Editorial
Figur und Perspektive (2)

Es ist die Figur, die in vieler Hinsicht als ein Leitfaden des filmischen Er-
zihlens (aber nicht nur des filmischen) dient. Sie bietet wiahrend der Rezep-
tion iberwiegend den Brennpunkt der Aufmerksamkeit und der emotionalen
Einbindung von Zuschauerinnen und Zuschauern. Das ist im vorangegangen
Heft von Montage/AV theoretisch vielfiltig facettiert, analysiert und disku-
tiert worden. Einige Autoren haben dabei — freilich eher am Rande — schon auf
das Phanomen der filmisch-narrativen Perspektive verwiesen. Diesem Thema
mochte nun das aktuelle Heft in einer Reithe von Aufsitzen eingehender seine
Aufmerksamkeit zuwenden.

Die Frage nach der Perspektive ist, wie man den Begriff auch eingrenzen
mag, stets zentral, nicht allein fiir das (filmische) Erzahlen, sondern vor allem
fur die narrative Konstruktion von Figuren. Denn der narrativen Konstrukti-
on im Ganzen ist ja von vornherein eine bestimmte Perspektive auf die Figur
eingeschrieben. Diese ist alles andere als eine Auflerlichkeit. Sie beriihrt letzt-
hin die Substanz der Figur. Denn wir Zuschauer erleben Filmfiguren anders
als wir Menschen im alltiglichen Umgang erleben. Letztere lernen wir in der
praktischen Interaktion kennen, die es erlaubt, uns — bestimmt durch die eige-
ne Perspektives, die eigenen Interessen, Vorlieben, Maflstibe und Erfahrungs-
werte allmahlich, vielfach in einem lingeren widerspruchsvollen Prozess — ein
eigenes Bild des Gegentibers zu entwerfen, das man dann durch eigene Akti-
vitdten wie Nachfragen oder praktisches Erproben des hypothetischen Bildes
im gemeinsamen Handeln interaktiv tiberpriifen, korrigieren oder verfeinern
kann.

Filmfiguren hingegen gehoren dem medialen Dispositiv an, das unser Erle-
ben im Kino oder vor dem Bildschirm leitet. Das heifit, die Figuren sind fiir
alle, die den Film sehen, bereits durch die Narration «vorperspektiviert.. Na-
turlich begegnen wir auch ihnen mit unseren Augen und unseren Dispositi-
onen, wir mogen sie vielleicht mehr oder weniger, fithlen uns ihnen nahe oder
auf Distanz, erschlieffen sie auf Grundlage unserer differenten Erfahrungen
unterschiedlich tief und mit unterschiedlichen Akzenten; aber jene Merkmale,
durch die eine Figur filmisch narrativ konstituiert — und im Kontext der Ge-
samterzahlung funktionalisiert — ist, bleiben unhintergehbar. Jeder Versuch,
mehr tber sie zu erfahren als der Film zu erfahren gibt, muss scheitern.
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Der zuerst von Hugo Miinsterberg (vgl. 1996, 51-70) formulierte Gedan-
ke, dass der Film seinem Publikum mentale Arbeit abnimmt und psychische
Funktionen wie die Aufmerksamkeitskonzentration (via Groflaufnahme) oder
die Erinnerung (via Flashback) dem Film gleichsam physisch einschreibt und
die Zuschaueraktivitit (iber den unwillkiirlichen Nachvollzug) auf diese Wei-
se im Kern vorprogrammiert — dieser Gedanke gilt cum grano salis auch fir die
Perspektive, aus der eine Figur durch den Film konstruiert worden ist. Jean Luc
Godard lasst in LEs CArABINIERS (D1E KARABINIERT, F 1963) seinen kleinen
Soldaten ein Kino besuchen. Dort erblickt dieser auf der Leinwand eine attrak-
tive Blondine im Bade. Offenbar von erotischem Interesse gepackt, verlisst er
seinen Sitz und stiirmt zur Leinwand, wo er versucht, aus erhohter Perspektive
zu sehen, was die vom Film prisentierte visuelle Perspektive, der Blickwinkel
der Einstellung, nicht sehen ldsst. Er sucht einen Blick auf den nackten Korper
der Frau hinter der Vorderfront der Badewanne, die die Sicht versperrt, zu
erhaschen. Natiirlich scheitert er klaglich und erreicht nur, dass die Leinwand
herabstiirzt, wiahrend der Film ungertihrt auf dem dahinter liegenden Mauer-
werk mit unverdnderter Perspektive weiterlauft. Nicht anders verhilt es sich
mit jeder Art von Informationen, die der Film uns vorenthilt oder die er aus
einem bestimmten Blickwinkel> heraus auf eine bestimmte Art und Weise ein-
farbt. Die vom Film prisentierte Perspektive ist — anders als im Alltag — nicht
durch reale Interaktion hintergehbar.

