
Ein Mann fallt kopfuber ins Meer.

Einstellung 42 (2 Sekunden).
Die Triimmer des Bootes (Tiiren) fallen ebenfalls.

Einstellung 43 (1 Sekunde).
Ein Mann (der Kapitin?) ...

Einstellung 44 (1 Sekunde).
Ein anderer (ein Matrose).

Einstellung 45 (1 Sekunde).
Wie Einstellung 40. Die letzten Feuerfunken der Explosion fallen hernieder.

Einstellung 46 (7 Sekunden).
Zwei Manner strampeln im Wasser und versinken.
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Einstellung 47 (4 1/2 Sekunden).
Das Schiff geht unter.

Einstellung 48 (2 Sekunden).
Zwei Manner schwimmen inmitten der Triimmer (Tiiren).

Einstellung 49 (7 1/2 Sekunden).
Wie Einstellung 47. Das Schiff sinkt.

Einstellung 50 (4 Sekunden).
Wie Einstellung 48.

Einstellung 51 (5 Sekunden).
Wie Einstellungen 47, 49. Das Schiff geht ganz unter: Der Mast verschwindet im
Meer. Die Musik setzt gedimpft wieder ein.

Einstellung 52 (49 Sekunden).

Der Kapitan und Rainsford klammern sich an eine Planke.
Rainsford: See anybody?

Der Kapitin: Nobody left but us. And that fellow.

Sie schauen ins Off.

Einstellung 53 (1 1/2Sekunden).
Der Kartenspieler strampelt, an einer Planke hingend.

Einstellung 54 (3 Sekunden).

Ein Hai erscheint im Kader und fihrt dort eine schnelle Kehre aus. Die Musik
schwillt an (der Ton setzt sich im Crescendo tiber die nichsten Einstellungen
fort).

Einstellung 55 (2 1/2 Sekunden).

Wie Einstellung 53.
Der Kartenspieler (schreiend): Sharks! Help!
Er wird unter Wasser gezogen.

Einstellung 56 (2 Sekunden).
Wie Einstellung 52. Die beiden Minner schauen.

Einstellung 57 (3 Sekunden).
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Erneutes Bild vom Hai.

Einstellung 58 (8 Sekunden).

Wie Einstellungen 52, 56.

Der Kapitan (briillend): Look, sharks! Oh, he’s got me!

Er wird ebenfalls in die Tiefe gezogen, wihrend Bob, auf die Tiire gestiitzt, sich
aufrichtet.

Einstellung 59 (4 Sekunden).
Rainsford schwimmt los (leichter Schwenk nach rechts).

Einstellung 60 (4 Sekunden).
Uberblendung: Rainsford schwimmt.

Einstellung 61 (19 Sekunden).

Uberblendung: Rainsford entsteigt schwankend dem Meer und verschwindet
nach rechts aus dem Kader.

Einstellung 62 (51 Sekunden).

Rainsford tritt von links in den Kader und lifit sich auf den Boden fallen. Der
Klang des Horns fiigt sich in die Musik ein. Schwarzblende.

11.2.1 Die Auflosung [déliaison]

Einstellung 27: Bruch. Keine Horizontale mehr: Schrigen. Keine Musik mehr:
Triimmer. Kein Wort mehr: Schreie. Ein formliches Dementi von Rainsfords
Worten ist zu sehen und zu horen: Etwas kann sich — gewaltsam — andern.

Die folgenden Einstellungen setzen die Untergrabung der ,,guten Form®, die in
Einstellung 27 stattfindet, fort und variieren sie. Keine Uberblendungen mehr:
harte Montage. Keine ,,riumliche Bindung® (der Aufbau der Salonszene liefert
hier das eindrucksvollste Beispiel) mehr, sondern Fragmente getrennter Orte:
der Salon (Einstellung 30), die Kabine des Kapitins (Einstellung 31), der Maschi-
nenraum (Einstellung 32). Keine langen Einstellungen mehr: schnelle Abfolge
der Bilder. Verlust des (Wiederer-)Kennens: Die Gegenstande lassen sich nicht
mehr identifizieren, sondern sind in Bewegung, entstellt durch die Wassergarben
(Einstellungen 34 und 35 beispielsweise) oder den Dampf (Einstellungen 38, 39),
weggeblasen durch die Explosion (das Schiff, von auflen gesehen), hochge-
schleudert, auseinandergesprengt, aus der Ordnung gebracht. Keine Zivilitit
mehr in der gestischen und mimischen Kodierung, in der Haltung: gekriimmte,
schwitzende, entblofite Korper. Keine mondine Konversation mehr: Die Me-
tasprache des ersten Teils (diese Unterhaltung, die den Titel hitte erhalten
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konnen: Von der Jagd oder Die Widerspriiche der Zivilisation) macht einigen
Fetzen der Objektsprache! Platz, die hier und da vor einem Hintergrund aus
Rufen, Briillen auftauchen (und nicht von einem diskursiven Kontinuum getra-
gen werden): Die Stimme wird nicht mehr durch das Unterscheidende einer
linguistischen Struktur kanalisiert, sie besteht nur noch aus ihrem einfachsten,
rohesten Ausdruck: eine kdrperliche Aufierung.?

Sowohl in den dargestellten Gegenstianden als auch in der Darstellung selbst
(die so weit geht, dafl sie an der Grenze zum Nicht-Darstellbaren arbeitet)
scheint es eine Reprisentationsweise zu geben, die besonders geprigt ist vom
Figuralen, von der Auflésung, von etwas Primiren — das hier den zuvor aufge-
bauten Diskurs gewissermaflen in Stiicke schligt —, von der Kraft, wie sie bei
Lyotard (1971, 14) gemeint ist: ,Die Kraft ist nichts anderes als die Energie, die
den Text faltet, knittert.“

Man tdusche sich nicht: Der narrativ-reprasentative Film kann nur dann
Energieentladungen, Uberschuf}, Unordnung, Durcheinander zulassen, wenn
alle diese Kodebriiche einen Sinn bekommen, etwas gelten in bezug auf eine
globale Energie der Narration und der Reprisentation.

I1.2.2 Natiirlichkeit eines Schiffbruchs

Verlust der Horizontalitdt: begriindet durch die Tatsache, daf§ das Schiff sich zur
Seite neigt. Ausloschen der Formen: gerechtfertigt durch den Einbruch des
Wassers und die Dichte des Dampfes, der wie ein Wandschirm wirkt. Schreie:
»psychologisch“ berechtigt durch das Entsetzen und den Schmerz. Die gegen-
tiber den klassischen Normen der Darstellung genommenen Freiheiten sind gar
keine: Sie entsprechen den klassischen Normen der Katastrophendarstellung. Es
ist das gefilmte Objekt, das verindert wurde: Die Kamera begniigt sich damit,
diese Veranderung aufzuzeichnen. Insoweit das Dargestellte in die Ausdrucks-
form einfliefit (die groflere Fragmentierung, die harte und schnelle Montage), ist
dies gerechtfertigt durch eine Art (,ganz natirliche®) Anpassung des Dis-
kursrhythmus an den entsprechenden Erzahlrhythmus (beschleunigter Hand-
lungsverlauf, fieberhafte Tatigkeit der Personen) sowie des Kaders an das fur
einen Schiffbruch typische Auseinanderbrechen: wreck, Trimmer, Schiffbruch
(naufrage, navis frangere), Bruchstiick.

1 ,Die Objektsprache ist die Sprache, die in der Handlung selbst begriindet ist, diejenige, die die
Gegenstande behandelt, es ist die erste transitive Sprache, die, von der man sprechen kann, die
aber selbst eher umgestaltet, als daf§ sie spricht [...]. [Die] Metasprache ist diejenige, von der man
spricht, nicht die Dinge, sondern in bezug auf die Dinge [...]“ (Barthes 1981a, 128).

