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Corinna Miiller / Irina Scheidgen

Einleitung

Das Erzihlen von Geschichten ist lingst nicht mehr das Privileg des Wortes, der
Schrift und Literatur. Erzihlt wird auch mit Bildern und Toénen, im Film und
Fernsehen, im Horspiel, in der Musik und Audiophonie, der Malerei, in Co-
mics und Bildergeschichten, in Computerspielen, im Netz und dessen unter-
schiedlichen Plattformen — gerade auch in den Medien und durch die Medien
ist das Erzdhlen zum nahezu allgegenwirtigen Phinomen geworden, das seiner-
seits die Medien in zentraler Weise pragt.

Erzdhlungen bilden ein unerschopfliches Reservoir fiir die Angebotsstruk-
turen der Medien — und dies nicht nur in den fiktionalen Formen, sondern auch
in den faktual-dokumentarischen und in anderen Modi der kommunikativen
Vermittlung von Inhalten. Erzahlungen unterhalten und bilden dabei ebenso
ein wesentliches Element der kulturellen Verstindigung, geben Auskunft tiber
Normen und Werte, vermitteln Informationen tiber die Welt und den Umgang
mit ihr, liefern Weltwissen und pragen das Verstandnis der Wirklichkeit.

Erzihlen bietet Orientierungen, indem es Ordnungen schafft. Aus dem un-
tiberschaubaren Universum der gewesenen, aktuellen und prospektiven Ereig-
nisse schenkt es diesen Beachtung und vernachlissigt jene, um Ordnungen und
Orientierungen zu bieten: So wird beispielsweise in Wolfgang Petersens Hol-
lywoodfilm Troja von 2004 die vom Film bis dahin nur peripher behandelte
Geschichte des Heros Achilleus aktualisiert, der zunichst nicht kimpfen mag,
es dann aber doch tut, erst auf Befehl eines alten Mannes, dann aus eigener Sa-
che. So konnte man vielleicht auch die Geschichte eines amerikanischen Solda-
ten im 2003 entfachten Irakkrieg aus einer bestimmten politischen Perspekti-
ve heraus erzahlen. Von einer solch speziellen Interpretation abgesehen, bietet
der antike Held Achill ein schones Beispiel fiir eine turbulente Figurenkarrie-
re in den Erzahlungen: erst gottergleicher, zorniger Heros in Homers [lias, ver-
fasst um 730 v. Chr., dann auch Liebhaber einer Penthesilea und eines Patroklos
bei Homers klassischen Epigonen, weichlicher Feigling bei Shakespeare, kimp-
ferischer Held, mal zwiespaltig bei Goethe, mal tiberlebensgrofl und schon bei
Schiller, schliefflich bekennender Adept zum Luderleben bei Heinrich Heine
und mordgieriger «Achill das Vieh» bei Christa Wolf. Jede Zeit erzahlt sich ihre
Geschichten auf die eigene Weise. Erzahlt wird nicht an und fir sich, sondern
in einem bestimmten historischen und sozialen Kontext.
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Das Erzihlen von Geschichten schafft zudem Ordnungen im Erzihlten sel-
ber: Es grenzt aus und schlief3t ein, es bildet Abfolgen, ordnet die Chronologie
der Handlungen und Ereignisse in Raum und Zeit, stellt Kausalititen und Kon-
sekutionen her, verkniipft Zusammenhinge von Ursachen und Wirkungen —
«Erzahlend uberfithrt der Mensch Geschehen in Geschichten, in denen Ereig-
nisse auseinander und nicht blof§ aufeinander folgen.»!

Wie das Beispiel der Erzahlungen um die Figur des Achilleus zeigt, entste-
hen die Ordnungsprinzipien des Narrativen jedoch nicht aus sich selbst heraus,
sondern unterliegen vielmehr Traditionen des Erzihlens, Beschreibens, Dar-
stellens und Prisentierens, die durch niedergelegte Formen archiviert und tiber-
liefert sind und ein kulturelles Gedichtnis prigen, das wiederum auf das weitere
Erzihlen einwirkt. Um dazu noch einmal auf Petersens Film Troja zuriickzu-
kommen: Genauer betrachtet, sind tiber die Ziige, die Homer dem Achill ver-
lieh, hinaus auch etliche der literarischen Ausschmiickungen in der Filmfigur
vorhanden, die ihm spitere Zeiten zugedachten, und natiirlich auch neue, vor
allem solche, die den filmisch-aktualisierenden Trends Rechnung tragen.

Nicht zuletzt sind die Ordnungen des Narrativen medial bedingt und un-
terliegen daher unterschiedlichen vorgegebenen Einflussfaktoren. Dazu zihlen
etwa medienspezifische isthetische und materialtechnische Eigenschaften, die
zeitlichen Rahmen (etwa einer Vorstellungs-, Formats- oder Prasentationsdau-
er), wie auch die institutionellen und 6konomischen Bedingungen, denen Medi-
en unterliegen und die auf mediale Produktionen Einfluss nehmen, ohne die die-
se aber auch nicht zustande kommen und wirksam werden kénnten.

Eine Betrachtung des Erzihlens in den Medien notigt daher zu einer viel-
faltigen, vielschichtigen und dynamischen Perspektive. In einer solchen Kom-
plexitit wurde das Erzihlen in den Medien bisher nicht in den Blick genommen,
doch dies erscheint umso notwendiger, je komplexer die medialen Strukturen
werden. Daher hat die Gesellschaft fiir Medienwissenschaft (GIM) dazu einge-
laden, sich anlisslich ihrer Jahrestagung 2005 in Hamburg, die zugleich das 25-
jahrige Bestehen der Gesellschaft markierte, noch einmal entschieden mit dem
Erzihlen in den Medien zu befassen. Angesichts der Aspektbreite dieses Phino-
mens wurde dafiir das weit gespannte Thema Mediale Ordnungen. Erziblen —
Archivieren — Beschreiben gewihlt, und der lebhafte und zahlreiche Zuspruch
von Mitgliedern und Freunden der Gesellschaft bei der Tagung hat gezeigt, wie
viel Interesse der Thematik in der scientific community der Medienwissenschaft-
ler derzeit entgegengebracht wird. Fast alle der bei der Jahrestagung gehaltenen
Vortrige sind im vorliegenden Band in der Druckfassung enthalten, zum grof3-
en Teil in tiberarbeiteter Form, wobei in den Uberarbeitungen vor allem die An-

1 Michael Scheffel: «Theorie und Praxis des Erzihlens». In: Der Deutschunterricht, 2005, Heft 2,
S. 2-6, hier: S. 2.



Einleitung

regungen und Ergianzungen durch die Diskussionen bei der Jahrestagung aufge-
nommen wurden.

Das Anliegen der Tagung war indes nicht, dass sich aus den Beitragen und
den Diskussionen eine abschliefende Medientheorie des Erzahlens ergeben
sollte — dies wire vor dem gegenwirtigen theoretischen Stand selbst auf eine
absehbare Zukunft hin prospektiert eine zu kithne Absicht. Gewtinscht und er-
hofft war vielmehr, die Pluralitat und Facettenbreite des Phinomens medialen
Erzihlens erfahrbar werden zu lassen. In dieser Hinsicht, eine zwar nicht ab-
schliefende, aber doch Impulse gebende Absicht, bietet der vorliegende Band
eine Fille von unterschiedlichen Ergebnissen und Anregungen, und in diesem
Sinn winschen wir uns, ithn verstanden zu sehen.

Erzihlen und Beschreiben

Was die Theorie eines Erzihlens an sich betrifft, so stehen zumeist bestimmte
grundlegende Fragen im Vordergrund: Was wird erzihlt, von wem wird erzihlt
und wie wird erzahlt. Der vorliegende Band beginnt die Erorterung des Erzah-
lens jedoch noch weit grundlegender mit der Frage, was eine Erzahlung eigent-
lich ist, oder eher: wann eine Erzihlung eine Erzihlung ist. Diese Frage taucht
normalerweise nicht auf, weil sie sich eigentlich eriibrigt. Denn der Minimal-
definition nach ist eine Erzihlung nicht mehr als eine «Darstellung von (...)
Ereignisfolgen»? und somit allein schon durch eine simple Wortfolge wie «der
Baum blitht» erfillt, da die Feststellung des Blithens eine Zustandsveranderung
(Ereignisfolge) vom Nichtblithen zum Blithen einschliefit. Und dennoch kann
diese scheinbar triviale, nachgerade tberflissige Frage elementar werden. Jan
Christoph Meister schildert in seinem Beitrag das Forschungsprojekt EpiTest,
bei dem es im Rahmen einer Computational Narratology darum geht, das Er-
zahlen — im ganz wortlichen Sinn — <berechenbar> zu machen. Das Ziel des Un-
ternehmens ist nicht weniger als das menschliche Erzahlvermogen in «all seiner
Unberechenbarkeit» mittels des Computers und mathematischer Algorithmen
zu simulieren. Meister fiithrt aus, dass die Wurzeln eines solch ambitionierten
Ansatzes, der scheinbar dem KI-Zeitalter entsprungen ist, historisch weit tiefer
greifen. Angesichts der hier nun vorgetragenen Zwischenergebnisse darf man
sich allerdings erneut die Frage nach dem <Wesen> der Erzihlung durchaus stel-
len, und es kann nicht allzu sehr tiberraschen, wenn am Ende das Eingestindnis
des Scheiterns steht; doch auch ein Scheitern kann erhellend sein.

Einer weiteren, zunichst vielleicht verbliffenden Frage geht der folgende
Beitrag nach, der Frage nimlich, 0b tiberhaupt erzahlt wird, wenn erzahlt wird.

2 Gunther Schweikle/Irmgard Schweikle (Hg.): Metzler-Literatur-Lexikon. Begriffe und Defini-
tionen. 2. iiberarbeitete Auflage. Stuttgart 1990, S. 138.
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Diese paradox anmutende Frage nimmt indes schnell Kontur an, wenn man sie
in threm Kontext des Computerspiels betrachtet. Computerspiele bergen dieses
Paradoxon: an sich, denn sie sind fraglos narrativ, insofern sie sich alle im Rah-
men des Fiktionalen als der genuinen Ebene des Narrativen bewegen, und doch
ist damit nicht gesagt, dass sie auch erzihlen. Wenn man das Erzihlen als eine
Darstellung von Ereignissen versteht, die <auseinander und nicht blof§ aufein-
ander folgemn, so entzieht sich das Computerspiel der Narration, weil es eben
nicht von einer feststehenden Ereignisfolge ausgeht, sondern diese vom Spie-
ler interaktiv bestimmt wird. Der ludische Charakter kennzeichnet insofern das
Computerspiel, doch Jan-Noél Thon zeigt, dass und wo Computerspiele den-
noch sehr wohl auch narrative Elemente aufweisen und mit ihnen konzeptionell
operieren. Diese Differenzierung ist nicht unerheblich, denn anders als das un-
verbindliche Spiel weisen die Weltwissen und Orientierung vermittelnden Nar-
rationen implizit Moglichkeiten einer Handlungsanleitung auf, was dem As-
pekt der Narrativitit in Computerspielen eine tiber die Epistemologie hinaus-
reichende Verbindlichkeit zuweist.

Die meisten der darauf folgenden Beitrige dieses Bandes widmen sich so-
dann unterschiedlichen Beispielen und auf verschiedenen Feldern erzihltheo-
retischen Fragen im engeren Sinn nach den Gegenstinden, Mitteln und Zielen
des medialen Erzdhlens und Beschreibens. Dabei zeigt sich, dass sich die Er-
zdhlanalyse in den Medien inzwischen hochst produktiv das erzahltheoretische
Instrumentarium der Literaturwissenschaft zunutze macht und mit diesem ar-
beitet. Diese interdisziplinire Entwicklung beim erzahlanalytischen Zugriff in
der Medienwissenschaft ist noch relativ jung, was sich auch an den unterschied-
lichen Referenzen und Terminologien zeigt. Da die einzelnen Beitrige ihre An-
satze jeweils erkldren, ertibrigt sich an dieser Stelle eine Erlauterung zu den Be-
grifflichkeiten.

Gleichwohl erschien es uns gegeben, zusitzlich zu den bei der Jahrestagung
gehaltenen Vortrigen einen Beitrag anzubieten, der sich mit dem medialen Er-
zihlen aus dezidiert narratologischer Sicht auseinandersetzt. Deshalb haben
wir Markus Kuhn eingeladen, ein von ithm entwickeltes Modell zur narrativen
Kommunikation und deren Ebenen im Film vorzustellen und an einem Bei-
spiel zu erproben. Hier scheinen zwar erneut abweichende Termini auf, die sich
teilweise aber mit denen der Narratologie als neuer Richtung der Erzahlthe-
orie decken, deren Positionen Kuhns Aufsatz einleitend zusammenfasst. Da-
bei werden auch speziell die Kategorien behandelt, mit denen sich eine Film-
narratologie, die ihre Wurzeln in der literaturwissenschaftlichen Erzahltheorie
hat, eingehender auseinandersetzen muss: die Erzihlinstanzen und die Erzahl-
perspektive bzw. — etwas allgemeiner — die Frage nach der narrativen Vermitt-
lung im Film. Dahinter stecken die Diskussionen der Literaturwissenschaft um
den Autor, dessen genialisch-schopferische Kontrolle iiber sein Werk in Zwei-
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fel gezogen wird, seitdem Roland Barthes ihn polemisch fiir «tot> erklirte. Die
daraus, nicht zuletzt im Anschluss an Gérard Genette, entstandenen, komple-
xen Ansitze der Literaturtheorie konnen auch in der Medienanalyse den Blick
auf die narrative Vermittlung schirfen. Kuhn modifiziert die von Genette ein-
gefiihrten Kategorien und tibertrigt sie auf das Medium Film und entwirft ein
Modell, um das Zusammenspiel von sprachlichen und audiovisuellen Erzihl-
konstellationen zu beschreiben. Die von Kuhn modellhaft dargelegten Schich-
ten und Instanzen des audiovisuellen Erzahlens finden sich in den Analysean-
satzen anderer der hier versammelten Aufsitze wieder.

Mit der Problematik der Autorschaft im Film (als prototypischem Beispiel
multipersonaler und multifunktionaler Medienproduktionen) befasst sich der
Beitrag von Jirgen Kasten, diesmal jedoch aus einer pragmatischen Perspektive
am Gegenstand des Drehbuchs. Kasten stellt das Drehbuch als Sonderform des
literarischen Erzihlens vor, das von vornherein im Dienste einer «selbst einge-
leiteten Transformation» steht. Das Drehbuch erweist sich so als erzahlerisch ei-
genstandiges literarisches Genre, als das es hiufig bestritten wurde. Kasten zeigt
indes, dass sich im Drehbuchschreiben vielmehr die spezifische Form des litera-
rischen Erzihlens entwickelt hat, eine sowohl erzihlerisch-diegetische wie auch
extradiegetische «discours>-Schreibweise zu entfalten, die gewissermafien wie eine
«Gebrauchsanweisung> fiir seine audiovisuelle Umsetzung durch Dritte fungiert,
die als professionelle Filmschaffende zu seiner Lektiire vorgebildet sind. Das Er-
zahlen im Drehbuch ist davon geprigt, dass es «nicht nur seine eigene mediale
Ordnung, sondern auch die eines anderen Werkes vorstrukturiert. Es generiert
Vorstellungsbilder», die vom Ensemble der Filmschaffenden in die audiovisu-
elle Anschauung fiir die Zuschauer umgesetzt und umgeformt werden. Bei dieser
Umformung bietet sich dann wiederum ein Spektrum fiir die gestaltende Phanta-
sie wie auch fiir die <Handschriften> der unterschiedlichen Filmschaffenden.

Die Komplexitit eines Erzihlens mit Bildern verdeutlicht Knut Hickethier,
dessen Beitrag sich zugleich mit einer Positionierung der Medienwissenschaft,
gegeniiber der literaturwissenschaftlichen Narratologie ebenso wie auch gegen-
tiber der Bildwissenschaft, als komplexe Disziplin befasst. Den technisch repro-
duzierten Bewegtbild-Medien ist gegeniiber dem Schriftmedium, aber auch ge-
gentiber dem Standbild (der Fotografie), so argumentiert Hickethier, das Nar-
rative eingeschrieben, da diese zwangsliufig permanente (und seien es noch so
minimale) Zustandsverinderungen des Gezeigten vermitteln. Die Dualitit eines
Beschreibens (von Faktualem einerseits) und Erzihlens (von Fiktionalem ande-
rerseits) ist in ithnen daher gewissermaflen per se aufgehoben, wird aber durch
einen der menschlichen Wahrnehmung entsprechenden Realanschein> zugleich
erneut aufgeworfen. Die Komplexitit ihrer Gegenstinde notigt die Medienwis-
senschaft daher zu Ansitzen der Produktanalyse und Theoriebildung, die diese
Komplexitit erfassen, bis in die <kleinen Gesten> der Schauspieler hinein, die es

11
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vermogen, mit einem Zucken im Mundwinkel einer Geschichte eine neue Wen-
dung zu geben. Es ist die Herausforderung an die Medienwissenschalft, sich ei-
ner solchen medialen Komplexitit zu stellen, die dazu zwingt — und als beson-
dere Schwierigkeit hervorruft —, Sichtbarkeit, zumal auch in der Kombination
mit Horbarkeit in ein schriftsprachlich vermitteltes, wissenschaftliches Koordi-
natensystem modellhaft zu ibertragen. Die Problematik an der theoretischen
und damit schriftsprachlichen Durchdringung von medialen Phinomenen und
Produkten, die auf der Basis einer unmittelbaren menschlichen Wahrnehmung
des Seh- und Horsinns beruhen, besteht darin, dass — zumal auf Seiten der da-
mit zwangsldufig verbundenen Assoziationen — stets ein unberechenbares <Of-
fenes> bleibt, oder, mit Hickethiers Worten, ein «Eigensinn», den sich die medi-
ale Audiovision «bewahrt».

Ein Beispiel fiir eine solche Komplexitit, die durchaus auch <Leerstellen> of-
fen lasst, bietet Andreas Blodorns Beitrag zu Peter Greenaways Film THE Pir-
Low Boox. Der Film verbindet ein audiovisuelles Erzihlen, hier speziell ein
Erzihlen und Beschreiben in der Verschwisterung von Wort und Bild, zu einem
narrativen Gefiige der intermedialen Bezugnahme der jeweiligen Codierungs-
und Zeichensysteme eines Be-Schreibens> (auch im wortlichen Sinn) und eines
(audio-visuellen) Erzahlens der unterschiedlichen Medien in ihrer wechselsei-
tigen Bezugnahme aufeinander. Die intermediale Bezugnahme der Medien auf-
einander wird dabei auf eine komplexe Weise als Ordnungsmuster filmischen
Erzahlens eingesetzt, die eine (literarisch tiberlieferte, erinnerte) Vergangenheit
und eine (scheinbar aktuell giiltige filmische) Gegenwart filmisch so zueinander
in Beziehung setzt, dass auch der «discours>-Ebene der formalen literarisch-fil-
mischen (Re-)Prisentationsweise eine zentrale Funktion zukommt.

Wenn hier also mit einer Kongruenz der <sujet- und «discours>-Ebenen als
Movens der filmischen Narration experimentiert wird, so setzt Thomas We-
bers Beitrag gerade bei deren Storungen durch die inszenierte Dysfunktionali-
tit eines <Erzahlens mit Bildern> an. Wenn namlich Filme futurische Medienre-
alititen entwerfen — Medien also, die es (noch) nicht gibt —, so stoflen sie auf das
Problem ihrer darstellerischen Mittel, die von den eigenen materialtechnischen
Bedingungen begrenzt sind. Dieses Problem tritt vor allem dann hervor, wenn
futurische Medien ein zentrales Element der erzihlten Geschichte bilden. Da
die filmische Fiktion und deren Illusion eines <Realanscheins> auf der Unsicht-
barkeit der medialen Vermittlungsebene beruht, kann die Inszenierung futu-
rischer Medien nur allzu leicht als Indikator einer <kaputten Technik> wirken,
damit die Medialitit der Darstellung zu Tage treten lassen und die Fiktion zer-
storen. Ein solch prononciertes <Erzihlen mit Bildern> kann durch die offen ge-
legte Mittelbarkeit der Darstellung, so Weber, zum Verlust an Glaubwiirdig-
keit fihren.

In diesem Sinne dysfunktional kann sich auch ein Blick in die Medienge-
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schichte hinsichtlich des Changierens zwischen Beschreiben und Erzihlen aus
heutiger Perspektive auswirken. So lassen sich etwa popularwissenschaftliche
Filme aus der spiten Stummfilmzeit der 1920er Jahre, denen Dorit Miillers
Beitrag gilt, aus retrospektiver Sicht im <klassischen> ideologiekritischen Sinne
als manipulativ und indoktrinir verstehen. Indem Dorit Miiller ein narratolo-
gisches Instrumentarium im Anschluss an Genette auch auf historische Fall-
beispiele im non-fiktionale Film systematisch tibertrigt, werden die Strategien
deutlich, mit deren Hilfe die hier analysierten drei Beispiele populirwissen-
schaftlicher Filme operieren. Dabei zeigt sich, dass es durchaus Unterschiede
zwischen einer Thematik, deren Absichten und der Art und Weise ihrer forma-
len und narratologischen Umsetzung gibt. Zugespitzt gesagt, konnte man auch
im populdrwissenschaftlichen Film der 1920er Jahre allgemein gtiltige mediale
Ordnungen im Sinne von Strategien der Rhetorik feststellen — hier umgesetzt
in einer (noch stumm-)filmischen <Bild-Ton>-Relation —, wie sie seit der Anti-
ke bis heute giiltig sind.

Einem narratologischen Spezialsegment gilt Christine Mielkes Beitrag, der
dem seriellen Erzihlen gewidmet ist. Serielles Erzihlen verbindet man wohl un-
willkiirlich mit dem Fernsehen und seinen mittlerweile zur Allgegenwart ge-
wordenen Serien. So ist auch in der medialen Erzihlforschung das Bild ent-
standen, dass es sich beim seriellen Erzihlen um ein narratologisches Stereo-
typ handelt, das in einer <Zopf-Struktur> zumeist drei miteinander verflochtene
Erzihlstringe pro Folge, proportional ausgewogen zwischen Haupt- und Ne-
benhandlungen, ineinander webt. Einem solchen, allzu sehr von der medialen
Gegenwart ausgehenden und allzu sehr mit dem Verdikt eines erzahlerischen
<{Trashs> verbundenen Verstindnis seriellen Erzahlens setzt Mielke die mannig-
faltige Tradition des seriellen Erzihlens in der Literatur im 19. Jahrhundert ent-
gegen. Mielke zeigt, dass diese durchaus bis in die Linie anerkannt <klassischer>
Autoren hineinreicht, wenn sie nicht sogar von diesen ausging. Dabei werden
nicht nur andersartige narrative Muster seriellen Erzihlens erldutert, sondern
deren Bedingtheit durch institutionell-6konomische Kontexte erortert. Hier
zeigt sich, wie stark die Ordnungen medialen Erzihlens, auch was prospektive
und avisierte Rezipientenkreise sowie deren prifigurierte Priferenzen angeht,
vom Kontext der Okonomie beeinflusst werden.

Indirekt kommt bei allen diesen Beispielanalysen eine weitere Kategorie des
medialen Erzdhlens ins Spiel, die Imagination der Rezipienten, die an der narra-
tiven Sinnstiftung der medialen Angebote mitwirkt und Kongruenz im Erzahl-
ten herzustellen sucht. Von dieser Mitarbeit profitierten die Medienangebote
und planen sie mitunter konstitutiv in ihre Darstellungsformen mit ein. Heinz-
B. Heller zeigt dies an einem zunichst tiberraschenden Beispiel aus dem Bereich
des nicht narrativ-fiktionalen, dokumentarischen Films. Dass die Gattung des
Dokumentarfilms das ihr inharente Authentizititsversprechen dadurch obstru-
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iert, dass sie sich narrativer Mittel und Strategien bedient, ist haufig problemati-
siert worden und bereits aus den Anfingen des lingeren Dokumentarfilms be-
kannt. In einem knappen Uberblick iiber Entwicklungen im Dokumentarfilm
erortert Heller die Hintergriinde des neueren Semidokumentarismus” im Film,
auch in Abgrenzung zum Illusionismus der Hybridformen im <Doku>-Trend
des Fernsehens. Der aktuelle, autoreferenzielle Semidokumentarismus the-
matisiert die Fiktionalitit, auch seiner darstellerischen (vermeintlich <authen-
tischen>) Mittel, um so Freirdume des Imaginiren zu schaffen und es in einer
authentischen Form, in der Kognition und Sinneseindriicke zusammenflieflen,
erfahrbar zu machen.

An das Imaginire als narratives Potenzial schlieffen auch die Beitrige von
Elke Huwiler und Norbert M. Schmitz an, die dem Anliegen gewidmet sind,
Grenzginge des Narrativen in Horspiel und avantgardistischem Film zu ver-
deutlichen. Huwiler analysiert Kategorien unterschiedlicher Foren der Prisen-
tation von Horspielen von der <klassischen> Radiosendung bis hin zum interak-
tiven Live-Event in deren potenzieller bzw. avisierter Wirkungsabsicht und Ef-
fizienz. Dabeti stellt sie fest, dass Zuhorer bei Formen der Live-Horspielauffiih-
rung, die Visualisierungen einbeziehen, unweigerlich darum bemiiht sind, eine
narrative, sinnstiftende Kongruenz zwischen auditiven und visuellen Angebo-
ten herzustellen, selbst wenn eine solche Konvergenz von den Produzierenden
nicht beabsichtigt ist. Dieses Phinomen fithrt Huwiler darauf zuriick, dass me-
diale Formen wie etwa Klangkunstwerke zwar nicht an sich narrativ sind, wohl
aber «Narrativitit besitzen». Daher sind auch nicht narrative Formen der medi-
alen Darstellung offen fiir eine Rezeption der erzihltypisch sinnstiftenden Syn-
asthesieleistung, Leerstellen zu vervollstindigen und eine Kongruenz des medi-
alen Angebots herzustellen.

Norbert M. Schmitz pointiert die Perspektive, dem Narrativen gegenzu-
steuern, im Blick auf die kiinstlerische Avantgarde, die sich in einer Uberwin-
dung des <Mainstreams> des Erzdhlens begriindete und sich der Verweigerung
des medialen <Mainstreams> der Narrativitit verschrieb. Schmitz lotet das Schei-
tern solcher Bestrebungen aus und setzt ihnen am Beispiel von Joseph Corne-
lIs Rose HOBART entgegen, dass sich eine Verweigerung der im Mainstream
verankerten Narrationsmuster nur und gerade im Rickgriff auf diese errei-
chen lasst. Indem ein Hollywood-Spielfilm als {ound-footage> im Sinne eines,
den Subtextes des Trivialen rekapitulierenden Stilmittels in den filmischen «dis-
cours> eingeschaltet wird, lasst Cornell den unwillkiirlichen Prozess einer re-
zeptiv imaginierten Sinnstiftung konsequent ins Leere laufen und ermoglicht,
so Schmitz, somit erst eine offene, poetische und subjektiv bestimmte Lektiire
des medialen Angebots.
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Erzihlen und Archivieren

In Cornells Film Rose HoBarT wie auch, allgemeiner, im aktuellen Semidoku-
mentarfilm nehmen Schlisselbilder> eine zentrale Funktion des medial Nar-
rativen ein, Bilder, die im kollektiven Gedichtnis so stark konnotiert und mit
einem Bedeutungstiberschuss aufgeladen sind, dass sie den Status eines Archiv-
bilds einnehmen und auch ohne eine Einbettung in ihre konkreten Kontexte an
deren Stelle treten konnen. Das Erzihlen in den Medien profitiert von solchen
selbst geschaffenen Metonymien, die Komprimierung erméoglichen und assozi-
ative Verbindungen von Raum und Zeit herstellen konnen. Christina Scherer
stellt mit dem Home movie gleich ein ganzes Genre ins Zentrum ihrer Uberle-
gungen, das an sich wie eine Metonymie wirkt, indem es als das «Erinnerungs-
medium» schlechthin das subjektive mit dem kollektiven Gedichtnis verbindet.
Home movies haben eine eigene <Schreibweise> durch ihre charakteristischen
formalen Mittel — Unlingen, Unscharfen, unprofessionelle, amateurhafte Auf-
nahmen, meist ohne Kommentar und generell mit einem kaum ausgeprigten
Ordnungsgrad von Kohirenz in ihrer narrativen Struktur. Sie stehen funkti-
onal im Dienst einer personlichen Erinnerung an bestimmte Lebensmomente,
an die eine eigene, subjektive Erinnerungserzihlung angebunden wird. Home
movies haben daher, so Scherer, trotz ihrer archivarischen Funktion mehr den
Charakter einer Erzahlung, da Erinnerungen stets mehr dem Prinzip des Er-
zahlens in Zusammenhingen als dem des empirischen Archivierens folgen. Spe-
ziell im Einsatz von Home movies bzw. deren Simulation in Spielfilmen kon-
nen daher nicht nur Verschrinkungen von subjektiven Erinnerungen und kol-
lektivem Gedichtnis geschaffen werden, sondern auch stark emotionalisierende
Momente einer Authentisierung, die der Fiktion <Authentizitit im Sinne einer
Verwendung von Archivbildern verleiht und der medialen Narration im Spiel-
film einen vielfaltig nutzbaren, oszillierenden Charakter eroffnet, wie Scherer
an drei Fallbeispielen zeigt.

Wie sehr das Moment der Authentifizierung durch Archivbilder anderer-
seits mit der Erwartung an die Zuverlissigkeit authentischen Erzihlens Miss-
brauch treiben kann und treibt, behandelt Matthias Steinle, der den Umgang
mit Archivbildern in Film und Fernsehen im Hinblick auf eine Vermittlung
von historischem Weltwissen untersucht. Dabei tritt im Spektrum der <Erin-
nerungsbilder,, denen Archivbilder dienen, der Aspekt von deren gesellschaft-
licher und politischer Funktion ins Zentrum des Blickfelds, denn «die politische
Macht», so Steinle, «braucht die Kontrolle tiber die Archive». Die Archive lie-
fern das Material fiir eine historisierende Kontextualisierung und Zementierung
aktueller politischer Positionen, wie bereits Dorit Miillers Beitrag in diesem
Band zeigte. Dabei kommt den Bildarchiven gegentiber den Textarchiven im
Zeitalter der audiovisuellen Medien jedoch eine weitaus zentralere Funktion
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als machtvoller Instanz zur Steuerung einer «Erinnerungspolitik» zu. Das Ma-
terial, das aus den Bildarchiven geschopft werden kann, prigt vor allem durch
die von ithm im kollektiven Gedichtnis verankerten «Schliisselbilder», die nach
Steinle als ikonische «<Monumente» im Spektrum der archivierten Zeitzeugnisse
fungieren, das politische Verstindnis nicht nur der Vergangenheit sondern auch
der Gegenwart. Dabei nehmen medial verwendete Archiv-Bilder im Prozess
der Medienkonkurrenz, immer Neues und immer Spektakuldreres anzubieten,
zugleich den Charakter austauschbarer Palimpseste an, die einer sinnstiftenden
Narrration historischen Weltwissens (oder gar dessen analytischen Beschrei-
bens>, das sich stets dem Konflikt mit einer unumginglichen Narration stellen
muss) entgegenstehen.

Erhilt der Umgang mit dem Archiv als Aspekt der Narration allein schon bis
hierher einen immer zwiespaltigeren Charakter, so soll nun auch das Archiv an
sich, im <klassischen> Sinn als Ordnungsprinzip des Weltverstehens und «ntich-
ternes> Prinzip der empirischen Sammlung, als Ordnungsfunktion des Narra-
tiven erortert und problematisiert werden. Wolfgang Kabatek widmet sich dem
Entstehen des Archivgedankens am Beispiel der anthropologischen Fotografie.
Er verfolgt dessen historisches Dilemma zwischen dem Prinzip der wertfreien
Sammlung und deren Streben nach neutraler Allumfassenheit sowie dem Be-
darf, einen Uberblick des Uniiberschaubaren durch eine systematische Katalo-
gisierung zu schaffen. Dabei erweist sich, dass auch das Prinzip der Archivie-
rung nicht umhin kann, sich an der Ordnungsfunktion des kontextbildenden
und sinnstiftenden Narrativen zu orientieren. Die Narration ist demnach ein
Ordnungsprinzip im Orientierungsprozess simtlicher Bereiche des mensch-
lichen Lebens, das sich — ironisch gesagt: auch beim <besten> Willen — kaum um-
gehen lasst.

Und dennoch gibt es sogar in der Omniprisenz des Narrativen Leerstel-
len, die Verena Kuni am Beispiel der Probleme der Internet-Netzwerke als Ar-
chive aufzeigt: Im Internet wird alles Prasentierte potenziell fluid und unterliegt
einem mitunter extrem rapiden Wandel, ganz wie es den jeweiligen <User-In-
teressen obliegt. So lisst sich denn etwa die Netz-Kunst heute noch betrach-
ten und kann produktiv werden, ist morgen aber verschwunden und dem Or-
kus der Vergessenheit tiberantwortet. So verliert sich das kunst- und kulturhis-
torische Zeugnis ins Nirgendwo, biifit seine Bedeutung ein und ist fiir immer
verloren — es sei denn, man wiirde sich darum bemiihen, es erzihlend zu reka-
pitulieren und in der Erzdahlung am Leben zu halten, selbst wenn es selbst kei-
ne Existenz mehr besitzt.

16



ERZAHLEN UND BESCHREIBEN






Jan Christoph Meister

Computational Narratology oder:

Kann man das Erzihlen berechenbar machen?’

Im Mai 2006 wurde vom amerikanischen National Humanities Center zum
funften Mal der Richard W. Lyman Award vergeben. Dieser Preis «recognizes
scholars who have advanced humanistic scholarship and teaching through the
innovative use of information technology.»! Preistriger war in diesem Jahr Wil-
lard McCarty, einer der fithrenden Kopfe des seit den 1980er Jahren sich for-
mierenden Forschungsfelds und Methodenparadigmas des so genannten Hu-
manities Computing. McCarty, klassischer Philologe und Ovid-Spezialist, zu-
gleich der vielleicht hartnickigste Propagandist einer methodologisch reflek-
tierten Alliance zwischen Philologie und angewandter Informatik, schlug bei
der Entgegennahme des Preises eine neue, programmatische Unterscheidung
vor, die das Verhaltnis der Geisteswissenschaften zum Computer betrifft. Da-
bei geht es insbesondere um die Abwehr einer Tendenz, die der Preistriger in
Anlehnung an Matthias Scheutz? als naiven computationalism charakterisierte.
Mit computationalism bezeichnet McCarty eine Geisteshaltung, die das metho-
dische Paradigma der Informatik — namlich die mathematisch fundierte Model-
lierung empirischer Phinomene mit Hilfe von informationsverarbeitenden Sys-
temen — nicht mehr als Modell von der Welt begreift, sondern als Modell fiir
die Welt. Der zunachst auf die pragmatischen Bedurfnisse des Menschen abstel-
lende informationstheoretische Ansatz verselbststandige sich im computationa-
lism und werde mit ithm, so McCarty, schliefflich zu einer Welterklirungsmeta-
pher, die wie eine Kosmologie gehandelt wird. Alles zwischen Welt und Hirn
lasst sich, so behaupteten seine Gefolgsleute, computational abbilden und ver-
stehen.