Wie massiv unser Bild von Figuren, unser Wissen iiber sie durch die jeweils
filmisch vorgeprigte Perspektive geleitet wird, erscheint besonders dort schla-
gend erkennbar, wo extreme oder iiberraschende Konstruktionen vorliegen.
So kann man sich kaum dagegen erwehren, Eisensteins und Pudowkins «re-
aktionire Bourgeois> hochgradig unsympathisch zu empfinden (selbst dann
nicht, wenn man Fragen an das dahinter stehende Geschichtsbild haben mag),
da beide Filmemacher ihre Perspektive auf die Gesellschaft in die visuelle Per-
spektive der Bilder einschreiben. Ein aus Untersicht gefilmtes Gesicht, das
aus solchem Blickwinkel zur Hilfte von einem feisten Doppelkinn ausgefiillt
wird — das ergibt in unserer Kultur nahezu automatisch einen unintelligenten,
unsympathischen, Abneigung produzierenden Ausdruck. Der Blickpunkt
bestimmt hier also direkt den narrativen Standpunkt des Films. Aber auch
in einem komplexeren Sinne ist die (Erzahl-)Perspektive entscheidend. Wenn
eine Geschichte wie in Akira Kurosawas RaAsHoMON (Japan 1950) in mehrfa-
chen Varianten aus unterschiedlicher figuraler Perspektive erzahlt wird, dann
wird mit einem Schlag klar, in welchem Mafle die Konstruktion derselben
Figuren in den unterschiedlich perspektivierten Varianten differiert, so dass
sie sich sogar von Unschuldigen in Schuldige wandeln konnen, ohne dass wir



16/1/2007 Editorial 5

Zuschauer eine Chance zur endgtiltigen, zuverlissigen Entscheidung bekom-
men missen. Das zeigt: Die Perspektive aus der (audiovisuell) erzihlt wird,
ist konstitutiv. Aulerhalb der reprisentierten Perspektive(n) gibt es keine Re-
alitat der Figur.