2 Zum Schrei vgl. Clement 1974, 308{f.
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Kino, Literatur, Malerei: Der Text kann sich nur unter der Hiille der Natiir-
lichkeit der narrativen Sequenz oder der darzustellenden Figur einer anderen
Ordnung 6ffnen. Desnos’ Verwendung des Motivs des Schiffbruchs als Schiff-
bruch der Sprache, Umkippen der rhetorischen Horizontalitit (vgl. Gaubert
1972). Hochwasser, Sintfluten, Stiirme, Schiffbriiche in der Malerei — Komposi-
tionen voller Pathos, von Diderot geschitzt: ,,Nichts Schoneres, als die Felsen
zur Linken, zwischen denen die Wellen sich schiumend brachen; inmitten der
aufgewtiihlten Fluten sah man die Fiifle eines Ungliicklichen, der sich an die
Triimmer des Schiffs klammerte, und man erschauerte [...]“ (Diderot 1967, 99f).
Verweilen, beinahe auf gut Gliick, bei einem der gemalten Schiffsunterginge:
»Zige von Ergebenheit des Kapitans Desse aus Bordeaux gegentiiber der Co-
Iumbus, hollandisches Schiff“ von Théodore Gudin (Salon von 1831). Auch hier
Aufgabe der Horizontalen, Briiche, Wassergarben; dennoch gehort das Gemal-
de in das Feld wahrscheinlicher Darstellung: Kommentar des Moniteur univer-
sel'

Es wire schwierig, mit einiger Sicherheit zu beurteilen, ob sich die Passagiere und
Matrosen in der auflergewdhnlichen Position, in der sich die Julia befindet, auf den
Beinen halten konnen, arbeiten konnen, wie sie es beim Transport der Waren tun.
Wir wiren geneigt, es nicht zu glauben, aber, unter den extremen Umstinden, die
man so selten Gelegenheit hat zu sehen und gut zu sehen, kann die Wahrscheinlich-
keit selbst nur eine tiuschende Erscheinung sein.

Der Exzef} ist ein natlirlicher Exzef}; der Signifikant wird nicht nutzlos
vergeudet: Seine Zersplitterung ahmt eine diegetischen Zersplitterung nach.’

11.2.3 Die Verbindung [liaison]

Die Folge von Einstellungen ist gestaltet nach dem Modell der traditionellen
narrativen Form des motiviert Wahrscheinlichen (vgl. I1.1.4.): Weil das Boot die
Felsen rammt, dringt das Wasser ein, wez/ das Wasser den Kessel erreicht,
explodiert dieser (die Worte des Kapitins in Einstellung 31 kommen zur rechten

1 Zitiert nach dem Ausstellungskatalog De David a Delacroix. La Peinture francaise de 1774 a
1830. Paris: Editions des Musées nationaux 1974, S. 472.

2 Jean-Francois Lyotard kommt zu einer dhnlichen Feststellung, wenn er in Hinblick auf den
Bruch der traditionellen Darstellungskodes in dem narrativ-reprisentativen Film Jor (USA
1970, John G.Avildsen) bemerkt: ,,Man konnte folglich in dem Mafle auf eine starke Affektla-
dung rechnen, indem diese stirkere oder schwichere Pervertierung des realistischen Rhythmus
bei starker Erregung auf die des organischen Rhythmus reagiert. Und das geschieht tatsachlich.
Jedoch zugunsten der filmischen Totalitit und summa summarum der Ordnung“ (Lyotard
1982, 33f).
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Zeit, um unsere Erwartung entsprechend auszurichten), weil der Kessel explo-
diert, kommt es dazu, daf} das Schiff...

Dies heifdt bereits, daf} die scheinbare Auflosung verglichen mit der Verbin-
dungsarbeit der Erzihlung recht bescheiden ausfillt. Die narrative Verbindung
erscheint noch in der Dosierung der Spannung (der Aufmerksamkeit) in der
Folge der ,,Prifungen®: Bruch der anfinglichen Ruhe durch das Schiffsungliick
(das in der Explosion gipfelt), kurzer Augenblick der Ruhe, gestort durch die
»Hai-Episode®, neue Atempause (Rainsford ist gerettet).

Der zweite Teil der Sequenz 1aflt tatsichliche Spannung entstehen, die in
bezug auf die Strukturen der elementaren Erzihlung, die die Sequenz in ihrer
Globalitat darstellt, komplex wirkt: ,,Die elementare Erzihlung umfaflt also
zwel Typen von Episoden: solche, die einen Zustand der Gleichgewichtigkeit
oder Ungleichgewichtigkeit beschreiben, und solche, die den Ubergang vom
einen Zustand zum anderen beschreiben“ (Todorov 1975, 146).

Die Ausdrucksebene entzieht sich ebenso wenig wie die Inhaltsebene den
Imperativen der Verbindung: Wo die Uberblendungen ausbleiben, tritt der
Anschlu8schnitt an ihre Stelle (Einstellungen 29-30). Auch wenn die Szene
zerstiickelt wird, so wird doch jeder Ort so dargestellt, als sei er Teil des
einheitlichen Raums des Schiffs. Vereinheitlichung der Fragmente: Die Musik ist
zwar verschwunden, doch sie wird durch ein anderes Tonkontinuum ersetzt, das
die verschiedenen Einstellungen in einen Zusammenhang einbindet: die Schreie
(beibehalten bis zur Einstellung 49). Und selbst wenn die Tonspur unterbrochen
wire, bliebe noch der relativ regelmiflige Rhythmus des Bilderflusses, der die
Einstellungen als zu ein und demselben Ensemble gehorig ausweist.

Sich einen Film vorstellen, in dem der Bruch anhilt: Nicht nur der narrative
Flufl wire dort angehalten, der szenische Raum und die Darstellung zerschlagen
— gangige Charakeristika des Underground-Kinos — und noch der Ton wiirde
gegen den Bildstreifen arbeiten (am Horizont: Godard), gegenlaufig, in einem
fortwihrenden Hinken, gegen jeden Fluf}, jede Gewohnheit des ,richtigen
Ablaufs“ — und wire dieser ,,richtige Ablauf“ auch nur in minimalster Weise als
rhythmische Konstante definiert.

11.2.4 Anmerkung: die grofen Katastrophen

Einstellung 27: Unveranderlichkeit einer durch Rainsford aufgestellten Ord-
nung (der Gegensatz Jager/Gejagter), Umschlagen dieser Ordnung (diegeti-
scher Schiffbruch, Briiche in der Wahrnehmung). Da beides zusammenhingt, ist
es der Bruch, der die erste Ordnung antastet: Es ist diese Umkehrung, die in der
Folge zum Gegenstand der Erzihlung wird. Aber von einer Wirkung (der
Erschiitterung) der einen Ordnung auf die andere zu sprechen hiefle, daf} die
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beiden Ordnungen unterschiedlicher Ordnung sind: Die eine betrifft die Herr-
schaftsbezichungen Mensch/Tier bzw. Mensch/Mensch (die AufSerung Rains-
fords ist wortlich zu nehmen: ,,Es gibt zwei Arten von Menschen...“), die zweite
eine vorausgesetzte ,,Natur“. Hypothese, was das ideologische Funktionieren
der ,groflen Katastrophen® betrifft: Die Storung der natiirlichen Ordnung
beeinflufit nur durch Zufall und fur begrenzte Zeit die ,soziale“ Ordnung:
Beispielhaft ist hier Kleists Das Erdbeben in Chili, wo der erschiitterte Kode
wieder in seiner vorherigen Rigiditit herrscht, sowie das zweite Beben vortiber
ist. Beispielhaft, als Gegentext — Schocktext — auch Brownings Freaks: keine
Katastrophe, keine duflere Erschiitterung der Beziehungen, die die Personen
miteinander unterhalten, jedoch systematische Riickkehr zum Paradigma Do-
minierende/Dominierte durch die Dominierten selbst: der Schrecken.