Diese Gefolgsleute aber sind: wir selbst, die modernen Zeitgenossen, die es
zum Beispiel fiir durchaus plausibel halten und kaum mehr hinterfragen, wenn
die Kognitionstheorie sich informatischer Modelle bedient. Die Unterschei-
dung, mit der McCarty diese unsere Naivitit ins Bewusstsein heben will und
auf der er deshalb insistiert, ist die zwischen computation und computing:

Fiir wertvolle Anregungen und Erganzungen, die in diesen Beitrag eingeflossen sind, mochte

ich an dieser Stelle Dank sagen meinen Hamburger Kollegen Birte Lonneker-Rodman, Silke
Lahn und Rolf D. Krause.

siche http://www.nhc.rtp.nc.us/lymanaward/lymanaward.htm [18.12.2006]
2 Matthias Scheutz (Ed): Computationalism: New Directions. Cambridge MA 2002.

—_
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By the former [computation; JCM] I mean the mathematical theori-
zing at the heart of computer science and its philosophical extensions
into cognitive science. By the latter [computing; JCM] I mean what
we do with the computers we have and the philosophical extensions
of these doings into all aspects of our cultural life.?

Der gegenwirtige Beitrag nun widmet sich der Frage, ob und inwieweit man
das Erzidhlen <berechenbar> machen kann. Diese Frage ist das Anliegen eines
noch sehr jungen Zweigs innerhalb der Narratologie, fiir den meine Hambur-
ger Kollegin Birte Lonneker-Rodman jiingst die Bezeichnung computational
narratology vorgeschlagen hat.* Die Bezeichnung liegt zwar ganz im Trend der
vielen Komposita, die seit gut zehn Jahren die eminente Profusion der Narra-
tologie in angrenzende Forschungsgebiete und -programme begleitet haben; ei-
ne Entwicklung, die u. a. von Ansgar und Vera Niinning erschopfend doku-
mentiert worden ist.> Die Rede von einer computational narratology sugge-
riert jedoch andererseits im Hinblick auf die gerade getroffene Unterscheidung
von computation und computing einen <computationalistischen> Bezug auf me-
thodologisch-mathematische Grundlagen. Genau darum aber ist es mir im Fol-
genden nicht zu tun. Es geht mir vielmehr um die zweite von McCarty defi-
nierte Frage «what we do with the computers we have and the philosophical ex-
tensions of these doings» — dies nun allerdings nicht im globalen Bezug auf «all
aspects of our cultural life», sondern im spezifischen auf einen einzigen, wenn-
gleich zentralen Aspekt des kulturellen Lebens: das Erzahlen.

Die soeben problematisierte und gewiss denkbar knappe Definition von
computational narratology soll dabei nicht dariiber hinwegtiuschen, dass ich
mir mit dem Titel] «Computational Narratology oder: Kann man das Erzih-
len berechenbar machen?» noch mindestens drei weitere Definitionsverpflich-
tungen eingehandelt habe. Sie lauten: Was ist Narratologie? Was ist iiberhaupt
Erzahlen? Und, last not least, was heifit in diesem Zusammenhang <berechen-
bar>? Ich beginne mit dem letzten Punkt.

3 Willard McCarty: «The imaginations of computing». Lyman Award Lecture, National Human-
ities Center, North Carolina, 6. November 2006, S. 4.

4 Die vermutlich erste Begriffspragung findet sich in dem Beitrag von Takashi Ogata: «A com-
putational approach to literary and narrative production: Toward computational narratology.»
In: Jodo Pedro Fréis/Pedro Andrade/]. Frederico Marques (Eds.): Art And Science. Proceedings
of the XVIII Congress of the International Association of Empirical Aesthetics. Lisboa 2004,
S.509-516.

5 Ansgar Ninning/Vera Ninning (Hg.): Nexe Ansitze in der Erzibltheorie. Trier 2002. Siche
auch den Band von Tom Kindt/Harald Miiller (Hg.): What is Narratology? Questions and An-
swers Regarding the Status of a Theory (= Narratologia 1). New York/Berlin 2001.
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Berechnen

Berechenbarkeit gilt uns — je nach Lage der Dinge und unserer Interessen — mal
als eine erstrebenswerte, beruhigende Qualitit, mal als eine fade Sache, die Lan-
geweile verspricht. Vorhersagbarkeit, zumal wenn sie auf mathematisch-soli-
den Fuflen steht, macht die Welt verldsslich und planbar; Unvorhersagbarkeit
hingegen macht sie interessant und spannend. In unserem Kulturkreis haben
die meisten Menschen ein ausgesprochenes Faible fiir Berechenbarkeit, solan-
ge es um Alltagspragmatik geht. Wenn wir aber aus der Domine des Faktischen
in die des Fiktiven, Spekulativen, Spielerischen, Forschenden iiberwechseln,
dann legen wir den umgekehrten Mafistab an: Hier gilt uns das Unvorherge-
sehene, Uberraschende, Unerwartete prinzipiell als erstrebenswert, als Garant
von Unterhaltung oder Wissenszuwachs. Das Projekt einer <Vermessung der
Welt zwecks Austreibung von Kontingenz ist, wie Daniel Kehlmann in seinem
gleichnamigen Roman jlingst auf grotesk-amiisante Weise vorgefihrt hat, eine
Kopfgeburt. Die Absurditit des Unterfangens tritt aufs Trefflichste hervor in
der von Kehlmann geschilderten Begegnung des jungen Mathematikers Gauf}
mit dem «Genie von Konigsberg», dem Gauf! seine Theorie des sphirisch ge-
krimmten Raumes vorlegt und an dessen Urteil ihm, so Gaufl in seiner empha-

tischen Gesprichseroffnung, so viel liege, handele es sich dabei doch um die

[...] Meinung des Mannes, welcher die Welt mehr iber Raum und
Zeit gelehrt habe als irgendein anderer. Er ging in die Hocke, so daf§
sein Gesicht auf gleicher Hohe mit dem des Mannchens war. Er war-
tete. Die kleinen Augen richteten sich auf ihn.

Waurst, sagte Kant.

Bitte?

Der Lampe soll Wurst kaufen, sagte Kant. Wurst und Sterne. Soll
er auch kaufen.

Gauf$ stand auf.

Ganz hat mich die Zivilitit nicht verlassen, sagte Kant, Meine
Herren! Ein Tropfen Speichel rann tber sein Kinn.®

In der von Kehlmann gentsslich ausfabulierten Groteske prallt das hehre
Projekt des Gaufischen computationalism auf das Lebendige in Gestalt eines
schwachsinnig-animalischen Bediirfnisses, das perfiderweise ausgerechnet dem
Uberpreuflen der kritischen Philosophie in den sabbernden Mund gelegt wird.
Aber nattrlich hat auch die damit zur Groteske verzeichnete Schematisierung —
hie dsthetisch produktive, lebendige Kontingenz, da mathematisch prizise, le-

6  Daniel Kehlmann: Die Vermessung der Welt. Reinbek bei Hamburg 2005, S. 96.
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bensfeindliche Prizision — ihren ideologisch-blinden Fleck. Denn die Asthetik
der Originalitit ist, wie man vor der Kontrastfolie der Regelpoetiken leicht seh-
en kann, ihrerseits ein historisches Produkt. Nicht minder ein Produkt des his-
torischen Prozesses ist allerdings auch ihr Gegenteil: das Postulat der vermeint-
lich objektiv feststellbaren Evidenz und Probabilitit des Faktischen, als des-
sen wortgewaltigster Proponent seit Newton die moderne Naturwissenschaft
auftritt. Aus einer historischen oder anthropologischen Fremdperspektive be-
trachtet erweisen sich damit das Faktische wie das Fiktive letztlich als Genrebe-
griffe, unter die menschliche Gesellschaften je nach geltender Wissensideologie
mal dies, mal jenes zu fassen bereit sind.

Kehren wir noch einmal zum Begriff der Berechenbarkeit zurtick. Was wir
bislang dazu gesagt haben, bezieht sich im einen wie im anderen Falle — also un-
abhingig davon, ob wir das Konzept in einem pragmatischen oder einem dsthe-
tischen Kontext betrachten wollen — nicht auf den Literalsinn des Wortes, son-
dern auf seinen metaphorischen Gehalt, auf <Vorhersagbarkeit> als eine Konse-
quenz des <Etwas-Berechnen-Konnens>. Dabei miisste man aber zuniachst kla-
ren, was man sich tiberhaupt unter eben diesem <Etwas-Berechnen-Konnen»
vorzustellen hitte. Ich méchte deshalb versuchen, den Aspekt des kognitiven
oder dsthetischen Nutzens auszublenden, auf den die metaphorische Auslegung
von Berechenbarkeit letztlich wohl immer abzielt. Ob Berechenbarkeit — und
zumal die Berechenbarkeit einer dem Menschen eigentiimlichen Kompetenz,
namlich der, die von thm wahrgenommene und imaginierte Welt auf eben jene
ganz bestimmte Weise symbolisch zu reprisentieren, die wir als <narrativ> be-
zeichnen — ob also Berechenbarkeit in diesem weiteren philosophischen Sinne
als erstrebens- oder verurteilenswert, als sinnvoll oder absurd, als Bereicherung
oder Verlust anzusehen ist, dazu wollen wir nichts weiter sagen. Es geht zu-
nichst allein um die Frage, was am Erzihlen denn uiberhaupt einer formalen
Modellierung zuginglich wire, die man mit einem Computer umsetzen konnte.
Die daran anschliefende Frage lautet, welchen wissenschaftlichen Nutzen jene
Disziplinen aus einer derartigen Operationalisierung ziehen konnten, die ein
Interesse an narrativen Phinomenen haben.

Erzihlen und Erzihlung

Damit riickt der Begriff des Erzihlens in den Mittelpunkt unseres Interesses.
Die Fragen, was Erzihlen ist und wie es funktioniert, beschiftigen das Abend-
land seit Aristoteles’ Poetik; was es in philosophischer und politischer Hin-
sicht leistet, bereits seit Plato. Auch wenn sich diese Debatte weitgehend um
das mundliche und schriftliche Erzahlen als die prototypische Form narrativer
symbolischer Reprisentation von Welt und Vorstellung rankt, so ist uns doch
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seit geraumer Zeit bewusst, dass das Erzihlen an sich medienneutral zu kon-
zeptualisieren ist.” Mit anderen Worten: Auch wenn es Spezifika geben mag,
die man nur im literarischen, nur im filmischen, nur im musikalischen Erzihlen
usw. vorfindet, so ist der Begriff des Erzahlens doch immer noch hinreichend
definiert tiber die Schnittmenge der Phinomene, die diese spezifischen Formen
gemein haben. Diese geteilten Phinomene sind ganz wesentlich performativer
Art, weshalb zum Beispiel Mieke Bal folgende Arbeitsdefinition von narrative

vorgeschlagen hat:

A narrative is an account, in any semiotic system, of a subjectivized
and often entirely or partly fictionalized series of events. It involves a
narrator — whether explicitly or implicitly self-referenzial (...) — a fo-
calizer — the implied subject who «colours» the story — and a number
of actors or agents of the events. Narrative thus conceived is not con-
fined to literary or, indeed, verbal narrative. It is a mode of semiotic
behaviour rather than a finite set of objects.?

Ich mochte es hier zunichst bei dieser recht knappen, auf die semiologisch-be-
haviouristische Perspektive auf das Erzihlen eingeschrinkten Bestimmung be-
lassen; thr wird am Ende dieses Aufsatzes dann eine stirker formal bzw. gene-
tisch orientierte an die Seite gestellt werden, wie sie fiir unseren aktuellen Zu-
sammenhang relevanter ist. Denn diese vorlaufig-einseitige Bestimmung in An-
lehnung an Bal macht bereits deutlich, dass neben der Medienneutralitit ein
zweiter Gesichtspunkt zu berticksichtigen sein wird. Ebenfalls seit Plato und
Aristoteles namlich hat man in der philosophischen, der psychologischen wie
der literaturwissenschaftlichen Reflexion das Erzidhlen immer sowohl unter der
Perspektive der Produktion als auch unter jener der Rezeption narrativer sym-
bolischer Reprisentation untersucht. Erzahltheorie ist insofern — auch wenn
der Fokus im Einzelfall einer spezifischen Theorie deutlich enger gefasst sein
mag —immer sowohl Theorie des Erzihlens, Theorie des symbolverarbeitenden
Prozesses im Spektrum Produktion-Rezeption als auch Theorie der Erzdhlung,
d. h. Theorie des symbolisierenden Artefakts als eines semiotischen Funkti-
onskomplexes. Wie in der Rhetorik, die sich als Anleitung zum moglichst wir-
kungsvollen Gebrauch der miindlichen Rede versteht, gehen damit in der nar-
rativen Theoriebildung poetologische und wirkungsisthetische Uberlegungen
als funktionale Komplemente Hand in Hand.

Nicht zuletzt dieses Faktum erklirt denn auch die Vielfalt der Ansitze, die

7 Siehe hierzu u. a. die Beitrige in: Jan Christoph Meister (Ed.): Narratology beyond Literary
Criticism (=Narratologia 6). Berlin/New York 2005.

8 Micke Bal: «First Person, Second Person, Same Person: Narrative as Epistemology.» In: New
Literary History 24,1993, S. 308.
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die Narratologie als Wissenschaft heutzutage auszeichnet. Wie auch immer die-
se Ansitze sich selbst bezeichnen mogen, sie niahern sich ihrem Gegenstand
doch weitgehend unter einer teleologischen Pramisse an, die sie als genuine
Geisteswissenschaften ausweist: Sie gehen namlich von der Annahme aus, dass
es zwischen der Phinomenologie und der Logik des untersuchten Phinomens
ein natiirliches Bindeglied gibt — das der Funktion von Erzihlen und Erzih-
lungen fiir den Menschen. Die fundamentale Rolle des Erzihlens wird wohl am
pragnantesten mit der These vom Erzihlen als anthropologischer Universalie
unterstrichen.’

Narratologie

Was nun aber ist Narratologie? Die Bezeichnung selbst wurde von Tzvetan To-
dorov gepragt und ist erst seit Ende der 1960er Jahre in Gebrauch; als eine Art
Programmschrift der <harten> strukturalistischen Narratologie gilt mittlerweile
Roland Barthes’ Introduction a Panalyse structurale des récits von 1966.1° Deut-
lich alter ist hingegen die so genannte Erzahltheorie, die in Deutschland schon
gegen Ende des 19. Jahrhunderts entstand. Beide Forschungsrichtungen be-
fassen sich mit dem Erzihlen, tun dies jedoch mit unterschiedlicher Schwer-
punktsetzung. Eine Besonderheit der Narratologie im Unterschied zur stir-
ker interpretationsorientierten Erzihltheorie ist, dass sie besonderes Gewicht
auf die formale Beschreibung ihres Gegenstandes legt. Sie will damit einerseits
ein solides deskriptives Fundament fiir Einzelinterpretationen legen, anderer-
seits aber auch umfassende systematische oder historische Korpusanalysen er-
moglichen, deren Interesse sich ebenso auf das Artefakt <Erzahlung> wie auf
den Prozess seiner Produktion oder Rezeption richten mag. In der narratolo-
gischen Perspektive auf eine Erzahlung wie auf den Vorgang des Erzahlens ri-
cken dabei in den Vordergrund formale Phinomene, die ihrerseits als Trager-
schicht der inhaltlichen Dimension dienen. Nicht was, mit welcher Absicht und
in welchen Traditionsbeziigen erzahlt wird, steht hier im Mittelpunkt, sondern
wie erzihlt wird. Merkmale dieses «<wie> sind z. B. die spezifische Konstrukti-
on der Ereignisabfolge, die temporale und perspektivische Strukturierung des
Erzidhlverlaufs in seiner Relation zum Ereignisablauf, die Hierarchisierung von
Erzahlinstanzen, die Funktionalisierung von Figuren als Handlungstrigern, die
Akzentuierung stirker handlungsinvolviert oder stirker reflektierend-evaluie-
render Funktionstriger und dergleichen mehr.

9 Siche Michael Scheffel: «Erzahlen als anthropologische Universalie. Funktionen des Erzihlens
im Alltag und in der Literatur». In: Manfred Engel/Rudiger Zymner (Hg.): Anthropologie der
Literatur. Paderborn 2004, S. 121-138.

10 In: Communications 8 (1966), S. 1-27.
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Dieses primire Interesse der Narratologie an formalen Problemen des Er-
zahlens erklart sich teils aus ihrer wissenschaftlichen Vorgeschichte, deren Wur-
zeln, wie gesagt, bis in die Antike zurtickreichen, mehr noch aber aus ihrer Ge-
nese in der Tradition der volkskundlichen Erzihlforschung, die sich schon im
19. Jahrhundert um eine systematische Bestandsaufnahme von Erzihlungs-
typen bemiihte. Am deutlichsten beeinflusst wurde die Narratologie jedoch
vom Russischen Formalismus und vom klassischen Strukturalismus der 1960er
Jahre. Beide Schulen haben der Narratologie eine besondere Affinitit zu ma-
thematischen und logischen Modellierungen ihres Gegenstandes verliehen, wie
sie sonst fur die Geisteswissenschaften eher untypisch ist. Das Faible der Nar-
ratologen fiir abstrakte, formale Modellierungen ist dabei durchaus keine ein-
seitige Liebesaffire geblieben. Kaum ein Geisteswissenschaftler diirfte in der
AI- und Kognitionsforschung der letzten 30 Jahre haufiger zitiert worden sein
als der Griindervater der narratologischen Erzahlforschung, Vladimir Propp.
So beruft sich etwa der Kognitivist David Rumelhart!! in seinem viel zitierten
Aufsatz Notes on a schema for stories von 1975 ebenso auf den Russen wie noch
das dreiflig Jahre jiingere, aktuelle Projekt der spanischen Informatiker Federi-
co Peinado, Pablo Gervis, Belén Diaz-Agudo und Raquel Hervds zur compu-
tergestiitzten Generierung von Mirchen-Plots, das als Referenz an die Propp-
sche Methode den Namen Proto-Propp trigt.'?

Propp, der sich methodisch an Goethes Morphologie-Konzept orientierte,
hatte die Idee, bei der Beschreibung von Handlungsstrukturen in den so ge-
nannten Russischen Zaubermarchen deren konstitutive Einheiten als <Funkti-
onen> zu definieren.”” Funktionen sind aus der Perspektive einer Erzahlung als
eines performanten semiotischen Gesamtsystems definiert und nicht aus einer
psychologisierenden und damit reifizierenden Perspektive, die nach den Mo-
tiven und Intentionen der Handlungstrager, des Erzahlers oder des Autors
fragt. Das war im weiten Feld der Erzdhltheorien ein fulminanter methodolo-
gischer Paradigmenwechsel, der bis heute nachwirkt.

Die Verwandtschaft der ganz wesentlich mit Propps Morphologie des Zau-
bermdrchens von 1925 begriindeten formalen Methode in den Geisteswissen-
schaften zu formalen Methoden der Naturwissenschaften liegt zwar auf der
Hand; jedoch sollte gerade diese duflerliche Affinitit zur Vorsicht gemahnen.
Mit welcher Methode auch immer wir in den Geisteswissenschaften unsere Ge-
genstinde untersuchen mogen — kennzeichnend ist immer, dass diese Gegen-

11 David E. Rumelhart: «Notes on a schema for stories.» In: Daniel G. Bobrow/Allan Collins
(Eds.): Representation and Understanding: Studies on Cognitive Science, Language, Thought,
and Culture: Advances in the Study of Cognition. New York 1975, S. 211-236.

12 Siehe Federico Peinado/Pablo Gervis: «Evaluation of Automatic Generation of Basic Stories»
(2002). http://www.fdi.ucm.es/profesor/fpeinado/publications/2006-peinado-evaluation-PRE.
pdf [18.12.2006].

13 Vladimir Propp: Morphologie des Zanbermdrchens. Frankfurt/M. 1975.
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stinde ebenso wie unsere Theorien und Diskurse iiber die Gegenstande auf uns
selbst, die vermeintlich objektiven Beobachter, dynamisch zurtickwirken. Ne-
ben der Tatsache der infiniten, dynamischen Riickkoppelung zwischen Erfah-
rungssubjekt und Erfahrungsgegenstand ist zudem zu berticksichtigen, dass
geisteswissenschaftliche Gegenstinde immer hochgradig kontextsensitiv sind.
Das mussten namlich auch die Hartgesottensten unter den formalistischen Nar-
ratologen, deren Formalisierungsversuche noch deutlich stringenter und radi-
kaler angelegt waren als die ithres Vorldufers Propp, wie z. B. Gerald Prince,
schnell eingestehen. Was hier mit Kontextsensitivitit gemeint ist, mochte ich
nun an zwei Beispielen demonstrieren.

Das erste Beispiel ist das der so genannten minimal narrative, die der Schrift-
steller und Erzihltheoretiker E. A. Forster zu Demonstrationszwecken vor-
schlug.!* Forster wollte die Frage kliren, wie man sich eine absolute Minimal-
definition von <Erzdhlung> vorzustellen hitte. Dazu ersann er eine Minimaler-
zahlung, die aus genau zwei Sitzen besteht. Sie lauten:

(1) The king died.
(2) And then the queen died.

Bei genauerer Betrachtung zeigt sich jedoch, dass diese scheinbar selbstevidente
Minimalerzihlung nur als Erzahlung — und nicht etwa nur als reine Aufzihlung
von Zustinden oder unverbundenen Vorgingen — funktioniert, wenn man eine
kausallogische Verkntipfung erganzt:

(1) The king died.
(2) And then the queen died ...
... of grief.

Durch die Hinzufligung von «of grief> wird, so Forster, die auflenperspekti-
visch geschilderte Ereignissequenz — die so genannte story — transformiert in ei-
nen motivational verkniipften Zusammenhang, d. h. in den plot. Warum wir das
«of grief» so leicht — ja eigentlich: stillschweigend — hinzudenken konnen, liegt
auf der Hand: dass der Tod des Ehepartners in der Regel grofie Trauer auslost,
gehort zu unserem kulturellen Gemeinwissen, ja, eigentlich ist es nachgerade ei-
ne Verhaltensnorm!

Das in der ersten Variante der Minimalerzahlung noch elliptisch ausgesparte
«of grief» beweist, dass fiir unser Verstindnis von Erzihlungen das Hinzuden-
ken eines normativen Kontextes unumganglich ist, ohne den sich z. B. motiva-
tionale Verkntipfungen erzihlter Handlungen nicht erschlieffen lassen. Solche

14 Edward Morgan Forster: Aspects of the Novel. Harmondsworth 1962. Erstpublikation 1927.
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Kontexte sind alle Bestandteil des Weltwissens, zu dessen Mobilisierung schon
einzelne Worter, Fragmente eines Handlungsskripts, mitunter gar blofle pro-
sodische Merkmale ausreichen. Die dsthetische Abbreviatur all der relevanzstif-
tenden Kontexte einer Erzahlung ist ihr Thema. Das Thema liefert gewisserma-
en eine globale semantische Gebrauchsanweisung fiir die nackte Ereignisfolge
der Story. Damit die Erzdhlung als Erzahlung funktioniert, miissen wir daher
immer im Bottom-up-Modus von der Infrastruktur der reinen Ereignisfolge
zum thematischen Uberbau der Ereignisverkniipfung voranschreiten konnen.

Kommen wir zu unserem zweiten Beispiel, zugleich von der Rezeption zur
Produktion und damit zur zweiten Dimension von Mieke Bals narrative as a
semiotic behavior. In einem literaturwissenschaftlichen Seminar wird den Stu-
dierenden folgende Aufgabe gestellt:®

Write down a story, as short as possible, containing
(1) religion

(2) sex

(3) mystery.

Wer sich an der Aufgabe versuchen will, sei gewarnt: Zu unterbieten sind gerade
mal 33 Buchstaben fiir die komplette Erzihlung. Eine gewitzte Studentin nim-
lich 16ste die Aufgabe wie folgt:

«Oh, my God, I'm pregnant! I wonder who dunnit?»

Unser zweites Beispiel ist gewissermaflen eine Kontrafaktur des ersten. Denn
es demonstriert, was passieren kann, wenn man eine Geschichte vollkommen
Top-down, also rein vom Thema ausgehend, entwirft. Die Themenvorgaben
werden hier ganz einfach auf ihren Literalsinn eingedampft. Aus Religion wird
der Ausruf <My God!», aus Sex wird «I’m pregnant», und das Thema <Mystery>
wird mit einer die Aufgabenstellung selbst karikierenden Volte auf die geliufige
Kurzformel fir Kriminalerzdhlungen «Who dunnit?» reduziert. Diese drei Tei-
laussagen werden kombiniert und, voila, fertig ist die Erzahlung!

Beide Beispiele zeigen, dass Erzihlungen zwar offensichtlich ein Hand-
lungs- oder Ereignissubstrat besitzen mussen, um iiberhaupt irgendein Gesche-
hen symbolisch reprisentieren zu konnen. Sie mussen jedoch spitestens zum
Zeitpunkt ihrer Rezeption dariiber hinaus auch einen semantischen und norma-
tiven Kontext evozieren oder aktivieren, damit sie fiir uns als vollwertige Erzah-
lungen — und nicht etwa nur als Auflistungen von Zustinden — funktionieren.

15 Das Beispiel ist leicht variiert dem City-Data.com-Blog entnommen (http://www.city-data.
com/forum/other-topics/13440-can-you-one-sentence-tell-story.html [16.01.2007]).
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Modellierungen: von der Rezep-
tion zur Produktion

Das so genannte <Weltwissen> und sei-
ne Modellierung bezeichnen bis heu-
te die methodologische Schallmau-
er, an der nahezu alle Versuche einer
vollautomatischen Analyse oder Ge-
nerierung von Erzahlungen scheitern.
Denn Maschinen wissen nichts von
der Welt — es sei denn, man bringt es
thnen zuvor explizit bei.

Als Kinder nachaufklirerischer
Epochen mogen wir das heute fir
selbstverstandlich halten. Frithere Zei-
ten hingegen setzten da weitaus gro-
ere Hoffnungen in die Maschine. Die
Idee, man konne der menschlichen
Kreativitat mit formelgeleiteter Kom-
binatorik auf die Schliche kommen,
findet sich bereits im Mittelalter. Im ausgehenden 13. Jahrhundert z. B. ersann
Raimundus Lullus eine mechanische Begriffskombinatorik, mit der man aus eta-
blierten Konzepten auf formalem Wege sinnhaltige Begriffe generieren und so
zu neuen rationalen Einsichten gelangen konnen sollte.'® Eines der kombinato-
rischen Tools von Lullus war der in seiner Ars Brevis (entstanden ca. 1305, erst-
mals gedruckt um 1350) abgebildete Begriffszirkel, der die semantisch-logischen
Beziehungen benachbarter Konzepte visualisiert (Abb. 1)".

Auch wenn fraglich ist, ob Lullus’ Begriffszirkel tatsichlich als «geheimer
Ursprung der modernen Computertheorie» bezeichnet werden kann'® — die
Faszination, die von solchen kombinatorischen Modellen des Kognitionspro-
zesses ausging, schlug Europa gut 500 Jahre lang in ihren Bann. Eines der be-
rihmtesten Beispiele ist sicherlich Gottfried Wilhelm Leibniz’ Dissertatio de ar-

LG E
Abb. 1 Kombinatorischer Begriffs-
zirkel in Lullus’ Ars Brevis.

16 Raimundus Lullus: Ars Brevis, Uibers. u. mit e. Einl. hrsg. von Alexander Fidora. Hamburg
1999. Zu Lullus siehe auch die vorziigliche Website von Lola Badia/Anthony Bonner/Albert
Soler: «Who is Ramon Llull?» (Centre de Documentacié Ramon Llull an der Universitit Bar-
celona) http://quisestlullus.narpan.net/eng/1_intro_eng.html [16.01.2007].

17 Die Grafik ist der vorgenannten Website entnommen und wird dort wie folgt kommentiert:
«Fourth Figure from the Ars Brevis, where, by rotating the two inner circles, one can find all
the possible ternary combinations of the principles from Figures A and T. Source: manuscript
f-IV-12 from the Escorial.».

18 Siehe Werner Kiinzel/Peter Bexte: Allwissen und Absturz. Der Ursprung des Computers, Frank-
furt/M./Leipzig 1993, S. 15-49. Das Buch stellt tibrigens auch ein in COBOL geschriebenes
Computerprogramm vor, in dem Lullus Kombinatorik als Algorithmus implementiert ist.
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te combinatoria von 1666, in der Leibniz u. a. ausrechnete, wie viele Worter man
auf der Grundlage eines Alphabets von 24 Buchstaben bilden kann, wenn diese
Worter maximal 24 Buchstaben lang sein diirfen. Das Ergebnis straft den Glau-
ben an die Moglichkeit einer rein mechanischen Generierung komplexer bedeu-
tungshafter Strukturen — d. h. von Sitzen oder gar Texten, geschweige denn von
Erzihlungen! — Liigen. Wer eine blinde Kombinatorik walten ldsst, muss nim-
lich schon auf der untersten Ebene mit 620 Trilliarden Wortern rechnen.!” Sol-
che Gedankenspiele, die man durchaus als eine Leitidee des im 18. Jahrhun-
dert aufkommenden enzyklopadischen Wissenschaftstypus ansehen kann, for-
dern natiirlich ironische Kommentare heraus. Jonathan Swift etwa schickt sei-
nen Helden Lemuel Gulliver 1726 an die Akademie von Lagado, wo dieser ein
Experiment mit der Literary Machine beobachtet — einer noch recht kruden, aus
Drihten und auf diese gespannte beschriftete Holzwiirfeln bestehenden Maschi-
ne, an deren Seiten man Kurbeln drehen kann, um so immer neue Wortfolgen zu
generieren. Das Ziel ist hoch gesteckt; mit Hilfe der Maschine sollen «without
the least Assistance from Genius or Study», oder, wie die deutsche Ubersetzung
prazisiert, «mit massigem Kostenaufwand und ein bisschen korperlicher Arbeit
auch ohne die geringste Hilfe von Begabung oder Studium Biicher tiber Philoso-
phie, Poesie, Politik, Recht, Mathematik und Theologie» entstehen® — alles nur
eine Frage der Zeit und der zur Verfugung stehenden computing power!

Swifts Satire und seine Literary Machine machen deutlich, worum es uns heu-
te bei Ansitzen wie dem der Computational Narratology tunlichst nicht gehen
sollte — namlich um den Versuch, die kiinstlerisch kreative Intelligenz des Men-
schen mit einem auf schiere brute-force-Methoden setzenden kombinatorischen
Verfahren zu simulieren. Wer die Absurditit des an der Akademie von Laga-
do betriebenen Projekts selber erproben mochte, der sei auf den von Birte Lon-
neker programmierten, online aufrufbaren Lagado-Algorithmus verwiesen, der
genau das in die Praxis umsetzt, was Swifts absurde Literary Machine zu leisten
vorgab: Ein PERL-Skript kombiniert hier aufs Geratewohl Worter, die es sich
aus einem dem System Morphy unterliegenden Thesaurus der deutschen Sprache
besorgt.?! Ein Aufruf des Algorithmus produziert Resultate wie dies (Abb. 2):

Mit einiger Geduld kann man aus diesem Unsinn natiirlich elementare Ge-
schichten konstruieren — also simple Ereignissequenzen, wie sie die Grundla-

19 Siche Eberhard Knobloch: Die mathematischen Studien von G. W. Leibniz zur Kombinatorik.
Auf Grund fast ausschliefSlich handschriftlicher Aufzeichnungen dargelegt und kommentiert
(Studia Leibnitiana Supplementa 11). Wiesbaden 1973.

20 Jonathan Swift: Gulliver’s Travels. (1726) Boston/New York 1995, S. 174.

21 Siehe Birte Lonnekers Lagado Algorithmus (http://webapp.rrz.uni-hamburg.de/~DGKL/cgi-
bin/lagado_web.pl [16.01.2007]). Bei jedem Seitenaufruf werden neue Kombinationen gene-
riert. Zu Morphy siehe W. Lezius/R. Rapp/M. Wettler: «A morphology system and part-of-
speech tagger for German.» In: D. Gibbon (Ed.): Natural Language Processing and Speech
Technology. Results of the 3rd KONVENS Conference. Bielefeld/Berlin 1996, S. 369-378.
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Ausgabe Lagado-Algorithmus
Tmplementiert von Birte Lomnneker

Verwendet wird ein Vollformenlexikon der deutschen Sprache aus Morphy (von Wolfgang Lezius).

Das Lexikon enthalt 431165 Formen.

labilster Oldtimers ungesetzlichen verlotternderen Spottendste angefiihrten boxenderen abgeweichtesten
sithhet Abschlaffendsten avflehnenderen herabgeschobenerer Riesenanstrengungen Evidenz nachtragliche aufgeschobenere
Annektierte  Zustellvermerk  kolossalstem Kérnern gewuchertes einstudierender  radioaktivere unkritischeres
abgeblalter erganzend anbehaltendes verschwatzendes  Beaugteste ZwWangen hagerste Interstellaren
fettloslichen Akademikers  Zubindenden angezeigtem einfrierendes Aluninium mitreiBendste angefrorenen
ersetzten einklagbare nacharbeitet  Begreifliche zurtickschautet weltmannischerer Korrumpieren sendest
nachgebetete hintragen Ausklebende  Aufgekratzteren kolenisierter SWinget schlammigem Alternde

knurre marmorierte signalisieren  Danks abgeklaubtestes blasest Synthesen  glasierenderer

Abb. 2 Beispiel einer Ausgabe des Lagado-Algorithmus von Birte Lonneker

ge jeder Erzdhlung sind. Aber der Weg dahin ist erkennbar weit — es sei denn,
man verldsst sich nun nicht mehr nur auf eine blinde sequentielle Kombinato-
rik, sondern steuert diese vielmehr durch intelligente paradigmatische Opera-
tionen, wie sie jeder natlrlichsprachlichen Grammatik und Semantik einge-
schrieben sind, also z. B. Wortklassenbildung, semantische Felder, Syntaxre-
geln. Wie genau dieses Konstruieren von Ereignissequenzen als intelligent ge-
steuerter kombinatorischer Prozess funktioniert, war Gegenstand eines — nun
durchaus ernsthaft gemeinten — Forschungsprojekts, aus dem das Buch Com-
puting Action hervorgegangen ist.”? Dieses Projekt hatte wohlgemerkt nun
nicht das ehrgeizige Ziel, einen Computer in die Lage zu versetzen, selbsttatig
Handlungssequenzen zu generieren.”® Die Zielsetzung des «Epitest»-Projekts
war vielmehr, mit Hilfe des Computers jenen kognitiven Prozess zu modellie-
ren, zu analysieren und partiell auch zu simulieren, der es uns erméglicht, aus
einem Strom von Zustandsbeschreibungen zunichst einzelne Ereignisse, dann
Episoden und schliellich eine komplexe Handlung zu synthetisieren. Denn
Erzihlungen — in welcher Form und in welchem Medium auch immer sie uns
vorliegen mdgen — <haben> ja nicht etwa eine Handlung in dem Sinne, wie sie
etwa Charaktere oder Orte als reprasentierte Entititen vorweisen. Thre Hand-
lung ist vielmehr ein Konstrukt, das jeder Rezipient fiir sich auf der Basis des
symbolischen Reprisentationsmaterials und in Abhingigkeit von bestimmten

22 Jan Christoph Meister: Computing Action. A Narratological Approach. Berlin/New York 2003.
Die nachfolgend beschriebene Software steht zum Download bereit unter www.jcmeister.de.
Die folgende Beschreibung des Projekts orientiert sich weitgehend an dem analogen Abschnitt
in meinem Aufsatz «Projekt Computerphilologie». In: Harro Segeberg/Simone Winko (Hg.):
Literaritit und Digitalitir. Zur Zukunft der Literatur (= Texte einer Hamburger Ringvorlesung
im Wintersemester 2002/03.). Miinchen 2005.