Perspektive und Figur sind aber in Erzihlungen, literarischen wie filmischen,
noch in einem anderen Sinne miteinander verbunden. Filme werden vielfach
aus der Perspektive einer Figur oder abwechselnd — wie im eben erwihnten
Beispiel von Kurosawa — verschiedener Figuren erzihlt (ohne dass damit der
optische Blickpunkt gemeint wire). Haufig macht sich zudem eine Erzihler-
perspektive bemerkbar, die ohne den Filter einer (privilegierten) zwischenge-
schalteten figuralen Perspektive auskommt. Am einflussreichsten ist hier wohl
Gérard Genette mit seiner Terminologie von der Fokalisierung (vgl. Genette
1998, 132-138 sowie 241-244) Vor allem die «interne Fokalisierung», also jene
Form der narrativen Perspektivierung, die sich — grob gesagt — an den Wissens-
und Wahrnehmungsstand einer Figur anlehnt, und uns Zuschauer die Ereig-
nisse Zug um Zug gemeinsam mit der Figur, <aus ihrer Perspektive>, erleben
lasst, weist dabei einen Doppelbezug auf, der unter dem Aspekt der Figuren-
konstruktion besonders relevant ist. Zum einen prisentieren intern fokalisier-
te Erzihlungen Informationen tiber das Geschehen und tiber andere Figuren,
zum anderen lassen sie uns gleichzeitig viel iber die Fokalisatorfigur selbst,
iber ihr Wissen und ihre Art die Welt zu erleben und zu sehen, kennen lernen.
Aber auch die beiden anderen Varianten «Null-Fokalisierung» und «externe
Fokalisierung» definieren sich in Hinsicht auf die Figur als Fixpunkt des Er-
zahlens. Bei Ersterer haben wir es mit einem vom Wissen, Erleben und Wahr-
nehmen der Einzelfigur(en) abgelosten Erzahlen zu tun, das sich gleichsam auf
einer Metaebene (plural und variabel) perspektiviert und tendenziell allwissend
prasentiert, wobei es punktuell die unmittelbare Perspektive der erzihlenden
Instanz einbrechen lisst; bei Letzerer mit einem extern fokalisierten Erzihlen,
das statt Allwissenheit eher Nichtwissen ausstellt — und zwar Nichtwissen in
Hinsicht auf das Denken, Fiihlen, den Wissensstand und die Motivlage der Fi-
gur. Fur die Art, wie iber und mit Figuren im modernistischen Kino der 60er
und 70er Jahre erzihlt wird, ist diese Art der Fokalisierung ausschlaggebend.
Wer etwa iiber die Figurenkonstruktion bei Antonioni sprechen mag, wird
allenthalben darauf stoflen, dass es hier ein filmisch vorstrukturierter Rezepti-
onsimpuls ist, mehr Gber das Innenleben, tiber die Motivlage der Hauptfiguren
zu erfahren. Im Grunde ist es dieses Interesse, dass uns durch den Film leitet.
Man kann in solchen Fillen moglicherweise ohne den Terminus <externe Foka-
lisierung> auskommen, aber kaum ohne auf die hinter diesem Begriff stehende
Art der narrativen Perspektivierung der Figur einzugehen.
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So einsichtig mit dem Gesagten die Bedeutung des Zusammenhanges von
<Figur und Perspektive> belegt sein diirfte, so diffus — dieser Einwand dringt
sich spatestens jetzt auf — bleibt doch das, was eigentlich unter Perspektive
zu verstehen sei. Tatsichlich ist Perspektive> ein hochgradig metaphorischer
Begriff, der sich in unterschiedlichen Zusammenhingen immer neu, different
akzentuiert und auf verschiedene Kontexte bezogen auflidt, der mithin po-
lysemisch ist. Die Bedeutung des Wortes reicht vom lebendigen Winkel des
Schauens (optischer Blickwinkel) tiber die erzihlerische Perspektive, in dem
Sinne wie davon auch in Hinsicht auf literarisches Erzihlen die Rede ist, bis
hin zu allgemeineren Metaphern, die eher auf das Weltbild, die Ideologie eines
Menschen (der Figur oder einer tibergeordneten Instanz) zielen, die dessen
Wahrnehmung und Denken leiten, also seine weltanschauliche Perspektive be-
stimmen.

Diese hier nur anzudeutende Bedeutungsvielfalt produziert natiirlich immer
wieder theoretische Probleme, wenn es um die Schirfung des Begriffs geht.
Das ist schon der Fall, wenn es ausschliefflich um die erzihlerische Perspekti-
ve und dies nur im Kontext literarischer Narration geht. Alle im Zeichen des
Strukturalismus vorgenommenen Versuche, fiir eine so komplexe, also extrem
vielschichtige und dabei historisch duflerst dynamische Materie, wie es das li-
terarische Erzihlen ist, eindeutige und trennscharfe Begriffssysteme zu schaf-
fen, mussten zwangslaufig scheitern. Bewahrt hat sich unseres Erachtens vor
allem Genettes Begrifflichkeit, die — sofern man sie mit leichter Hand und im
methodenkritischen Wissen um ihre Grenzen — benutzt, in der konkreten ana-
lytischen Arbeit helfen kann, narrative Eigentumlichkeiten einzelner Narrati-
onen aufzudecken und sprachlich zu fassen. Wenn dartiber hinaus regelmaflig
Versuche unternommen werden, diese Begrifflichkeit weiter zu schirfen oder
zu ersetzen — wie es etwa Chatman mit seinen die Genette’sche Fokalisierung
ersetzenden Kategorien «slant», «filter», «center» und «interest-focus» (Chat-
man 1990, 139-160) tut — so tragen diese viel zum Problembewusstsein im Feld
der narratologischen Kategorienbildung bei und lenken den Blick auf theore-
tische Defizite der Vorginger, erweisen sich bei genauerer Hinsicht aber kaum
widerspruchsfreier und trennschirfer als die kritisierten Vorbilder.