11.2.5 Die Konfusion

Wenn das Durcheinander der Figuren in Einstellung 27 als eine Widerlegung der
in Rainsfords letzter Aulerung bezeichneten Ordnung betrachtet werden kann,
heift das, dafl die Figur auf ihre Art Sinn ergibt, dafy der Raum auf seine Weise
die Frage aufwirft, die vom Doktor und Bob formuliert wurde — sei es auch,
zugegebenermaflen, auf indirekte Weise: Es handelt sich nicht exakt um die
Umbkehrung des Paradigmas Jager/Gejagter, sondern um die Moglichkeit selbst
einer Erschiitterung jeglicher Ordnung.

Im Aufbau ihres diegetischen Raums geht die Sequenz weiter als die einfache
»Erschiitterung® in Einstellung 27: Sie verandert und verwirrt die Beziehung
zwischen Innen und Auflen, die sie zuvor als deutliche Trennung gesetzt hatte.
Setzung: Einstellungen 4-5, wohlgeordnetes Aufien, mit einem besonders klaren
Hinweis auf die Grenze zwischen Innen und Auflen in Einstellung 7, wo das
Meer, wie auf einer Bithne, im Fensterrahmen erscheint. Verinderung: Innen
und Auflen schlagen um (Einstellungen 27 und 28). Verwirrung: Das Auflen
dringt nach innen (Einstellungen 29 bis 40); das Innen wird durch die Gewalt
der Explosion nach auflen zerstreut (ab Einstellung 41): ins Meer geschleuderte
Leiber, Schiffsteile — woran klammern sich die Schiffbrichigen? An Tiiren.
Verwirrung: ein Raum, von einem anderen besetzt; ein Raum weggeblasen,
zerstiickelt, in einem anderen verstreut. Verwirrung: Wie den einen #nd den
anderen nennen? Der Schrecken der berichteten, dargestellten groflen Katastro-
phen riihrt nicht so sehr vom Schmerz, vom Tode (als Teil der Diegese) her als
vom Durcheinander der Bilder und der ikonischen Bezeichnungen.

Delirare: die Spur verlassen. Unvermeidlicher Irrgang der Lektiire: Sobald im
Film ein anderer Parcours als der Verlauf der Ordnung, die von der Erzihlung
festgelegt ist, sich abzeichnet, ein anderer Sichtungsrhythmus (anhalten, zuriick-
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laufen lassen) als die geregelte Ordnung des Ablaufens der Bilder einsetzt,
verdichtigt man die Analyse — schone Bescherung! —, auf der Grundlage des
Films ihr eigenes Spiel zu spielen. Die Blindheit gegeniiber der Natiirlichkeit der
Erzihlung ist in der Filmkritik noch hartnickig: So kann das bedeutsame Spiel
Innen/Auflen noch voll und ganz der bereits erwahnten ,,Natirlichkeit des
Schiffbruchs“ zusgeschrieben werden. Als wenn es nicht mehrerer Arten gibe,
dieses Bootsungliick zu filmen. Als wenn die Sequenz ,,Schiffbruch® ihrerseits
obligatorisch wire. Frage an die ,,Positivisten“: Warum ist der zufillige Sturz
Rainsfords in Richard Cornells Kurzgeschichte' im Film in diesen notwendigen
Unfall gedndert worden?

11.3 Die Verschiebungsarbeit

11.3.1 Der kranke und behandelte Arzt

Wenn die durch die raumliche Verwirrung inszenierte Umkehrung eine lose
Verbindung mit der Umkehrung Jager/Gejagter unterhalt, so gilt dies nicht fur
den Rollentausch, der in Einstellung 9 durchgefithrt wird. Jemand gibt an,
nervos zu sein. Die folgende Antwort zeigt auf, dafl es der Arzt ist (erste
Storung: Der Doktor ist krank). Auf die banale Frage: “Doc, what do you
recommend for nerves?“ antwortet nicht der Arzt; jemand anderes spricht an
seiner Stelle, iibernimmt seine Rolle und verordnet dem Arzt ,,a shot of Scotch®,
einen Schufl/Schluck Scotch, Scherz, den die anderen aufnehmen und erweitern:
“Give him the whole bottle.“ Ein Scherz? Der Witz ist nicht so amiisant, wie er
beim ersten Hinhoren scheint. Unaufmerksames Horen: einen ,,Schuf3 (abge-
ben); konzentriertes Hinhoren: die unerbittliche Erzihlung einiger Worte, in
denen der Arzt in einen Kranken, der Behandelnde in einen Behandelten ver-
wandelt wurde. Die kurze Einstellung 10, eigentlich ,,tiberfliissig* — aufler zur
Rechtfertigung des Wechsels in der Kadrierung zwischen den Einstellungen 9
und 11 —, erhalt unter diesem Gesichtspunkt ihre ganze Bedeutung: Der Arzt
trinkt dort das ,,Medikament“, das ihm verordnet wurde, er beugt sich den
Anweisungen der anderen, er vollendet die spielerische Umkehrung, die seine
Gefihrten in Gang gesetzt haben, er spielt das Spiel zu Ende — im Gegensatz zu
Rainsford in der Haupterzihlung, der zwar gejagter Jager sein, aber nicht getotet
werden wird. Die phantasmatische Logik der totalen Umkehrung kann nur in

1 Esist Nacht; Rainsford raucht Pfeife auf der Bootsbriicke, als er in der Ferne drei Schiisse hort:
,»Er sprang auf die Reling und balancierte dort, um hoher zu stehen. Seine Pfeife stief} gegen ein
Tau und fiel ihm aus dem Mund. Er machte eine hastige Bewegung und versuchte, sie autzufan-
gen. Ein kurzer, rauher Schrei entfuhr ihm, wihrend ithm klar wurde, daff er das Gleichgewicht
verloren hatte.”
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der Verschiebung, einer doppelten Verschiebung, einer Verschiebung in zwei
Stufen durchgefiithrt werden. Erste Stufe: Nicht Rainsford ist betroffen, sondern
der Doktor; es handelt sich nicht um die Jagd, sondern um eine Krankheit.
Zweite Stufe: Diese Krankheit wird von den Personen, die den Arzt umgeben,
nicht ernst genommen (selbst wenn das Spiel des Darstellers an die Nervositat
glauben 138t), sondern ins Komische gezogen: Das verordnete Medikament ist
kein wirkliches Medikament, sondern die Parodie eines Medikaments.

Freud:

Es liegt nun der Einfall nahe, daf} bei der Traumarbeit eine psychische Macht sich
auflert, die einerseits die psychisch hochwertigen Elemente ihrer Intensitit entklei-
det, und andererseits auf dem Wege der Uberdeterminierung aus minderwertigen
neue Wertigkeiten schafft, die dann in den Trauminhalt gelangen. Wenn das so
zugeht, so hat bei der Traumbildung eine Ubertragung und Verschiebung der
psychischen Intensitit der einzelnen Elemente stattgefunden, als deren Folge die
Textverschiedenheit von Trauminhalt und Traumgedanken erscheint. Der Vorgang,
den wir so supponieren, ist geradezu das wesentliche Stiick der Traumarbeit: er
verdient den Namen der Traumverschiebung (1988, 257f; Herv. z.T. v. Th.K.).