23 Solche Programme untersuchen wir in unserem gegenwirtigen Forschungsprojekt; doch dazu
spiter.
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logischen Regeln und individuellem Weltwissen in seinem eigenen Kopf gene-
riert.

Grundlegend fiir das Projekt war die Entwicklung von zwei Computerpro-
grammen, mit denen das theoretische Modell in der Praxis der Literaturanaly-
se zur Anwendung gebracht werden konnte. Das erste Tool, EventParser ge-
nannt, ist ein Mark-up-Werkzeug, das die Identifizierung und standardkon-
forme Auszeichnung von einzelnen Ereignissen im narrativen Text erleichtert.
Der EventParser protokolliert den Rezeptionsprozess als ein Lesen von Ereig-
nissen. Ganz wesentlich ist dabei, dass das Programm im Hintergrund zugleich
ein Bild des konzeptuellen Weltwissens erfasst, das der Bearbeiter im Laufe der
konstruktiven Rezeption einbringt. Die vom EventParser protokollierten Da-
ten werden anschliefflend mit einem zweiten, eigens hierfiir entwickelten Pro-
gramm ausgewertet, das den Namen EpiTest trigt. EpiTest verwendet einen
kombinatorischen Algorithmus, mit dem alle theoretisch moglichen Episoden
generiert werden, die man aus den von Lesern identifizierten Ereignissen bilden
kann. Die Menge dieser per Computer generierten virtuellen Episoden tber-
steigt um ein Erhebliches die Anzahl der manifesten Episoden, die wir als Le-
ser normalerweise wahrnehmen. Man kann die Zahl der virtuellen Episoden
und ihre Relation zur Zahl der manifesten Episoden damit als einen Indikator
tir das Handlungspotenzial nutzen, das einen spezifischen Text im Vergleich zu
anderen Texten auszeichnet.

Der Text, an dem ich den hier skizzierten Ansatz praktisch erprobt habe,
war Goethes «Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten» (1795), ein aus sechs
Einzelerzihlungen bestehender und von einer Rahmenhandlung umschlossener
Novellenroman. Dieser Text hat die Germanistik insbesondere deshalb beschaf-
tigt, weil seine Einzelerzihlungen von der trivialen Gespenstergeschichte bis zu
einem verwirrenden symbolischen Mirchen reichen, dessen Handlung man, sa-
lopp gesagt, nur noch schwerlich auf die Reihe bringen kann. Die Untersu-
chung des Gesamttextes mit EventParser und EpiTest konnte zeigen, wie die-
ser uneinheitliche Lektiireeindruck zustandekommt: Je nach semiotischer An-
schlussfihigkeit der von uns gelesenen Ereignisse fallen die von uns anschlie-
Bend generierten komplexen Handlungskonstrukte unterschiedlich komplex
und umfassend aus. Dieser Befund ldsst sich in der Form eines Graphen dar-
stellen, der das integrative Potenzial der Einzelerzahlungen an drei Parame-
tern misst: Wie viele Ereignisse lassen sich prozentual zu Episoden verkniip-
fen? Wie viele Episoden kann man ihrerseits zu einer durchgehenden Handlung
integrieren? Wie hoch ist das Handlungspotenzial? Interessanterweise korres-
pondiert das dabei gewonnene rechnerische Resultat nahezu 1:1 mit der quali-
tativen Bewertung, die die Einzelerzihlungen in der wissenschaftlichen Rezep-
tionsgeschichte des Textes im Vergleich untereinander erfahren haben: Die als
trivial geltende «Bassompierre»-Geschichte ist im hochsten Mafle handlungs-
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(%0) EPISODE integration
Text segment (%) EVENT integration ACTION product
Antonelli 26.95 2740 738.48
Bassompierre 8425 39.19 3301.711
Klopfzeist 16.27 3529 374.16
Prolawrator 59.06 14.65 863.20
Ferdmand 55.81 18.71 104404
Mdrchen 9.70 149 1444
Average 42.01 22.79 1089.67
Unterhaltungen 2 . -
total 6.34 6.50 4122
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Antonelli Bassom pieme Klopfgeist Prokurator Ferdinand M3archen

Abb. 3 Evaluation des sog. Handlungspotenzials der sechs konstitutiven Ein-
zelerzihlungen in Goethes « Unterhaltungen Deutscher Ausgewanderten»
(1795) mit der narratologischen Analyse-Softrware EpiTest

logisch integrativ und semantisch anschlussfrei, wihrend das durchweg als as-
thetisch herausragend bewertete «Marchen» zahlreiche offene Anschlussstellen
aufweist (Abb. 3).

Zwei Ergebnisse des EpiTest-Projekts waren narratologisch gesehen von
prinzipieller Bedeutung. Erstens macht diese Beispieluntersuchung deutlich,
dass wir angesichts der immensen Zahl theoretisch méglicher Handlungskons-
trukte uns dennoch — wenigstens innerhalb eines Kulturraumes und einer Epo-
che — offenkundig stillschweigend auf eine relativ eng umgrenzte Teilmenge an
Konstrukten zu einigen vermogen, die wir fiir iberhaupt diskussionswiirdig
halten. Das Lesen von <Handlung> im Sinne eines kombinatorischen Entwer-
fens von Handlungskonstrukten auf der Basis narrativer Informationen in Ge-
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stalt von Text, Wort, Bild, Klang usw. ist also vermutlich nicht allein als ein
symbolgesteuerter dsthetischer Rezeptionsprozess anzusehen. Man muss es
auch als einen sozialen Koordinationsprozess begreifen, in dessen Verlauf ein
Abgleich zwischen dem hinzugezogenen individuellen und kulturellen Welt-
wissen vorgenommen wird. Um diesen Abstimmungsprozess produktiv zu hal-
ten, darf das Lesen bzw. Konstruieren von Handlung weder auf ideologische
Gleichschaltung und eindeutige Normierung hinauslaufen noch auf eine radi-
kale Subjektivierung.

Zweitens habe ich selbst im Verlauf des Projekts schmerzlich erfahren, was
tir ein unerbittlicher Zuchtmeister der Rechner fiir den zu theoretischen Ad-
hoc-Losungen und <Normalisierungen> seiner Daten und Hypothesen nei-
genden Geisteswissenschaftler sein kann. Ein fir die konkrete Verwendung mit
einem Computer in Form einer Software zu operationalisierendes narratolo-
gisches Modell kann man namlich auf genau zwei Weisen entwerfen: so, dass
das Programm funktioniert — und so, dass es nicht funktioniert. Die kleinste
Liicke, Ambiguitit oder gar Widerspriichlichkeit im narratologischen Modell
fiihrt, sobald sie sich in der Software niederschligt, zum Desaster. Denn Soft-
ware und Rechner kennen weder Gnade noch Geduld, noch riihrt sie ein Ap-
pell an den Common Sense. Was man schon immer tiber das Erzdhlen zu wis-
sen glaubte, sich jedoch eigentlich hitte fragen miissen: Genau das ist es, wor-
auf die digitale Maschine in jedem Detail insistieren wird.

In der Computational Narratology — wie tiberhaupt in allen auf digitale Mo-
dellierung abzielenden computerphilologischen Projekten — arbeiten wir damit
immer unter den Bedingungen eines methodologischen double check: Unse-
re Konzepte und Modelle miissen einerseits den klassischen methodischen An-
forderungen geisteswissenschaftlicher Forschung entsprechen. Andererseits je-
doch miissen sie auch fiir den Computer operationalisierbar sein — salopp ge-
sagt, man muss sein jeweiliges narratologisches Konzept oder Modell auch auf
einem Computer zum Laufen bringen konnen, und das moglichst ohne theo-
retische Abstriche. Der konkrete Nachweis, dass ein narratologisches Modell
erfolgreich operationalisiert werden kann, lisst sich allerdings nur mit erheb-
lichem Aufwand fihren. Die erzihltheoretischen Phinomene, um deren for-
male Modellierung wir uns in der Computational Narratology bemihen, sind
schon innerhalb der traditionell arbeitenden Narratologie nicht umsonst Ge-
genstand fortgesetzter Debatten.

Das ambitionierteste Projekt tiberhaupt wire nun sicherlich der Versuch,
das menschliche Erzihlvermogen als solches mit einem Computer zu simulie-
ren — und dies macht das Problem auch fiir KI-Forscher duflerst attraktiv, denn
Schachwettkimpfe zwischen Computer und Grofimeister sind vergleichswei-
se Schnee von gestern. So stellt Selmer Bringsjord — Schopfer von BRUTUS,
einem der derzeit avanciertesten Systeme zur Generierung von Erzihlungen —
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denn auch nur lapidar fest: «Chess is too easy!»* Tatsichlich lduft der Versuch,
das Erzihlen kognitionstheoretisch zu modellieren, wenn nicht gar konkret als
Software zu implementieren, nachgerade auf eine killer application hinaus, die
das Leistungsvermogen von informatischen Modellen, Architekturen und Sys-
temen extrem herausfordert. Was eine solche Softwarearchitektur alles kon-
nen musste, um einen idealen Story Generator Algorithmus (SGA) abzugeben,
wird von uns in Hamburg derzeit im Rahmen des Story-Generator-Projekts er-
forscht.?® Dabei haben wir uns bewusst nicht an dem orientiert, was technisch
machbar ist, sondern vielmehr jene Desiderata zu spezifizieren versucht, die
aus der Perspektive von Literatur- und Medienwissenschaftlern sowie speziell
von Narratologen essenziell fiir unsere qualitativen Anspriichen an <echte> und
nicht blof} zu experimentellen Zwecken konstruierte Erzihlungen sind. Nach
Sichtung etlicher SG-Algorithmen haben wir unseren narratologischen Anfor-
derungskatalog dann in die Form eines Prozessgraphen gebracht, der die einzel-
nen Funktionskomplexe visualisiert, die nach unserer Ansicht das sine qua non
eines anspruchsvollen SGA ausmachen, wie man ihn bislang wohl nur theore-
tisch entwerfen kann (Abb. 4).

Ein idealer SGA, der nicht auf eine Neuauflage der Swiftschen Literary Ma-
chine hinauslauft, wire, wie sich hier zeigt, eine komplizierte Sache. Zunichst
einmal miisste er in der Lage sein, die mimetischen Grundbausteine jeder Er-
zdhlung zu generieren — also die Ereignisse und die belebten wie unbelebten
Gegenstiande einer (moglichen) Welt (Modul INVENTOR). Sodann miisste er
die zu den jeweiligen Ereignistypen passenden Agenten aus der Gesamtmenge
der Gegenstinde rekrutieren (Modul RECRUITER), um diese dann an ein wei-
teres Modul zu iibergeben, das alle vorgenannten Elemente und Grundstruk-
turen zu einer bedeutungshaften Gesamtstruktur verkniipft (Modul COMPO-
SER). Erst auf dieser Grundlage beginnt das eigentliche Geschaft des Erzahlens:
der Aufbau einer diskursiv strukturierten Narration mit den tblichen Ruck-

24 Selmert Bringsjord/David Ferrucci: Artificial Intelligence and Literary Creativity: Inside the
Mind of BRUTUS, a Storytelling Machine. Mahwah/London 2000.

25 Zum Projekt siehe die folgenden Publikationen: Birte Lonneker-Rodman: «Modelle erzahlen-
der Texte Computerlinguistik und «Computernarratologies.» In: Abstracts of the 28th annu-
al meeting of the German Society for Linguistics (DGfS), Bielefeld, Germany, February 22-24,
2006, S. 246-247. Birte Lonneker: «Narratological Knowledge for Natural Language Gener-
ation». In: Graham Wilcock/Kristiina Jokinen/Chris Mellish/Ehud Reiter (Ed.): Proceedings
of the 10th European Workshop on Natural Language Generation (= ENLG 2005), Aberdeen,
Scotland, August 8-10, 2005, S. 91-100. Birte Lonneker/Jan Christoph Meister/Pablo Gervis/
Federico Peinado/Michael Mateas: «Story Generators: Models and Approaches for the Gen-
eration of Literary Artefacts». In: ACH/ALLC 2005 Conference Abstracts. Proceedings of the
17th Joint International Conference of the Association for Computers and the Humanities and
the Association for Literary and Linguistic Computing, Victoria, BC, Canada, June 15-18, 2005,
S. 126-133. Weitere Informationen siehe auf der Projektwebsite http://www1.uni-hamburg.de/
story-generators//publications.html [16.01.2007].
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Abb. 4 Workflow-Schema eines idealen Story Generator-Algorithmus nach
Lonneker & Meister

blenden, Einschiiben, Rahmungen usw. (Modul NARRATOR). Und erst da-
nach erfolgt die Versprachlichung des Ganzen (Modul VERBALIZER) und
die Oberflichenrealisation z. B. als Text (STORY). Erschwerend kommen bei
all dem noch hinzu der laufende Bezug zu einer Datenbank des Weltwissens
(ONTOLOGY) und vielfaltige Riickkoppelungsprozesse. Von Anfang an aus-
geblendet haben wir in dieser Architektur zudem das Problem, dass wir uns
(abgesehen von primir pragmatisch orientierten Alltagserzahlungen) der is-
thetischen und normativen Priferenzen, die die Erzihlung insgesamt determi-
nieren, nie vorab bewusst sind — ganz im Gegenteil: Wir erzihlen und interpre-
tieren Erzihltes vielmehr gerade, um diese Determinanten unserer Sicht auf die
Welt erschlieflen zu konnen. Genau diesen Aspekt, der den eigentlichen kogni-
tiven Mehrwert des Erzihlens als Akt der Produktion wie der Rezeption aus-
macht, kann unser Modell nur mit einer Hilfskonstruktion einholen, nimlich
einem interaktiven GOAL-SETTING-Interface, tiber das der zum USER mu-
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tierte Rezipient die narrativen Parameter> im Sinne von Default-Einstellungen
explizit deklarieren muss, um dem Generierungsprozess eine globale semio-
tische Orientierung zu verleihen.

Ein ambitionierter SGA, wie thn das Workflow-Schema skizziert, liuft in
gewisser Weise auf eine Quadratur des Kreises hinaus: Denn es ginge ja um
ein auf mathematischen Operationen basierendes System, das dennoch krea-
tive Unberechenbarkeit vortiuscht und insofern den beriihmten Turing-Test
bestiinde, indem sein Output von dem eines menschlichen Erzihlers nicht un-
terscheidbar wire. Dieses Ziel ist sicher sehr hoch gesteckt — beim gegenwir-
tigen Stand der Entwicklung kann man schon froh sein, wenn konkret imple-
mentierte Systeme iiberhaupt etwas generieren, was die Minimaldefinition von
Erzihlung erfillt.

Mit dieser Minimaldefinition ist nun allerdings zugleich ein in der Narrato-
logie nach wie vor umstrittenes Thema angesprochen, zu dem eine ganze Reihe
interessanter Definitionsversuche vorliegen. Fiir unseren Zusammenhang viel-
leicht besonders relevant ist der Versuch von H. Porter Abbott, speziell das Pha-
nomen Narrative Literature unter Bezugnahme auf die im Umgang mit Com-
putertechnologie und Software gingige Rede von Plattformen und interaktiv
definierbaren Programmparametern (platform und roggle switches) zu erklaren.
Narrative ist nach Abbotts Meinung eine Art Plattform fiir die symbolische Re-
prasentation von Ereignissen; man konnte auch sagen: die Narrative ist eine
Art semiotisches Betriebssystem, das dartiiber gelagerte Operationen tiberhaupt
erst moglich macht — darunter eben auch die des literarischen Erzahlens. Dessen
spezifische Erscheinungsweise ist dagegen abhingig von den switches, mit de-
nen die Merkmale instrumentaliry, reflexivity, fictionality, significance, origina-
lity zu- oder abgeschaltet werden. Bestimmte Konstellationen dieser Schalter
fithren dabei zu der spezifischen Erscheinungsform einer literarischen Narra-
tion.?

Abbotts Verwendung der Computermetapher macht zwar die kategoriale
Unterscheidung zwischen Narration und Literarizitdt in einer fiir uns opera-
tionalisierbaren Weise verstindlich; sie hilft uns jedoch nicht bei dem vorge-
lagerten Problem der Bestimmung von Narrativitit als solcher. Hier verweist
Abbott nur auf die in der Narratologie und Erzihlforschung communis opinio,
nach der Narrationen auf der untersten Ebene immer Reprisentationen von Er-
eignissen oder Ereignissequenzen sein mussen, die dann diskursiv und medial
auf verschiedenste Art iberformt und realisiert werden konnen. Statt eines Re-
ferates zu den diversen Definitionsansitzen, die diese Tradition entfaltet und
entwickelt haben, mochte ich als Synthese derartiger Explikationen folgende

26 H. Porter Abbott: «What Do We Mean When We Say <Narrative Literature>? Looking for An-
swers Across Disciplinary Borders.» In: Style 34 (2000), S. 260-273.
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Bestimmung vorschlagen, die ebenfalls auf die Metaphorik von Programmpa-
rametern Bezug nimmt.

Vorausgesetzt sei, dass eine Erzahlung aus einer endlichen Menge von sym-
bolischen Reprisentationen besteht — beispielsweise (aber nicht notwendig) aus
einer bestimmten Zahl natiirlichsprachlicher Ausdriicke, die empirische oder
vorgestellte Gegenstinde und Zustinde reprisentieren. Ein derartiges Ensemb-
le symbolischer Reprisentationen kann man nun auf verschiedene Weise ord-
nen. Zum Beispiel konnte man die Ausdriicke rein nach ithrer nummerischen
Position innerhalb der wahrgenommenen Zeichenkette sortieren, oder alpha-
betisch, oder nach Wortklassen, oder nach irgendwelchen anderen paradigma-
tischen Kriterien. Klar ist: Keine dieser mechanischen Sortierungen ist hinrei-
chend, um aus dem Ensemble eine Erzahlung zu machen. Damit unser Ensemb-
le als narrativ gelten kann, missen die einzelnen Reprisentationen vielmehr auf
der Produzentenseite so arrangiert und markiert und dann auf der Rezipien-
tenseite so transformiert werden, dass sie drei wesentliche Kriterien in hinrei-
chendem Maf3e erfiillen. Diese drei Bedingungen mochte ich — jetzt unter Ver-
bindung unserer Computer- mit einer 6konomischen Metapher — als die Para-
meter der narrativen Wertschopfung bezeichnen. Es sind dies:

+ Temporalitit: Einzelreprisentationen und ihre Inhalte erhalten eine (ab-
solute oder relative) Markierung auf einer unilinearen Zeitachse (WAS
passiert/existiert WANN?)

+ Konnektivitit: Zwischen einzelnen symbolisch reprasentierten Entititen
oder Zustinden werden kausallogische, teleologische oder motivationale
Verkniipfungsrelationen postuliert (WAS passiert/existiert WARUM?)

+ Medialitit: Reprisentationsinhalte werden als durch eine subjektive
Wahrnehmungs- und/oder Interpretationsinstanz vermittelte Re-Pra-
sentationen angezeigt, die ithnen Bedeutung beimisst (WAS wird WIE
vermittelt durch WEN?)

Das hort sich nun recht abstrakt an. Aber jeder von uns weif}, was narrative
Wertschopfung in der Praxis bedeutet: die Transformation eines «flachen>, non-
narrativen Symbolkomplexes in einen narrativen. Die dazu notwendige narra-
tive Plattform (Abbott) lasst sich jederzeit aktivieren, wie das folgende Bild be-
weist, bet dem ich die zugehorige Pressemeldung bewusst in der Fufinote ver-
stecke, um dem Leser Gelegenheit zur eigenstandigen Narrativierung zu geben

(Abb. 5)7.

27 Die Meldung zum Bild vom 17. November 1999 lautete: <KABUL, Afghanistan (AP) — Thou-
sands of people watched as a woman, cowering beneath a pale blue all-enveloping burqa, was
shot and killed today in the first public execution of a woman in Kabul since the Taliban reli-
gious army took control three years ago» (http://www.rawa.org/murder-w.htm [16.01.2007]).
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Ich habe gerade gesagt, dass die
drei  Bedingungen  Temporalitit,
Konnektivitit, Medialitit in hinrei-
chendem Masse zu erfiillen sind, da-
mit eine symbolische Reprisentation
als narrativ gelten kann. Das provo-
ziert die Frage, wie viel Temporalitit,
Konnektivitit oder Medialitit denn

( nun genau hinreichend ist, damit Nar-
Abb. 5 Pressebild rativitat entsteht. Wir sind, so scheint
es, damit offenbar wieder bei unserem
Ausgangsproblem angelangt: bei der Berechenbarkeit- des Erzahlens. Wer aller-
dings diese Frage unter einem normativen Gesichtspunkt stellt, verkennt, dass
das Erzahlen, obzwar eine universale anthropologische Kompetenz, sich nie als
Abstraktum, sondern ausschlieflich in seinen historischen, kontingenten Perfor-
manzen zeigt — also als konkrete Erzdhlung bzw. als konkreter Erzihlprozess.
Und so konnen z. B. je nach kulturellem Kontext, nach Epoche oder nach Genre
unsere drei Parameter durchaus in unterschiedlicher gradueller Gewichtung rea-
lisiert sein. Eindeutig ist nur, dass die Null-Realisierung eines oder mehrerer Pa-
rameter eine narrative Wertschopfung prinzipiell unméglich machen diirfte. Der
Leser ist aufgefordert, diese These durch bewusstes An- und Abschalten der drei
roggle switches Temporalitit, Konnektivitat, Medialitit zu tiberpriifen.

Fazit

Kann man also das Erzahlen berechenbar machen? Die Antwort muss geteilt ausfallen.

Definitionsversuche wie der eben vorgestellte Entwurf oder auch das im
SGA-Projekt entworfene Workflow-Schema einer Erzdhlsoftware- und Sys-
temarchitektur verwenden bewusst der Computertechnologie entlehnte tech-
nisch-experimentell Konzepte wie das des Parameters> und des <toggle switch>
oder Funktionsmetaphern wie die der Plattform, um sich einen neuen Begriff
von der Funktionslogik des Erzihlens zu machen. Was die Computational Nar-
ratology auf dieser Grundlage zur Zeit durchaus leisten kann, ist die digitale
Modellierung einzelner narratologischer Konzepte und zentraler generativer
wie rezeptiver Prozesse — und dies dezidiert nicht im Sinne eines computationa-
listischen und verhohlen normativen model for, sondern in dem eines erkennt-
nisproduktiven, experimentellen model of *® Experimentelle Modelle sind flexi-

28 Die hier angesprochene Unterscheidung von model of und model for wird eingehend diskutiert
von Willard McCarty in seinem Beitrag «Modelling: A Study in Words and Meanings». In: Su-
san Schreibman/Ray Siemens/John Unsworth (Ed.): A Companion to Digital Humanities. Ox-
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ble, interaktiv handhabbare Hilfsmittel der Anniherung, nicht finale Losungen
oder gar Applikationen, die man mechanisch einsetzen und sich selbst tiberlas-
sen konnte. Die perfekte Simulation des menschlichen Erzahlvermogens mit
dem Computer bleibt fiir uns ein abstraktes Fernziel und tiberhaupt ein Pro-
jekt, an dem uns primar interessiert, warum wir auf dem Weg dorthin immer
wieder so spektakuldr scheitern. Denn jedes Scheitern weist auf ein theoretisch
unterdefiniertes Konzept, auf eine Liicke im Modell, auf ein Phinomen oder
auf eine Kompetenz, die fiir unsere Formalisierungen uneinholbar geblieben ist.
Und so gilt auch fir die Computational Narratology letztlich die — durchaus
nicht defitistisch, sondern hoffnungsvoll gemeinte — Devise aller experimentel-
len Arbeit: «Gescheiter Scheitern»!

ford: 2004, S. 254-70. Ein model for setzt die Modellierung zunichst instrumentell ein und re-
duziert insofern den modellierten Gegenstand auf ein operationalisierbares Konzept; dieses re-
duktionistische Modell verselbststandigt sich dann aber und wird als nachgerade idealtypisches
Konstrukt gehandelt, an dem schliefflich die Gegenstinde selbst gemessen werden. Ein model
of hingegen versteht sich als flexible, tentative Gegenstandskonzeptualisierung, zu der Alter-
nativen denkbar und mehr noch: erwiinscht sind. Wahrend das normative model for also den
Erkenntnisprozess abschliefit, hilt das model of ihn offen und befordert ithn, weshalb McCarty
letzterem auch methodologische Dignitit zuspricht.
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Schauplitze und Ereignisse

Uber Erzihltechniken im Computerspiel des 21. Jahrhunderts

1. Das Computerspiel im 21. Jahrhundert

Die nicht einmal ein halbes Jahrhundert umfassende Geschichte des Computer-
spiels lasst sich als Erfolgsgeschichte bezeichnen. Auch wenn sich das Medium
Computerspiel nach wie vor rapide weiter entwickelt, spielt es bereits jetzt eine
wichtige Rolle in der Unterhaltungskultur. Als vor 33 Jahren das erste kommer-
ziell erfolgreiche Computerspiel, Pong!, erschien, war wohl keinem der damals
Beteiligten klar, dass die Herstellung von Computerspielen einmal derart luk-
rativ werden wiirde. Heute sind die Umsitze der Computerspielindustrie mit
denen der Filmindustrie Hollywoods durchaus vergleichbar. Wihrend Filme
aber spatestens seit den 1960er Jahren als Gegenstand diverser wissenschaft-
licher Disziplinen etabliert sind, handelt es sich bei der akademischen Beschif-
tigung mit Computerspielen um eine relativ junge Entwicklung.?

Der Begriff <Computerspiel> bezeichnet ein weites Feld mit einer Vielzahl
von Erscheinungsformen. Nicht zuletzt deshalb werden Computerspiele heu-
te innerhalb verschiedener Disziplinen aus unterschiedlichen Perspektiven be-
trachtet. Ich beschiftige mich hier mit der Frage, inwiefern Computerspiele als
narrative Medien verstanden werden konnen. Die Annahme, dass Computer-
spiele narrative Medien sind, ist keineswegs selbstverstindlich und war in der
Vergangenheit teilweise recht polemischen Angriffen aus einer haufig als Ludo-
logie bezeichneten Forschungsrichtung ausgesetzt, die Computerspiele in ers-
ter Linie als Spiele untersucht sehen mochte.

Inzwischen herrscht aber weitgehend Konsens, dass die Mehrzahl insbeson-
dere neuerer Computerspiele weder ausschliellich narrativ noch ausschliefi-
lich ludisch ist, sondern vielmehr recht komplexe Kombinationen dieser und

—_

Pong. Atari 1972.

2 Zwar hat es seit etwa Ende der 1970er Jahre innerhalb der Padagogik und der Psychologie immer
wieder Versuche gegeben, sich dem Phinomen Computerspiel zu nihern, allerdings sind die Ergeb-
nisse dieser Versuche zumindest fiir das Thema des vorliegenden Beitrags eher von geringer Rele-
vanz. Eine Beschiftigung mit Computerspielen innerhalb der Geistes- und Kulturwissenschaften,
insbesondere der Medienwissenschaft, ist verstarkt seit den 1990er Jahren zu beobachten.
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weiterer Elemente darstellt. So schaffen Computerspiele fiktionale Welten und
Schauplitze fiir verschiedene Arten von Ereignissen. Ich werde im Folgenden
zu kliren versuchen, wie diese fiktionalen Welten und Schauplitze beschaffen
und welche Arten von Ereignissen in Schauplitzen eigentlich als narrativ zu be-
zeichnen sind. Nach dieser Abgrenzung von narrativen und nicht-narrativen
Elementen in Computerspielen werde ich zeigen, wie Computerspiele im 21.
Jahrhundert filmische und literarische Erzihltechniken zur Darstellung von
narrativen Ereignissen verwenden. Schliefllich werde ich noch auf einige tiber
die Vermittlung von Geschichten hinausgehende Funktionen narrativer Ereig-
nisse in Computerspielen eingehen.

Ziel ist dabei im Wesentlichen eine prizise Bestimmung der Narrativitit
neuerer Computerspiele, wobei ich als Beispiele den Shooter Halo® und sei-
nen Nachfolger Halo 2*, das Aufbaustrategiespiel Warcraft I1I° und das Rollen-
spiel Neverwinter Nights® heranziehen werde. In Anbetracht der Vielzahl von
Plattformen und Genres, auf die sich der Begriff <Computerspiel> bezieht, ist es
nicht weiter verwunderlich, dass es auch im 21. Jahrhundert Computerspiele
ohne oder mit kaum ausgepragten narrativen Elementen gibt. Solche auch kom-
merziell erfolgreichen Spiele wie Die Sims’ sind allerdings nicht Thema dieses
Textes. Obwohl ich mich hier also nur auf vier ausgewahlte Computerspiele be-
ziehe, sollten sich die im Folgenden zu entwickelnden Kategorien auf die meis-
ten Computerspiele anwenden lassen, da sie sich prinzipiell auch dazu eignen,
nicht-narrative Spiele als solche zu erkennen und zu beschreiben.

2. Fiktionale Welten

Die Game-Designer Ernest Adams und Andrew Rollings stellen in threm Buch
On Game Design fest, dass jedes noch so kleine Spiel in einem kiinstlichen Uni-
versum, einer Spielwelt stattfindet.® Diese Feststellung gilt auch fiir Computer-
spiele. Allerdings gibt es signifikante Unterschiede in der Ausgestaltung solcher
Computerspielwelten. Wahrend das klassische Tetris® eine ziemlich begrenz-
te Spielwelt mit ebenso begrenztem Inventar in Form von verschieden geform-
ten Blocken und recht Gibersichtlichen Spielregeln aufweist, sind neuere Spiele

Halo: Kampf um die Zukunft. Bungie/Microsoft 2002.

Halo 2. Bungie/Microsoft 2004.

Warcraft 111: Reign of Chaos. Blizzard/Sierra 2002.

Neverwinter Nights. Bioware/Atari 2002.

Die Sims. Maxis/Electronic Arts 2000.

Vgl. Andrew Rollings/Ernest Adams: Andrew Rollings and Ernest Adams on Game Design.
Berkeley 2003. «A game world is an artificial universe, an imaginary place whose creation be-
gins with the (usually unspoken) words Let’s pretend.... Every game, no matter how small,
takes place in a world» (S. 55).

9 Terris. Spectrum Holobyte 1986.

0NN W
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wie Halo hiufig in sehr komplexen Welten angesiedelt. Es handelt sich hierbei
um fiktionale Welten, und als solche lassen sie sich prinzipiell mit Hilfe der aus
der modalen Logik entwickelten Theorie fiktionaler bzw. moglicher Welten be-
schreiben. Ein Versuch in dieser Richtung wurde etwa von Marie-Laure Ryan
in Narrative as Virtual Reality unternommen.!®

Obwohl die Rezeption und Erweiterung der Possible Worlds Theory zu einer
Theorie fiktionaler Welten insbesondere im Kontext der Narratologie stattgefun-
den hat, handelt es sich bei dieser zunachst um eine Fiktionalititstheorie. Die Pos-
stble Worlds Theory geht davon aus, dass neben der aktuellen bzw. realen Welt eine
Vielzahl moglicher, aber nicht aktueller Welten existiert. Diese moglichen Welten
sind laut Carola Surkamp «Produkt mentaler Aktivititen (also Traume, Wiinsche,
Hypothesen, Fiktionen usw.)»'". Mit Lubomir Dolezel lisst sich feststellen, dass
durch verschiedene menschliche Aktivititen kontinuierlich neue mogliche bzw.
fiktionale Welten entstehen.’? Computerspiele sind nicht weniger als Romane oder
Gemalde an dieser menschlichen Titigkeit des Erschaffens von Welten beteiligt.
Obwohl hier weder eine umfassende Diskussion der Theorie fiktionaler Welten
noch ihre Anwendung auf Computerspiele unternommen werden soll, bleibt zu-
mindest festzustellen, dass Computerspiele bzw. die von ihnen erschaffenen fikti-
onalen Welten im Rahmen dieser Theorie untersucht werden kénnen.

Eine solche Untersuchung von Computerspielen des 21. Jahrhunderts
scheint insbesondere im Hinblick auf eine bisher in der Forschung eher ver-
nachlissigte Eigenschaft solcher Spiele sinnvoll. Diese beziehen sich hiufig ge-
meinsam mit weiteren kulturellen Artefakten wie Romanen oder Paratexten wie
Gebrauchsanleitungen auf dieselbe fiktionale Welt. Dieses Phinomen lisst sich
auch abseits der unzahligen Star Wars-Umsetzungen recht gut an Halo und sei-
nem Nachfolger illustrieren. Zwar erfahrt der Spieler innerhalb des jeweiligen
Spiels einiges tiber die fiktionale Welt, auf die sich beide Spiele beziehen, jedoch
werden dartiber hinaus nicht zuletzt fiir ein tieferes Verstindnis der Spielhand-
lung relevante Informationen durch andere kulturelle Artefakte vermittelt. Zu-
nichst sind hier vor allem die Anleitung zum Spiel und die Bungie-Homepage'
zu nennen, die detailliert ausgearbeitete Informationen tiber die fiktionale Welt
und die Vorgeschichte der Spiele zur Verfugung stellen.

Neben einer groflen Anzahl an inoffiziellen Beitrigen von Fans wie Co-

10 Vgl. Marie-Laure Ryan: Narrative as Virtual Reality. Immersion and Interactivity in Literature
and Electronic Media. Baltimore (u. a.) 2001. S. 307 ff.