Diese Problemlage multipliziert sich noch einmal mit dem Film als audio-
visuellem Medium des Erzdhlens. Denn der Film kennt <Perspektive> eben
nicht nur im metaphorischen Sinne, er weist nicht nur in dem Sinne eine Er-
zihlperspektive auf wie die Literatur auch, sondern er zeigt eben auch Bil-
der, die naturgemaf} eine bestimmte visuelle Perspektive auf den Bildraum
(oder in ihn hinein) verkorpern. Diese Art der Perspektives ist nun aber kei-
nesfalls sorgfiltig abtrennbar von der narrativen Perspektive (der Fokalisie-
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rung). Denn entsprechend perspektivierte Einstellungen konnen einerseits in
Point-of-View-Strukturen geraten und so die optische Perspektive einer Figur
reprasentieren, sie erlangen aber andererseits auch ganz allgemein als Infor-
mationstrager unmittelbare narrative Bedeutung, nicht nur dort, wo sie wie
bei Eisenstein durch extreme Blickwinkel Figuren charakterisieren. Es bietet
sich daher an, eine Anregung von Frangois Jost ausbauend,! eine grundlegende
Unterscheidung zu treffen zwischen einer handlungslogischen Fokalisierung
(oder Perspektivierung), die durch die Logik der gesamten Plot-Organisation
geregelt wird, und einer perzeptionslogischen, vor allem bildlogischen (ggf. aber
auch ronlogischen) Perspektivierung. All dies mag wiederum helfen, die nar-
rative Konstruktion von Filmfiguren genauer zu analysieren. Denn zu sehen,
was die Figur gesehen hat — es in einer Point-of-View-Einstellung gleichsam
mit ihren Augen zu sehen —, das kann einen bedeutungsvollen Unterschied
ausmachen gegeniiber jenem Fall, in dem man visuell nur indirekt am Erleben
der Figur teilhat. Meist ist es aber angebracht, in umgekehrter Richtung zu
argumentieren: Der Point of View wird vielfach als Mittel der Subjektivierung
des filmischen Erzihlens tiberschitzt.

Das vorliegende Heft von Montage/AV taucht nun im Hauptteil tief in die The-
oriediskurse um Perspektivierung resp. Fokalisierung ein. Nahezu alle im Heft
zu diesem Thema vertretenen Texte leisten einen Beitrag zur begrifflichen Dif-
ferenzierung und systematischen Beschreibung des vielschichtigen Gegenstan-
des, der mit dem Begriff der Perspektive> fiir die Theorie der Filmnarration
ins Spiel kommt. Dabei tiberlagern sich verschiedene theoretische Ansitze und
Begriffssysteme. Es ist nicht unsere Absicht, eine verbindliche Terminologie
zu propagieren; interessanter fir die theoretische Durchdringung des Phino-
mens ist die von den jeweiligen Autoren vorgenommene sachliche Aufgliede-
rung des Untersuchungsgegenstandes. Dennoch kreisen die ersten vier Beitra-
ge aus unterschiedlichen Blickwinkeln um die Differenzierung zwischen einer
handlungsorientierten und einer bild-/tonorientierten Logik des Erzihlens.
Es entspricht der Tradition der Zeitschrift, dass in den Themenheften auch
Theorieklassiker> erstmals in sorgfiltiger deutschsprachiger Edition zuging-
lich gemacht werden. Wir wiirden uns freuen, wenn dies — ebenso wie die Lek-