I11.3.2 Die Rache der Fische

Schlichte Tische, Stithle und Sessel; einfarbige Vorhinge und Lampenschirme;
Flaschen und Gliser von den Figuren benutzt; Photographien und Spielkarten,
die zum Anlaf fir ein Gesprich werden: In ihrer Einfachheit werden die
Gegenstiande des Salons zu reinen Funktionen. Entweder bedienen sich die
Personen ihrer, oder sie dienen dazu, die Erzidhlung in Gang zu setzen, ihr die
Richtung vorzugeben: Das Bild lifit keinen Raum fiir Uberfiille, tiberfliissige
Details — eben die Details, durch die ein Effekr des Wirklichen (vgl. Barthes 1968)
sich in eine Erzdhlung einschleichen kann. Dekorativer Rest: die Gemalde, die
man nicht erkennen kann, und im Hintergrund des Salons eine kaum sichtbare
Uhr sowie zwei grofle, priparierte Fische, vor denen die Figuren wieder und
wieder vorbeigehen. Allgegenwirtig, werden diese Fische dennoch niemals
erwihnt; sie sind da, dem Blick dargeboten wie ornamentale Motive. Das
Ornamentale ist hier jedoch nur ein Koder: Das scheinbar Dekorative gehorcht
einer unfehlbaren Bedeutungslogik. Fische: Zunichst einfach nur ein Element —
das einzige in der gesamten Saloneinrichtung —, um daran zu erinnern, dafl die
Szene sich auf einem Schiff abspielt, um metonymisch das Meer anzuzeigen.
Praparierte Fische, getotete Tiere, bearbeitet, ausgestopft, an die Wand gehingt:
Trophden. Die Fische zeigen also auf ihre Art die Frage der Jagd an — die
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denkwiirdige Frage des radikalen Gegensatzes von Jiger und Gejagtem: Auf ibre
Weise, das heifdt, indem sie sie mit dem gegenwirtigen Schauplatz, dem Schiff,
verbinden. Schiffbruch. Zwei Haie (Einstellung 54 und Einstellung 57), zweimal
der Schrei: "Sharks!" (Einstellung 57, Einstellung 58), der Kartenspieler und der
Kapitin werden unter Wasser gezogen und dort verschlungen. Hier sind die
Rollen nicht mehr auf spielerische Weise vertauscht. Unerbittliche Symmetrie:
Der zweite Teil der Sequenz inszeniert die vollstindige Umkehrung der Rains-
fordschen Behauptung, die Rache der Fische, als ob die zwei Menschenfresser-
Haie kidmen, die beiden Fischtrophien zu ersetzen, die ,,natiirliche Ordnung
durcheinander zu bringen.

Die Konfiguration ,,Rache der Fische“, wie zuvor die Konfiguration ,,kran-
ker und behandelter Arzt*, scheint nur die Ubertragung einer explizit im Dialog
gestellten Frage auf eine andere Ebene, nur die verwandelte Wiederholung eines
manifesten Elements zu sein. Aber dort, wo Rainsfords Antwort bei der Nor-
malitat verharrt und der Film bei Rainsford (dessen Integritit am Ende wieder-
hergestellt wird), st6ft dieses verschobene Szenario, wie schon das vorherge-
hende, auf keinerlei Hindernis. Brutale Zensur des Hauptszenarios: plotzliche
Wiedereinfithrung des urspriinglichen Paradigmas, der Ordnung, der Rollen.
Subtile Zensur' — die subtil unterlaufen wird — der verschobenen Konfiguratio-
nen: Beim Doktor lief die Uberschreitung spielerisch ab, hier vollzieht sie sich
gewaltsam, doch ohne Rainsford direkt zu betreffen und ohne sich dem Zu-
schauer als solche zu lesen zu geben. Die vom Dialog aufgeworfene Frage, das
Hauptszenario, ist dort zweifellos mit im Spiel, aber auf einer stummen Biihne,
deren zersplitterte Figuren erst in der Analyse wieder zusammengesetzt werden
— Sinn ergeben.

Stumme Biithne:

Bei der Traumarbeit handelt es sich offenbar darum, die in Worte gefafiten latenten
Gedanken in sinnliche Bilder meist visueller Natur umzusetzen. [...] Die Traumar-
beit 1aflt also die Gedanken eine regressive Behandlung erfahren, macht deren
Entwicklung riickgangig [...] (Freud 1935, 1951).

Faszination fir den Analysierenden, diese formale Regression (bzw. tempo-
rire Regression, da beachtet werden muf}, daf} die Fischszene als halluzinatori-
sche Befriedigung eines Wunsches wirkt) in der Sequenz zu beobachten, diese
Verwandlung einer verbalen Aussage in nicht-verbale Elemente. Faszination,
weil die hier dargestellte stumme Szene einen Grenzfall darstellt: Da sie verbale

1 ,[...] [W]ir haben sie [die Traumentstellung] auf die Zensur zurtickgefiihrt [...]. Die Traumver-
schiebung ist eines der Hauptmittel zur Erzielung dieser Entstellung® (Freud 1988, 258).
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Auflerungen wiederholt (oder von diesen wiederholt wird), diirfte sie im Prinzip
der Wachsamkeit des Zuschauers nicht entgehen, miifite sie in das Register der
Bedeutungen' eingehen, doch paradoxerweise bleibt sie unter den gewohnlichen
Bedingungen des Filmesehens auflerhalb des Sinns: Da die ausgestopften Fische
weder zwangsliufig wahrgenommen, noch automatisch mit den Haien in Ver-
bindung gebracht werden, kann die Gewalt letzterer vollstandig aufs Konto des
Spektakuliren gehen. Zersplitterte Szene: ,,[...] es ist die Aufgabe der Deutung,
die weggelassenen Beziehungen wieder einzusetzen® (ibid., 201).

Grenzfall der Szene, Grenze der Analyse. Von welchem (Film-)Text spreche
ich gerade? Von einem dem Anhalten auf dem Bild, der Beschreibung, der
Lektiire voraunsgehenden Text (aber existiert denn ein naiver Text?, die Lektiire
beginnt erst bei der erneuten Lektiire), oder von einem Text, den ich in bezug
auf den Film, der sich ohne Unterlaf verschiebt, in diesem Text (nach)zeichne?

Und dies fithrt uns zu der oben liegengelassenen Frage: Wem entdeckt der Traum
seinen Sinn, bevor der Analytiker hinzukommt? Dieser Sinn geht der Lektiire wie
der Wissenschaft seiner Deutung voraus.

Beides zeigt, dafl der Traum gemacht ist — doch unserer Stimme gelingt es nichg,
dies zu erreichen —, um den Wunsch zu erkennen. Wenn Freud also recht hat mit
dem, was er vom Unbewufiten sagt, und wenn die Analyse notwendig ist, lafit sich
der Wunsch nur in der Deutung fassen (Lacan 1966, 623).