11 Carola Surkamp: «Narratologie und Possible-Worlds Theory: Narrative Texte als Alternative
Welten». In: Ansgar Nunning/Vera Niinning (Hg.): Neue Ansitze in der Erzihltheorie. Trier
2002, S. 153-184. Zitat S. 156.

12 Vgl. Lubomir Dolezel: Heterocosmica. Fiction and Possible Worlds. Baltimore (u. a.) 1998. «The
universe of possible worlds is constantly expanding and diversifying thanks to the incessant
world-constructing activity of human minds and hands» (8. ix).

13 Vgl. http://halosm.bungie.org/story/ (Stand: 01.07.2006).
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mics, Kurzgeschichten und Versuchen, interpretierend oder kreativ die Liicken
in der Geschichte zu fiillen, sind zudem (zum Zeitpunkt des Vortrags) drei of-
fiziell lizenzierte Halo-Buicher veroffentlicht worden. Die Schlacht um Reach'
beschiftigt sich mit der unmittelbaren Vorgeschichte von Halo, Die Invasion'
adaptiert die Spielhandlung, und Erstschlag'® spielt zwischen der Handlung von
Halo und seinem Nachfolger Halo 2. Zwar wirde eine ausfithrliche Behand-
lung dieses Phinomens hier zu weit fithren, es ist jedoch noch einmal zu be-
tonen, dass hiufig ein wechselseitiger Bezug zwischen Computerspielen und
anderen kulturellen Artefakten besteht. Da es sich bei diesen anderen kultu-
rellen Artefakten in den meisten Fillen um narrative Texte handelt, bietet es sich
an, hier vom narrativen Kontext von Computerspielen zu sprechen. Auf die-
sen narrativen Kontext beziehen sich Computerspiele hiaufig auch dort, wo sie
selbst nicht im eigentlichen Sinne narrativ sind."”

Allein die Feststellung, dass Computerspiele fiktionale Welten erschaffen,
bringt uns der Antwort auf die Frage nach ihrer Narrativitit noch nicht wesent-
lich niher. Computerspiele verwenden eine Reihe unterschiedlicher Techniken
zur Vermittlung ihrer fiktionalen Welt, die sich wiederum aus unterschiedlichen
Perspektiven beschreiben lasst. Ich unterscheide hier eine riumliche, eine lu-
dische und eine narrative Ebene in Computerspielen. Diese Ebenen bezeich-
nen gleichzeitig Perspektiven, aus denen sich Computerspiele und ihre fiktio-
nalen Welten beschreiben lassen. Die Ebene der raumlichen Strukturen bezieht
sich auf den Raum der fiktionalen Welt sowie ihr Inventar, d. h. die Objekte,
die sich in diesem Raum befinden. Die Ebene der ludischen Strukturen bezieht
sich im Wesentlichen auf den Bereich der Spielregeln und ihrer Wirkungen. Die
Ebene der narrativen Strukturen schlieflich bezieht sich auf die Frage, inwie-
fern die Vermittlung einer Geschichte Teil der Darstellung der fiktionalen Welt
ist. Es handelt sich hierbei um eine relativ willkiirlich gesetzte Unterscheidung
und ein Heranziehen weiterer Perspektiven kann in anderen Zusammenhingen
sicherlich notig werden.! Im Hinblick auf die hier unternommene Abgrenzung
der narrativen von den nicht-narrativen Elementen in Computerspielen, scheint
mir die eingefiihrte Unterscheidung allerdings sinnvoll zu sein.

14 Eric Nylund: Halo: Die Schlacht um Reach. Stuttgart 2003.

15 William C. Dietz/Claudia Kern: Halo: Die Invasion. Stuttgart 2004.

16 Eric Nylund: Halo: Erstschlag. Stuttgart 2004.

17 An dieser Stelle sei noch auf die ebenfalls innerhalb der Theorie fiktionaler Welten beschreib-
baren, von mir aber nicht niher behandelten Fragen nach thematischen und genrespezifischen
Gemeinsamkeiten zwischen den fiktionalen Welten von Computerspielen und den Welten an-
derer kultureller Artefakte hingewiesen.

18 So ist etwa bei der Analyse der hier nicht behandelten Multiplayerspiele die Ebene der sozialen
Strukturen, welche sich auf die Kommunikation und soziale Interaktion der Spieler bezieht,
von einiger Relevanz. Vgl. hierzu Jan-Noél Thon: «Communication and Interaction in Multi-
player First-Person-Shooter Games». In: Giuseppe Riva et al. (Hg.): From Communication to
Presence. Cognition, Emotions and Culture Towards the Ultimate Communicative Experience.
Festschrift in honor of Luigi Anolli. Amsterdam 2006, S. 239-261.
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3. Schauplitze und Ereignisse

In der klassischen Narratologie besteht weitgehend Einigkeit dartber, dass ein
Text dann als narrativ zu bezeichnen ist, wenn es sich bei ihm um die Dar-
stellung von Ereignissen handelt.!”” Die Abfolge von zeitlich aufeinander und
kausal auseinander folgenden Ereignissen bildet die Geschichte, die ein nar-
rativer Text vermittelt. In der transmedialen Narratologie hat sich nun seit ei-
niger Zeit die Erkenntnis durchgesetzt, dass auch audiovisuelle Darstellungen
von Ereignissequenzen als narrativ bezeichnet werden konnen. Insbesondere
im Hinblick auf Computerspiele ist hervorzuheben, dass es sich hierbei um
zum Zeitpunkt ihrer Darstellung bzw. Rezeption bereits determinierte Ereig-
nisse handelt. Matias Martinez und Michael Scheffel bemerken hierzu in ihrer
Einfiibrung in die Erzibltheorie: «<Wer narrative Texte liest, tut etwas schein-
bar Paradoxes, denn er nimmt das dargestellte Geschehen zugleich offen und
gegenwirtig und als abgeschlossen und vergangen auf.»® Es ist also keineswegs
jede beliebige Darstellung einer Abfolge von Ereignissen narrativ zu nennen.
Narrative Ereignisse sind Darstellungen von Ereignissen, die sich bereits ereig-
net haben.”!

Anhand dieser charakteristischen Priadeterminiertheit lassen sich narrative
Ereignisse etwa recht deutlich von einer weiteren Art von Ereignissen in Com-
puterspielen abgrenzen, die ich ludische Ereignisse nenne. So handelt es sich
bei den Bewegungen der Spieler und des Balls im Rahmen eines in einem Com-
puterspiel simulierten Fuflballspiels nicht um narrative Ereignisse, da (und nur
insofern) der Ablauf dieser Bewegungen nicht von vornherein im Programm-
code festgelegt ist. Ahnliches gilt fiir ein reales Fulballspiel. Fiir die meisten
Fufiballfans verliert eine Aufzeichnung eines solchen im Vergleich zu einer Li-
ve-Ubertragung ganz erheblich an Reiz. Allein das Vorhandensein einer Reihe
von Ereignissen ist also nicht hinreichend, damit daraus eine Geschichte wird.
Ein Fuflballspiel kann zwar (nach-)erzihlt werden, wenn es voriiber ist und der
wihrend des Spiels offene Verlauf determiniert wurde. Die Elemente eines Fuf3-
ballspiels (wie einer Fufiballsimulation) haben aber selbst zunichst keine nar-
rative Funktion. Bei derartigen spielhaften, nicht pradeterminierten und regel-
geleiteten Ereignissen in Computerspielen handelt es sich dann nicht um narra-
tive, sondern um ludische Ereignisse.

19 Vgl. etwa Gerald Prince: Dictionary of Narratology. Revised Edition. Lincoln (u. a.) 2003. S. 58.

20 Matias Martinez/Michael Scheffel: Einfiibrung in die Erzihltheorie. Miinchen 1999. S. 119.

21 Vgl. hierzu auch H. Porter Abbotts Uberlegungen zu den hier nicht behandelten Massive Mul-
tiplayer Online Role Playing Games (vgl. H. Porter Abbott: The Cambridge Introduction to
Narrative. Cambridge (u. a.) 2002. S. 32f) und Fotis Jannidis” Diskussion und Verfeinerung die-
ser Uberlegungen (vgl. Fotis Jannidis: «Narratology and the Narrative.» In: Tom Kindt/Hans-
Harald Miller (Hg.): What is Narratology? Questions and Answers Regarding the Status of a
Theory. (=Narratologia, Vol. 1). Berlin (u. a.) 2003, S. 35-54).
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Bevor ich naher auf narrative Ereignisse in Computerspielen eingehe, mochte
ich mich zunichst noch kurz der riumlichen Ebene der fiktionalen Welten von
Computerspielen zuwenden, die die Umgebung sowohl fir ludische wie nar-
rative Ereignisse bildet. Hier kann zunichst unterschieden werden zwischen
dem gesamten Raum der fiktionalen Welt und den Riumen, die dem Spieler
tiber seinen Avatar, seinen Stellvertreter in der Spielwelt, zuginglich sind und
auf die der Spieler tiber das Interface einwirken kann.?? Wihrend ersterer meist
zu groflen Teilen ausschliefflich narrativ vermittelt wird (etwa durch verschie-
dene Erzihltechniken, auf die ich noch zuriickkommen werde), handelt es sich
bei letzteren vor allem um Schauplitze fiir ludische Ereignisse. Ich bezeichne
im Folgenden die Gesamtheit des Raums im Computerspiel als fiktionale Welt
bzw. Raum der fiktionalen Welt, wihrend ich fir die dem Spieler tiber seinen
Avatar zuginglichen Raume den Begriff Schauplatz> benutze. Obwohl selbst-
verstandlich auch nicht zugingliche Riume in Computerspielen Schauplitze
von Ereignissen sein konnen, halte ich eine solche terminologische Unterschei-
dung nicht zuletzt deshalb fiir sinnvoll, weil sich in den zuginglichen Riumen
von Computerspielen fraglos mehr ereignet als in den ausschliefflich narrativ
vermittelten. Folglich interessieren mich hier auch in erster Linie Schauplitze
und nicht so sehr die Gesamtheit des Raums der fiktionalen Welt.

Sowohl Halo und sein Nachfolger als auch viele andere Computerspiele im
bisherigen 21. Jahrhundert stellen auf einem zweidimensionalen Bildschirm ei-
nen dreidimensionalen Raum dar. Wie Mark J. P. Wolf in seinem Buch The Me-
dium of the Video Game festgestellt hat, orientieren sie sich dabei hiufig an fil-
mischen Konventionen der Raumdarstellung. Riume in Computerspielen kon-
nen zwar aus verschiedenen und auch wechselnden Perspektiven betrachtet
werden, diese sind aber immer zumindest soweit miteinander verbunden, das
die dargestellten Raume genug Konsistenz aufweisen, um fiir den Spieler na-
vigierbar zu bleiben.?® Es handelt sich also bei Schauplitzen normalerweise um
dreidimensionale Umgebungen, in denen der Spieler seinen Avatar und dartiber
hinaus haufig auch den Punkt, von dem aus dieser Raum auf dem Bildschirm
zu sehen ist, mehr oder weniger frei bewegen kann. Solche Schauplitze finden
sich auch in Halo (vgl. Abb. 1 und Abb. 2). Sie lassen sich zunichst dadurch be-
schreiben, dass sie die freie Bewegung des Avatars durch bestimmte Hinder-

22 Vgl. auch die Unterscheidung zwischen «world space» und «game space» in Jesper Juul: Half-
Real. Video Games berween Real Rules and Fictional Worlds. Cambridge, Mass. (u. a.) 2005.
S. 164-167.

23 Vgl. Mark J. P. Wolf: «Space in the Video Game». In: Ders. (Hg.): The Medium of the Video
Game. Austin 2001, S. 51-76. «Most games representing their diegetic space as an interactive
three-dimensional environment follow, to some degree, the precedent set by the space repre-
sented in classical Hollywood film. Spaces and the objects in them can be viewed from multiple
angles and viewpoints which are all linked together in such a way as to make the diegetic world
appear to have at least enough spatial consistency so as to be navigable by the player» (S. 66).
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Abb. 1 Schauplarz aus Halo (2002): Abb. 2 Schauplatz ans Halo (2002):
in einem Gebinde auf einem Bergweg

nisse wie Winde, Abgriinde oder nicht zu 6ffnende Tiiren begrenzen. Diese
Hindernisse bestimmen wesentlich die Dimensionen des Schauplatzes.

Es geht bei der Beschreibung von Schauplitzen allerdings nicht ausschlie3-
lich um ihre Abmessungen und Grenzen. Vielmehr ist vor allem ihr Inventar
zentral sowohl fiir die wesentlich durch die Gestaltung von Schauplitzen ver-
mittelte Atmosphire der fiktionalen Welt als auch fiir die Interaktionsméoglich-
keiten des Spielers mit dem Schauplatz. In Halo besteht das Inventar haupt-
sichlich aus Landschaftsmerkmalen wie Felsen, Fliissen und Baumen sowie Ge-
bauden, Fahrzeugen, Gegnern und Waffen. Die Taitigkeiten des Erkundens von
Schauplitzen und der Interaktion mit ithrem Inventar sind hier wie in vielen
Computerspielen zentral fir das Spielerlebnis. Sie entsprechen den von Espen
Aarseth in seinem Buch Cybertext als Exploration und Konfiguration bezeich-
neten und der in Filmen und Romanen vorherrschenden Interpretation zur Sei-
te gestellten Tatigkeiten.?* Es war auch Espen Aarseth, der vorgeschlagen hat,
den Modus des Computerspiels in Abgrenzung zum narrativen Modus als Si-
mulation zu bezeichnen.? Dies scheint zumindest im Hinblick auf ludische Er-
eignisse angebracht zu sein.

Trotz der haufig sehr detaillierten Darstellung von Schauplitzen und ithrem
Inventar und der Tatsache, dass diese sich auf den narrativen Kontext beziehen,
handelt es sich bei ithnen nicht um narrative Bestandteile des Computerspiels.
Die riumlichen Strukturen in Computerspielen sind zwar prideterminiert, da
Schauplitze im Programmcode enthalten sind und nicht wie ludische Ereignisse
erst im Prozess des Spielens durch ein Zusammenspiel von Spieler und Pro-

24 Vgl. Espen Aarseth: Cybertext. Perspectives on Ergodic Literature. Baltimore (u.a.) 1997,
S. 64.

25 Vgl. Espen Aarseth: «Genre Trouble: Narrativism and the Art of Simulation». In: Noah
Wardrip-Fruin/Pat Harrigan (Hg.): FirstPerson. New Media as Story, Performance, and Game.
Cambridge/Mass. (u. a.) 2004, S. 45-55.
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gramm generiert werden. Auch werden Schauplitze durch an filmischen Kon-
ventionen orientierte Techniken dargestellt. Es handelt sich bei der Darstel-
lung von Schauplitzen in Computerspielen jedoch eher um eine Form von Des-
kription als von Narration. Die Definition von Schauplitzen im Programmcode
von Computerspielen wird normalerweise keine fiir eine Geschichte signifi-
kante Zustandsverinderung beinhalten. Schauplitze ereignen sich nicht.

Nattirlich kommt es im Spielverlauf zu Zustandsverinderungen. Kimpft
sich der Master Chief genannte Avatar in Halo durch einen Schauplatz, wird er
sich — teilweise mit Hilfe von Fahrstiihlen, Panzern oder anderen Fahrzeugen —
bewegen, wobei es sich um eine Zustandsveranderung, ein Ereignis, handelt.
Auch seine Gegner werden nicht an derselben Stelle stehen bleiben. Sowohl
der Avatar als auch seine Gegner werden Waffen aufnehmen und benutzen, um
den Zustand der jeweiligen Gegner oder anderer Objekte zu verandern. Hier-
bei handelt es sich fraglos um Ereignisse. Thr Auftreten wird allerdings durch
ein Zusammenspiel von Eingaben des Spielers, den Spielregeln, dem Schau-
platz und dessen Inventar bestimmt, so dass es sich hier nicht um pradetermi-
nierte Ereignisse oder Ereignisfolgen handelt. Folglich scheint es in der Tat an-
gebracht, den Modus solch ludischer Ereignisse als Simulation und nicht als
Narration zu bezeichnen. Der Unterschied zwischen narrativen und ludischen
Ereignissen besteht darin, dass ein narratives Ereignis bereits im Programmcode
festgelegt ist, wihrend ein ludisches Ereignis erst im Spielverlauf auf die eben
beschriebene Weise berechnet wird. Der Unterschied zwischen narrativen Er-
eignissen und rdaumlichen Strukturen ist, dass sich letztere nicht ereignen, son-
dern als Schauplitze sowohl fir ludische wie narrative Ereignisse dienen. Vor
diesem Hintergrund scheint es moglich, der Ebene der ludischen Strukturen
den Modus der Simulation und der Ebene der riumlichen Strukturen den Mo-
dus der Deskription zuzuordnen.

Was hat es nun aber mit den narrativen Ereignissen auf sich? Zunichst soll
noch einmal betont werden, dass narrative Ereignisse auch im 21. Jahrhundert
nicht in jedem Computerspiel zu finden sind. So finden sich insbesondere in
den hiufig iber das Internet gespielten Multiplayerspielen narrative Ereignisse
eher selten. Zwar ist es in der Xbox-Version von Halo méglich, den <Kampagne
genannten Singleplayer-Modus mit mehreren Spielern zu spielen, aber es exis-
tiert auch ein klassischer Multiplayer-Modus, in dem ein Schauplatz mit ent-
sprechendem, vor allem aus Waffen bestehendem Inventar einer variablen An-
zahl von Spielern fur verschiedene Variationen des gegenseitigen Abschief8ens
zur Verfugung gestellt wird. Bei solchen, mit Jesper Juul®* emergent zu nen-
nenden Spielarten trifft fraglos zu, was Britta Neitzel in ithrem 2005 erschie-

26 Vgl. Jesper Juul: «The Open and the Closed: Games of Emergence and Games of Progression».
In: Frans Mayra (Hg.): Proceedings of Computer Games and Digital Cultures Conference. Tam-
pere 2002, S. 323-329, http://www.digra.org/dl/db/05164.10096 (Stand: 01.07.2006).
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nenen Aufsatz Narrativity in Computer Games noch auf Computerspiele im
Allgemeinen bezieht. Neitzel schreibt, dass das Programm selbst keine Chro-
nologie von Ereignissen beinhalte, sondern vielmehr mogliche sequentielle und
kausale Beziehungen in Algorithmen, Objektdefinitionen und Datenbanken
organisiere.”” Dies trifft auf emergente Spiele mit offenem Spielverlauf zu. Bei
solchen Spielen handelt es sich im Wesentlichen um Simulationen in Aarseths
Sinne und bei den sich wihrend eines solchen Spiels ereignenden meist um lu-
dische Ereignisse.

Demgegentiber ist bei Computerspielen mit ausgeprigter narrativer Struk-
tur jedoch eine chronologische Abfolge narrativer Ereignisse im Programm
durchaus enthalten. So besteht etwa die Kampagne in Halo bzw. Halo 2 aus ei-
ner durch den Spieler prinzipiell nicht zu verindernden Anordnung von nar-
rativen Ereignissen. Es ldsst sich hier von einer virtuellen Geschichte sprechen,
die im Spielverlauf durch den Spieler aktualisiert wird. Hierbei folgen die narra-
tiven Ereignisse jedoch nicht direkt aufeinander, sondern werden von diversen
ludischen Ereignissen unterbrochen. Vergleichbares gilt fiir Warcraft I111. Ins-
besondere in Rollenspielen mit ihrer typischen Queststruktur kann es sich bei
der virtuellen Geschichte um eine nonlineare Anordnung narrativer Ereignisse
handeln. Hier wird die chronologische Abfolge bestimmter narrativer Ereig-
nisse offen gelassen, oder es gibt mehrere mogliche Abfolgen, von denen je-
weils nur eine pro Spieldurchgang aktualisiert wird. Allerdings ist normaler-
weise auch bei solchen nonlinearen Geschichten eine chronologische Abfol-
ge durch das Programm zumindest teilweise vorgegeben. So kann der Spieler in
Neverwinter Nights zwar groflen Einfluss auf die Abfolge vieler narrativer Er-
eignisse nehmen, jedoch ist trotzdem eine unabinderliche Abfolge von fiinf mit
bestimmten narrativen Ereignissen verbundenen Kapiteln im Programmcode
festgelegt. Die Nonlinearitat ist nur innerhalb des jeweiligen Kapitels und auch
hier nur bis zu einem gewissen Grad gegeben.

Abschlieffend sei noch erwihnt, dass Computerspiele genau wie konventio-
nelle Erzihltexte auf der Vermittlungsebene von der Chronologie der Geschichte
abweichen konnen. So werden etwa im mit zwei verschiedenen Avataren arbei-
tenden Halo 2 Teile der Geschichte nacheinander prisentiert, die auf der Gesche-
hensebene zeitlich parallel stattfinden. Hier wird besonders deutlich, dass auch
die Abfolge der ludischen Ereignisse im narrativen Kontext sowohl der gesamten
fiktionalen Welt als auch der ihnen vorangehenden narrativen Ereignisse inner-
halb des Computerspiels stehen. Es werden ndmlich tber die narrativen Ereig-
nisse hinaus auch eine Reihe ludischer Ereignisse als auf der Ebene des Gesche-

27 Vgl. Britta Neitzel: «Narrativity in Computer Games». In: Jost Raesens/Jeffrey Goldstein
(Hg.): Handbook of Computer Game Studies. Cambridge, Mass. (u. a.) 2005, S. 227-245. «The
program itself does not contain a chronology of events; rather, it organizes possible sequential
and causal relationships in algorithms, object definitions and databases» (S. 240).
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hens zeitlich parallel stattfindend prisentiert. Es scheint plausibel, dass eine Ab-
folge sowohl ludischer als auch narrativer Ereignisse in ithrer Ginze als gespie-
Ite Geschichte rezipiert wird, wie es von Britta Neitzel zuletzt in ithrem von mir
bereits zitiertem Aufsatz Narrativity in Computer Games® beschrieben wurde.
Neitzel geht davon aus, dass der Spieler in Computerspielen an der Konstruktion
des Plots beteiligt ist und damit so etwas wie eine kooperative Autorschaft zwi-
schen dem Game Designer, dem Programmierteam und dem Spieler besteht.

Ich halte die hier getroffene Unterscheidung zwischen ludischen Ereignis-
sen, narrativen Ereignissen und riumlichen Strukturen schon aus Griinden der
gerade in einem umstrittenen Bereich wie der Narrativitit von Computerspie-
len hiufig fehlenden terminologischen Klarheit fiir notwendig. Eine solche Un-
terscheidung nimmt jedoch der hier ausgeklammerten Frage, inwiefern Spie-
ler die Abfolgen von narrativen und ludischen Ereignissen in linear angelegten
Computerspielen moglicherweise in ihrer Gesamtheit als Geschichten rezipie-
ren, nichts von ihrer Relevanz. Hier liefle sich etwa mit Richard Rouse III. zwi-
schen Designer-Geschichte und Spieler-Geschichte unterscheiden? Mir geht es
im Folgenden allerdings in erster Linie um die durch den Designer bestimmte,
spielerabgewandte Seite der Geschichte und die Frage, durch welche Erzihl-
techniken sie vermittelt wird.

4. Erzihltechniken

Nachdem nun klar geworden ist, dass mindestens ein Teil der Ereignisse in
Computerspielen als narrativ zu bezeichnen ist, soll gezeigt werden, inwiefern
Computerspiele sich bei der Darstellung von narrativen Ereignissen recht kon-
ventioneller Erzihltechniken aus Film und Literatur bedienen.

Die Orientierung am Film wird besonders deutlich in den heute in nahezu
allen kommerziell erfolgreichen Computerspielen verwendeten Cut-Scenes. In
Anlehnung an Hugh Hancocks Artikel Better Game Design Through Cutscenes
bezeichne ich als Cut-Scene zunichst jedes nicht-interaktive Element in einem
Computerspiel, das — erstens — zur Vermittlung einer Geschichte oder — zwei-
tens — zur Ausgestaltung des Schauplatzes oder der fiktionalen Welt beitragt.
Spiter werde ich noch auf eine dritte wichtige Funktion von Cut-Scenes einge-
hen. Im Bereich der aus filmahnlichen Sequenzen bestehenden Cut-Scenes® sind

28 Vgl. ebd., S. 2391f.

29 Vgl. Richard Rouse: Game Design. Theory & Practice. Plano 2005. S. 203 ff.

30 Vgl. Hugh Hancock: «Better Game Design Through Cutscenes». In: Gamasutra (2002),
http://www.gamasutra.com/features/20020401/hancock_01.htm (Stand: 01.07.2006). «Perhaps
the best definition of a cutscene is <any non-interactive storytelling or scene-setting element of
a game>.»

31 Es gibtauch andere, etwa Comics in Max Payne (Remedy/Gathering 2001) und Mischformen,
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im Wesentlichen zwei Varianten zu unterscheiden. Einerseits gibt es Cut-Scenes,
die dieselbe Grafikqualitit verwenden, in der auch die Schauplitze dargestellt
werden. Andererseits werden haufig vorgerenderte, gefilmte oder sich ander-
weitig von der Spielgrafik abhebende Sequenzen verwendet.”? Beiden Arten von
Cut-Scenes ist gemein, dass keine tiber den hiufig moglichen Abbruch der Cut-
Scene hinausgehende Partizipationsmoglichkeit des Spielers besteht. Insofern es
sich hierbei um filmische Darstellungen handelt, gilt schon linger, dass sich Spie-
ledesigner an den etwa in Hollywoodfilmen zu findenden Konventionen orien-
tieren. So hat Hal Barwood bereits auf der ersten Game Developer’s Conference
des neuen Jahrtausends einen Vortrag tiber die Verwendung von Techniken des
Films in Computerspielen gehalten.” Sowohl Warcraft I11 als auch Halo und sein
Nachfolger verwenden beide Arten von Cut-Scenes (vgl. Abb. 3-5). Neverwinter
Nights verwendet eine Sonderform, auf die ich spater zuriickkommen werde.

Es handelt sich bei den keine Partizipation des Spielers zulassenden Cut-
Scenes um eine hervorragend zur Vermittlung von prideterminierten Ereignis-
sen und Ereignissequenzen geeignete Erzahltechnik. Gerade bei neueren Spie-
len werden narrative Ereignisse jedoch immer haufiger innerhalb von Schauplit-
zen vermittelt. Der Ablauf solcher geskripteter Ereignisse ist im Programmcode
festgelegt, jedoch hat der Spieler hier auch wihrend des Ereignisses prinzipi-
ell die Moglichkeit, iber seinen Avatar mit dem Schauplatz und dessen Inven-
tar zu interagieren. In Halo fallen hier als Erstes die recht hdufig an bestimm-
ten Stellen des Spiels auftretenden Audiokommentare durch die kiinstliche In-
telligenz Cortana und andere Figuren auf. Es finden sich allerdings auch diverse
Beispiele fir audiovisuell dargestellte geskriptete Ereignisse. Hier wire etwa
die Startsequenz des Spiels zu nennen, die ich noch im Rahmen der Funktionen
narrativer Ereignisse analysieren werde.

Im Zusammenhang mit den erwihnten Audiokommentaren ist festzustel-
len, dass viele Computerspiele eine oder mehrere Formen von Figurenrede ver-
wenden. Diese kann innerhalb von Cut-Scenes oder auch als geskriptetes Ereig-
nis vermittelt werden und tritt sowohl in schriftlicher als auch in gesprochener
Form auf. Weiter sind Kombinationen wie in Neverwinter Nights moglich, wo
bestimmte Teile der tiberwiegend schriftlich dargestellten Dialoge zusitzlich
gesprochen werden. Bei Dialogen ist neben der Form ihrer Darstellung zudem
zu unterscheiden zwischen solchen, die die Partizipation des Spielers am Ge-
sprachsverlauf etwa iiber Multiple-Choice-Meniis wie in Neverwinter Nights
erlauben, und solchen, wie in Halo und Warcraft 111, die dies nicht tun. Auch in
Fillen von umfangreicher Figurenrede, wie sie etwa in Neverwinter Nights zu

auf die ich noch eingehe. Vgl. ebd.

32 Ein mogliches Begriffspaar zu dieser Unterscheidung wire Machinima/Cinematic.

33 Vgl. Hal Barwood: «Cutting to the Chase: Cinematic Construction for Gamers». In: Gamasutra
(2000), http://www.gamasutra.com/features/20000518/barwood_01.htm (Stand: 01.07.2006).
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Abb. 3 Cutscene ans Warcraft 111 (2002): Scbéﬁplatzdbnli&he Gmﬁk

Abb. 4 Cutscene aus Halo (2002): Abb. 5 Cutscene aus Halo 2 (2004):
Master Chief, der vom Spieler gesteu-  kleines Schiff, grofie Festung
erte Avatar

beobachten ist, handelt es sich eher selten um literarisch anspruchsvolle Spra-
che. Eine Orientierung an konventionellen Erzahltexten und deren etwa die di-
rekte Rede betreffenden Konventionen kann hier aber konstatiert werden.

In diesem Zusammenhang mochte ich noch kurz auf das Auftreten verschie-
dener Erzihlinstanzen in Computerspielen eingehen. Es lassen sich in Compu-
terspielen des 21. Jahrhunderts sowohl diegetische als auch nicht-diegetische
Erzihlinstanzen finden. Bei diegetischen Erzahlinstanzen handelt es sich nor-
malerweise um Figuren, die ihre hypodiegetischen Erzahlungen meist sprach-
lich vermitteln. Neben der Tatsache, dass solche Geschichten durchaus auch vi-
suell vermittelt werden konnen, ist zudem zu beachten, dass hypodiegetische
Erzihlungen auch auf anderem Wege als durch Figuren vermittelbar sind. So
findet etwa der Master Chief in Halo im Helm eines von der Flood getoteten
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Abb. 6 Cutscene aus Neverwinter Nights (2002): monochromes Standbild

Marines namens Private Jenkins ein Video, in dem die Ereignisse gezeigt wer-
den, die zu dessen Tod gefithrt haben. Ein anderes Beispiel fiir nicht durch Fi-
gurenrede vermittelte hypodiegetische Erzahlungen bilden die zahllosen und
tiber die ganze fiktionale Welt verstreuten Biicher in Neverwinter Nights, die
entscheidend zur Ausgestaltung der fiktionalen Welt des Spiels beitragen.

Einer nicht-diegetischen Erzahlinstanz sind im sprachlichen Bereich in ers-
ter Linie Formen wie die in Warcraft I11 besonders hiufig auftretenden Zeit-
und Ortsangaben zuzuschreiben. Hier werden wihrend des Ladens der einzel-
nen Level Ausschnitte aus Landkarten gezeigt, die mit einer sprachlichen Zeit-
und Ortsangabe verbunden sind. Insbesondere neuere Rollenspiele verwenden
zudem nicht-diegetische sprachliche Erzahlinstanzen zur Vermittlung von nar-
rativen Ereignissen. So ist etwa der Spielverlauf in Neverwinter Nights in 5 Ka-
pitel aufgeteilt, die jeweils durch eine Sequenz mit monochromen Standbildern
und einer im klassischen Priteritum gehaltenen, die Ereignisse des vorherge-
henden Kapitels rekapitulierenden und auf das nichste Kapitel verweisenden
sprachlichen Erzihlung gegeneinander abgegrenzt sind (vgl. Abb. 6).

Wie Warcraft 111 Sprache verwendet, um sowohl narrative als auch ludische
Ereignisse zeitlich und rdumlich zu verorten, verwenden Neverwinter Nights
und andere Rollenspiele solche an konventionellen Erzihltexten orientierten
Sonderformen der Cut-Scene im wesentlichen zur zeitlich stark gerafften Dar-
stellung von Ereignissen. Ein moglicher Grund fur die hiufige Verwendung
von Sprache zur zeitlichen Markierung von Ereignissen wire die Schwierigkeit
von zeitlichen Markierungen in nicht-sprachlichen Erzahlungen.
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5. Funktionen narrativer Ereignisse

Abschlieffend mochte ich auf die Funktionen der narrativen Ereignisse in Com-
puterspielen eingehen. Hierzu habe ich drei meiner Ansicht nach zentrale Funk-
tionen ausgewahlt. Neben die recht nahe liegende Funktion der Konstitution
einer Geschichte stelle ich die Ausgestaltung der fiktionalen Welt des Compu-
terspiels sowie die Vermittlung von Kenntnissen tiber die ludische Struktur des
Spiels. Zur ersten der genannten Funktionen ist nicht mehr viel anzumerken.
Narrative Ereignisse werden in Computerspielen zur Vermittlung von (manch-
mal nonlinearen) Geschichten verwendet. Obwohl diese im Vergleich mit den
Geschichten konventioneller Erzihltexte eher einfach anmuten, steuern sie, et-
wa Uber die Erzeugung narrativer Spannung, fraglos ihren Teil zur von Compu-
terspielen ausgetibten Faszination bei.>*

Bei der zweiten Funktion handelt es sich wohl um eine der wichtigsten
Funktionen von narrativen Ereignissen in Computerspielen. Ich habe bereits er-
wihnt, dass haufig ein grofler Teil des Raums der in einem Computerspiel dar-
gestellten fiktionalen Welt durch narrative Ereignisse, etwa in Form von Cut-
Scenes, vermittelt wird. Zudem laden narrative Ereignisse die Schauplitze in
Computerspielen mit zusitzlicher Bedeutung auf. So zeigt etwa die einleitende
Cut-Scene in Halo nicht nur einen groflen Teil der fiktionalen Welt, in der die
Spielhandlung stattfindet, sondern es wird hier auch der Schauplatz fiir das ers-
te Kapitel des Spiels eingefithrt. Wenn er das erste Mal die Steuerung des Master
Chief tibernimmt, weify der Spieler bereits, dass dieser sich auf einem von Fein-
den arg bedringtem Raumschiff, der Pillar of Autumn, befindet. Dieses narra-
tiv vermittelte Wissen beeinflusst auch die Rezeption des Schauplatzes. Hierin
dhnelt die Funktion narrativer Ereignisse in Computerspielen der ihres narra-
tiven Kontexts. Narrative Ereignisse wie der narrative Kontext eines Compu-
terspiels laden sowohl dessen Schauplitze als auch die sich in thnen ereignenden
ludischen Ereignisse mit zusitzlicher Bedeutung auf.

Die dritte Funktion schliefflich bezieht sich auf die ludische Ebene von
Computerspielen. Zunichst haben der narrative Kontext wie die narrativen Er-
eignisse in Computerspielen die generelle Funktion, bestimmte Normen- und
Wertesysteme und dadurch letztendlich auch einen nicht unerheblichen Teil der
Spielziele zu vermitteln. So wird in Halo durch den narrativen Kontext etwa der
Anleitung wie durch narrative Ereignisse im Spiel klar gemacht, dass die Aufler-
irdischen der Allianz wie auch die parasitire Lebensform der Flood Gegner der
Menschen sind, deren Vernichtung innerhalb des Normen- und Wertesystems
der Menschen in der fiktionalen Welt Halos als positiv bewertet wird. Uber sol-

34 Vgl. etwa Jan-Noél Thon: «Immersion revisited. Varianten von Immersion im Computerspiel des
21. Jahrhunderts.» In: Christian Hifinauer/Andreas Jahn-Sudmann (Hg.): medien — zeit — zeichen.
Betrige des 19. Film- und Fernshwissenschaftlichen Kolloquinms. Marburg 2006, S. 125-132.
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Abb. 7 Cutscene aus Halo (2002): Abb. 8 Cutscene aus Halo 2 (2004):
Cortana, die kiinstliche Intelligenz Dialog zwischen Kriegern der Allianz

che recht allgemeinen Hinweise auf Spielziele hinaus verwendet Halo narrative
Ereignisse allerdings auch, um dem Spieler Informationen tber die Spielsteue-
rung und konkrete Spielziele zu geben.