1 In Anlehnung an Genettes Terminologie verwendet Francois Jost (1984; 1989) den Begriff
«focalisation» abstrahierend vom physischen Ausdruck im Film, in unseren Worten: geregelt
durch die gesamte Handlungslogik. Er erganzt dies nun durch ein Begriffspaar, das auf die
perzeptionslogischen Aspekte von filmischer Perspektivierung zielt: «ocularisation» (fiir die
visuelle, die bildlogische Perspektivierung) und «auricularisation» (fir die tonlogische Per-
spektivierung).
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ture der eigens fiir dieses Heft verfassten Studien — dazu anregte, noch mehr als
bisher mit Montage/AV-Themenheften im Seminar zu arbeiten. Der Status des
Theorieklassikers betrifft diesmal gleich drei Texte: Jacques Aumonts erstmals
1983 erschienenen Aufsatz «Der Point of View», der aus dem Franzdsischen
tibersetzt wurde, sowie die aus dem Amerikanischen tibertragenen zwei Texte
von Edward Branigan.

Ausgehend von der perspectiva artificialis der Malerei, deren Veranderung er
vom 15. bis zum 20. Jahrhundert nachzeichnet, diskutiert Jacques Aumont zu-
nichst eingehend die Polysemie des Begriffs <Point of View> als Metapher des
Blicks, wobei er auch die seit dem Ende des 19. Jahrhunderts bestehende litera-
rische Auffassung der narrativen Perspektive in sein filmtheoretisches Modell
integriert. Er unterscheidet vier Bedeutungen des Ausdrucks bei seiner Uber-
tragung auf den Film: den Kamerastandpunkt in Bezug auf den betrachteten
Gegenstand, der im Kino schon friih als variabler eingesetzt worden ist; die
Ansicht, die (meist) einen zentralperspektivisch organisierten Fluchtpunkt in
sich birgt und den Widerspruch zwischen flichigem Bild und raumlicher Tie-
fe beinhaltet; die narrative Perspektive, die im Erzahlkino immer mehr oder
weniger einen Blick reprisentiert, sei es den des Filmemachers oder den einer
Figur; und die mentale Haltung, die er pradikativ nennt, da sie immer in einer
gewissen Weise eine Wertung ins Spiel bringt, ein Urteil des <Autors> tiber sei-
ne Figuren, das nicht nur diese, sondern bisweilen die gesamte filmische Dar-
stellung tberformt. Anhand vielfiltiger Beispiele legt Aumont dar, dass der
Weg vom Kinematografen zum Kino gekennzeichnet ist vom Bemithen um die
Anordnung und Justierung von konkurrierenden Erzihlinstanzen und ver-
schiedenen Sichtweisen auf ein Ereignis — ein Spannungsfeld, in dem sich die
Blicke der Figur, des Autors und des Zuschauers tiberlagern und zwar in der
doppelten Perspektivierung der Narration und des imagindren Bildraumes.

Edward Branigans Text «Die Point-of-View-Struktur» ist die deutsche
Ubersetzung des gleichnamigen Kapitels aus seinem 1984 erschienen Buch
Point of View in the Cinema. Dieser in den USA viel gelesene Text widmet
sich einer minutiésen Strukturanalyse von Anwendungsvarianten des Point
of View. Dafiir entwirft Branigan ein Schema aus sechs Elementen, die eine
klassische Point-of-View-Struktur kennzeichnen, und analysiert anhand zahl-
reicher Filmbeispiele, auf welch unterschiedliche Weisen diese Grundelemente
filmisch realisiert werden oder welche Effekte das Auslassen oder Verschieben
einzelner Elemente hat, wie in solchen Fillen dennoch Kohirenz geschaffen
werden kann oder wie und mit welchen Folgen mit der Struktur absichtsvoll
gebrochen wird. Nachhaltig unterstreicht er, wie wichtig der gesamte Kon-
text (in der Relation zwischen Kamera, Figur und Objekt — in Verbindung mit
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der Hypothese des Zuschauers tUber diese Relation) daftr ist, dass ein Bild als
Point-of-View-Einstellung gilt und dass sich die Erzahlperspektive selbst oh-
ne einen Schnitt dndern kann. Mit Hingabe geht Branigan abschlieflend dem
kreativen Umgang mit solchen Strukturvarianten wie dem retrospektiven, dem
prospektiven oder dem verzogerten Point of View nach.