11.3.3 Worte in Bruchstiicken: der Text unter dem Text

Den geordneten Diskurs wieder aufnehmen, die Uber-Verbindung, die extreme
Kohirenz der Auflerungen des Sequenzanfangs. Sie wieder aufnechmen, um mit
einem Stofl diese aufgezwungenen Ketten zu zerbrechen, um auf andere Weise,
mit einem fiur die Wiederkehr bestimmter Lautreihen empfindlichen Ohr zu
horen —und bisweilen die hier und da aufgesammelten Bruchstiicke miteinander
in Kontakt zu bringen —, um unter der Harmonie des Wahrscheinlichen die
Dissonanzen — das Knirschen der Erzahlmaschine, Spuren einer anderen Wir-
kungsweise — zu horen. Sich entscheiden: Nicht versuchen, die aufgesammelten

1 Der Tatsache, daf} die stumme Szene bei Hitchcock — ohne Unterstiitzung durch das Wort —
ausschliefflich diesem Register angehort, gilt Truffauts Bewunderung: ,,Wenn man Hitchcocks
Karriere [...] aufmerksam verfolgt, so findet man darin die Antwort auf einige Fragen, die sich
jeder Filmemacher stellen mufi, darunter die wichtigste von allen: Wie driickt man sich auf eine
rein visuelle Weise aus? [...] Hitchcock [ist] der einzige Filmemacher [...], der ohne Hilfe des
Dialogs die Gedanken einer oder mehrerer Personen filmen und verdeutlichen kann® (1988, 10
u. 15).
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und in Verbindung gebrachten Bruchstucke in einem System zu verkniipfen:
Nur das Blinken des Textes unter dem Text' andeuten

Einstellung 19: ,,Wait a minute, fellows ..“ (Rainsford zu den anderen);
»That’s fine talk coming from a fellow ...“ (der Kartenspieler, von Rainsford
sprechend). Einstellung 22: “Now, take that fellow...“ (Rainsford in bezug auf
den Tiger auf dem Photo). Ein und derselbe Signifikant /fellow/ gleitet also von
Rainsford Reisegefihrten zu ihm selbst, dann zum Tier: Die Auflerungen bewir-
ken die Grenziiberschreitung der Arten und des Gegensatzes Jiger/Gejagter —
als ob der Signifikant selbst versuchen wiirde, die paradigmatische Ordnung, die
Rainsford spiter bekriftigt, in Unterschiedslosigkeit aufzuldsen. Als ob die
spatere paradigmatische Ordnung hier erschiittert wire — aber auf verschobene
Weise, ein wenig wie ein Versprecher’ ohne ins Bewufitsein zu gelangen. Es geht
hier nicht darum, die Figur zu psychologisieren: Nicht er ,,(er-)lebt“ den Lapsus;
man muf nur festhalten, daf} die Verschiebung des Problems der Grenziiber-
schreitung auf ein unbedeutendes Detail im Register gesagt/nicht-gesagt (genau
wie ,,die Rache der Fische“ mit der Doppeldeutigkeit gesehen/nicht-gesehen
spielt) den Zuschauer dazu bringen kann zu ,,wissen®, daf} das Paradigma bereits
in dem Augenblick umgekehrt wird, wo Rainstords Rede am nachdriicklichsten
versucht, es zu setzen.

Erneutes Erscheinen der Unordnung im Zentrum des Satzes, der sie zu
leugnen versucht (in Einstellung 22): “[...] the world’s divided into two kinds of
people: the hunter and the hunted“: dieselbe Unterschiedslosigkeit der Katego-
rien, fallengelassen wurde das versus, das die beiden semantischen Welten trennt:
Mensch vs. Tier.

1 ,,Die Entzifferer, die Kabbalisten oder Phonetiker seien mogen, haben freies Feld: eine symbo-
lische oder mimetische oder systematisch auf einen Teilaspekt aufmerksame Lektiire kann
immer einen latenten (Hinter)Grund, ein verborgenes Geheimnis, eine Sprache unter der
Sprache existieren lassen. Und wenn es keine Geheimschrift gabe? Dann blieben dieser nicht
endende Lockruf des Geheimnisses, diese Hoffnung auf Entdeckung, diese im Labyrinth der
Exegese umherirrenden Schritte® (Starobinski 1971, 159f).

2 Kurzes Aufblitzen eines anderen Textes, Instabilitit der Signifikanten trotz ihrer Stabilitit in
einer diskursiven Ordnung, Nomadentum: ,,Es ist wohl unverkennbar, wie nahe die Riicksicht-
nahme auf die vagierenden‘ Sprachbilder [bei Meringer und Mayer], die unter der Schwelle des
Bewufitseins stehen und nicht zum Gesprochen werden bestimmt sind, und die Aufforderung,
sich zu erkundigen, an was der Sprecher alles gedacht habe, an die Verhiltnisse bei unserer
Analyse® herankommt“ (Freud 1980, 53).
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11.3.4 Filmarbeit: Verschiebung Freuds

Arzte, Haie, Rainsfords Auflerungen: In diesen drei Verschiebungen ist die
gesamte Bewegung der Haupterzihlung, die zu sehen und zu horen ist. Ver-
schiebungen: Jede behilt gewisse Ziige dieser Erzdhlung — zumindest die Insze-
nierung einer Rollenumkehrung —, indem sie sie anders darstellt (um die Freud-
sche Definition wieder aufzunehmen). Diesselbe Bemerkung wie zuvor hin-
sichtlich der Verdichtung: Die Verschiebung wird hier nicht als Verschiebung in
bezug auf einen latenten Inhalt verstanden, sondern als Verschiebung einer
manifesten narrativen Struktur. Manifest bedeutet nicht, dafl diese Struktur
etwas Gegebenes ist — das textuelle System wird vom Analysierenden entwor-
fen' - es sei aber noch einmal angemerkt, daft man es nicht notwendigerweise
deuten muf} (im Hinblick auf psychoanalytische Inhalte), um seine Funktions-
weise zu begreifen. Selbst wenn ich hier und da aufzeigen kann, daf§ der Text auf
der Seite der Perversion spielt, bildet die Perversion keinesfalls den Fluchtpunk,
in bezug auf den meine Analyse, wie ein Gemalde, sich durch die Vereinigung
seiner Perspektiven aufbauen wiirde.

Die Lektiire in eine Art Cézanneschen Raum, wo die verschiedenen Perspek-
tiven dieselbe Oberfliche bilden, eintreten zu lassen, bedeutet deshalb keines-
wegs, so zu tun, als halte man The Most Dangerous Game fiir einen pluralen
Text. Als ,.klassischer” Text konzentriert er sich auf eine einfache Erzihlung,
setzt eine begrenzte Anzahl von Personen in Szene, welche — der Diegese
verpflichtet — eine ,,Krise“ durchleben werden. Diese Krise — manchmal Um-
kebrung, Wende, Uberschreitung der paradigmatischen Grenze, Unordnung,
Konfusion oder auch, falls der Terminus in diese Kette synonymer Bedeutungs-
verschiebungen hineinpafit, Perversion genannt —, diese Vorspiegelung eines
Signifikats setze ich in der Filmarbeit, in genau diesem Film, an die Stelle des
latenten Gedankens in der von Freud beschriebenen Traumarbeit. Auch wenn
die Freudsche Psychoanalyse (ins besondere die Traumdeutung) einen bestandi-
gen Zitatenschatz der Analyse darstellt, erscheint sie nichtsdestoweniger nur als
eine weitere Hinzufiigung zu einem Intertext’ 72 dem auch die Semiotik, die
Kunstgeschichte, Film- und literarische Erzihlfragmente eine Rolle spielen.
Textuelle Analyse heifit riskieren, daff die Anleihe illegitim ist. Der psychoana-
lytischen Theorie wie auch der Linguistik das entnehmen, was, wihrend es von

1 ,Texte und System stehen einander folglich als bezeugte Entwicklung (déroulement) und
konstruierte Verstandlichkeit (intelligibilité) gegentiber [...] (Metz 1973, 82).

2 Zum Begriff des Intertextes vgl. Kristeva 1969.
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anderem als dem Film spricht (von der Sprache, vom Unbewufiten), dennoch
auch vom Funktionieren des gegenwirtigen Textes zu reden scheint. Entneh-
men, in Kontakt bringen, die Grenze tiberschreiten, welche die ,,Disziplinen
trennt, in Unordnung bringen, pervertieren, mischen — vielleicht endlich eine
ausreichend labile Methode finden, um die Fluiditit, die Bewegung, das Ge-
mischte, die Spezifitit des bedeutungsschaffenden Prozesses des Films zu be-
nennen.