Deutlich wird dies schon zu Beginn des Spiels, wenn der gerade aufgetaute
und bereits vom Spieler gesteuerte Master Chief von einem Besatzungsmitglied
der Pillar of Autumn einer Reihe von Tests unterzogen wird. Es handelt sich bei
diesen Tests um eine Abfolge geskripteter Ereignisse innerhalb eines als Cryo-
Kammer bezeichneten Schauplatzes, die im Wesentlichen die Funktion erfiillen,
den Spieler mit der Steuerung seines Avatars vertraut zu machen. Dartiber hinaus
werden narrative Ereignisse sowohl in Halo als auch in seinem Nachfolger immer
wieder dazu verwendet, dem Spieler Hinweise auf konkrete Spielziele zu geben.
So informiert etwa die kiinstliche Intelligenz Cortana den Master Chief (und da-
mit auch den Spieler) sowohl in Cut-Scenes als auch in geskripteten Audiokom-
mentaren immer wieder tiber das jeweils angebrachte Vorgehen (vgl. Abb. 7).

Diese Hinweise reichen von direkten Handlungsanweisungen bis hin zu
strategischen Empfehlungen. In Halo 2 findet sich eine Cut-Scene, in der ein
Dialog zwischen zwei Kriegern der Allianz gezeigt wird (vgl. Abb. 8). Einer der
Krieger, bei dem es sich um einen von zwei Avataren handelt, sagt: «In der Mit-
te dieser Zone gibt es ein heiliges Symbol, unerlisslich fiir die grofe Reise. Ich
muss es finden.» Der zweite Krieger antwortet: «Wir sollten direkt ins Zentrum
der Verseuchung, das Symbol holen und alle Flood, die wir sehen vernichten.»
Hier wird nicht nur ein Teil einer Geschichte vermittelt, der zudem die nun fol-
genden ludischen Ereignisse in einen narrativen Kontext stellt, sondern es wer-
den dartiber hinaus klare Handlungsanweisungen fir den Spieler gegeben. Ins
Zentrum der Verseuchung gehen, das Symbol holen und alle Flood auf dem
Weg vernichten! Das ist schon ziemlich deutlich. Es lassen sich allerdings noch
deutlichere Handlungsanweisungen finden.

Insbesondere Cortana teilt dem Master Chief (und damit dem Spieler) hau-
fig sehr direkt mit, was er als nichstes zu tun hat. Im Rahmen eines Versuchs zur
Befreiung einiger von der Allianz gefangen genommener Marines wird der Spie-
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ler durch geskriptete Kommentare Cortanas zunachst zu den Aufenthaltsor-
ten der zwei Marinegruppen gefithrt («Chief, kommen Sie zur unteren Ebene.»
bzw. «Kommen Sie zur mittleren Ebene, Chief»), bevor sie die Mission schlief3-
lich fiir abgeschlossen erklirt («<Das waren alle Marines, Chief. Gute Arbeit!»).
Schlieflich gibt es wie schon in Halo auch in dessen Nachfolger die Situation,
dass verschiedene Gruppen von Feinden nicht nur den Master Chief, sondern
sich auch untereinander bekdmpfen. Ein Beispiel fiir eine strategische Empfeh-
lung, der der Spieler folgen kann, aber nicht muss, liefert wiederum Cortana.
Thr lakonischer Kommentar zu einem Raum voller sich gegenseitig bekimp-
fender Aliens lautet: «Sie sollten erwigen, einfach nur abzuwarten.» Folgt der
Spieler der empfohlenen Strategie nicht, ist es allerdings unwahrscheinlich, dass
der Master Chief die nichsten Minuten tiberlebt. Zusammenfassend lasst sich
feststellen, dass eine zentrale Funktion narrativer Ereignisse in Computerspie-
len in der Vermittlung von Informationen tber ihre ludische Struktur besteht.

Diese etwa von Matthias Bopp in seinem Vortrag Immersive Didaktik: Ver-
deckte Lernhilfen und Framingprozesse in Computerspielen®® genauer unter-
suchte didaktische Funktion narrativer Ereignisse ist nicht zuletzt deshalb in-
teressant, da sie deutlich macht, dass es sich bei narrativen Elementen in Com-
puterspielen durchaus um mehr als der wissenschaftlichen Aufmerksamkeit un-
wirdiger Ornamente handelt, als die sie ein radikaler Ludologe wie Markku
Eskelinen immerhin noch 2001 bezeichnete.’® Eskelinen schreibt auch, dass wir
in Computerspielen interpretieren miissen, um konfigurieren zu kénnen*’, und
zumindest damit scheint er Recht zu haben. Um ein Computerspiel erfolgreich
zu spielen, muss ein Spieler dessen verschiedene Ebenen erfolgreich interpretie-
ren. Zu diesen gehort insbesondere in Computerspielen des 21. Jahrhundert in
zunehmendem Maf3e eine narrative Ebene.

35 Matthias Bopp: «Immersive Didaktik: Verdeckte Lernhilfen und Framingprozesse in Compu-
terspielen». In: Britta Neitzel/Rolf F. Nohr (Hg.): Das Spiel mit dem Medium. Partizipation —
Immersion — Interaktion. Marburg 2006. S. 170-186.

36 Vgl. Markku Eskelinen: «The Gaming Situation». In: Game Studies 1/1 (2001), http://www.
gamestudies.org/0101/eskelinen (Stand: 01.07.2006). «In this scenario stories are just uninter-
esting ornaments or gift-wrappings to games, and laying any emphasis on studying these kinds
of marketing tools is just a waste of time and energy.»

37 Vgl. ebd. «To generalize: in art we might have to configure in order to be able to interpret
whereas in games we have to interpret in order to be able to configure, and proceed from the
beginning to the winning or some other situation.»
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Narrative Instanzen im Medium Film

Das Spiel mit Ebenen und Erzihlern in Pedro Almodévars
La maLa EDUCATION!

1. Grundlagen und Problemfelder einer Filmnarratologie

Die Versuche, narratologische Ansitze aus der literaturwissenschaftlichen Er-
zihltheorie auf das Medium Film zu tbertragen, bringen einige grundlegende
Schwierigkeiten mit sich, die sich immer dann zeigen, wenn narratologische
Modelle fiir einzelne Werk- oder Werkgruppenanalysen genutzt werden sollen:
die Vielfalt an Begriffsbildungen, Klassifikationstypologien und Erweiterungs-
vorschligen auf den klassisch-narratologischen Feldern.? Zwar wird der Ansatz
von Gérard Genette® an verschiedenen Stellen als zentraler Ansatz oder lingua
franca der Narratologie bezeichnet! und tatsichlich arbeiten sich die meisten
Rekonzeptualisierungen zentraler narratologischer Modelle an Genettes Defi-
nitionen ab, aber wie viele Moglichkeiten es beispielsweise gibt, allein die Ge-

1 Dervorliegende Beitrag ist die veranderte deutschsprachige Version des Artikels: Markus Kuhn:
«Film Narratology: Who Tells? Who Shows? Who Focalizes? Narrative Mediation in Self-Re-
flexive Fiction Films». In: Peter Hithn/Wolf Schmid/Jérg Schonert (Hg.): Modeling Mediacy:
Point of View, Perspective, Focalization. Berlin [in Vorbereitung]. Wihrend dort selbstreflexi-
ve Aspekte im Mittelpunkt stehen und anhand der Filmbeispiele La Mara EpucaTion (Pedro
Almodévar, Spanien 2003) und KeINE LieDER UBER LIEDER (Lars Kraume, Deutschland 2005)
analysiert werden, referiert der vorliegende Beitrag die narratologischen Grundlagen ausfiihrli-
cher und legt den Schwerpunkt auf Voice-Over-Narration im Mehrebenenfilm La Mara Epu-
CATION.

2 Einen breiten Querschnitt durch die verschiedenen Ansitze, Modelle und Terminologien, die
im Bereich der Narratologie entwickelt worden sind, zieht die Routledge Encyclopedia of Nar-
rative Theory (David Herman/Manfred Jahn/Marie-Laure Ryan (Hg.): Routledge Encyclope-
dia of Narrative Theory. London (u. a.) 2005.

3 Vgl. Gérard Genette: «Discours du récit. Essai de méthode». In: Ders.: Figures I11. Paris 1972,
S. 65-282 (deutsche Ubersetzung in: Gérard Genette: Die Erzihlung. Miinchen 1994, S. 15—
192); ders.: Nouveau disconrs du récit. Paris 1983 (dt. Ubersetzung in: Ders.: Die Erzablng
Miinchen 1994, S. 193-298).

4 Vgl Marie-Laure Ryan/Ernst van Alphen: «Narratology». In: Irena R. Makaryk (Hg.): Ency-
clopedia of Contemporary Literary Theory. Toronto/Buffalo 1993, S. 112; Ansgar Niinning/Ve-
ra Niinning: «Von der strukturalistischen Narratologie zur <postkla551schen> Erzihltheorie: Ein
Uberblick iiber neue Ansitze und Entwicklungstendenzen». In: Ders./Dies. (Hg.): Neue An-
satze in der Erzihbltheorie. Trier 2002, S. 4-33, hier: S. 6.
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schichte der auf Genette zuriickfithrbaren Fokalisierungs-Konzepte zu schrei-
ben, diirften die immer neuen Aufsitze und Binde zum Thema veranschauli-
chen.® Eine Filmnarratologie steht hierbei vor einer doppelten Schwierigkeit: Sie
muss sich einerseits innerhalb der Diskussionen verschiedener Konzepte in den
literaturbasierten Narratologien verankern, andererseits die spezifische Proble-
matik des jeweiligen Konzepts im Medium Film berticksichtigen, denn nicht al-
le Modelle und Kategorien lassen sich mit derselben Plausibilitit und Effektivi-
tit von der Erzdhlliteratur auf den Film tibertragen. Auch die Verortung einer
Filmnarratologie in den poststrukturalistischen narratologies ist nicht selbst-
verstandlich. So kann man insgesamt zwar auf eine Reihe vielversprechender
Impulse und Ansitze blicken, von einer etablierten oder gar der Filmnarratolo-
gie zu sprechen, wire allerdings tibertrieben.

Selbst dann, wenn zwei filmnarratologische Versuche auf eine scheinbar
vergleichbare Begriffsnomenklatur zurtickgreifen, sind die zu Grunde liegen-
den Definitionen oft nicht deckungsgleich.® Neben Fragen der Fokalisierung
und Perspektivierung ist in den verschiedenen Ansitzen zur Filmnarratologie
kaum ein Feld so kontrovers diskutiert wie die Frage nach der narrativen Ver-
mittlung. Ist es sinnvoll mit einem Konstrukt wie dem <Filmerzihler> zu ope-
rieren? David Bordwell und seine Schiiler lehnen einen «narrator» ab, beto-
nen Uber das Konzept des «classical spectators» die Rezeptionsseite und ori-
entieren sich an kognitiven Ansitzen.” Von anderen Wissenschaftlern wird das
Konzept einer «Erzihlinstanz» verteidigt und haufig in einem mehrschichtigen
Kommunikationsmodell verortet. So wurden Begriffe wie «camera» (Pudov-
kin), «image-maker» (Kozloff), «grand imagier» (Metz), «fundamental narra-
tor» (Gaudreault) und «cinematic narrator» (Chatman) gepragt, ohne sich aller-
dings allgemein durchzusetzen.®

5 Vgl. Manfred Jahn: «Windows of Focalization: Deconstructing and Reconstructing a Narra-
tological Concept». In: Style 30.2, 1996, S. 241-267. Seymour Chatman/Willie van Peer (Hg.),
New Perspectives on Narrative Perspective. Albany/New York 2001; Hithn/Schmid/Schénert:
Modeling Mediacy (wie Anm. 1); Ubersicht in: Herman/Jahn/Ryan: Encyclopedia of Narrative
Theory (wie Anm. 2), S. 173-177.

6 Inlockerem Bezug vor allem auf verschiedene Publikationen von Gérard Genette, Micke Bal,
Edward Branigan, David Bordwell und Seymour Chatman <basteln> sich die meisten Aufsit-
ze und Analysen ihren eigenen <ilmnarratologischen Mix>, wobei das, was unter Begriffen wie
«Fokalisierung» oder «unzuverlissigem Erzahlen» verstanden wird, selten deckungsgleich ist.
Vgl. Petra Grimm: Filmnarratologie. Eine Einfiibrung in die Praxis der Interpretation am Bei-
spiel des Werbespots. Miinchen 1996; Celestino Deleyto: «Focalcisation in Film Narrative». In:
Susana Onega/José Angel Garcia Landa: Narratology: An Introduction. London/New York
1996; Michaela Bach: «Dead Men — Dead Narrators. Uberlegungen zu Erzihlern und Subjek-
tivitit im Film». In: Walter Griinzweig/Andreas Solbach (Hg.): Grenziiberschreitungen. Nar-
ratologie im Kontext. Tiibingen 1999, S. 231-246; Fabienne Liptay/Yvonne Wolf: Was stimmt
denn jetzt? Unzuverlissiges Erzihlen in Literatur und Film. Miinchen 2005.

7 Vgl. David Bordwell: Narration in the Fiction Film. London 1985, S. 62; Avrom Fleishman:
Narrated Films. Storytelling Situations in Cinema History. Baltimore (u. a.) 1992, S. 13; Edward
Branigan: Narrative Comprehension and Film. London/New York 1992, S. 108-110.

8 Eine Ubersicht verschiedener Positionen liefern Julika Griem/Eckart Voigts-Virchow: «Film-
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Die Benennung und Verortung einer angenommenen narrativen Instanz im
Kommunikationsmodell des Films ist ein zu behandelnder Problembereich; ein
weiterer tut sich im Rahmen einer iiber Erzahlliteratur und Film hinauswei-
senden intermedialen Narratologie auf, wenn weitere visuelle, auditive und au-
diovisuelle Medien wie das Drama, Comics, Computerspiele, Bilderfolgen und
Einzelbilder der bildenden Kunst, Musik etc. in die Gegenstandsfelder der Nar-
ratologie integriert werden sollen. Wie muss Narrativitit definiert werden, da-
mit die Definition nicht nur fiir verbal-sprachliche Erzahlungen gtltig ist? En-
ge Definitionen der Narrativitit, wie sie beispielsweise in der deutschen Tra-
dition der Erzahltheorie aufzufinden sind, beziehen sich auf den Aspekt der
Mittelbarkeit und postulieren das Vorhandensein einer Instanz der narrativen
Vermittlung (d. h. sie operieren klassisch-strukturalistisch gesprochen auf Ebe-
ne des discours); weite Definitionen beziehen sich auf die Ebene des Darge-
stellten (die histoire im klassisch-strukturalistischen Sinne) und definieren das
Narrative anhand der Verinderung eines Zustands (die bestimmte Bedingungen
erfillen muss) unabhingig davon, in welchem Medium die Zustandsverinde-
rung reprasentiert wird.” Das weite Feld der Diskussionen um einen univer-
sellen Narrations-Begriff wird bereichert durch kombinatorische Definitions-
versuche, die sich sowohl auf Ebene des discours als auch der histoire beziehen!®,
tunktionale Definitionen und graduelle Definitionen, die den Grad der Narra-
tivitait entweder durch die Annahme von Prototypen bestimmen (anhand de-
rer Merkmale der Narrativitit gewonnen werden konnen) oder durch die Auf-
listung verschiedener notwendiger und hierarchisch geordneter nicht-notwen-
diger Bedingungen, die eine Narration zu erfillen hat."

Es ist evident, dass man mit einer weiten Definition der Narrativitit — aber
auch mit einer graduellen oder funktionalen — eher ein Modell begriinden kann,
das sich auf das Erzihlen in verschiedenen sprachlichen, audiovisuellen, visu-
ellen und auditiven Medien anwenden lasst und somit eine umfassende interme-

narratologie: Grundlagen, Tendenzen und Beispielanalysen». In: Ansgar Niinning/Vera Niin-
ning (Hg.): Erzihltheorie transgenerisch, intermedial, interdisziplingr. Trier 2002, S. 155-183,
hier: S. 161-163. Bei der Bewertung der Konzepte konzentrieren sich Griem/Voigts-Virchow
allerdings zu sehr auf die Frage nach der Anthropomorphisierung eines Filmerzahlers im jewei-
ligen Konzept und kommen so zu fragwiirdigen Ergebnissen.

9  Zur Diskussion verschiedener Definitionen von Narrativitit vgl. Seymour Chatman: Coming
to Terms. The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film. Ithaca/London 1990; Manfred Jahn:
«Narratologie: Methoden und Modelle der Erzihltheorie». In: Ansgar Niinning (Hg.): Lite-
raturwissenschaftliche Theorien, Modelle und Methoden: Eine Einfiibrung. Trier 1995; Wolf
Schmid: Elemente der Narratologie. Berlin 2005.

10 Z.B. Chatman: Coming to Terms (wie Anm. 9).

11 Z.B. Werner Wolf: «Das Problem der Narrativitit in Literatur, bildender Kunst und Musik.
Ein Beitrag zu einer intermedialen Erzdhltheorie». In: Ansgar Niinning/Vera Ninning (Hg.):
Evzéibltheorie transgenerisch (wie Anm. 8), S. 23-104; Marie-Laure Ryan: «On the Theoretical
Foundations of Transmedial Narratology». In: Jan Christoph Meister (Hg.): Narratology bey-
ond Literary Criticism. Mediality, Disciplinarity. Berlin 2005, S. 1-23.
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diale und transgenerische Narratologie erméglicht. Die Gegenfrage muss aber
lauten: Was ist mit der jeweiligen Definition und dem daraus abgeleiteten Mo-
dell fir die Erzahltheorie des jeweiligen Mediums bzw. fiir die Einzelanalyse
eines Werks innerhalb eines Mediums gewonnen? Und: Besteht nicht die Ge-
fahr, dass eine z# weite Definition an den narrativen Grundmustern eines Me-
diums vorbeizielt? So wundert es aus filmwissenschaftlicher Sicht, dass in vielen
Ansitzen zu einer medientbergreifenden Narratologie der Film unter die mi-
metischen narrativen Medien bzw. als Medium ohne Vermittlungsinstanz sub-
sumiert wird, ohne die Fragen nach dem — um es méglichst neutral zu formu-
lieren — das Geschehen vor der Kamera vermittelnden <Filmapparat> tiberhaupt
zu stellen.”

Bei der Anwendung narratologischer Konzepte in der Werkanalyse zeigt
sich, dass der Blick auf filmische Strategien der narrativen Vermittlung notwen-
dig ist, um die Grundstrukturen eines filmischen Werks oder einer Werkgrup-
pe herauszuarbeiten. Die narrative Vermittlung ist — wenn man sie nicht an das
Konzept eines anthropomorphen Erzihlers bindet — ein tertium comparatio-
nis zwischen Erzahlliteratur und Film auf Ebene des discours bzw. des Verhilt-
nisses vom disconrs zur histoire. Die Moglichkeiten der narrativen Vermittlung
in den Medien Erzihlliteratur und Film aus narratologischer Sicht zu verglei-
chen, kann der Forschung zur Literaturverfilmung neue Impulse geben und da-
zu beitragen, dass Studien iiber crossmediale Beeinflussungen zwischen Erzahl-
literatur und Film, die sich hinter Begriffen wie «filmische Schreibweise» ver-

bergen, nicht in vagen dsthetischen Kategorien stecken bleiben."

12 So vernachlissigt beispielsweise Werner Wolf in seinem ansonsten tiberzeugenden Ansatz zur
intermedialen Erzihltheorie den Aspekt der narrativen Vermittlung durch den Filmapparat
und spricht dem Drama ein grofleres narratives Potenzial zu als dem Film; vgl. Wolf: Das Pro-
blem der Narrativitit (wie Anm. 11). Wolf versteht Narrativitit als graduelles Phinomen und
definiert das Narrative als kognitives Schema. Bei seinem Vorgehen anhand eines Prototyps des
Narrativen «Narreme», d. h. werkseitige Signale von Narrativitdt, zu gewinnen, hitte er der
narrativen Vermittlung durchaus eine entscheidendere Rolle zuschreiben konnen und wire so
zu einer anderen Bewertung des narrativen Potenzials gekommen. Chatman subsumiert den
Film zwar unter den «mimetic narratives» (Chatman: Coming to Terms (wie Anm. 9), S. 115),
setzt sich aber an anderer Stelle differenziert mit der narrativen Vermittlung im Film auseinan-
der, wenn er sein Konzept eines «cinematic narrator» beschreibt (ebd., S. 124-138) — anders als
viele Autoren, die seine Schemata zitieren (Jahn: Narratologie (wie Anm. 9), Bach: Dead Men —
Dead Narrators (wie Anm. 6), u. a.).

13 Damit soll einer engen Definition von Narrativitit im Rahmen einer intermedialen Narrato-
logie nicht prinzipiell der Vorzug gegeben werden. Im Bereich der Filmnarratologie, die noch
nicht so ausdifferenziert ist wie die literaturbasierten Narratologien, steht eine systematische
Beschreibung verschiedener Formen der narrativen Vermittlung jedoch noch aus. Auch vom
Gegenstandsbereich her gedacht spricht eine Vielzahl von Filmen, die mit den Mitteln der nar-
rativen Vermittlung spielt, fiir einen derartigen Ansatz.
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2. Das Modell der narrativen Kommunikationsebenen im Film

Das von mir vorgeschlagene Modell der narrativen Kommunikationsebenen ist
die Ubertragung eines Kommunikationsmodells der literaturwissenschaftlichen
Erzidhltheorie, wie man es etwa bei Rolf Fieguth, Manfred Pfister oder Wolf
Schmid findet", auf das Medium Film (Abb. 1). Es ist mit dem Ebenen- und
Instanzenverstindnis von Seymour Chatman in vielen Punkten kompatibel.?
Ein Unterschied ist, dass ich die Kategorie einer «filmischen Erzahlinstanz»
(Chatmans «cinematic narrator») ausdifferenziere in eine <audiovisuelle narra-
tive Instanz», die ich visuelle Erziblinstanz (visuelle EI) nenne und eine/mehre-
re fakultative sprachliche Erziblinstanz(en). Somit setzt der implizite Regisseur,
der selber iiber keine semiotischen Zeichensysteme «verfligp, eine visuelle Erzéih-
linstanz und eine oder mehrere (oder auch keine) sprachliche Erziblinstanz(en)
auf extradiegetischer Ebene ein, um filmisch zu erzdhlen. Im Zusammenspiel
der zeigenden visuellen Erzihlinstanz mit den fakultativen erzahlenden sprach-
lichen Erzéblinstanzen (technisch als voice-over oder auf Schriftinserts/Textta-
feln) konnen hochkomplexe «Erzahlsituationen» entstehen.

Der visuellen Erzihlinstanz muss nicht nur das visuelle Aufzeichnen einer
Einstellung, also die Auswahl, Perspektivierung und Akzentuierung durch die
Kamera, sondern auch die filmische Montage zugeordnet werden. Denn das,
was gemeinhin als «filmisches Erzihlen» bezeichnet wird, entsteht erst durch
das Zusammenfligen der Einstellungen. Die filmische Perspektivierung ergibt
sich erst aus dem Zusammenspiel verschiedener Kameraeinstellungen und die
Fokalisierung lisst sich erst in der Relation verschiedener Einstellungen zu-
einander bestimmen. Beim kinematographischen Erzidhlen durch visuelles Zez-
gen gibt es keine kategoriale Trennung des Zeigens innerhalb einer Einstellung
(durch das, was die Kamera aufzeichnet) von dem Zeigen der Verhiltnisse ver-
schiedener Einstellungen zueinander (dadurch dass das, was die Kamera jeweils

14 Vgl. Rolf Fieguth: «Zur Rezeptionslenkung bei narrativen und dramatischen Werken». In:
Sprache im Technischen Zeitalter 43, 1973, S. 186-201, hier: S. 186; Manfred Pfister: Das Dra-
ma. Theorie und Analyse, Minchen 1997, S. 20-22; Wolf Schmid: Elemente der Narratologie
(wie Anm. 9), S. 471.

15 Vgl. Seymour Chatman: Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film, Ithaca/
New York/London 1978 und ders.: Coming to Terms (wie Anm. 9); Sabine Schlickers: Verfilm-
tes Erziblen: narratologisch-komparative Untersuchung zu «El beso de la mujer anaria» (Ma-
nuel Puig/Hextor Babenco) und «Cronica de una muerte anunciada» (Gabriel Garcéa Mdr-
quez/Francesco Rost). Frankfurt/M. 1997. Sabine Schlickers nimmt eine vergleichbare Ubertra-
gung vor; ein Unterschied besteht allerdings im Verstindnis der <inneren> Ebenen (Diegese, Me-
tadiegese, etc.). So stellt eine subjektive Kamera fiir mich noch keinen Ebenenwechsel auf die
intradiegetische Ebene dar, weil die Kamera nicht Element der diegetischen Welt wird, wenn sie
den Blick> einer Figur einnimmt. Bei einer subjektiven Kamera zeigt die visuelle Evzéiblinstanz
in etwa das, was eine Figur sieht. Erst wenn eine Einstellung oder Sequenz einer Figur zuge-
ordnet wird — etwa bei Traum- oder Erinnerungssequenzen oder bei der Etablierung einer Rah-
menhandlung, spreche ich von einem Wechsel der diegetischen Ebene (vgl. Abschnitt 5).
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EXTRATEXTUELLE EBENE realer Regisseur und das Filmteam (Produzent, Autor, Kameramann, etc.)

INTRATEXTUELLE EBENE impliziter Regisseur
el

INTRATEXTUELLE EBENE impliziter Zuschauer

EXTRATEXTUELLE EBENE realer Zuschauer

Abb. 1 Das Modell der narrativen Kommunikationsebenen im Film

aufgezeichnet hat, durch Montage zueinander in Beziehung gesetzt wird). Oft
wird erst durch die Verinderung, die sich von einer Einstellung zur nichsten
ergibt, eine Zustandsveranderung angezeigt (und somit eine Minimaldefinition
des Narrativen erfiillt).'® Die visuelle Erziblinstanz ist eine durch Kamera und
Montage «perspektivierende, selektierende, akzentuierende und gliedernde Ver-
mittlungsinstanz»'. Aber auch Aspekte der mise-en-scéne miissen der visuellen

16 Es gibt auch Handlungen von Figuren, die innerhalb einer Einstellung stattfinden (Sprachhand-
lungen, Bewegungen im Raum etc.) bzw. Filme, die nur aus wenigen Einstellungen bestehen
(z. B. Ropg, Alfred Hitchcock, USA 1948), aber in der Regel werden Handlungssegmente in
verschiedene Einstellungen zerlegt, so dass sich die narrative Vermittlung meist erst im Zusam-
menspiel der Einstellungen oder durch den Wechsel der Kameraperspektiven nachweisen lasst.
Das Montieren der Einstellungen wird auch in verschiedenen klassischen Filmtheorien als der
<eigentliche> filmische Erzahlvorgang beschrieben. So beispielsweise bereits bei den russischen
Formalisten, mehr bei Pudowkin (der die Unterstiitzung der Erzahlung durch die Montage be-
tont) als bei Eisenstein (dem es auf die Schaffung von neuen Bedeutungen durch die Montage
ankommt). Auch Metz hat die narrativen Funktionen einiger Syntagmen untersucht. Vgl. u.a.
Wsewolod Pudowkin: Filmregie und Filmmanuskript. Berlin 1928; Sergej M. Eisenstein: Jen-
seits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie. Franfurt/M. 2006; Christian Metz: Semiologie
des Films. Miinchen 1972; Christian Metz: Sprache und Film. Frankfurt/M. 1973.

17 Vgl. Pfister: Das Drama (wie Anm. 14), S. 47f; Pfister spricht an einigen Stellen zwar von der
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Instanz zugerechnet werden, da auch durch die Auswahl bestimmter Gegen-
stande vor der Kamera, die Komposition, die spezifische Ausleuchtung und die
Raumgestaltung visuell erzahlt werden kann.!® Eine derartige paradigmatisch se-
lektierende und syntagmatisch organisierende visuelle Erziblinstanz ist ein syn-
thetisches Konstrukt, das das Pendant zum vermittelnden Kommunikations-
system der Erzahlliteratur bildet, das als strukturalistisches Unterscheidungs-
merkmal zwischen narrativen und dramatischen Texten herangezogen wird."
Die Kategorie der sprachlichen Erziblinstanz ist vergleichbar mit Genet-
tes Kategorie der Stzimme. Technisch realisiert wird sie im Film durch voice-
over, durch zwischengeschnittene Schrifitafeln oder durch uiber das Filmbild
geblendete Textinserts (d. h. entweder phonetisch/auditiv oder graphemisch/vi-
suell). Da eine sprachliche Erzihlinstanz im Film theoretisch so komplex sein
kann wie eine Erzihlinstanz/Stimme in der Literatur, folge ich bei der Ana-
lyse den von Genette vorgeschlagenen Kategorien, die etwas modifiziert auch
von Martinez/Scheffel tibernommen worden sind.?® Das gilt auch fiir das Ver-
standnis der <nneren> narrativen (Kommunikations-)Ebenen: Die Diegese ist
die <erzdhlte> oder <ilmische> Welt, die von einer (oder mehreren) extradiege-
tischen Instanz(en) hervorgebracht wird; die Metadiegese ist eine durch eine
(intra)diegetische Instanz (einem <erzihlten Erzihler) eroffnete «Diegese in-
nerhalb der Diegese», etc.! Auf die Problematik, das ein <erzihltes Erzihlen
im Medium Film und damit die narrative/diegetische Ebene nicht mit der sel-
ben Eindeutigkeit bestimmbar ist wie in der Erzahlliteratur, gehe ich in Ab-

«Kamera», meint damit aber nicht nur den technischen Apparat, sondern ordnet ihr auch das
«Prinzip der Montage» zu.

18 Welche Variabeln einen «cinematic narrator» prigen, zeigt Chatmans Schaubild (Chatman: Co-
ming to Terms (wie Anm. 9), S. 135); allerdings unterscheidet Chatman nicht zwischen audio-
visuellen und verbal-sprachlichen Instanzen, wie es in meinem Modell vorgesehen ist.

19 Vgl. Pfister: Das Drama (wie Anm. 14), S. 48.

20 Vgl. Genette: Die Erzihlung. Miinchen 1994 (vgl. Anm. 3), S. 151-188; und Matias Martinez/
Michael Scheffel: Einfiibrung in die Erzihltheorie. Miinchen 1999, S. 67-89. Es geht dabei vor
allem um a) das zeitliche Verhiltnis des Aktes der Narration zum discours («Zeit der Narration»
bei Genette; «Zeitpunkt des Erzihlens» bei Martinez/Scheffel), b) die Erzihl-/Kommunikati-
onsebenen («narrativen Ebenen» bei Genette; «Ort des Erzihlens» bei Martinez/Scheffel) so-
wie ¢) das Verhaltnis der Erzahlinstanz zur diegetischen Welt («Person» bei Genette; «Stellung
des Erzahlers zum Geschehen» bei Martinez/Scheffel). Die wichtigsten Kategorien sind a) die
spétere, friihere, gleichzeitige und eingeschobene Narration, b) die extradiegetische, intradiege-
tische, metadiegetische, etc. Stimme/Erzéiblinstanz und narrative Metalepsen sowie c) die Un-
terscheidung hetero- vs. homodiegetisch (mit der Sonderform autodiegetisch).

21 Genettes Ebenennomenklatur ist von verschiedenen Seiten kritisiert worden, worauf er wie-
derum im Nowvean discours du récit reagiert hat (vgl. Genette: Die Erzihlung (vgl. Anm. 3),
S. 249-256). Ich tibernehme die Prifixe Meta- und Metameta- von Genette (und nicht Hypo-
oder Hypohypo- von Bal; vgl. Micke Bal: Narratologie. Les instances du récit. Paris 1977, S. 24,
S. 351.), spreche aber im Gegensatz zu Genette von der nichsttieferen Ebene, wenn ich die Me-
tadiegese im Verhiltnis zur Diegese meine (d. h. umgekehrt, dass die Metadiegese in der nichst-
hoheren narrativen Ebene, der Diegese, eingebettet ist). Alternativ zu Genette konnte man zur
Bezeichnung von Diegese, Meta- und Metametadiegese auch von primirer, sekundarer und ter-
tidgrer Erzahlung sprechen (vgl. Schmid: Elemente der Narratologie (wie Anm. 9), S. 83-85).
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schnitt 5 am Beispiel expliziter Sequenzen ein. Traumsequenzen, visualisierte
Erinnerungen von Figuren, Film-im-Film-Sequenzen oder visuell umgesetz-
te Geschichten, die einer (intra)diegetischen Figur als Erzihler zugeschrieben
werden, konnen in der Regel als Metadiegesen analysiert werden.

Der implizite Regisseur befindet sich auf der Ebene, auf der die Aspekte al-
ler narrativen Instanzen im Film zusammenlaufen.?? Er dient zur Erklirung des
komplexen Zusammenspiels aus visuellen und sprachlichen Erziblinstanzen
und zur Analyse bestimmter Formen der Unzuverlissigkeit. Da sich die Frage
stellt, ob man die Problemgeschichte des Begriffs des impliziten Autors/Regis-
seurs und die umstrittenen theoretischen Implikationen vernachlissigen kann?,
wird der Begriff hier ausdriicklich nur im Hinblick auf nachweisbare werk-
seitige Aspekte verwendet. Alternativ konnte man von komplexen filmischen
«(Gesamt-)Erzihlsituationen> sprechen, die durch das Zusammenspiel aus visu-
eller Erzahblinstanz und sprachlichen Erzihlinstanzen konstituiert werden.?

Wie bei allen Instanzen, die sich aus der Werkstruktur ableiten lassen, han-
delt es sich bei der visuellen Erzdhlinstanz, den sprachlichen Erzéiblinstanzen
und dem impliziten Autor um theoretisch angenommene Instanzen und nicht
um tatsichlich existierende Entititen (und schon gar nicht um anthropomor-
phe Figurationen). Die Gefahr eines tautologischen Kurzschlusses ist gegeben,
wenn die Analyse nur dazu dient, die angenommen Instanzen nachzuweisen
oder wenn die Instanzen als Anwailte einer Interpretation missbraucht werden.
Aber gerade im Bereich der Filmanalyse konnen theoretische narratologische

22 Zur Beschreibung von Filmen mit einfachen narrativen Strukturen wire das Konstrukt des im-
pliziten Autors nicht notwendig, aber zur Erfassung von Filmen, die mit voice-over oder Text-
tafeln operieren, die Zuverlissigkeit der Erzihlinstanzen in Frage stellen oder Fokalisierungen
vortauschen, die erst spater aufgelost werden, hat die Instanz des impliziten Regisseurs grofien
heuristischen Wert.