Waihrend Branigan in diesem Text klar bei der bildlogischen Ebene des The-
mas ansetzt, wendet er sich in dem zweiten hier aufgenommenen Text — die
Ubersetzung des Kapitels «Fokalisierung» aus seinem 1992 verdffentlichten
Buch Narrative Comprebension — unter ausdriicklichem Bezug auf Genettes
Fokalisierungsbegriff vor allem Fragen der filmischen Inszenierung einer Er-
lebensperspektive (die nicht mit der visuellen Perspektive der Point-of-View-
Struktur verwechselt werden darf) zu, und damit der zweiten Seite jenes Paars,
das wir mit den Begriffen von bild- und handlungslogischer Perspektivierung
resp. Fokalisierung zu erfassen suchen.

Jorg Schweinitz (Potsdam) sucht in seinem Beitrag, den Fachdiskurs resti-
mierend, eben dieses Begriffspaar grundsitzlicher auszuarbeiten und geht
auch auf den Sinn der Differenzierung zwischen Erzihlinstanz und Fokali-
sator in Hinsicht auf die filmische Narration ein. Dabei wird unter anderem
die umstrittene Frage nach der Erzdhlerposition im Film diskutiert und die
gewonnene Begrifflichkeit analytisch auf den neueren franzosischen Film A ra
FOLIE ... PAS DU TOUT (WAHNSINNIG VERLIEBT, F 2002, Laetitia Colombani)
ubertragen, dessen Attraktion im Raffinement des audiovisuellen (unzuverlis-
sigen) Erzdhlens liegt, das hier vor allem auf einem Spiel mit den unterschied-
lichen Facetten der Perspektive beruht.

Verbindungen zum Thema <Perspektives stellt auch Margrethe Bruun Vaage
(Oslo) in ihrem Aufsatz zur «imaginativen Empathie» her. Sie interessiert sich
fir diesen Modus der Teilhabe an Filmfiguren als einem eher episodischen (das
heifit, sich wihrend der Filmrezeption stindig neu ausdifferenzierenden) Pro-
zess und dabei besonders fir Episoden bewusst gefiihlter Empathie, in denen
die Zuschauer nicht allein nachvollziehend erfassen, in welchem emotionalen
Zustand sich die Figur befindet, sondern gleichzeitig in der Lage sind, iiber
diese Gefiihle zu reflektieren. Bruun Vaages Interesse an dieser Pendelbewe-
gung zwischen Innen- und Auflenposition lisst sie nach Bertthrungspunkten
zwischen kognitiver Theorie und Narrationstheorie fragen, und so debattiert
sie unter anderem, wie Point-of-View-Strukturen und andere Formen der nar-
rativen Subjektivierung die empathische Rezeption stiitzen.

In das Heft fanden drei weitere Texte Aufnahme, die nicht unmittelbar zum
Thema der narrativen Perspektive> gehoren, wohl aber die im vorangegangen
Heft vorgenommene Thematisierung der filmischen Figur fortsetzen und sich
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dabei aus ganz unterschiedlicher Theorieperspektive dem Phinomen anni-
hern.

So beschiftigt sich der italienische Mediensemiotiker Nicola Dusi in seinem
Aufsatz iber <Zorro> aus kultursemiotischer Sicht mit dem Remake einer Fi-
gur. Seine Analyse dieses transmedialen Helden stellt er in einen theoretischen
Rahmen, der das filmische Remake als Netzwerk von intertextuellen Ableitun-
gen in verschiedenen soziokulturellen Kontexten erfasst und insbesondere die
Beziehung zwischen Figur und narrativen Strukturen beleuchtet. Er diskutiert
das Problem der <Nachbildbarkeit> im Wechselspiel zwischen Wiederholung
und Variation und entwickelt das Konzept der intermedialen Matrix der Uber-
tragung. Anschaulich legt er dar, wie sich die populire Figur <Zorro> durch die
Zeit und verschiedene Medien (literarische Erziahlungen, Filme, Comics und
Fernsehfilme) hindurch verindert und dennoch bestimmte distinktive Merk-
male beibehilt, die ihr mediale Bestindigkeit und Wiedererkennbarkeit garan-
tieren und sie als soziosemiotischen Helden charakterisieren.