Der Traum ist im Grunde nichts anderes als eine besondere Form unseres Denkens,
die durch die Bedingung des Schlafzustandes ermdglicht wird. Die Traumarbeit ist
es, die die Form herstellt, und sie allein ist das Wesentliche am Traum, die Erklirung
seiner Besonderheit (Freud 1988, 413).

»Iraum‘ kann man nichts anderes nennen als das Ergebnis der Traumarbeit,
d.h. also die Form, in welche die latenten Gedanken durch die Traumarbeit
Uberfithrt worden sind“ (Freud 1935, 198). Es ist nicht das Signifikat, das Freud
interessiert, sondern die Logik der Bedeutungsproduktion: Es ist nicht die
Vorspiegelung des Signifikats, die die Filmanalyse interessiert, sondern die von
ihr ausgehende Hervorbringung des filmischen Textes; inbesondere, wie seine
verschiedenen Konfigurationen miteinander wirken, um ithn zu verschieben.

I1.3.5 Plazierungen
Einstellung 11: Ritsel von Brank Island, vom Kapitin erwihnt — Ritsel, das
keiner kennt — Hinzuziehen von Rainsford — durch den Umstand gerechtfertigt,
dafl er bereits Reisen dieser Art unternommen hat sowie durch ein psychologi-
sches Argument: ,,Griinde“, die wie eine ungeschickte Bemintelung fiir das
willkiirliche Erscheinen des Helden wirken —; Bills Antwort: “But Bob’s not a
sailor. He’s a hunter.“ Uber die Informationsdichte hinaus (man muf} so schnell
wie moglich erfahren, welche die wichtigsten Ziige Rainsfords sind) vermittelt
dieses Fragment insgeheim auch, dafl Rainsford auf Anhieb etwas zu tun hat mit
Brank Island — selbst wenn davon im Rest der Sequenz nicht mehr die Rede ist.
Bills Antwort ist merkwiirdig. Und wenn gerade Rainsford etwas mit Brank
Island zu tun hitte, weil er Jager ist? Funktionieren auf lange Sicht (natiirlich
wird der Zuschauer seit langem diese harmlose Frage ,,vergessen“ haben): Der
Gegensatz Seemann/Jager, der hier formuliert wird, ,,springt auf die Insel tiber,
wo die Mitglieder der Mannschaft, die den vorhergehenden Schiffbruch tiber-
lebt haben, von Zaroff zur Jagd eingeladen wurden.

Einstellung 23: “[...] would you have changed places with the tiger?“ Rains-
fords Antwort: “Well, not now.“ Er wiirde also zu einem anderen Zeitpunkt, an
einem anderen Tag vielleicht, wollen. Bald? In Kiirze.
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Einstellung 6: Groflaufnahme der Uhr. Dieses Motiv dient in der Sequenz zu
nichts — so ist beispielsweise keinerlei Spannung an das Verrinnen der Zeit'
gekniipft — aufler im Hinblick auf das Manometer, das die Form des Zifferblatts
erneut einsetzt (mit /nversion der Bewegung in bezug auf das Objekt: Kame-
rafahrt nach vorne statt nach hinten). Im Gegenzug wird die Uhr spater im Film
erneut erscheinen. Narrative Wiederaufnahme: Die Jagd muf sich innerhalb
einer begrenzten Zeitspanne abspielen. Wiederaufnahme im Bild: Rainsford in
den Stimpfen — er hat nur mehr noch eine halbe Stunde ,,durchzuhalten®, um die
Partie zu gewinnen —, Zaroff als Sieger beim Wasserfall — die Zeit ist verstrichen
—: Beide schauen in Groflaufnahme auf die Uhr.

All diese scheinbar heterogenen (und sei es nur, weil sie in verschiedenen
Ausdrucksmaterien auftreten) Vorwegnahmen haben eine gewisse Anzahl an
Ziigen gemeinsam, die — was durch die Gleichartigkeit der Plazierungen unter-
strichen wird — zu dem bereits beschriebenen Prozef§ der Verschiebung gehoren.
Als Ton- oder Bildmotive betreffen sie nur am Rande das unmittelbare Funktio-
nieren: Bei ihnen verweilen, sie isolieren, erscheint im Hinblick auf die Sequenz
willkiirlich, aufgesetzt, unpassend, ,,deplaziert“, wie man mit einem hier unge-
legen kommenden Ausdruck sagt. In der Tat ist ihre Funktion verschoben.”
Indem sie sich auf ,,unbedeutende Details erstrecken — als kaum wahrnehmba-
rer Riff im Sequenzgewebe —, vertiefen sie hier nur die Erwartung seitens des
Zuschauers, bereiten sie — wie Rainsfords Worte — den Boden fiir die zukiinfti-
gen Sequenzen in kurz aufblitzender Form. Kurz aufblitzend, kanm wahr-
nehmbar, ,unbedeutend*: Diese Adjektive beschreiben im Film einen anderen
Raum als den, mit dem sich die Semiologie der Kommunikation normalerweise
beschaftigt. Ein Raum, den ich nur schwer beschreiben, benennen kann. Ein
Raum, der in den Zwischenriumen des Bedeutungsraums spielen wiirde; der
nicht auflerhalb der Bedeutung lige, der aber auf andere Art Sinn erzeugte; der
nicht direkt zu lesen wire, mir aber wissentlich Lektiireanweisungen gibe.

Plazierungen: Okonomie des ,,klassischen Films. Der Signifikant wird nie-
mals grundlos herbeigeholt. Er muf} nicht nur sofort in der Sequenz einen Wert’

1 Im Gegensatz zu M — Eine Stadt sucht einen Mérder, wo eine Uhr im Dienst des Suspense in
einer Sequenz steht; vgl. Kuntzel 1972.

2 Diese Verschiebungen sind nicht ohne Beziehung zu dem, was Christian Metz (1979, 340)
»diegetisch versetzte Einfiigung® nennt, ein ,,[...] Bild, das [...] aus seiner normalen filmischen
Umgebung herausgenommen und als eine Art Enklave in das Syntagma einer fremden Aufnah-
me eingebettet wurde [...]“; im Unterschied zu dieser Art Einfiigung, die als Fremdkorper
erscheint, schleicht sich das Ton- oder Bildmotiv ,,auf natiirliche Weise“ in die Szene ein, in die
es ,,verschoben®, ,,de-plaziert wurde.

3 Der Wert, vom dem hier die Rede ist, ist nicht der Saussuresche Wert, sondern der, von dem —
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haben (selbst auf so minimale Weise wie das Uhrmotiv), sondern auch noch
plaziert werden — so wie Geld ,,plaziert” wird —, um spater, wahrend er sich an
neuen Konfigurationen beteiligt, mit neuem Sinn beladen zu werden, um einen
grofleren Wert zu haben: So ist: “But Bob’s not a sailor. He’s a hunter®, was als
punktuelle Information einen Wert besitzt, eine Aussage, aus der spater ein
ganzes narratives Segment wachsen wird. Klassischer Film, 6konomisches Mo-
dell, organisches Modell: Sagt man von einem Kind nicht auch, daf} es wdchst
und gedeibt?'