23 Vgl.: Wayne C. Booth: The Rhetoric of Fiction. Chicago 1961; Genette: Nouvean discours du
récit (wie Anm. 3); Chatman: Story and Discourse (wie Anm. 15) und ders.: Coming to Terms
(wie Anm. 9); Ansgar Niinning: «Renaissance eines anthropomorphisierten Passepartouts oder
Nachruf auf ein literaturkritisches Phantom? Uberlegungen und Alternativen zum Konzept
des implied author». In: Deutsche Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesge-
schichte 67,1993, S. 1-25; Tom Kindt/Hans Harald Miiller: «Der <mplizite Autor. Zur Expli-
kation und Verwendung eines umstrittenen Begriffs». In: Fotis Jannidis/u a. (Hg.): Riickkebr
des Autors. Zur Ernenerung eines umstrittenen Begriffs. Tubingen 1999, S. 273-87; James Phe-
lan: Living to Tell about It. A Rhetoric and Ethics of Character Narration. Ithaca/New York
2005; Schmid: Elemente der Narratologie (wie Anm. 9); Tom Kindt/Hans Harald Miiller: The
Implied Author. Concept and Controversy, Berlin 2006.

24 Allerdings ist der Begriff der Erzdiblsituation dhnlich «vorbelastets, weil er gewohnlich auf die
Ansitze von Franz K. Stanzel bezogen wird (vgl.: Franz K. Stanzel: Die typischen Erziblsitua-
tionen im Roman. Wien/Stuttgart 1955; ders.: Theorie des Erzihlens, Gottingen 1979). Matthias
Hurst zeigt indes, dass man den Begriff der Erzihlsituation zumindest in gewissem Rahmen auf
den Film tibertragen kann (Vgl. Matthias Hurst: Erzablsituationen in Literatur und Film. Ein
Modell zur vergleichenden Analyse von literarischen Texten und filmischen Adaptionen, Ttbin-
gen 1996). Allerdings nimmt Hursts viel zu eng auf Stanzel bezogener Ansatz die Impulse der
franzdsischen und internationalen Narratologie kaum zur Kenntnis und muss deshalb insge-
samt als veraltet gelten.
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Kategorien die Versuchung einer zu produktionsasthetischen Herangehenswei-
se verhindern. Allzu oft findet man filmwissenschaftliche Analysen, die sich vor
allem an der Werkgenese und den Produktionsbedingungen orientieren.

3. Fokalisierung als Informationsrelation

Grundlegend fir mein filmisches Fokalisierungskonzept ist, dass ich Fokalisie-
rung wie Frangois Jost und Sabine Schlickers auf das Wissen bzw. die Relati-
on des Wissens zwischen Erzahlinstanz und Figur beziehe und von Fragen der
Wahrnehmung im engeren Sinn abkoppele. Fur die visuellen Aspekte der Wahr-
nehmung (das Sehen>) verwende ich den Begriff ocularisation, fir die auditiven
Aspekte (das <Horen>) auricularisation.”

Die von mir vorgenommene Klassifizierung der Fokalisierung in Hinblick
auf die Wissensrelation zwischen Erzahlinstanz und Figur in a) Null-, b) inter-
ne und c) externe Fokalisierung, wenn die visuelle/sprachliche Erziblinstanz
a) mehr, b) genau so viel und c) weniger zeigt/erzahlt als eine Figur weif}, hat
sich in der vergleichenden Analyse von Literatur und Film bewihrt.?¢ Der Be-
griff der Nullfokalisierung wird trotz seiner ungliicklichen Implikationen bei-
behalten und bezieht sich hier nur auf die Relation des Wissens zwischen narra-
tiver Erzahlinstanz und Figur und nicht auf die Eingeschrinktheit oder Unein-
geschrinktheit des Wissens der narrativen Instanz an sich, die mit einem kom-
plexeren Modell der Perspektive beschrieben werden miisste.”

25 Vgl.: Schlickers: Verfilmtes Erzihblen (wie Anm. 15) und Francois Jost: L’Oeil — Caméra. Entre
film et roman. Lyon 1989. Beide zeigen den heuristischen Wert der analytischen Trennung von
Fokalisierung (Fragen der Information) und ocularisation/anricularisation (Fragen der Wahr-
nehmung), auf den ich hier nicht genauer eingehen kann.

26 Die auf Genette (Discours du récit (wie Anm. 3) und Nowvean discours du récit (wie Anm.
3)) zuriickzufihrende Trennung zwischen Fragen der Stimme («Wer spricht?») und Fragen
des Modus («Wer sicht»/«Wer nimmt wahr?») wird mit einem derartigen Fokalisierungsmo-
dell, das sich auf die Relation des Wissens zwischen Erzahlinstanz/Stimme und Figur bezicht,
freilich teilweise unterlaufen. Aber Genette selbst schligt bei der Einfiihrung seiner Fokalisie-
rungstypologie, bei der er auf Pouillon und Todorov rekurriert, ein dhnliches Modell vor. Die-
ser Widerspruch in Genettes Werk hat fiir viele Diskussionen des Fokalisierungs-Begriffs und
immer neue engere und weitere Definitionsvorschlige gesorgt (vgl. Chatman: Coming to Terms
(wie Anm. 9); Gerald Prince: «A Point of View on Point of View or Refocusing Focalization».
In: Willie van Peer/Seymour Chatman (Hg.): New Perspectives on Narrative Perspective. New
York 2001, S. 43-50; James Phelan: «Why Narrators Can Be Focaliers — and Why It Matters.»
In: Willie van Peer/Seymour Chatman (Hg.): New Perspectives on Narrative Perspective, New
York 2001, S. 51-64). Durch die relativ enge Definition anhand der Relation zwischen narra-
tiver Instanz und Figur muss hier kein «focalizor» (vgl. Mieke Bal: Narrarology. Introduction
to the Theory of Narrative. Toronto (1985) 21997, S. 142-161, S. 144{f.) angenommen werden
und es kann davon ausgegangen werden, dass jede narrative Instanz je eigen fokalisieren kann.
Im Zusammenspiel des unterschiedlichen Zeigens, Erzahlens und Fokalisierens der visuellen
und sprachlichen Erzihlinstanzen im Film ergeben sich komplexe <Erzihlsituationen>, die man
durch das von mir vorgeschlagene Modell analytisch ausdifferenzieren kann.

27 Der Fehlschluss, dass ein Film tendenziell objektiv erzihle, weil eine externe Fokalisierung vor-
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Die Fokalisierung, d. h. die Informationsrelation, lisst sich in den meisten
Fillen erst in der Abfolge der Einstellungen klassifizieren. Oft wird eine be-
stimmte Fokalisierung in einer Einstellungsfolge allmihlich etabliert.?® Nicht
jede Einstellungsfolge ist in ihrer Fokalisierung jedoch eindeutig zu bestimmen,
weshalb es notwendig ist, Ambivalenzen und Unbestimmtheiten der Fokalisie-
rung deutlich zu markieren und nicht durch Interpretation einzuebnen.

4. Die visuelle Erzihlinstanz im Zusammenspiel mit fakultativen
sprachlichen Erzihlinstanzen

In Filmen wie Rainer Werner Fassbinders EP1LOG zu BERLIN ALEXANDERPLATZ
(Deutschland 1980)%, in denen neben einer visuellen Erziblinstanz verschie-
dene sprachliche Erziblinstanzen auf extradiegetischer Ebene eingesetzt wer-
den (Zusammenspiel verschiedener voice-overs, Textinserts und Zwischentitel),
zeigt sich der Nutzen der vorgeschlagenen methodischen Trennung der Ins-
tanzen.”® Jede extradiegetische sprachliche Erzihlinstanz im Film kann in ihrer
Beziehung zur filmischen Welt hetero- oder homodiegetisch sein, unterschied-
lich fokalisieren und in Spannung zur visuellen Erzdhlinstanz stehen, die ihrer-
seits unterschiedlich fokalisieren kann (ich gehe Jost folgend davon aus, dass
narrative Instanzen fokalisieren konnen und verzichte auf die Instanz eines «fo-

herrsche (weil die Figuren vor allem von aufien gesehen werden), wird durch das vorgeschlage-
ne Fokalisierungskonzept vermieden. Wenn man wie Deleyto (Focalisation (wie Anm. 6)) oder
Griem/Voigts-Virchow (Filmnarratologie (wie Anm. 8)) postuliert, dass das filmische Erzih-
len vor allem extern fokalisiere, dann verstellt man sich die Moglichkeit, filmische und literari-
sche Fokalisierungen zu vergleichen. Der seltenere Fall der externen Fokalisierung in der Er-
zihlliteratur hat meist andere Funktionen als das den Regelfall bildende Zeigen einer Figur von
auflen im Film. Auflerdem gibt es im Film eine Reihe von Stilfiguren>, in denen man die Figur
von auflen sicht und trotzdem gleichzeitig Einblicke in ihr Bewusstsein oder Unterbewusstsein
bekommt (verschiedene Formen des mindscreen (vgl. Bruce E. Kawin: Mindscreen: Bergman,
Godard, and First-Person Film. Princeton 1978), Traum- und Erinnerungssequenzen, etc.). Die
Einschrinkung des Fokalisierungsbegriffs auf die Informationsrelation heiflt nicht, dass andere
Aspekte wie das Verhiltnis der ideologischen Perspektiven von visueller und sprachlicher Er-
zédhlinstanz nicht auch untersucht werden konnten. Fiir die Untersuchung derartiger Aspekte
miisste ein umfassenderes Perspektiv-Konzept, wie es etwa Wolf Schmid vorschligt, herange-
zogen und fiir das Medium Film modifiziert werden (vgl. Schmid: Elemente der Narratologie
(wie Anm. 9), S. 113-149).

28 Fir Detailanalysen kann es wichtig sein, auch die Wissensrelationen der Instanzen innerhalb
der Diegese und méglicher Metadiegesen sowie das Verhiltnis des Wissens von extra- und in-
tradiegetischen Adressaten zu untersuchen.

29 BERLIN ALEXANDERPLATZ (Rainer Werner Fassbinder, Deutschland 1980, Fernsehfilm in 13
Teilen und einem Epilog); hier: TEIL x1v: EPILOG — RAINER WERNER FASSBINDER: MEIN TRAUM
voM TrauM DES FRANZ BIBERKOPF.

30 Vgl. Markus Kuhn: Erzihblsituationen in Literatur und Film. Der Roman «Berlin Alexander-
platz» und seine filmischen Adaptionen. Ein medieniibergreifender narratologischer Vergleich,
Hamburg 2003 (unveroffentlichte Magisterarbeit, Fachbereich Sprach-, Literatur- und Medien-
wissenschaft, Universitit Hamburg).
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calizors»). Ob eine visuelle Erzdhlinstanz auch homodiegetisch sein kann (d. h.,
ob es eine Ich- oder Du-Erzihlsituation> auf rein visueller Ebene des Films ge-
ben kann), muss anhand von Grenzfillen diskutiert werden.”!

Anders als an verschiedenen Stellen postuliert, gibt es im Zusammenspiel zwi-
schen visueller und sprachlicher Erziblinstanz im Film keine feststehende Domi-
nanzrelation bzw. kein Primat des Bildes, d. h. man kann die Instanzen nicht auf
zwel hierarchisch zueinander stehenden Ebenen ansiedeln. Die sprachliche Er-
zdhlinstanz steht nicht automatisch Uber der visuellen Erzdblinstanz und um-
gekehrt. Die zuverlassige extradiegetische visuelle Evzihblinstanz kann die unzu-
verlassige extradiegetische sprachliche Evziblinstanz entlarven (ALL ABOUT EVE,
Joseph Mankiewicz, USA 1950), doch auch die extradiegetische visuelle Evzih-
linstanz kann unzuverlissig sein (STaGe FricHT, Alfred Hitchcock, USA 1950;
Ficat CLus, David Fincher, USA 1999), durch sprachliche Erziblinstanzen in ih-
rer Zuverlassigkeit in Frage gestellt werden (Rasaomon, Akira Kurosawa, Japan
1950) oder durch eine extradiegetische sprachliche Erzihlinstanz entlarvt werden
(Anfang von AN AMERICAN IN Parts, USA 1951). Eine extradiegetische sprach-
liche Erzihlinstanz kann die visuelle Erzihlinstanz dominieren und sie auf ihre
illustrierende Funktion reduzieren (Anfang von MaGNoL1A, Paul T. Anderson,
USA 1999); sie kann aber auch nur dazu dienen, das von der visuellen Erzahlins-
tanz Gezeigte zu strukturieren, zeitlich und raumlich einzuordnen oder die Vor-
geschichte zusammenzufassen («expositorisches voice-over» in vielen Blockbus-
tern, z. B. die Einleitung in THE LoRD OF THE RiNGs — THE FELLOWSHIP OF THE
Rings, Peter Jackson, USA 2000 oder zeit- und raumanzeigende Schriftinserts
und Texttafeln, z. B. im Stummfilm). Das Verhaltnis kann so wechselhaft und iro-
nisch-verspielt sein wie in JULES ET Jim (Frangois Truffaut, Frankreich 1962) oder
so ambivalent und unzuverlissig wie in L’ANNEE DERNIERE A MARIENBAD (Alain
Resnais, Frankreich/Italien 1961). Auch bei Stummfilmen ist das Zusammenspiel
durch den fakultativen Einsatz verschiedener Redeformen vom Erzihlerbericht
bis zur zitierten Rede auf den Texttafeln auf komplexe Weise verschachtelt.

Um das Zusammenspiel von verbaler «narration» und visuellen «<images» im
Film zu beschreiben, schligt Sarah Kozloff ein kontinuierliches Schema mit drei

31 Zur Frage des Ich-Films bzw. subjektiver Erzahlvarianten im Film vgl.: Kawin: Mindscreen
(wie Anm. 27), Hurst Erzéiblsituationen (wie Anm. 24), Christine N. Brinckmann: «Ichfilm
und Ichroman». In: Alfred Weber/Bettina Friedl (Hg.): Film und Literatur in Amerika. Darm-
stadt 1988, S. 65-96; Jan Marie Peters: «The Lady in the Lake und das Problem der Ich-Erzih-
lung in der Filmkunst (Raymond Chandler, 1944/Robert Montgomery, 1946)». In: Franz-Jo-
sef Albersmeier/Volker Roloff: Literaturverfilmungen. Frankfurt/ M. 1989; Bach: Dead Men
— Dead Narrators (wie Anm. 6); Kuhn: Film Narratology (wie Anm. 1). Filmbeispiele, die im
Rahmen der Diskussion um subjektive Erzahlvarianten im Film diskutiert werden und werden
konnten sind u. a. DEr FLorenTINER HuT (Wolfgang Liebeneiner, Deutschland 1939), THE
Lapy 1N THE Lake (Robert Montgomery, USA 1947), Dark Passace (Delmer Daves, USA
1947), BEING Joun MaLkovicH (Spike Jonze, USA 1999), KeiNe Lieper UBER Liese (Lars
Kraume, Deutschland 2005).
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Bereichen vor: «disparat», «<komplementar» und «iiberlappend».’? Sie versucht
keine bindren oder klar abgegrenzten Kategorien einzufithren, sondern spricht
vom «degree of correspondence between narration and images», was sinnvoll
ist, da keine feststehenden Trennlinien zu ziehen sind. Als grobes Raster zur
Beschreibung des dynamischen Verhaltnisses von visueller und sprachlicher Er-
zihlinstanz ist Kozloffs Schema geeignet, wenn man im Bereich des dispara-
ten Verhiltnisses noch differenziert, ob beide Instanzen im direkten, nachweis-
baren Widerspruch zueinander stehen oder nur disparat von etwas Verschie-
denem erzihlen. Im Bereich des komplementiren Verhiltnisses stellt sich die
Frage, ob beide Instanzen verzahnt die Hauptgeschichte weitererzahlen oder
ob sie verschiedene Aspekte/Handlungsstringe der Geschichte beleuchten, die
sich erganzen. Im Bereich des tberlappenden Verhiltnisses konnen sich bei-
de Instanzen gleichberechtigt paraphrasieren, die visuelle Erzihlinstanz kann
nur lustrieren, was die dominierende sprachliche Erzahlinstanz berichtet und
umgekehrt: Die sprachliche EI kann umschreiben, was die dominierende visu-
elle Erzahlinstanz zeigt. Zwischen dem tiberlappenden und dem komplemen-
taren Verhiltnis liegt das polarisierende, von dem man spricht, wenn die eine
Erzihlinstanz die andere einbettet, verortet, bzw. eine Ambivalenz oder Unbe-
stimmtheit auf anderer Ebene auflost. So ergibt sich folgende schematische Ab-
stufung:

widerspriichlich — verschieden - sich erginzend — verzahnt — polari-
sierend — illustrierend/umschreibend — paraphrasierend

Theoretisch kann es fiir jedes Verhiltnis eine Dominanzrelation geben. Allge-
meine Richtlinien fiir die Bestimmung des Verhaltnisses und etwaiger Domi-
nanzrelationen aufzustellen, ist nicht moglich. Es gibt Filme, in denen das Ver-
haltnis eindeutig auszumachen ist, andere, in denen keine klaren Relationen
bestimmbar sind. Das Verhiltnis zwischen visueller und sprachlicher Erzihl-
instanz innerhalb eines Films ist selten statisch. In komplexeren Fillen (z. B.
bei Fragen der Unzuverlissigkeit oder Filmen mit mehreren sprachlichen Er-
zdhlinstanzen) muss untersucht werden, wie das Zusammenspiel der Instanzen
vom impliziten Regissenr im Verlauf des Films organisiert ist.

Bereits bei der Analyse konventioneller Formen des Ubergangs zwischen
verschiedenen Zeit- und Erzihlebenen zeigt sich der heuristische Wert einer
analytischen Trennung von visueller und sprachlicher Erzihlinstanz.>® Beson-

32 Sarah Kozloff: Invisible Storytellers. Voice-over Narration in American Fiction Film, Berkeley/
Los Angeles/London 1988, S. 103.

33 Die teilweise subtile Verzahnung in den Ubergangs-Sequenzen und deren Funktion fiir die nar-
rative Vermittlung sowie die Etablierung bestimmter Muster der narrativen Vermittlung inner-
halb eines Films oder einer Filmtradition lisst sich erst beschreiben, wenn man die narrativen
Instanzen und ihre Fokalisierungen getrennt erfasst.
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ders aufschlussreich fir Fragen der narrativen Vermittlung sind Filme mit un-
zuverlassigen Erzahlinstanzen®, Filme mit voice-over und einer verschachtelten
Ebenenstruktur®® oder die seltenen Sonderfille eines Filmdrehs im Film — et-
wa wenn auf Ebene der Diegese die (fiktiven) Dreharbeiten eines Films gezeigt
werden, von dem auf Ebene der Metadiegese Ausschnitte zu sehen sind.** Die
beiden letztgenannten Aspekte sollen in der folgenden narratologischen Filma-
nalyse vertieft werden.

5. Die narrative Vermittlung im selbstreflexiven Mehrebenenfilm:
La MaLa EpucacioN von Pedro Almodévar

Der Eroffnungsfilm der Filmfestspiele von Cannes 2004 La Mara Epucacion
(ScurecHTE ERZIEHUNG) des spanischen Regisseurs Pedro Almodévar erzahle
auf drei ineinander verschachtelten diegetischen Ebenen. Eine knappe Inhalts-
skizze soll in die Ebenenstruktur einfithren. Die Diegese wird nach den Credits
mit einem Insert verortet: «Madrid 1980». Der Erfolgsregisseur Enrique Go-
ded (Fele Martinez) ist auf der Suche nach einem Stoff fiir seinen nichsten Film.
Durch Zufall taucht sein Jugendfreund Ignacio auf, ein Schauspieler, der sich
den Kiinstlernamen Angel gegeben hat (Gael Garcia Bernal). Er gibt Enrique
seine Erzahlung «Der Besuch», die auf ihrer gemeinsamen Kindheit basiert. Als
Metadiegese werden Teile dieser Erzidhlung gezeigt: Ignacio kommt als Trans-
vestit in die Stadt seiner Schulzeit zuriick und will seinen ehemaligen Lehrer Pa-
ter Manolo mit einer Geschichte iiber seine Kindheit erpressen. Auf Ebene ei-
ner Metametadiegese wird auch diese fiktive Kindheitsgeschichte gezeigt: wie
die Knaben Enrique und Ignacio in der katholischen Klosterschule erste Bliiten
threr zarten homosexuellen Liebe entdeckten, wie thre Freundschaft von Pater
Manolo im Keim erstickt wurde und wie der seinerseits in den Knaben Igna-
cio verliebte Pater Manolo seine Machtstellung als Schulleiter ausnutzte, um Ig-
nacio zu missbrauchen. Ob Ignacio auf Ebene der Metadiegese Erfolg mit sei-
ner Erpressung hat, wird nicht gezeigt, allerdings wird spiter von einem Happy
End der Erzidhlung «Der Besuch» gesprochen.

34 Neben den oben genannten Beispielen z. B. LE LocaTaire (Roman Polanski, Fr 1976), THE
usuaL SusPECTs (Bryan Singer, USA 1995), THe SixTa SENSE (M. Night Shyamalan, USA
1999), MemenTO (Christopher Nolan, USA 2000), A BeautiruL Minp (Ron Howard, USA
2001).

35 Neben dem in Abschnitt 5 analysierten Film La Mara Epucacion z. B. RasHomon (Akira
Kurosawa, Japan 1950), ABrRe Los Ojos (Alejandro Amendbar, Sp/Fr/It 1989), ADAPTATION
(Spike Jonze, USA 2002).

36 Z.B.La Nurr AMERICAINE (Frangois Truffaut, Fr/It 1973), THE FRENCH LIEUTNANT S WOM-
AN (Karel Reisz, GB 1981), THE TRUMAN SHOW (Peter Weir, USA 1998). Ein besonderer selbst-
reflexiver Ausnahmefall ohne Ebenenwechsel liegt vor in dem Film KeINE LIEDER UBER LIEBE
(Lars Kraume, Deutschland 2005); vgl. Kuhn: Film Narratology (wie Anm. 1).
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Der Regisseur Enrique entscheidet (auf Ebene der Diegese), die Erzahlung
«Der Besuch» zu verfilmen und stellt parallel dazu Recherchen an, die ihn ins
Elternhaus seines Schulfreundes Ignacio fihren. Dort erfihrt er, dass Ignacio
seit etwa drei Jahren tot ist und dass sich sein jungerer Bruder Juan den Na-
men Angel gegeben hat. Ein Foto beseitigt letzte Zweifel: Angel hat ihn betro-
gen, als er sich als Ignacio ausgegeben hat. Die Erzihlung «Der Besuch» ist al-
lerdings tatsichlich von Ignacio geschrieben worden. Ein nicht angekommener
Brief von Ignacio an Enrique, den Ignacios Mutter Enrique nun aushindigt, er-
kldrt, dass Ignacio tatsichlich versucht hat, Pater Manolo mit «Der Besuch» zu
erpressen.

Fir die Verfilmung schreibt Enrique das Ende der Erzahlung um. Bei ihm
endet «Der Besuch» tragisch: Pater Manolo ermordet den Transvestiten Igna-
cio, weil er befiirchtet, dass dieser ihn immer wieder erpressen wiirde. Am Ende
der Dreharbeiten zu diesem Film im Film, der teilweise gezeigt wird (die zwei-
te Metadiegese), taucht ein Unbekannter auf: Sefior Berenguer, der sich spiter
als neue Identitit Pater Manolos zu erkennen gibt. In einem Gespriach mit En-
rique erzahlt er, wie Ignacio vor mehr als drei Jahren «wirklich> umgekommen
ist, was in einer dritten Metadiegese gezeigt wird: Ignacio versucht als drogen-
abhingiger Transvestit, Sefior Berenguer/Manolo mit der Erzihlung «Der Be-
such» zu erpressen. Als Berenguer regelmaflig zu Ignacio geht, um ihn hinzu-
halten, lernt er dessen jiingeren Bruder Juan/Angel kennen, mit dem er eine
Liebesaffire beginnt. Gemeinsam mit Juan bringt Berenguer Ignacio mit einer
Uberdosis Rauschgift um.

Als erster analytischer Befund lisst sich festhalten: So komplex die Ebenen-
struktur auch ist, es sind alle Ebenen eindeutig markiert, in ithrer Hierarchie zu
bestimmen und alle Meta- und Metametadiegesen jeweils in eine Gesprichs-
oder Erzahlsituation auf nichsthoherer diegetischer Ebene eingebettet (ganz im
Gegensatz z. B. zu einigen Filmen David Lynchs, in denen die Ebenenstruktur
nicht eindeutig zu rekonstruieren ist”). Das Erzdhlen und Inszenieren von Ge-
schichten ist zentrales Thema des Films: auf inhaltlicher Ebene, indem mit En-
rique ein Regisseur gezeigt wird, der auf der Suche nach Filmstoffen Zeitungs-
ausschnitte mit bizarren Geschichten sammelt und tiber die Qualitit und Eig-
nung von Geschichten fir die Verfilmung diskutiert; auf formaler Ebene, da
es verschiedene eingebettete literarische Erzahlungen gibt, mehrere Briefe (die
Geschichten erzihlen) und einen Film im Film; und nicht zuletzt, weil die fikti-
ven Erzihlungen Auswirkungen auf den Handlungsverlauf auf der jeweils ho-
heren diegetischen Ebene haben. Das Thema <Erzdhlen von Geschichten> wird
erganzt durch einen reflexiven Umgang mit dem Verhiltnis zwischen faktua-

37 Vgl. Lost Hicuway (David Lynch, USA 1996), MuLLHOLLAND DRIVE (David Lynch, USA/Fr
2001), InLanp Empire (David Lynch, USA/Pol/Fr 2006).
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lem und fiktionalem Erzahlen. Die Kindheit von Ignacio und Enrique und der
handlungsentscheidende Missbrauch Ignacios durch Pater Manolo werden bei-
spielsweise nur als <erzihlte erzihlte Erzihlung> (Metametadiegese) prasentiert.
Allerdings hat die fiktive Kindheitserzahlung fiir die diegetischen und metadie-
getischen Figuren so viel Wahrheitswert, dass sie Erpressungsvorgingen die-
nen kann.

Entscheidend ist nun die Frage, wie die Erzdhlungen innerhalb des Films
vermittelt werden. Die Diegese, d. h. die Handlungsebene um den Regisseur
Enrique Goded, wird vor allem von einer extradiegetischen visuellen Erzihblins-
tanz (visuellen EI) gezeigt. Im zweiten Drittel mischt sich kurz eine extradie-
getische, homodiegetische sprachliche Erzihlinstanz (sprachliche EI) in Form
eines voice-overs von Enrique dazwischen, die Enriques Eindriicke wahrend
der Dreharbeiten zum Film im Film zusammenfasst (Summary/Raffung) und
weitgehend intern auf Enrique fokalisiert (sie ist in diesen Abschnitten kom-
plementir/sich erginzend zur visuellen EI). Diese interne Fokalisierung der
sprachlichen EI korrespondiert mit der Tendenz zur internen Fokalisierung der
extradiegetischen visuellen EI auf Enrique (die aber oft durch eine Nullfokali-
sierung unterbrochen ist).

Der konventionellste Ebenenwechsel des Films ist der letzte: Sefior Beren-
guer und Enrique sitzen in Enriques Biiro und Berenguer, der inzwischen in
einem Verlag titig ist, will Enrique erzdhlen, wie Ignacio umgekommen ist. Be-
renguer beginnt als intradiegetische, homodiegetische sprachliche EI szenisch
zu erzdhlen: «Vor etwa drei Jahren bekam ich die Erzahlung <Der Besuch> auf
denTisch ...». Mit dem letzten Wort seiner Replik («Ignacio Rodriguez») wech-
selt die visuelle EI in die Metadiegese: Berenguer sitzt als Lektor in seinem Biiro
und bekommt einen Anruf von Ignacio Rodriguez, der ihn erpressen will. Vor
der nichsten Szene der Metadiegese mischt sich Berenguers Stimme als voice-
over erneut dazwischen, danach zeigt die visuelle EI ein zweites Mal den erzih-
lenden Berenguer auf Ebene der Diegese. Durch das sich zwischendurch im-
mer wieder einschaltende voice-over Berenguers und durch die haufige Ruck-
kehr in die Gesprachssituation der Diegese auf visueller Ebene (insgesamt finf
Mal), wird diese lange visuelle Metadiegese eindeutig an die Gesprachssituati-
on (Berenguer erzihlt Enrique) gebunden. Bei einigen Ubergingen ist die Stim-
me Berenguers klassisch sberlappend eingesetzt: Sie beginnt szenisch auf diege-
tischer Ebene, wird als voice-over fortgesetzt (wahrend die visuelle EI auf me-
tadiegetische Ebene wechselt) und setzt erst aus, wenn schon ein Teil der Meta-
diegese gezeigt wurde.

Ahnlich konventionell ist der erste Ebenenwechsel des Films. Die extradie-
getische visuelle EI zeigt Enrique, der den Text «Der Besuch» vor sich liegen
hat. Er liest den Titel «Der Besuch», wobei sich sein Mund synchron zur Stim-
me bewegt. Dann beginnt seine Stimme als voice-over, die Erzihlung zu lesen
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(sein Mund bewegt sich nicht mehr — klassische Form des <ilmischen Inneren
Monologs> zur Darstellung von Gedanken und <inneren Stimmen»).*® Die visu-
elle ET blendet allmiahlich tber auf die erste Einstellung der Metadiegese und
das voice-over setzt bald darauf aus. Die Metadiegese ist hier eindeutig an den
lesenden Enrique gebunden, was dadurch verstirkt wird, dass die visuelle EI im
Laufe der Sequenz mehrfach zur <Lesesituation> zuriickspringt. Auch diese Zu-
ordnung ist klassisch, wenngleich die Zuordnung zu einer lesenden Figur auch
seltener ist als zu einer im Dialog erzihlenden Figur. Bemerkenswert ist, dass es
Enriques lesende Stimme ist, die als voice-over zu horen ist und nicht die Stim-
me des Texturhebers. Die umgekehrte Konstellation gibt es an anderer Stelle,
wenn Enrique einen von Ignacio geschriebenen Brief liest und Ignacios Stim-
me als voice-over zu horen ist (obwohl er auf Handlungsebene bereits tot ist).
Allgemein gilt: bei Ebenentibergingen in den nichsttieferen Level ist darauf zu
achten, in welche Gesprichs- oder Erzihlsituation die tiefere Ebene eingebet-
tet, wem sie zuzuschreiben und wessen Stimme als voice-over zu horen ist.”
Etwas auffilliger ist der erste Ubergang von der Metadiegese in die Meta-
metadiegese: Innerhalb der gezeigten Metadiegese geht Ignacio mit einem Text
tiber seine Kindheit zu Pater Manolo, um diesen zu erpressen. Er gibt thm den
Text und fordert ihn auf zu lesen. Die visuelle EI zeigt, wie Ignacio mit seinem
Finger auf eine Textstelle deutet. Eine Kinderstimme beginnt (als homodiege-
tisches voice-over), den Text zu lesen (exakt das, was von dem Text in dieser
Einstellung zu sehen ist). Nach einem Schnitt zeigt die visuelle EI das lesende
Gesicht Manolos (immer noch Metadiegese), wihrend die Kinderstimme unun-
terbrochen weiterliest. Dann fiihrt ein Schnitt zur Ebene der Metametadiegese,
auf der spielende Kinder gezeigt werden. Das voice-over fahrt noch etwas fort,
setzt dann aus und der szenische Ton der Metametadiegese ist zu horen. Die
Verzahnung zwischen voice-over und visueller EI entspricht einem konventi-
onellen Ebeneniibergang, allerdings horen wir diese Mal nicht die innere Stim-
me des lesenden Manolo, sondern die auffillig hohe Kinderstimme des homo-
diegetischen Texturhebers (denn die Erzahlung, mit der Ignacio Pater Manolo
bestechen will, ist bereits vom Schuljungen Ignacio geschrieben worden). Das

38 Rein technisch ist seine Stimme kein Element der diegetischen Welt. <Filmische Innere Mono-
loge> lassen sich in der Regel als extradiegetische, homodiegetische sprachliche EI mit interner
Fokalisierung auf das erzihlte/gezeigte Ich beschreiben.

39 Bei der Einbettung und Zuschreibung von visuellen Metadiegesen gibt es weitaus komplexe-
re und mehrdeutigere Formen. Allein aus dem Gegeneinander widerspriichlicher Zuschreibun-
gen durch visuelle und sprachliche Markierungen, fehlende Markierungen, narrationale For-
men der Zuschreibung und widerspriichliche Aufldsungen der Metadiegesen bei der Riickkehr
in die Diegese, resultiert eine Vielzahl an Formen. Auf einige Mdglichkeiten der Verankerung
einer «voice-over-narration» in der Diegese geht Sarah Kozloff ein (vgl. Kozloff: Invisible Sto-
rytellers (wie Anm. 32), S. 49-53), allerdings ohne visuelle und komplexe Formen der Zuschrei-
bung zu berticksichtigen. Die erste Metadiegese in La MALA EDUCACION ist zusitzlich dadurch
markiert, dass das Filmbild rechts und links gerahmt wird, was als Indikator fiir die Fiktionali-
tat der (visuell gezeigten) Erzidhlung «Der Besuch» interpretiert werden konnte.

71



Markus Kubn

heifit, das erzdhlende Ich der Metametadiegese ist die Stimme des Schuljungen
Ignacio, der die Geschichte aufgeschrieben hat, nachdem er sie erlebt hat (ange-
zeigt durch das Priteritum). Das erzihlte Ich der Metametadiegese ist der sze-
nisch gezeigte Knabe Ignacio. Die visuelle Metametadiegese wird sowohl an die
erzdhlende Kinderstimme Ignacios gebunden, die sich immer wieder als voice-
over einschaltet, als auch an den lesenden Manolo, zu dem die visuelle EI zwi-
schendurch erneut wechselt.*

Wie die Ebenenwechsel innerhalb des Films konstruiert und eingebet-
tet sind und wie die jeweiligen Meta- und Metametadiegesen einer lesenden,
schreibenden oder erzihlenden intra- oder metadiegetischen Figur zugeordnet
werden, ist somit skizziert. Zu beantworten bleibt die Frage, wer die Meta- und
Metametadiegesen eigentlich erzihlr. Sie werden zwar einer Erzahl- oder Lese-
situation zugeschrieben und meist durch eine sprachliche EI eingeleitet, aber
der grofite Teil wird von einer visuellen EI gezeigt, die eindeutig mehr durch vi-
suelles Zeigen von Situationen und Dialogen erzihlt als die kurzen voice-overs
sprachlich erzihlen. Entsprechend der Ebenenlogik miisste man die visuelle ET
als a) intradiegetisch bzw. b) metadiegetisch klassifizieren, wenn sie a) die Me-
tadiegese bzw. b) die Metametadiegese zeigt. Aber: erstens ist die visuelle EI,
die die Metadiegese zeigt, kein Element der rahmenden diegetischen Welt, d. h.
keine «gezeigte zeigende Instanz> (wie man in der Literatur <erzihlte erzihlende
Instanzen> kennt) und zweitens unterscheidet sie sich in Art und Duktus des
Zeigens, in ihrer Fokalisierung und Perspektivierung, im Schnittrhythmus und
der mise-en-scéne nicht von der extradiegetischen visuellen EI (das gleiche gilt
eine Ebenenstufe tiefer).