Die israelische Filmwissenschaftlerin Lihi Nagler widmet sich in ihrem
Aufsatz den Doppelginger-Figuren, die aus dem deutschen Stummfilmkino
stammen und bis hinein in die frithen Tonfilme in Remakes wiederkehren. Der
seit Kracauer etablierten soziopsychologischen Lesart, darin Symtome fiir die
problematische deutsche Mentalitit jener Zeit zu sehen, stellt sie einen Ansatz
gegeniiber, der in der — an die romantische Literatur angelehnten — Affinitit zu
Doppelgingerfiguren sowohl den Versuch sieht, das populire Kino mit dem
traditionellen Kunstbegriff zu verschmelzen, als auch eine Metapher der Ver-
unsicherung, die gut zum gespaltenen Verhiltnis passt, das viele Kunstschaf-
fende, die sich dem Erfolgsmedium Kino zuwandten, gegeniiber dem neuen
Medium hatten. Naglers Text verbindet konzeptionell die historische Analyse
der in der Kinodebatte zum Ausdruck kommenden gespaltenen Haltungen
etablierter Kiinstler und Intellektueller gegeniiber dem neuen Medium mit ei-
ner Filmlektiire als allegorischem Spiel.

Herbert Schwaab (Bochum) schliefllich geht filmphilosophischen Uberle-
gungen von Stanley Cavell zur Figur im klassischen Hollywoodkino nach.
Dabei interessiert besonders, wie filmische Figuren zu Reflektoren fiir das
Alltagsleben der Zuschauer werden. Nicht die narrative Funktion der Figuren
steht mithin im Zentrum, sondern Momente besonderer Intensitit, in denen
Figuren etwas auf eine solche Weise erleben, dass es zugleich zu einer inten-
siven Erfahrung fur die Zuschauer wird. Ein Ausgangspunkt des Arguments
ist die Beobachtung, dass der Film Figuren zwar unzuginglich mache, dass
diese aber gerade durch den so erlangten Status als <human something» Grund-
aspekte des menschlichen Seins sichtbar werden lassen. Fiir Cavell realisiert
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sich dies besonders im klassischen Hollywood-Film, der einen Modus des
Schauspielens ohne Darstellung> etabliere. Uber den Vergleich der Ansitze
von Cavell und Richard Dyer sucht Schwaab herauszuarbeiten, dass gerade die
Verzahnung von Star-Persona und Rolle zu einer authentischen Individualisie-
rung fithrt. Das Nachdenken der Zuschauer tiber die Figur kénne so zu einem
Modus des Weltbezugs werden.

Einen letzten Beitrag drucken wir — seiner Aktualitit wegen — schliefilich
auflerhalb unseres Schwerpunktes Figur und Perspektive ab. Natascha Dru-
bek-Meyer und Nikolai Izvolov stellen einen neuen, von ihnen entwickelten
Ansatz zur historisch-kritischen Edition von Spielfilmen vor. Ausgehend von
der Uberzeugung, dass Filmeditionen auf DVD sich an vergleichbaren Krite-
rien orientieren miissten wie Editionen von Texten, schlagen sie in Ankniip-
fung an die literaturwissenschaftliche Schule der Textologie vor, das audiovi-
suelle Material in zwei Kategorien, textus und apparatus, zu organisieren, von
denen die erste den Film in seinen verschiedenen Versionen enthilt, die andere
Drehbiicher, archivarische Referenzen und weiteres Material, das zur Kom-
mentierung des Films herangezogen werden kann. Der Aufsatz leistet einen
wichtigen Beitrag zu einer Diskussion, die mit der Trierer Konferenz Celluloid
Goes Digital: Historical- Critical Editions of Films on DVD and the Internet
im Jahre 2003 begonnen wurde, seitdem aber kaum zur Herausbildung eines
neuen Arbeitsfeldes gefiihrt hat.

Jorg Schweinitz und Margrit Trohler
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