11.3.6 Von der Sequenz zum Film

Der weitere Verlauf des Films, erster Teil: Mondidne Unterhaltung bei einer
Flasche Wodka — bei der, im Vergleich zum Whisky, das Fremdartige hervor-
sticht — tiber die Jagd und die Frage der Zivilisation. Hier und da einige Andeu-
tungen, Vorboten des Dramas. Bruch: Rainsfords Ablehnung, Jagd auf Men-
schen zu machen; Zaroffs Antwort: Rainsford selbst wird gejagt. Zweiter Teil
des Films: zunehmend wildere Jagd, bis schlieffilich die Hunde losgelassen
werden, dann die Verfolgung im Nebel der Stimpfe, wo sich die Formen aufls-
sen, die Zerstiickelung der rennenden Korper im Rennen. Rainsford fallt ins
Wasser und kann sich auf wundersame Weise retten.

In der Organisation der Handlungen, in seiner formellen und rhythmischen
Arbeit wiederholt der ganze Film den Verlauf der ersten Sequenz, die sich in
zwei Abschnitte um die Achse, die von Einstellung 27 gebildet wird, gliedert.
Ablésbares® Teil, der Erzihlung voransgehend, mufl diese erste Sequenz in
bezug auf den Film, wie bei Freud der Vortraum in bezug auf den Haupttraum,
als Vor-Film betrachtet werden. So sind es dort nicht einige einfache narrative
Voraussetzungen — wie die unverzichtbaren Informationen tiber Rainsford — die
dargelegt werden, sondern bereits das ganze zukiinftige Funktionieren, durch
eine Reihe von nebeneinandergestellten, aufeinandergeschichteten Verschie-
bungen: Plotzlich erscheint die Sequenz wie eine Verdichtung der Verschiebun-
gen.

von Marx ausgehend — Jean Baudrillard (1972, 175) sagt: ,,Es ist die List der Form, sich stindig
in der Offensichtlichkeit des Inhalts zu verstecken. Es ist der Trick des Kodes, sich in der
Offensichtlichkeit des Wertes zu verstecken und zu entstehen.“

1 A.d.U.: Kuntzel spielt in diesem Abschnitt mit dem Verb profiter, das im Franzésischen
umgangssprachlich auch ,,wachsen®, ,,gedeihen®, ,,grofler werden® bedeuten kann.

2 Die erste Sequenz ist derart ,,herauslosbar®, daf§ beispielsweise in der Zeitschrift Midi-Minuit
fantastique, Nr. 6, Juni 1963, die THE MosT DANGEROUS GAME gewidmet ist, kein einziges
Photo dieses Segment wiedergibt
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So verschieden, wie der Vor-Film (der Schiffbruch) und der Hauptfilm (die
Jagd) erscheinen mogen, verweist doch der eine auf den anderen, vertreten sie
sich gegenseitig, wiederholen, antworten sie sich. Durch seine Verschiebungsar-
beit inszeniert der Prolog den Hauptfilm anders —anders, was zum Beispiel eine
radikalere Umkehrung als der Hauptfilm erlaubt:

Von aufeinanderfolgenden Traumen kann man oft merken, wie der eine zum
Mittelpunkte nimmt, was in dem nichsten nur in der Peripherie angedeutet wird

und umgekehrt, so daf} die beiden einander auch zur Deutung erginzen (Freud
1988, 428).

[...] [Z]wei Traume einer Nacht [teilen] sich nicht selten derart die Erfiillung der
Traumaufgabe [...], dafl sie zusammengenommen eine Wunscherfillung in zwei
Etappen ergeben, was jeder Traum fur sich nicht leistet. Wenn der Traumwunsch
etwa eine unerlaubte Handlung an einer bestimmten Person zum Inhalt hat, so
erscheint diese Person unverhiillt im ersten Traum, die Handlung aber wird nur
schiichtern angedeutet. Der zweite Traum macht es dann anders. Die Handlung
wird unverhillt genannt, aber die Person unkenntlich gemacht oder durch eine
indifferente ersetzt (1978, 26f).

ITI. Wiederholung: Die drei Schlige

Aber Kunstwerke tiben eine starke Wirkung auf mich aus. [...] Ich bin so veranlaft
worden, bei den entsprechenden Gelegenheiten lange vor thnen zu verweilen, und
wollte sie auf meine Weise erfassen [...]“ (Freud 1975a, 197). Was macht Freud vor
dem Moses von Michelangelo? Er hilt an, macht sich vom Gesamteindruck los,
untersucht die Figur in allen Einzelheiten und kommt durch diese atomisierte Sicht
zum Ganzen zurlck, zur Gesamtheit, die ihn so beeindruckt hat; analytische
Konzeption, die ,,durch die Wertung gewisser unscheinbarer Details zu einer
uberraschenden Deutung [...] der gesamten Figur [...] gelangt (ibid., 220).

Versuchen, da der Beginn von THE MosT DANGEROUS GAME extrem verlang-
samt wurde — Verlangsamung, die unverzichtbar ist fiir das lange Verweilen, von
dem Freud spricht —und analysiert wurde, als wire auch der gesamte Film schon
auf jedes Detail hin durchgesehen worden, versuchen, sich auf hypothetische
Weise zu fragen, wie der Film funktionieren kann, bevor ihn der Analysierende
verandert. Dieser Versuch erfordert in einem Zaroffschen Verfahren die Umkeh-
rung der gesamten vorhergehenden Lektiire: nicht langer aufspiiren, was vom
Film im Vorspann und in der Sequenz bereits enthalten ist, sondern was vom
Vorspann und von der Sequenz im Film, in der normalen Ordnung seines
Ablaufs, erscheint.
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Um die Wiederholung zu erfassen, die Wiederholung eines Textelements
verwenden, welches die Lektiire zu threm ersten Zugang, zu den drei Schligen
des Klopfers, zurtickfihrt.

I11.1 Nachtraglichkeit

Wihrend die Konstellationen des Klopfers nur in der Analyse in Form einer
Tabelle, in der die Elemente in Synchronie erscheinen, dargestellt werden kon-
nen, fithrt das mehrmalige Erscheinen einiger mit dem Klopfer verbundener
Bild- und Tonmotive dazu, daf} im diachronischen Gefille des Films ein Déja-
vu-Effekt entsteht.

Vages Déja-vu, das keinem genauen fritheren Moment zugeordnet werden
kann und vollstindig aufgeht in diesem Eindruck
einer Wiederkehr von etwas (was?), das man zu-
vor schon einmal wahrgenommen hat: Im Falle
des Traums ist dies laut Freud mit dem Ort ver-
bunden, an dem man mit Gewif8heit ,,schon ein-
mal war“, dem ,,Genitalen der Mutter” (1988,
330).

Das Selbst erscheint in fremder Gestalt im
Anderen (der Insel, Zaroff, der Menschenjagd),
das (von der Zivilisation, Rainsford, den gewohnlichen Regeln der Jagd) verges-
sene, verdringte, verneinte Selbst. Archaisches Stadium der Gesellschaft, des
Individuums: Das Hauptszenario fithrt es wieder auf, mit all den Vorsichts-
mafinahmen, die man kennt. (Neu-)Inszenierung, die auch in der Arbeit der
Motiv- und Handlungswiederholung erscheint: Was neu ist in der Progression
—der Film geht unaufhorlich weiter, die Sequenzen greifen in einem irreversiblen
Ablauf ineinander —, ist immer nur die Wiederkehr dessen, was als Vor-Schlag
im Vorspann und in der ersten Sequenz bereits gezeigt wurde. Durch die
Verschiebung und die Verdichtung, durch das Gleiten und die Uberlagerung der
Elemente wird der Vor-Schlag unkenntlich gemacht. Ein Vor-Schlag, den ich, der
Zuschauer, nach Ablauf des Films nicht in Worte fassen konnte. Ein unkenntli-
cher und nicht in Worte falbarer Vor-Schlag, von dem ich aber auf andere Weise
Kenntnis habe, weil The Most Dangerous Game sich gemif} der Assoziations-
gesetze bildet, die in ,,mir“ funktionieren, ohne dafl ich sie benennen konnte —
es bedarf der Analyse, daf§ ich zur Benennung gelange —: die Primarprozesse.