Hier zeigt sich ein inhirenter Widerspruch, der durchaus nicht nur fir die-
sen Film gilt: Einerseits konnen Ebenen durch Zuordnung zu Figuren der
Handlung eindeutig in ihrem diegetischen Niveau bestimmt werden, anderer-
seits werden sie von einer visuellen EI gezeigt, die nicht an ein inneres Ebe-
nenniveau gebunden scheint. Das hingt damit zusammen, dass eine filmische
Binnenerzihlung innerhalb einer dufleren filmischen Erzihlung im Regelfall ei-
nen Medienwechsel bedeutet: Die audiovisuelle Metadiegese innerhalb der fil-
mischen Diegese soll eine miindliche Erzahlung, einen gerade geschriebenen
Text, einen gelesenen Text etc. darstellen, aber nur selten soll sie das sein, was
sie eigentlich ist: eine untergeordnete filmische Sequenz innerhalb eines Films.
Der seltenere Fall eines eindeutigen visuellen Ebenenwechsels, d. h. ein tatsich-
lich «gezeigtes visuell-zeigendes Erzihlens, kommt in La Mara Epucacion in
zwei Formen vor: Zum einen, indem die Dreharbeiten des Films im Film ge-
zeigt werden und zum anderen, indem Figuren zu sehen sind, die einen Film im

40 Eine weitere Form des Ebenenwechsels in La Mara Epucacion kommt ganz ohne voice-over
aus: Die visuelle EI zeigt zuerst eine Seite des Textes, der gerade gelesen wird, und blendet dann
langsam tiber in die nachsttiefere diegetische Ebene.
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Kino oder Fernseher sehen. Statistisch hdufiger im fiktionalen Film ist die zwei-
te Form, das gezeigte Filmsehen: Die extradiegetische visuelle EI zeigt den in-
tradiegetischen Adressaten, der den Film im Film schaut, welcher von einer in-
tradiegetischen visuellen EI gezeigt wird. Filmproduzieren im Film gibt es da-
gegen nur in Ausnahmefillen.

Im Fall der Zuschreibung einer filmischen Metadiegese zu einer sprach-
lichen Erzdhlsituation der Diegese liegt allerdings in der Regel kein eindeutiger
visueller Ebenenwechsel vor. Die visuelle EI der Diegese ist nicht systematisch
von der visuellen EI der Meta- oder Metametadiegese zu unterscheiden. Dieses
Phinomen, das hier nur exemplarisch behandelt werden kann, bezeichne ich als
«visuellen Ebenenkurzschluss>. Der Kurzschluss besteht darin, dass hier eine vi-
suelle EI, die kein Element der diegetischen Welt ist und deshalb auf extradie-
getischer Ebene angenommen werden kann, Geschichten durch Zeigen erzahlt,
die durch spezifische Markierungen intra- und metadiegetischen Figuren zuge-
schrieben werden, von diesen aber nicht oder nur in Ausziigen sprachlich er-
zahlt werden.*!

Der «isuelle Ebenenkurzschluss> kann fiir einen Film unerheblich sein, im
Fall von La Mara EpucaciOn fiihrt er zu einer klaren visuellen Dominanz:
Das meiste, das auf den unterschiedlichen Ebenen erzihlt wird, wird von einer
extradiegetischen visuellen EI im selben Duktus gezeigt, fokalisiert und auch
bewertet. Dadurch bekommt die Kindheits-Metametadiegese einen grofleren
Realitatsgrad> zugeschrieben, als sie von der Ebenenlogik her hitte, was wie-
derum fir die Bewertung des angesprochenen Verhaltnisses zwischen fiktio-
nalem und faktualem Erzihlen von Bedeutung ist.

Eine von mehreren markanten Sequenzen, die die <iber den Ebenen> stehen-
de Potenz der visuellen EI demonstriert, ist eine spezifische Form der Rick-
kehr aus der Metametadiegese in die Diegese, die die Metadiegese iiberspringt.
Im Schuss-Gegenschuss-Wechsel werden die Knaben Ignacio und Enrique ge-
zeigt, die von Pater Manolo getrennt wurden (Metametadiegese). Dann bleibt
die visuelle ET bei Ignacio stehen und zeigt, wie sich sein Gesicht durch schnel-

41 Dieses bisher wenig diskutierte Phinomen, das ich unter dem Hilfsbegriff «visueller Ebenen-
kurzschluss> subsumiere, lasst sich in vielen Spielfilmen mit mehreren Ebenen oder eingebette-
ter Voice-Over-Narration nachweisen. Etwas anders als hier liegen die Verhaltnisse, wenn die
gesamte Metadiegese visuell markiert ist (z. B. durch schwarz-weifl im Farbfilm, spezielle Lin-
sen etc.). Der «visuelle Ebenenkurzschluss> muss zumindest als Problem benannt werden, wenn
man versucht, ein Ebenen-/Kommunikationsmodell literarischer Texte auf den Film zu tiber-
tragen. Wie man es letztlich fiir den Film modelliert, hingt vom jeweiligen Ebenenverstindnis
ab. Es spricht einiges dafiir, die Ebenenbegriffe beizubehalten (ggf. konnte man von «Psexdome-
tadiegesen> statt von <Metadiegesen> sprechen), aber gleichzeitig zu untersuchen, welche Funk-
tionen und Effekte der «visuelle Ebenenkurzschluss> im jeweiligen Film hat. Sarah Kozloff um-
geht die Frage, indem sie auf den Zuschauer verweist (den sie allerdings nicht als Kategorie de-
finiert), der letztlich alles visuell Gezeigte der Figur zuordne, obwohl der «<more powerful nar-
rating agent, the image maker» tiber jedem homodiegetischen Voice-Over stehe (vgl. Kozloff:
Invisible Storytellers (wie Anm. 32), S. 43-49).
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le Alterung in das angebliche Gesicht Ignacios auf Ebenen der Diegese (also in
das Gesicht Angels) verwandelt. Im Anschluss zeigt sie analog, wie sich das Ge-
sicht des Knaben Enrique in der Metametadiegese in das Gesicht Enriques auf
Ebene der Diegese verwandelt. Darauthin wird die Diegese mit den verwan-
delten Figuren szenisch fortgesetzt. Dieser (durch technische Effekte realisier-
te) Ubergang von der Metametadiegese in die Diegese ist fiir die Bewertung
der folgenden Sequenzen nicht unerheblich, denn er gibt vor, dass Angel tat-
sachlich Ignacio ist, was sich im Verlauf der Handlung als Irrtum herausstellt.
Der Adressat der extradiegetischen visuellen EI wird genauso getduscht wie
Enrique (interne Fokalisierung).

Die Dominanz der extradiegetischen visuellen ET fillt noch deutlicher auf
in der einzigen Sequenz, in der eine <echte> intradiegetische visuelle EI in Form
einer gezeigten Kamera vorliegt, also wahrend der Dreharbeiten des Films im
Film. Zu Beginn der Sequenz wird exakt das gezeigt, was die intradiegetische
Kamera des Filmteams aufzeichnet: eine Einstellung auf Ignacio beim Versuch
Manolo zu erpressen. Die Klappe im Kamerabild und einige Stimmen im sze-
nischen off («Ruhe»; «Kamera ab») markieren, dass es sich um einen Filmdreh
handelt. Dann wird das Filmteam einschlief§lich Kamera gezeigt, dann wieder
das, was die Kamera des Filmteams aufzeichnet. Nach zwei weiteren Wechseln
wird nur noch die gefilmte Szenerie, also die Metadiegese, gezeigt. Bis hierhin
lasst sich die Sequenz wie folgt auflosen: Der implizite Regisseur setzt im Wech-
sel die extradiegetische visuelle ET ein, die den Filmdreh beobachtet und die in-
tradiegetische visuelle Instanz (Kamera), die innerhalb der Diegese aufzeichnet.
Konsequenterweise diirfte in der nun folgenden Sequenz, in der nur noch die
Szene aus dem Film im Film gezeigt wird, nur die Einstellung der intradiege-
tischen Kamera vorherrschen, im Verlauf der Szene kommt es jedoch zu auffil-
ligen Montagen: Das Gesprach zwischen Manolo, seinem Gehilfen und Igna-
cio wird im Schuss-Gegenschuss-Wechsel gezeigt (woftir mindestens zwei, eher
drei in der Diegese positionierte Kameras notwendig wéren). Da im Anschluss
an den Filmdreh eindeutig zu sehen ist, dass nur ezne Kamera innerhalb der Di-
egese postiert wurde, kann die Sequenz nicht dieser einen intradiegetischen Ka-
mera zugeschrieben werden. Das bedeutet, dass die extradiegetische visuelle EI
mehr und mehr das Zeigen der Szene des Films im Film tibernommen hat (oh-
ne die Illusion der Metadiegese zu brechen und die intradiegetische Kamera er-
neut von auflen zu zeigen). Auch hier liegt also ein zumindest latenter «visueller
Ebenenkurzschluss> vor: Die extradiegetische visuelle EI zeigt Teile der Meta-
diegese und zwar derart, dass dieser Film im Film visuell so erzihlt wird wie
die erste Metadiegese (der gelesenen Geschichte im Film). So konnte man den
Film im Film auch als Fortsetzung der gelesenen Geschichte interpretieren oder
aber das Lesen der Geschichte durch den Regisseur Enrique als seinen <inneren
Film> (seine Vision des Films, die er bereits beim Lesen hat und spater verwirk-
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lichen wird). Fiir beide Lesarten gibt es weitere Indizien, so dass La Mara Ep-
UcACION zunehmend zu einem reflexiven Film tiber das visuelle Erzdhlen von
Geschichten wird. Die Ambivalenz kann hier nicht durch Analyse, nur durch
Interpretation aufgelost werden.

Auf Ebene des impliziten Regisseurs ist festzuhalten, dass die von ihm ein-
gesetzte extradiegetische visuelle EI die verschiedenen extra-, intra- und me-
tadiegetischen sprachlichen Erziblinstanzen dominiert. Allerdings korrespon-
diert eine nachweisbare Tendenz der visuellen EI zur internen Fokalisierung
auf Enrique mit dem zeitweiligen Einsatz von Enriques Stimme als extradiege-
tischer, homodiegetischer sprachlicher EI (mit interner Fokalisierung auf das er-
zihlte Ich von Enrique). Womit man von einer «Ich-Erzahlsituation» mit mnter-
ner Fokalisierung sprechen kann, bei der sich das erzihlende Ich im voice-over
Enriques nachweisen lasst, der szenisch gezeigte Enrique erzahltes Ich ist.
Nimmt man hinzu, dass die erste und lingste Metadiegese (die gelesene Erzih-
lung) mit Enriques Stimme eingeleitet und ihm als lesender Instanz zugeord-
net wird, dass er es ist, der den Film im Film inszeniert und dass er der Zuho-
rer der <«Gesprichssituation> der letzten Metadiegese ist, riickt er auf verschie-
denen Ebenen in den Mittelpunkt des Films. Nimmt man des Weiteren hinzu,
dass Enrique auf Handlungsebene Regisseur ist, von dem in einem iiber die ge-
zeigte Geschichte hinausweisenden, proleptischen Insert am Ende gesagt wird
«Er macht immer noch Filme — mit derselben Leidenschaft», woraufhin nach
einer kurzen Abblende als erster Schriftzug des Abspanns «Ein Film von Pe-
dro Almodévar» folgt, konnte man den Bogen weiterspannen und nach autobi-
ografischen Zusammenhingen zwischen dem realen Filmregisseur Pedro Alm-
odévar und dem fiktiven Filmregisseur Enrique Goded suchen. Ein Beispiel da-
fir, wie eine werkimmanente narratologische Untersuchung eine die Werkgren-
ze uiberschreitende Interpretation anstoflen kann. Zumindest aber ist La Mara
Epucacion Ergebnis und Bericht der im Film angestellten Reflexionen tiber
das filmische Umsetzen einer Geschichte.

Die Ebenenschachtelung in La Mara Epucacion hat entscheidende Funk-
tionen fiir die Spannungsdramaturgie des Films. Die Spannungsbégen werden
nicht nur auf Ebene der histoire, sondern vor allem auf Ebene des discours und
durch das Spiel mit den Moglichkeiten des jeweiligen Handlungsverlaufs eroff-
net. La Mara Epucacion lisst sich so in eine Tendenz des zeitgendssischen Ki-

42 Ich ibernehme die Begriffe erzihlendes Ich und erzihltes Ich aus der Erzihltheorie der Lite-
raturwissenschaft, wo sie zur Beschreibung von «Ich-Erzahlsituationen» verwendet werden.
Das erzihlte Ich wird mitunter auch als erlebendes Ich bezeichnet. Im Film ist das erzihblende
Ich haufig im voice-over nachweisbar, das erzihlte Ich eine in der Szene gezeigte Figur, also ei-
ne Art gezeigtes Ich. Oft ist diese Konstellation allerdings nur auf den ersten Blick so eindeu-
tig festzumachen, weil man meist auch im voice-over zwischen erzihlendem und erzihltem Ich
differenzieren kann und ggf. Schwankungen der Fokalisierung zwischen Null-Fokalisierung
und interner Fokalisierung (selten externer Fokalisierung) nachweisen kann.
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nos einordnen, die nicht nur das Autorenkino erreicht hat: Filme, die selbstre-
flexiv mit den Moglichkeiten filmischen Erzihlens umgehen, um hochgradig
verdichtete filmische Erzihlungen zu konstruieren und Spannung durch die
narrative Realisierung zu erzeugen.

Die exemplarische Analyse hat gezeigt, dass aus der literaturwissenschaft-
lichen Narratologie exportierte Kategorien zur Beschreibung der narrativen
Vermittlung im Film greifen konnen, wenn sie medial reflektiert werden. Ver-
gleichbare Typologien scheinen moglich. Man kann im Film nach verschie-
denen Erziahlkonstellationen suchen, die aus der Erzihlliteratur bekannt sind
und umgekehrt. Ein wichtiger Punkt ist dabei allerdings, dass sich die Ausnah-
me- und Regelfille im Film und in der Erzahlliteratur in unterschiedlichen Be-
reichen finden lassen — eine unmittelbare Folge der unterschiedlichen Art des
Erzdhlens in beiden Medien. Auch Rekonzeptualisierungen und Ausdifferen-
zierungen der narratologischen Modelle mussen in der Erzahlliteratur und im
Film auf unterschiedlichen Feldern angestrebt werden. Deshalb sind einige Dis-
kussionen der literaturwissenschaftlichen Narratologie fiir die Filmnarratolo-
gie irrelevant; andere, notwendige, miissen erst noch losgetreten werden. Gera-
de das verzahnte Erzihlen von sprachlichen und visuellen Erzihlinstanzen auf
verschiedenen Ebenen harrt weiterhin einer genauen und systematischen Be-
trachtung sowie einer umfassenden Klassifizierungstypologie.
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Das Drehbuch: Erzdhlen als Bildbeschreibung
und filmtechnischer Realisierungsplan

Der Begriff des <Erzahlens> changiert hdufig, so auch in den Produktionsstu-
fen und Produktionsbeitrigen eines Films. Der Kameramann, der Architekt,
die Schauspieler und natiirlich der Regisseur — sie alle tragen mit ihrem je-
weiligen Werkbeitrag zur Narration des Films bei, aber in der Regel auf der
Grundlage eines vorbestehenden Werkes: des Drehbuchs. Es ist der primire
erzahlerische Text des spateren Films. In ithn will es aufgehen und um ihn zu
entwerfen, hat es eine spezifische Textform entwickelt. Es ist ein eigenstindi-
ges Werk, das ein anderes praformiert. Ich gehe grundsitzlich davon aus, dass
es eines origindren eigenschopferischen Werkes bedarf, um in einer erzihlten
Welt eine Geschichte und eine mediale Ordnung davon zu erzeugen. Erzihlen
meint in diesem Kontext nicht die nachschopfende Interpretation oder Dar-
stellung, sondern die umfassende Kreation einer Welt, die durch den Erzihl-
text erzeugt wird.

Wenn man diesem Erzahlbegriff folgt und ihn auf den Film anwendet, hit-
te dies Konsequenzen: Man sollte dann namlich unterscheiden zwischen ge-
staltenden und ausgestaltenden Werkbeitragen, Prasenz- und Prisentations-
vorgangen, um unterschiedliche Arten des Erzihlens sowie ihre differenten
asthetischen Pragegrade innerhalb der arbeitsteiligen Herstellung kennzeich-
nen zu kénnen. Das erfolgt bisher recht selten, weil sich Filmpublizistik und
Filmwissenschaft noch kaum fiir den komplexen Herstellungsprozess inter-
essieren, in dem teils vorbestehende, teils eigenstindige Werke, teils frei oder
unfrei nachschopfende Werkbeitrige im Filmwerk verschmelzen. Meist ste-
hen mit Regie und Schauspiel die Bereiche des Inszenierens sowie des Dar-
stellens im Mittelpunkt, zwei wichtige, aber in der Chronologie der Filmher-
stellung eigentlich nachgelagerte Bereiche des Interpretierens und der medi-
alen und figuralen Vermittlung der erzahlten Welt bzw. von Teilaspekten da-
von.

Im Folgenden soll es darum gehen, wie und mit welchen Textmitteln das
Drehbuch eine Geschichte in Bildern erzihlt und dabei den Film praformiert,
den es sprachlich evoziert. In seiner geliufigsten Funktion, der Komposition
einer Story, kombiniert es zwei Modi des literarischen Erzihlens: den fikti-
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onal vergegenwirtigenden Modus eines dramatischen Gebildes, insbesonde-
re im szenischen Entwurf und der Figurenrede, und den Modus des Zeit und
Raum weitgehend frei skalierenden Epos. Es vereint also «the epic mode of
narration through observation and the dramatic mode of presentation through
action and dialogue»!. Auflerdem weist es noch einen weiteren wichtigen Mo-
dus aus: den der Beschreibung eines Bildentwurfs, der zumeist in schnorkel-
loser Gebrauchsprosa wie eine Gebrauchsanleitung gegeben wird.

Das Drehbuch entsteht vor dem Film, ist eine erste Werk gewordene Vi-
sion davon. Verfasst wird es schriftsprachlich, also in einem anderen medi-
alen System als das Werk, das es entwirft. Es enthilt die Informationen zur
Konstruktion der Story, es charakterisiert Figuren, ihre Konflikte, es ent-
wirft die Figurenrede, die szenischen Abliufe, und es gibt einen ersten Auf-
riss eines Bildes, das alle wichtigen Informationen fur die spitere plastische
Realisierung und kinematografische Aufnahme enthilt. Es ist der Drehbuch-
autor, der aus der Vielzahl moglicher sichtbarer Vorginge eine erste Auswahl
trifft und darin einen dramatischen Ereignisvorgang codiert. Die Bildhaftig-
keit bzw. die visuelle Struktur einer Szene prijudizieren seine Erzahlmoglich-
keiten. Man kann noch einen Schritt weitergehen und feststellen: Das Dreh-
buch wird grundsitzlich durch die medialen Wesensbedingungen des Werkes
determiniert, das es entwirft und antizipiert: Die mediale Ordnung der er-
zihlten Welt eines Films wird bestimmt durch die Moglichkeit ihrer audio-
visuellen Realisierbarkeit, also durch die Aufnahme-, Perspektiv- und Abbil-
dungsmoglichkeiten des technischen Apparates der Kamera sowie durch die
Moglichkeit, Bilder in einer sukzessiven Ablaufform zu reihen und dadurch
zu einem erzahlerischen Ganzen zu fiigen.

Erzihlvorginge, die nicht dem visuellen Primat und den technisch-logis-
tischen Bedingungen des Aufnahmevorgangs, des Schnitts und der Montage
unterworfen werden konnen, bleiben durch das spezifische Erzahl- und An-
ordnungsinteresse des Drehbuchs ausgeschlossen. Es konnen neben den me-
dial-technischen Wesensbedingungen des intendierten Produkts spezifische
Produktionsumstinde hinzukommen, die den Erzihlbereich eines Films wei-
ter eingrenzen, etwa die Produktionsklasse, ein ungefihres Budget, vorab fi-
xierte Handlungsschauplitze oder die Besetzung mit bestimmten Schauspie-
lern. Die medialen wie die produktionsspezifischen Pramissen zu akzeptieren
und als werkimmanente Herausforderung dieses Erzahlmediums zu begrei-
fen, das unterscheidet den professionellen Drehbuchautor vom literarischen
Autor.

Fir einen eher literarisch orientierten Autor wie Patrick Stskind resul-

1 Yaakov Malkin: Criticism in Cinematic Creation and the Screenplay as a New Literary Form.
Jerusalem 1980, S. 1, zit. n. Claudia Sternberg: Written for the Screen. The American Motion-
Picture Screenplay as Text. Tibingen 1997, S. 65.
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tiert aus diesen Faktoren eine Beschneidung der Erzihlmoglichkeiten. Das
Drehbuch zeichne eine «plumpe Behauptungssyntax» sowie «dieses primi-
tive, undifferenzierte, grobschlichtige <Hier-bin-ich> des Bildes»? aus. Es sei
so sehr von der Beschreibung des Sichtbaren geprigt, dass es seiner Ansicht
nach fast nur «ordinire binire Optionen»’ habe etwas entweder als an- oder
als abwesend darzustellen. Siiskind verkennt, dass sich gerade aus den Be-
schrinkungen, die Gebrauchszweck und Materialstruktur der Phantasie und
dem Werkwillen des Autors entgegensetzen, die poetologischen Wesensmerk-
male der Werkgattung ergeben und bestimmen lassen. Auf die will er sich aber
nicht wirklich einlassen. Fiir das Drehbuch ist das Primat des visuell Dar-
stellbaren (als Leitstruktur des Erzahlten) und die Formulierung spezifischer
Blickwinkel darauf (als Vorstrukturierung einer Bildkomposition und deren
technischer Realisierbarkeit) absolut konstitutiv. Davon zeugen bereits die
ersten theoretischen Charakterisierungsversuche im frithen Stummfilm, wenn
sie das damals noch eher Filmmanuskript genannte Drehbuch als «Bildhafte
Tatenreihe»* und als «optisch-logisches Werk»® beschreiben.

Das Drehbuch benutzt als kleinste Erzahleinheit ein deutlich vom nachs-
ten abgegrenztes Bild. Das erzidhlerische Bild entspricht in der Regel nicht
der filmischen Einstellung, sondern muss bei der spiteren Realisierung des
Films in diese aufgelost werden. Das erfolgt entweder in einem Storyboard
oder durch entsprechende Kennzeichnungen im Drehbuch, die der Regis-
seur und der Kameramann vornehmen. Dieser Umstand provoziert hiufig,
es mit dem spiter auf seiner Entwurfsgrundlage hergestellten Film zu ver-
gleichen und dann mediale Systemdifferenz, Unvollstindigkeit sowie den
aus beidem resultierenden Ausgestaltungsbedarf festzustellen. Gern wird
das zur Ab- bzw. zur Ausgrenzung des Drehbuchs vom Film herangezogen.
Betrachtet man aber die Herstellung eines Films in seinem Prozesscharak-
ter vom Anbeginn an und nicht retrospektiv vom finalen Ergebnis her und
versucht man, die Urspriinge dsthetischer Konzeptionen und Losungen zu
verfolgen, dann offenbart das Drehbuch einen Doppelcharakter. Es ist ein

2 Patrick Siiskind: «Film ist Krieg, mein Freund>. Uber einige Schwierigkeiten beim Drehbuch-

schreiben». In: Helmut Dietl/Patrick Siiskind: Rossini oder die mérderische Frage, wer mit wem

schlief. Vollstandiges Drehbuch mit zablreichem Fotos aus dem Film, mit einem Essay von Pa-

trick Siiskind. Ziirich 1997, S. 199-273, hier: S. 227.

Ebd., S. 245.

Peter von Baer: «Der Film und wir Dichter!». In: Lichtbild-Biibne 1913, H. 23, S. 153.

5 William Wauer: «Filmkunst». In: Der Film 1916, H. 11, S. 10. Zur umfangreichen Theorie-
diskussion in der Filmpublizistik der 1910er Jahre tiber den zentralen Gestaltungsansatz des
Drehbuchs, in Bildern zu denken und zu erzihlen und diese schriftlich vorzuformulieren
vgl. Alexander Schwarz: Der geschriebene Film. Drehbiicher des deutschen und russischen
Stummfilms. Minchen 1994; sowie Jiirgen Kasten: «Kohirente Konstruktionen des Kolossa-
len. Zur Theorie und Frithgeschichte des Drehbuchs in Deutschland bis ca. 1914». In: KIN-
top. Jahrbuch zur Erforschung des friiben Films. Bd. 13: Wort und Bild. Frankfurt/M. 2004,
S.31-43.

BN}
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schriftsprachliches Erzidhlwerk, das eine nach dramatischen Gesichtspunk-
ten konstruierte Geschichte in einer besonderen Ablaufform darbietet. Mit
der besonderen Textstruktur und -prisentation, also womit und wie es er-
zahlt, will es zugleich zweckgerichtet eine andere mediale Werkstruktur auf-
zeigen: die des Films.

Ein Drehbuch zeichnet aus, dass es mit all seinen formalen wie inhalt-
lichen Stilmitteln eine Geschichte so darbietet, dass darin auch deren spezi-
fische audiovisuelle Umsetzungsmoglichkeit aufscheint. Dies erfolgt, in Ter-
mini der neoformalistischen Narratologie, durch die besondere Form seines
Sujets oder Discourses®, also die Reihenfolge, textformale Anordnung und
Vermittlung der Geschichte (der Story oder Fabula). Die besondere Form
und Akzentuierungen der Discourse-Ebene eines Drehbuchs wiren als Form
eines literarischen Lesetextes fiktiv, rein duflerlich dem Text aufgepfropft und
damit funktionslos. Erst wenn man die Entwurfsaufgabe des Drehbuchs, re-
sultierend aus den spezifischen Narrations- und Produktionsanforderungen
des Films, als doppelgliedrig begreift, erschliefen sich Sinn und Informati-
onswert seiner speziellen Darbietungsform. Das Drehbuch gibt eben nicht
nur die Figurendialoge und die auf kausale Motivierung und Ursache-/Wir-
kung-Reihen abzielenden Story-Informationen der Handlung. Sondern de-
ren Auflosung in Segmente bildhafter Ablaufvorginge macht die darin erzahl-
te Geschichte fiir die kinematografische Realisierung tiberhaupt erst verfiig-
bar. Weder eine miindlich erzahlte Geschichte, noch eine, die in uiblicher, zei-
lenweise fortlaufender Verschriftlichung fixiert ist, noch ein Roman oder ein
Theaterstiick sind in ihrer jeweiligen Prisentationsform verfilmbar. Sie be-
dirfen fir die filmische Aneignung der besonderen Erzahl- und Textform des

Drehbuchs.

Bildentwurf + Erzihlung = Bildererzihlung

Der Drehbuchautor erfindet und gestaltet — wie der Bithnendichter oder Ro-
mancier auch — eine Abfolge von Ereignissen, er entfaltet also eine Geschich-
te in einer erzihlten Welt. Insofern ist das Drehbuchschreiben eine literarische
Angelegenheit. Die Erfindung einer Geschichte kann, wie jeder Erzihlvorgang,
als werkspezifische Eingrenzung aus der beinahe unendlichen Vielzahl von Er-
eignismoglichkeiten begriffen werden. Auf der Story- oder Fabula-Ebene ist es
zumeist der Drehbuchautor, der als originirer erzahlerischer Urheber des Films
zu betrachten wire, was Filmpublizistik und Filmwissenschaft jedoch recht sel-

6 Vgl. Seymour Chatman: Story and Discourse. Narrative Structures in Fiction and Film. Ithaca/
New York 1978, sowie zusammenfassend Jens Eder: Dramaturgie des populiren Films. Dreh-
buchpraxis und Filmtheorie. Hamburg 1999, S. 10.
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ten im Blick haben, weil sie den realisierten Film einschlief{lich seiner Erzih-
lung zumeist tiberwiegend dem Regisseur zuschreiben.

Das Drehbuch bietet die Geschichte, die es erzihlt, in einer Form dar, die
zwar dem Drama verwandt, jedoch nicht deckungsgleich mit ihm ist, son-
dern medien-, anwendungs- und kommunikationsspezifische Erweiterungen
erhalten hat. Der Drehbuchautor entwirft dramatische Personen und ihre Be-
ziehungen zueinander. Er gestaltet die Sprechakte, Monologe und Dialoge der
Figuren. Er gliedert die Handlung in von thm segmentierte Bilder, in die er
den inneren szenischen Ablauf einpasst. Das alles formuliert er so, dass ein
Blickwinkel auf das entworfene Erzahlbild deutlich wird. Im Grunde genom-
men sind es zwei Strategien, die hier verfolgt werden: das erzihlerische Kom-
positionselement der Story und in diesem eingekapselt einen Entwurf von
dessen audiovisueller Realisierung zu geben. Fiir jeden Erzihlschritt der in
der klassischen Dramaturgie stets voranschreitenden Handlung hat der Dreh-
buchautor dramatisch reprasentative Bilder (in Form szenischer Abliufe und
Sprechpassagen) zu finden. Sie miissen koppelbar und filmtechnisch realisier-
bar sein. Die entworfene Handlung muss in einer Folge von Bildern verstind-
lich, darstellbar und aufldsbar sein. Bedeutungs- und Erzihlvorginge entwi-
ckelt der Drehbuchautor nicht nur aus dem Beschreiben von Ereignissen, die
im Bild zu zeigen sind, sondern auch aus der Differenz und Verinderung zum
zuvor im Bild gezeigten Zustand sowie durch die syntaktische Koppelung der
Erzahlbilder.

Mit dem fiir das Drehbuch verwendeten Begriff <Bild> ist nicht die Einstel-
lung des Films gemeint, sondern ein szenischer Komplex, der an ein und dem-
selben Handlungs- = Aufnahmeort angesiedelt ist. Wechselt dieser, so wird das
durch ein neues Bild unter fortlaufender Nummerierung angezeigt. Die beson-
dere Form der Textprasentation gliedert das Bild in eine Ort und Tageszeit cha-
rakterisierende Uberschrift, die Beschreibung des szenischen Ablaufs und die
gesprochene Rede von Figuren. Alle diese Textelemente werden satztechnisch
gesondert dargestellt. Die schlagwortartige Uberschrift wird durch Unterstrei-
chen oder Fettdruck hervorgehoben. Sie soll eine schnelle Orientierung bei der
spateren Filmherstellung ermoglichen. Der Text der Bildbeschreibung steht da-
nach entweder in einer von zwei Spalten, oder er wird in fortlaufender Zei-
lenprisentation gegeben. Dialoge und andere Audiotexte erscheinen entweder
in der anderen Spalte oder werden mittenzentriert abgesetzt. Bildbeschreibung
und Figurenrede sind mit Blick auf die realisierungspraktischen Anwendungs-
bedingungen gesondert. Der Schauspieler benotigt aus dem Drehbuch ande-
re Informationen als der Kameramann oder der Architekt. Die satztechnische
Sonderung soll es ermoglichen, individuelle Realisatoreninformationen selek-
tiv herauslesen zu konnen, was deutlich auf die arbeitsteilige Anwendungsbe-
zogenheit des Textes verweist.
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Das Drehbuch will eine Geschichte erzihlen, es will aber auch die Kons-
truktion seiner Elemente anwendungsspezifisch verdeutlichen. Sein dominie-
rendes Interesse ist es, den gewahlten Blick auf einen Vorgang, der eine be-
stimmte Stellung in einem erzihlerischen Gesamtgeschehen hat, in seiner Sto-
ry-Funktion wie in seiner Discourse-Gestalt nachvollziehbar zu machen. Die-
se weist in der Regel auf Grundaspekte der audiovisuellen Realisierung hin.
Es verwundert deshalb nicht, wenn das Drehbuch neben der Figurenrede die
Aufmerksamkeit vor allem gezielt auf Akte des Sehens bzw. des visuell Wahr-
nehm- und Gestaltbaren lenkt. Dabei fallt auf, dass der Darstellungsgestus des
Sehens nicht allein auf Figuren bezogen oder an sie gebunden ist, sondern oft
die Position eines Betrachters von Auflen antizipiert und dessen bildausge-
staltenden Blick zu aktivieren versucht.

Mitgeteilt wird zuniachst der Rahmen des Bildes durch schlagwortartige
Bestimmung eines Handlungsortes, der in einer Bild- und Ablaufbeschrei-
bung weiter eingegrenzt wird, so dass ein Ausschnitt deutlich wird und wie
er betrachtet wird, was bedeutet: wie ihn die Kamera einnehmen konnte, oh-
ne dass dies genau technisch bestimmt wird. Informationen fiir die spitere
exakte Cadrierung des Bildes durch Regisseur und Kameramann ergeben sich
aus den Angaben zum Handlungsort, der Beschreibung des Vorgangs im Bild,
der Figuren und deren Sprechpassagen. Der Drehbuchautor formuliert mit
der szenischen Vorgangsbeschreibung einen grob cadrierten Ausschnitt, einen
Bildumriss, der bestimmte Grundpositionen der Aufnahme nahelegt. Film-
technische Hinweise sind quasi in den Storyinformationen eingebunden. Sie
sind Bestandteil einer bildhaften szenischen Anordnung und der darin inte-
grierten Beschreibung eines hor- und sichtbaren Vorgangs. Wenn ein Autor
formuliert: «Wir sehen einen Reiter ein Flusstal durchqueren», so ist es ein-
leuchtend, dass dies in einer Totalen aufzunehmen wire. Eine nihere Vorstel-
lung des Reiters (was einen entsprechenden Einstellungswechsel erfordert)
wiirde etwa ein Satz wie: «Seine Augen sind zusammengekniffen» bewirken,
der zu einen Umschnitt auf eine Nah- oder eine Groflaufnahme auffordert.