»Déa-vu“ verweist auf eine genaue Erinnerung: die Wiederaufnahme bei-
spielsweise des Klopfers an der Tiir von Zaroff, von Rainsford wie im Vorspann
betitigt. Hypothese: Die Wahrnehmung der Elemente, die diesem retroaktiven
Schema gehorcht, reproduziert fir die Dauer eines Films den psychischen
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Mechanismus, den Freud in einem Brief an Flief! beschriebenen hat: ,,[...] [V]on
Zeit zu Zeit [erfihrt] das vorhandene Material von Erinnerungsspuren eine
Umordnung nach neuen Beziehungen, eine Umschrift [...]“ (1975b, 151). Genau
so verhilt es sich beim Mechanismus der Nachtriglichkeit, wie er in bezug auf
den ,,Wolfsmann“ definiert wird:

Wenn man das Verhalten des vierjahrigen Kindes gegen die reaktivierte Urszene in
Betracht zieht, ja wenn man nur an die weit einfacheren Reaktionen des eineinhalb-
jahrigen Kindes beim Erleben dieser Szene denkt, kann man die Auffassung schwer
von sich weisen, daf§ eine Art von schwer bestimmbarem Wissen, etwas wie eine
Vorbereitung zum Verstindnis, beim Kinde dabei mitwirkt (Freud 1982, 295).

Vorwissen des Zuschauers im Augenblick des Vorspanns: Halbnackte Frau,
entfithrt von einem Tier, Gewalt der Schlige. Umschrift der ,,Urszene® in die
Szenen der Haupterzihlung: Sie wird als Teil einer Erzahlung verstanden (die
Gewalt ist in die Narration eingebunden); dieses Verstiandnis ladt die fluktuie-
renden Elemente des Vorspanns nachtriglich mit Sinn — und einer neuen Inten-
sitat (ein Hin und Her, das bei der pathogenen Erinnerung des Kindes das
Verdringte in ein Trauma verwandelt).

1I1.2 Eins, zwei, drei

Ein Schlag, zwei Schlage, drei Schliage: Widerhall in den Schrifttiteln des Vor-
spanns, in deren Buchstaben sich die Tonwellen dank der Irisblende visuell
auszubreiten scheinen; durch diese wiederbolten
Schlage scheint der Film sogleich im Zeichen der
Wiederholung zu stehen.

Poch, poch, poch: rhythmische Wiederkehr
der Schlige, die an Rainsfords Zimmertiir und
vor allem an Zaroffs Eingangstiir klopfen; das
bereits erwihnte Wiederauftreten des Vorspanns.

Warum beispielsweise der Reim? Warum die prosodische Verteilung, wenn es nicht
um den Wert der Wiederholung selbst geht? Betontes und Unbetontens, Zisur,
Reime sind Prozesse, die man in Raum und Dauer erkennen und messen kann. In
ihrem periodischen Charakter [...], inszenieren sie die Wiederholung und stellen sie
dar (Montreley 1970).

Schlige, im filmischen Syntagma verteilt: Skandierung, dhnlich der durch die
Tiren bewirkten (s.o., I.1.1).
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So wie die Schlige an die Tiiren im Film in Intervallen wiederkehren, jedoch
nicht zwangslaufig in dreifacher Ausfithrung, wird die Dreiergruppierung ihrer-
seits getrennt vom Klopfer wieder aufgenommen (in diesem Sinn bieten die drei
Schlige Anlaf} zu zwei Wiederholungsketten: ,,die Zahl Drei“ und ,,die Schlage,
die in der Figur des Vorspanns gewissermaflen verdichtet waren. Drei schlechte

Vorzeichen fiir den Kartenspieler. Drei Prifungen wihrend der Jagd: der Bogen,
das Gewehr, die Hunde.

Wenn der arabische Nomade sich nicht schliissig ist, welchen Weg er nehmen soll,
wihlt er drei Pfeile [...]. Bei Unschlussigkeit tiber die Wahl eines Weges [...] war es
Sitte, sich dreimal um die eigene Achse zu drehen [...]. Diese drei Umdrehungen
symbolisieren nicht nur die Vorstellung von einer vollstindigen Ausfiihrung, die
fir die psycho-magischen Praktiken mit der Zahl drei verbunden ist, sondern auch
eine Teilnabme an der unsichtbaren Welt jenseits des Bewuftseins, die iiber ein
Ereignis auf eine Weise entscheidet, die der rein menschlichen Logik fremd ist [...].
Der Held hebt seinen Gegner — oft ein Ddmon — hoch und dreht ihn dreimal iiber
seinem Kopf [...] (Chevalier/Gheerbrant 1969).

Diese drei Beispiele — aus der Uberfiille esoterischer Praktiken, die an Zahlen
gebunden sind — geniigen, den magischen Beiklang der Drei zu belegen. Dreifa-
che Wiederholung: Wenn dies fiir mich nicht sofort diesen Beiklang hat, kann
ich wihrend des gesamten Films einer anderen Resonanz — ihrem Echo — nicht
entgehen: dem Damonischen der Wiederholung:

Man findet das unheimlich®, und wer nicht stich- und hiebfest gegen die Versuchun-
gen des Aberglaubens ist, wird sich geneigt finden, dieser hartnickigen Wiederkehr
der einen Zahl eine geheime Bedeutung zuzuschreiben [...] (Freud 1963, 66).

I11.3 Theaterschlige

»Es war eine recht einfiltige Geschichte®, schreibt Freud (1963, 75) tiber eine
Kurzgeschichte, die er in der englischen Zeitschrift Strand las, ,aber ihre un-
heimliche Wirkung versplirte man ganz hervorragend“. Freud erwihnt weder
Titel noch Autor — als ob die Kurzgeschichte
keinerlei literarischen ,,Wert“ hitte —, doch er
vermittelt einen Eindruck und, in einigen Zeilen,
einen Abrif} der Erzdhlung. Los des ,,populdren®
Kinos: einen Eindruck hinterlassen, einige
Bruchsticke der Erzihlung, manchmal einige
Bilder. ,,Finfalt“ dieses Kinos' ein seltsamer Ein-
druck von Leere — Leere der von The Most Dan-
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gerous Game beschriebenen ,,Schleife“ — die, wenn das Licht wieder angeht,
mich dazu anhalten sollte, mir die Frage zu stellen: Was zu sehen, bin ich
eigentlich gekommen?

TaE Most DanGErROUs GAME erwidert, daf§ ich gekommen bin, um zu seben.

Das dreimalige Klopfen —am Rande stumm wiederholt — dient dazu anzuzei-
gen, daf} die Vorstellung beginnt, dafl etwas auf der Leinwandbiihne zu sehen
sein wird. Und in der Bewegung des Films ist das, was zu sehen ist, immer nur
die Wiederholung dessen, was ich bereits in dem Moment gesehen habe, da man
mir anzeigte, daff man beginnen wiirde.

»Der kinematographische Voyeurismus, nicht genebmigte Schaulust, entsteht
[...]in direkter Verlingerung der Urszene“ (Metz 1975, 45).' Unheimlichkeit von
The Most Dangerous Game: Er inszeniert meine ,,Liebe“ zum Kino, das, was
ich bei jedem neuen Film (wieder)sehen will, mein sich immer wiederholendes
Verlangen nach Re-Prisentation.

Aus dem Franzisischen von Sabine Lenk’
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