Das Drehbuch kann ohne vorherige Ankiindigung oder Modulation zwi-
schen Bild-, szenischer Ablautbeschreibung und Figurenrede, den Elementen
der Storykonstruktion, nicht nur wechseln, sondern aus thnen ganz heraus-
springen und auch explizite technische Hinweise oder rhetorische Kommen-
tare geben. Entsprechend verandert sich der erzahlerische Modus von der Be-
schreibung zum Bericht oder von der dramatischen Figurenrede zum Kom-
mentar.

Die Figurenrede sowie die Bild- und szenische Ablaufbeschreibung sind
am umfangreichsten ausgearbeitet. Der Begriff Bildbeschreibung legt nahe,
dass sich das Drehbuch hier um die Formulierung riaumlicher Organisati-
onsparameter bemuht (auch die Figurenrede, da sie mit den haptischen und
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proxemischen Bedingungen der Figur verbunden ist, kann darunter subsu-
miert werden). Das Drehbuch ist im Unterschied zum Drama eben nicht nur
an der szenischen Anordnung von Handlungsvorgingen und Figurenrede in-
teressiert, sondern auch an deren Bildausformung in Form einer technisch re-
zipierbaren Beschreibung, ohne jedoch selbst ein technisches Vokabular zu
benutzen.

Die zeitliche Bestimmung eines Bildes hat als Ausgangspunkt in der Uber-
schriftenzeile die lakonische Bemerkung «Tag» oder «Nacht». Sie wird durch
den Ablauf der Handlung, Rede oder Aktion in dem gegebenen Raum wei-
ter konkretisiert. Fiir das Erzihlbild gilt ein raumzeitliches Kontinuum, das
solange andauert, bis sich Zeit oder Ort durch eine neue Bildiiberschrift oder
durch ausdriickliche Bezeichnung innerhalb des Bildes verindern. Das Kon-
tinuum wird unterstellt, da nur in Ausnahmefillen Erzihlzeit und reale Film-
zeit erkennbar zusammenfallen. Anfang und Ende eines Bildes markieren
auch im Film einen raumzeitlichen Orientierungsrahmen, der aufgrund der
fragmentierenden Raum- und Zeitreprasentation des Films durch wechselnde
Einstellungen und Schnitte notwendig ist. Zentral gestiitzt wird die Herstel-
lung eines sinnhaften Zusammenhangs Ereignisse zersplitternder Bilder bzw.
Bildfolgen vor allem durch die Handlungslogik und Kontinuitat der Story.

Die genaue zeitliche Ausformung einer Einstellung kann der Drehbuchau-
tor nicht festlegen. Sie erfolgt erst durch die Aufnahme bzw. spiter bei der Post-
produktion in der genauen Bestimmung der Einstellungslinge. Die Grundrich-
tungen des zeitlichen Ablaufs eines Erzihlbildes werden aber bereits im Dreh-
buch festgelegt, Kontinuititen ebenso wie Zeitlupen oder -raffungen angezeigt.
Auch konnen durch spezielle Figurenrede, die Wahl des Off-Kommentars ei-
ner Erzihlerstimme oder eines inneren Monologs zeitliche Ablaufe des Bild-
vorgangs gedehnt oder komprimiert werden.

Der Zeitverlauf des Erzahlten wird im Film, tiber die Beschreibung des Ab-
laufs eines sichtbaren Vorgangs hinaus, vor allem in der Abfolge und Verket-
tung disparater Bilder artikuliert. Gilles Deleuze hat darauf hingewiesen, dass
Zeit noch im realisierten Film «notwendigerweise eine indirekte Reprisenta-
tion» erfahrt, «die sich aus der Synthese der Bilder ergibt».” Der Drehbuchau-
tor legt eine Gesamtkonstruktion vor, wie die von ihm entworfenen Segmente
zueinander in Beziehung stehen und welche erzihlerische Synthese sich aus
der Reihung der Bilder ergibt. Insofern wird im Drehbuch in etwa eine erste
Grobmontage von Szenen und Sequenzen vorgenommen. Sie arbeitet nattir-
lich noch nicht mit einem Feinschnitt, mit dem spiter Einstellungen verket-
tet werden, sondern orientiert sich an den Umrissen der szenischen Bildseg-
mente. Die Grundlagen der Erzahlbildanordnungen und Verkopplungsprin-

7 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2 (1985). Frankfurt/M. 1997, S. 53-54.
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zipien, die das Drehbuch niederlegt, finden sich in der Regel so auch im rea-
lisierten Film. Auch wenn die Erzahlbilder noch etwas rohe Entwiirfe fiir die
Formen der tatsichlichen kinematografischen Verkopplung der spater in Ein-
stellungen aufgelosten Filmbilder abgeben, prigen sie nicht nur die Erzdhlart
des Drehbuchs, sondern auch des Films. Ob etwa ein Zeitsprung erfolgt, Bil-
der als Riickblenden fungieren, ob die Bildfolge kontinuierlich voranschrei-
tet oder diskontinuierlich springt, ob in parallelen Haupt- und Nebenhand-
lungen oder linear-chronologisch erzihlt wird, das ist im Drehbuch zumeist
bereits indiziert.

Doppelte Codierungen

Vielen Formulierungen in der Bildbeschreibung wie in der Figurenrede
kommt eine doppelte, eine storykonstruierende wie eine filmtechnisch pri-
formierende Funktion zu. Das Drehbuch erzahlt zumeist aus einer beobacht-
enden Grundposition, die den Blick eines Betrachters imaginiert. Dieser ist
natlirlich die Kamera, zumeist gedacht als Stellvertreter des Zuschauers. Ab-
weichungen davon, etwa der subjektive Blick einer bestimmten Person, miiss-
ten gekennzeichnet werden. Ohne Benennung wird von einer Art Grundpo-
sition des Kamerablicks ausgegangen, der so tut, als wiirde er dem Zuschauer
die jeweils bestmogliche Betrachtungsposition eines szenischen Ablaufs bie-
ten.

Aus der Beschreibung der Handlungen von Figuren ist ihr Radius und ih-
re Stellung im Raum erschliefbar. Daraus resultiert in der Regel bereits ein
Blickwinkel fur die Kamera. Auch Umschnitte oder Blickwechsel ergeben
sich daraus, auf welche Figur oder welches Objekt sich der Fokus der Sze-
nenfihrung richtet und wie er sich ggf. verandert. Die recht haufig in Dreh-
biichern verwandten deiktischen Appelle, etwa hinweisende adverbiale Zeit-
bestimmungen wie «Plotzlich», «Dann» oder «Jetzt», gliedern eine Aktion im
Bild zeitlich, geben zudem aber auch Hinweise fir die filmtechnische Struk-
turierung und fiir die Gliederung des Vorgangs in Einstellungen. Erzihlerisch
als szenisches Ablauf- wie als rhythmisierendes Element verwandyt, sind ent-
sprechende Zeitbestimmungen auch geeignet, Schnittmarken und Einstel-
lungswechsel zu markieren.®

Aufnahmepraktische Hinweise finden sich an vielen Stellen des Drehbuchs,
ohne dass sie nach einer bestimmten technischen Nomenklatur oder Priorita-

8 Zur besonderen Verwendung von hinweisenden adverbialen Zeitbestimmungen, Adverbien
und Konjunktionen als Mittel der Strukturierung von Bildfolgen, Einstellungen und Schnitt-
marken in den Drehbiichern Carl Mayers vgl. Jirgen Kasten: Carl Mayer: Filmpoet. Ein Dreb-
buchautor schreibt Filmgeschichte. Berlin 1994, S. 279-281.
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tenliste formuliert sind. Explizite Angaben filmtechnischer Realisierungsbe-
griffe wie Einstellungsgrofien, Uberblendungen, Trickmoglichkeiten oder Ka-
merabewegungen sind im Drehbuch zwar moglich, jedoch heute zunehmend
untiblich geworden. Auch in der Zeit bis etwa 1960, als explizite filmtechnische
Hinweise noch hiufiger gegeben wurden, galt, diese nur dann einzufiigen, wenn
sie fiir die entworfene Gestalt des Erzihlbildes bzw. fiir dessen Verklammerung
mit anderen Bildern unbedingt notwendig sind.

Die Zurtuckdringung expliziter technischer Angaben zur Bewegung der
Kamera, einer Blende, eines Schnitts o. 4. konnte mehrere Griinde gehabt ha-
ben. Anscheinend reifte eine Ansicht, dass die filmische Syntax mit der schrift-
sprachlichen Benennung filmsprachlicher Fachbegriffe und abstrakter Schlag-
worte nur unzureichend darstellbar ist, wenn diese nicht unmittelbar mit dem
Erzihlbild und der Storykonstruktion verkntipft sind. Die Zurtickdringung
nackter filmtechnischer Angaben mag auch damit zusammenhingen, dass die-
se sogar aus den heterogenen Textmitteln des Drehbuchs herausspringen, weil
sie auf der Story/Fabula-Ebene praktisch keine Informationen bereitstellen.
Trifft diese Annahme zu, wiirde das bedeuten, dass fast durchgingig von ei-
ner doppelten Codierung der im Drehbuch formulierten Textelemente ausge-
gangen wird.

Es sind vor allem die um doppelte Codierungen bemtihten Besonderheiten
in der Textprisentation, die der Lektiire eines Drehbuchs einen gebrochenen
Lesefluss verleihen. Die formale Anlage samt ihrer Heraushebungen, Abbre-
viaturen und besonderen Markierungen macht wenig Sinn fiir einen Flief-
oder Dialogtext gewohnten Leser. Sie erschliefit sich vor allem dem Fachleser
mit Hilfe von dessen zu antizipierender Ausgestaltungskompetenz. Produ-
zent, Regisseur, Schauspieler, Produktionsleiter oder Kameramann lesen das
Drehbuch nicht nur als bildhaft-szenische Anordnung einer Geschichte, son-
dern auch als Masterplan, aus dem sie ihre eigenen Filmwerkbeitrige entwi-
ckeln und in das bis zum Rohschnitt nur als Drehbuchvision vorliegende Ge-
samtwerk einpassen werden.

Einzel- und Gesamtplan, Kommunikations- und Steuerungsinstru-
ment

Das Drehbuch ist ein Text, der wie kaum eine andere Textsorte mit Schnit-
ten, Ellipsen, hebbaren Liicken, Leerstellen und Perspektivwechseln erzahlt.
Es ist selbst eine Montage unterschiedlich formulierter und funktionalisier-
ter Bestandteile. Dass in ihm erst gar nicht der Versuch unternommen wird,
das Bild umfassend sprachlich <auszumalen>, hat einen Grund auch jenseits
des medialen Paradoxons. Sicherlich wire eine ausfiihrlichere Bildbeschrei-

85



Jiirgen Kasten

bung einschliefllich einer detaillierten Auflésung in Einstellungen moglich
und vielleicht sogar von literarischem Interesse. Doch die konkrete Ausge-
staltung des Erzidhlbildes bei der Filmherstellung wird stets ippiger und plas-
tischer sein als ein auch noch so ausfthrlicher schriftsprachlicher Beschrei-
bungsversuch.

Ein professioneller Drehbuchautor weiff, dass er nur einen beschrinkten
Darstellungsraum von etwa 100 bis 140 Seiten und eine limitierte Erzihlzeit
von etwa 90 Minuten fiir einen abendfiillenden Spielfilm hat.” Er weiff damit
um den textkonstitutiven Zwang zur Komprimierung und zur erzihlerischen
Beschrinkung auf das Wesentliche. Innerhalb dieser Rahmenbedingungen
nimmt sich der Drehbuchautor den Darstellungsraum, den er fiir die Fest-
legung der Geschichte, der Dialoge, des szenischen Ablaufs und der Bildbe-
schreibung benotigt. Wiirde man einen literarischen Maf$stab anlegen, scheint
das Erzdhlen im Drehbuch nur unter Pramissen und Beschrinkungen zu er-
folgen. Doch die rigide Erzahlokonomie hat einen wichtigen Grund. Es soll
eine weitreichende Konstruktionstransparenz des einzelnen Bildes ebenso er-
6ffnen wie es den Uberblick auf ein zu schauendes erzihlerisches Ganzes von
Bild, Bildfolgen und Gesamtfilm zu gewahrleisten hat.

Das Drehbuch ist in seiner spezifischen Discourse-Gestalt fiir einen be-
stimmten Gebrauchszweck entwickelt worden. Indem es die Narration des
Films und dessen Bildumrisse entwirft, soll es einen Aufriss zur Verfligung stel-
len, den Film fir die Produktrealisierung in die Aufnahmeschritte zerlegen, ihn
aber auch als Ganzes im Auge behalten und steuern zu konnen. Dafiir nimmt
man den Verlust in Kauf, in einem anderen medialen Zeichensystem als dem
intendierten und praformierten Objekt planen zu missen. Er wird durch die
Praktikabilitit, Einfachheit und Vertrautheit, die alle an der Filmherstellung Be-
teiligten mit schriftsprachlichen Texten haben, leicht kompensiert. Bei der Pro-
duktion des Films ist das Drehbuch zentraler Bezugsrahmen fir die arbeitstei-
lig zu leistenden Werke und Werkbeitrige, die ja nicht alle zum gleichen Zeit-
punkt erbracht werden. Das Drehbuch hat in diesem Zusammenwirken von
erzdhlisthetischen und filmtechnischen Konstruktionsparametern, seiner Ver-
tiugbarkeit als Segment-Aufriss des einzelnen Bildes und als Gesamtplan we-
sentliche Bedeutung auch fur die Finanzierung, Logistik der Drehvorbereitung
sowie fiir die Uberwachung der Filmherstellung. In den Hinden der Filmreali-
satoren, vor allem in denen des Produzenten, wird es zur Kommunikationsleit-
stelle des gesamten Herstellungsprozesses.

9 Diein den USA gebrauchliche Faustformel, dass eine Minute Filmzeit etwa dem Darstellungs-
umfang von einer Seite Drehbuchtext zu entsprechen hat, wird in Europa nur ungefahr beach-
tet. Trotzdem sind Drehbticher mit mehr als 200 Seiten fiir einen etwa 90-miniitigen Film auch
hier untblich.
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Erzihlerische Lenk- und Transformationsprozesse

Es gibt einen weiteren wichtigen Grund fir die Inkaufnahme der — im litera-
rischen Erzihlmafistab — aufreizenden Grobheit und Unvollstandigkeit, die
konstitutiv fiir die Asthetik des Drehbuchs ist. Er liegt in der verabredeten
Form- und Zeichenokonomie eines jeden Plans. Der Autor weiff um die Be-
schrinkung, die der Plancharakter seines Textes mit sich bringt. Er weif§ auch
um die spitere Vervollstindigung und Ausgestaltung seines Entwurfs. Dabei
kann er sich auf die «<induktive Zusammengehorigkeit des Ganzen»'°, auf das
als Produktionsprozess verabredete und konventionalisierte Zusammenspiel
in der Rezeption dieses nur scheinbar grob und unvollstindig anmutenden
Textes verlassen. Der Drehbuchautor setzt dieses Zusammenspiel ebenso vor-
aus, wie umgekehrt von ithm keine poetischen Ausschmiickungen, ausfiihr-
lichen Herleitungen, Verweise und detailreichen technischen Explikationen
erwartet werden. Das Drehbuch ist also nicht nur ein kodifizierter Text, son-
dern auch der Lesevorgang ist durch seine fachspezifische Rezeption inner-
halb der Filmproduktion konventionalisiert.

Vom Leser des Drehbuchs wird in dem so verabredeten Rezeptionszusam-
menhang eine anders strukturierte Erginzungsleistung gefordert als vom Le-
ser eines literarisch-erzihlerischen oder dramatischen Werkes. Das Lesen von
Drehbiichern erfolgt in einem engen, arbeitsteilig festgelegten Kompetenz-
und Kooperationsrahmen. Der Leseakt erschopft sich nicht in der Erzeugung
von frei assoziierbaren Vorstellungsbildern, sondern diese dienen als Durch-
gangsstadium hin zu koordinierten Handlungsvorgingen der Realisierung
dieser Bilder. Insofern haben die im Drehbuch entworfenen und stimulierten
Vorstellungsbilder Folien- oder sogar Blaupausen-Charakter fiir Werke oder
Werkbeitrage der den Film herstellenden Rezipienten. Der Ausgestaltungsbe-
darf, den ein Erzihlbild in seiner Transformation zum Filmbild zwangslaufig
hat, bedeutet nicht, dass es dabei beliebig oder vollig frei ausformbar ist. Viel-
mehr ist es gerichtet, in eine erzihlerische Gesamtkonstruktion eingebunden,
und in den Abgrenzungen und Umrissen des Erzahlbildes sind die Koordina-
ten des aufzunehmenden Filmbildes markiert.

Die kommunikative Grundhaltung des Drehbuchs liegt nicht im Behar-
ren auf den Details des Bildentwurfs, sondern in der erzihlerischen Evokati-
on und Lenkung von konkreter Umsetzungsphantasie, die auch abgestimmte
Freiheiten ldsst. Die Einschitzung des Regisseurs und Produzenten Hans W.
Geiflendorfer, das Drehbuch sollte «Platz lass[en] fir seine [des Regisseurs,
JK] Arbeit, fiir seine Phantasie» und «im freien Sinne zu lenken versteh[en]»!!,

10 Arno Ruflegger: «Das Drehbuch als Literatur». In: Linguistica 1995, H. 1, S. 189-202, hier:
S.198.

11 Hans W. Geiflendorfer: «Drehbuch, Vorgabe fiir die Regie». In: 2. Hamburger Autorenseminar
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ist ein nicht nur kommunikationspsychologisch zu verstehendes Pladoyer fiir
eine offene Textstruktur und einen entsprechenden Darstellungsgestus. Sie
misst den scheinbar unvollstindigen Bildauf- und -umrissen mit den bewusst
gelassenen Leerstellen fiir die Evokation der Ausgestaltungskompetenz der
Filmrealisatoren die gleiche Bedeutung bei wie der geschlossenen Storykons-
truktion.

Das Drehbuch soll nicht nur narrative Vorstellungsbilder hervorrufen, son-
dern sie soweit konkretisieren, dass sie von den verschiedenen Filmrealisa-
toren moglichst nicht polysemantisch, sondern kongruent, sich koordiniert er-
gianzend nachvollzogen werden. Auf diesen besonderen Charakter der Erzahl-
bilder von Drehbiichern scheint der Schriftsteller und gelegentliche Filmkriti-
ker Joseph Roth hinzuweisen, wenn er ihnen die Wirkungskraft von «direkten
Bildern»'? beimisst. Eigentlich ist es unmoglich, in «direkten Bilderns> zu spre-
chen oder zu schreiben, einmal weil Sprache abstrakt ist, zum anderen weil ein
Bild seinen Gegenstand, zumal den sprachlich imaginierten, ja nicht direkt re-
prasentiert. Roth deutet hier einerseits das Paradoxon des Drehbuchautors an,
mit Worten Bilder erzeugen zu miissen. Das Problem ist auch fiir den heute zu-
nehmend mit dialoggestalterischen Mitteln szenische Abliufe und Bildumrisse
vermittelnden Drehbuchautor noch immer virulent. Andererseits scheint Roth
darauf hinweisen zu wollen, dass diese Bilder tatsichlich plastisch vorhanden
sein miissen, bevor sie auf das Trigermaterial des Films gebannt werden und
sich auch insofern von literarischen Vorstellungsbildern unterscheiden.

Die sprachlich evozierte Vorstellung eines Bildes ist eigentlich eine mittel-
bare. Doch die doppelte Codierung im Drehbuch, die stets auf die plastische
wie auf die filmische Umsetzungsgestalt des Erzahlten zielt, sie explizit formu-
liert oder implizit fordert, setzt einen Transformationsprozess in Gang, an des-
sen Ende das erzahlerisch dargebotene Bild tatsichlich zu einem direkten Bild
wird. In seiner Formulierung im Drehbuch soll es dem Rezipienten, der es re-
alisieren wird, instruktiv und moglichst konkret Gestalt, Kontur und Richtung
des Bezeichneten angeben. Joseph Roth erkannte in seiner Filmkritik zu Der
letzte Mann (1924), die sich vor allem Carl Mayers Drehbuch widmete, das
Spezifikum dieser Textsorte in dem eigentiimlichen Metamorphoseprozess, den
es anstofit und steuert. In Mayers Drehbuch, so Roth, wiirde sich «die dichte-
rische Vision verwandel[n] (bewufit oder unbewufit) in die filmtechnische Art
zu sehen»®.

Das Drehbuch greift stets durch seine allgemein rezipierbare Erzihlung
(quast seine literarische Seite) hindurch und versucht, die Spezifik eines be-

iiber die Erstellung von Drebbiichern. Dokumentation. Hamburg 1980, S. 76.

12 Joseph Roth: «Der letzte Mann». In: Frankfurter Zeitung v. 8.1. 1925. Zit. n.: Ders.: Werke, Bd.
2: Das journalistische Werk 1924-1928. Koln 1976, S. 324.

13 Ebd.
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stimmten Films zu priformieren. Es ist damit nicht so allgemein rezipierbar
wie etwa ein Drama, das als Grundlage vieler Theaterinszenierungen dient.
Das Drehbuch dient in der Regel als Vorlage fiir nur eine einzige Filminsze-
nierung. Zumeist kommt es in ithm nur auf der Ebene der Story (und auch
hier nur sehr zuriickhaltend) zu poetischen Verdichtungen und zu symbo-
lischen Gestaltungen. In seiner komplementiren Bildbeschreibung, der Ebe-
ne des Discourses, ist es dagegen an der moglichst genauen und anwendungs-
bezogenen Konkretion des visuellen Rahmens und der szenischen Abliufe
interessiert. Aus diesem Grund greifen die meisten Drehbuchautoren gera-
de nicht zu einem literarisch ambitionierten Sprachstil oder zu eigenwertigen
poetischen Darstellungsmitteln. Vielmehr dominiert ein Sprachgestus der
knappen, aber prizisen Beschreibung eines sichtbaren Vorgangs. Die meisten
Drehbuchautoren wihlen daftir den sachlich beschreibenden Darstellungsstil
einfacher Modalsitze, die sie zumeist parataktisch reihen. Das technizistische
Reihungsprinzip des Films scheint sich auch im vorherrschenden Sprachstil
niederzuschlagen. Semantische Ambiguitit, die eine literarische Erzihlung oft
zu codieren versucht, wird im Drehbuch bewusst vermieden.

Das Drehbuch ist — im Unterschied zum Drama — nicht absolut!®, es hat
nicht zuvorderst seine eigene Textautonomie im Blick. Man ist fast geneigt
zu sagen, es will nicht es selbst sein, denn es verweist mit allen seinen Dar-
stellungsmitteln auf den Film, den es erzihlerisch entwirft, und auf den da-
fir notwendigen filmisch-technischen Realisierungsprozess. Pier Paolo Pa-
solini hat das Drehbuch deshalb als eine Form beschrieben, «die den Willen
hat, eine andere Form zu sein»'®. Wenn ein Werk sich nicht in seiner eigenen
Werk- und Medienform erschopft, sondern auf eine andere verweist, organi-
siert es einen beweglichen Prozess. Es verweist auf ein work in progress, ohne
dies in seinem eigenen Werkcharakter zu sein. Pasolini bezeichnet das Dreh-
buch als eine «Struktur des Ubergangs» vom «literarischen zum kinemato-
graphischen Stadium» und als eine «Struktur, die aus dem Prozefl ihr eigenes
Strukturmerkmal macht»'¢.

Dieses Strukturmerkmal ist das der selbst eingeleiteten Transformation. Das
Drehbuch entwirft mit den gebotenen unterschiedlichen Erzahl- und Darstel-
lungsmodi eine Geschichte und einen Bewegungsprozess, der nicht nur seine ei-
gene mediale Ordnung, sondern auch die eines anderen Werkes vorstrukturiert.
Es generiert Vorstellungsbilder, die aufgrund der besonderen Discourse-Gestalt
seiner Erzahlung konkrete Umsetzungsphantasie und Handlungsvorginge for-

14 Vgl. Peter Szondi: Theorie des modernen Dramas (1880-1950). Frankfurt/M. 1965, S. 15-16.

15 Pier Paolo Pasolini: «Das Drehbuch als <Struktur, die eine andere Struktur sein will>» (1965). In:
Ders: Ketzererfahrungen. Schriften zu Sprache, Literatur und Film. Miinchen 1979, S. 205-216,
hier: S. 212.

16 Ebd.S.213 undS. 216.
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dern, die in der Schaffung oder dem Arrangement plastischer szenischer Vor-
gange minden. Diese werden auf den zweidimensionalen Bildtrager Film ge-
bannt und in der Rezeption durch den Zuschauer zu Wahrnehmungsbildern
auf der Leinwand bzw. dem Bildschirm, die wiederum Vorstellungsbilder er-
zeugen. Durch die Emotionslenkung, die der Drehbuchautor durch die Kons-
truktion der Story gestaltet, wie durch die von ithm gewihlten Betrachtungs-
perspektiven und Bildwerdungshinweise prigt er auch diesen Metamorphose-
prozess wesentlich mit.
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Erzahlen mit Bildern

Fir eine Narratologie der Audiovision

Sich mit der visuellen Narration, dem Erzihlen in Bildern, zu beschiftigen,
wird gegenwirtig von zwei Seiten gefordert: zum einen von der Narratologie!,
die das Erzihlen von einer Position des verbalen Erzihlens neu vermisst, neu
systematisiert, und deshalb die Medienwissenschaft, die sich mit den audiovi-
suellen Medien beschaftigt, herausfordert. Zum anderen von einer neuen Erfor-
schung der Bilder durch verschiedene Ansitze, die den griffigen Titel der Bild-
wissenschaft? gewahlt haben’.

Das medienwissenschaftliche Problem, das sich bei der Bestimmung des au-
diovisuellen Erzahlens stellt, besteht darin, dass haufig auf Kategorien zurtick-
gegriffen wird, die zum grofien Teil aus der Analyse des allein sprachlichen, hier
vor allem des schriftsprachlichen Erzihlens, kommen, nicht jedoch aus einer
Bestimmung des audiovisuellen Erzihlens selbst. Ungeachtet dieser notwen-
digen Begrindung des Erzihlens in einer allgemeinen, medientbergreifenden
Theorie der Narration, die das <Erzihlen mit Bildern> als ein allgemeines und
nicht nur als ein abgeleitetes und sekundires Phinomen zu bedenken hat, muss
es jedoch auch eine Theorie des audiovisuellen Erzihlens geben, die das Beson-
dere und Spezifische des bildhaften Erzihlens hervorhebt.*

Das audiovisuelle Erzihlen, das Erzihlen in Bildern, ist erzihltheoretisch
nicht als ein Derivat einer avancierten literarischen Erzihlkunst zu verstehen, die
es von der Film- und Fernsehkunst einzuholen gilte, sondern es stellt umgekehrt
eine Basisform des Erzihlens dar, die — ohne hier eine Bildanthropologie im
Sinne Hans Beltings® betreiben zu wollen — anthropologisch verankert ist. Denn
der Rohstoff des Erzihlten setzt sich in der Regel aus visuell und auditiv Er-

1 Vgl. Wolf Schmid: Elemente der Narratologie. Berlin/New York 2005; Jérg Schonert: «Was ist
und was leistet Narratologie». In: literaturkritik.de, Nr. 4, 2006; Vera Ninning/Ansgar Nin-
ning: Erzihltextanalyse und Gender Studies. Stuttgart 2004.

2 Klaus Sachs-Hombach: Das Bild als kommunikatives Medium. Kéln 2003; Torsten Hoffmann/
Gabriele Rippl (Hg.): Bilder. Ein (neues) Leitmedium? Gottingen 2006; Gotz Grofiklaus: Me-
dien-Bilder. Inszenierung der Sichtbarkeit. Frankfurt/M. 2004.

3 Vgl. zur medienwissenschaftlichen Kritik auch Martin Richling: «Anmerkungen zum Stellen-
wert von Medium und Technik in den Diskursen der Bildtheorie». In: Medienwissenschaft. Re-
zensionen, Reviews, Jg. 2007, H. 1, S. 16-25.

4 Vgl. auch Thomas Koebner/Thomas Meder (Hg.): Bildtheorie und Film. Miinchen 2006.

5 Vgl. Hans Belting: Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft. Miinchen 2001.
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lebtem zusammen und eher selten aus textsprachlich Gefasstem. Auch ist das au-
diovisuelle Erzahlen von einer anderen Komplexitit als das nur sprachliche Er-
zahlen. Zwar sind — wie die Sprache — das mediale Bild und der mediale Ton auf
der Ebene der Zeichen angesiedelt, bringen das vormediale Reale in eine Form
und erzeugen damit eine Erzdhlgestalt, aber sie weisen eine andere Nihe zum
vormedialen Geschehen auf als der literarische Text, erzeugen vielfach — auch
wenn es sich dabei immer um Zeichenprozesse handelt — einen Eindruck von
Unmittelbarkeit und Direktheit, wie es die Sprache allein nur selten vermag.
Die folgenden Uberlegungen bedienen sich einer symmetrischen Argumen-
tationsfigur: Sie gehen zunichst von der Narration aus und konfrontieren diese
mit dem Bild, sie gehen in einem zweiten Schritt vom Bild aus und gehen dann

zur Frage nach der Erzihlbarkeit mit Hilfe von Bildern weiter.

I. Von der literarischen Narration zur visuellen Narration

Erzihlen ist eine Form der Kommunikation. Es setzt mindestens zwei Kommu-
nikationspartner voraus: einen, der erzahlt, und einen, dem erzahlt wird, wo-
bei diese Rollenverteilung nicht einseitig, statisch jeweils singulir ist: Erzihlen
kann dialogisch erfolgen, einer kann vielen etwas erzihlen und viele einem. Ge-
rade das audiovisuelle Erzihlen kennt bei Filmen und Fernsehsendungen in der
Regel mehrere Urheber, kennt also mehrere Erzihlinstanzen; ebenso wie sich
Filme und Fernsehsendungen in der Regel an mehrere Adressaten, an ein Publi-
kum richten.® Damit ist nicht das Phinomen der Mehrfachadressierung gemeint.
Mehrfachadressierung setzt zwar ein Publikum voraus, meint jedoch, dass eine
Rede (z. B. in einem fiktionalen Film oder in einer Fernseh-Talkshow) direkt an
jemanden (der z. B. im Film zu sehen ist) gerichtet wird, aber ein anderer (z. B.

das Publikum vor der Leinwand) gemeint ist.”

Das Erzéhblen der Welt

Narration> als Erzdhlung ist die Entfaltung einer Darstellung von Welt. Sie
kann sowohl eine fiktionale als auch eine faktische Welt erzeugen. In den mas-
senmedialen Formen hat sich die Unterscheidung zwischen den journalistischen
Formen des Berichtens (z. B. in Nachrichtensendungen) und denen des Erzah-
lens (z. B. in den fiktionalen Formen wie dem Spielfilm, dem Fernsehfilm und
der Serie) eingebiirgert, wobei die Differenz zwar auch in den Mitteln der Dar-

6 Vgl. hier ausfiihrlicher: Knut Hickethier: Einfilhrung in die Medienwissenschaft. Stuttgart
2003, S. 43 ff.

7 Vgl. Knut Hickethier: «<Wie bitte, Sie lieben das Meer nicht?> — Bleiben Sie dran!> Mediale In-
szenierungen und Mehrfachadressierungen». In: Dieter Mohn/Dieter Roff/Marita Tjarks-Sob-
hani (Hg.): Mediensprache und Medienlinguistik. Festschrift fiir Jorg Hennig. Frankfurt/M.
2001, S. 111-130 (= Sprache und Gesellschaft. Beitrage zur Sprachwissenschaft. Bd. 26).
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stellung liegt, die aber schon Niklas Luhmann als akzidentiell eingestuft hat.?
Hauptsichlich liegt sie in der unterschiedlichen Referenz auf das vormedial Vor-
handene, auf das Bezug genommen wird, die als Differenz zwischen Fiktionali-
tat und Faktizitit zu fassen ist. Erzahltheoretisch wire damit ein weiter und ein
enger Begriff der Narration zu unterscheiden, wobei der weitere Erzihlbegriff
sowohl fiktives als auch faktisches Geschehen umschliefit. Mit viel Erkenntnis-
gewinn lassen sich deshalb auch Nachrichten als Erzdhlungen, als Formen der
Narration, verstehen, wenn sie daraufhin betrachtet werden, wie sie ein Bild von
Welt konstruieren, wie sich aus ithnen ein Weltbild zusammensetzt.’

Erzihlen und Darstellen sind eng miteinander verbunden, dabei kann zum
Erzihlen alles verwendet werden, was Zeichencharakter annehmen kann: aku-
stische und visuelle Phinomene, insbesondere Sprache, Tone, Bilder. Der Ein-
druck, eine Welt dargestellt bzw. erzihlt zu bekommen, entsteht dadurch, dass
sich das Erzihlte zu einem mehr oder weniger geschlossenen Ganzen fugt, die
fur sich eine eigene Totalitdt beansprucht. Dieser Eindruck eines «dichten> Zu-
sammenhangs entsteht bereits durch die Medialitit, in der erzihlt wird. Er-
scheint die Geschlossenheit der dargestellten Welt beim literarischen Erzih-
len bereits durch das einheitliche System der Schrift, so ist die Einheit der er-
zdhlten Welt beim audiovisuellen Erzihlen durch das technische Bild und den
technischen Ton zusammengefiigt. Doch gerade deshalb ist die Einheit des au-
diovisuellen Erzidhlens auch ambivalent: Einerseits ist sie als eine visuell und
akustisch erzeugte besonders nah an der vormedialen Wahrnehmung von Welt,
so dass bei den audiovisuellen Bildern oft der Eindruck entsteht, an einer re-
alen, nur abgebildeten Welt teilzuhaben. Andererseits gibt es gerade in Film und
Fernsehen eine besonders intensive Erfahrung, an einer anderen als der realen
Welt teilzuhaben, an einer Welt, in der Dinge geschehen, die unserer Alltagser-
fahrung und Gewissheit der Lebenszusammenhinge widersprechen und in der
wiinschbare, mogliche Ereignisse geschehen.

Ohne hier weiter auf den Charakter dieser medial erzihlten Welten eingehen
zu konnen, zeigt sich doch, dass die Spanne, wie fern oder wie nah diese Welt
unserer alltiglichen Erfahrungswelt ist, groff ist: dass sich einerseits sehr fer-
ne Welten konstruieren lassen, die wir nur dariiber verstehen, weil ihre Hand-
lungsstrukturen, ithre Grundprobleme (Liebe, Tod, Hass, Neid, Erfolg, Schei-
tern) allgemein menschliche sind, und andererseits Welten, die sehr wohl ganz
in unserem Alltag wurzeln, hier aber neue Dimensionen des Moglichen eroff-
nen, die gerade dadurch Faszination erzeugen, weil die Mediennutzer scheinbar

8 Niklas Luhmann: Die Realitit der Massenmedien. Opladen 1996, S. 55: «Es muss mit allen Mit-
teln einer eigens dafiir ausgebildeten journalistischen Schreibweise der Eindruck erweckt wer-
den, also ob das gerade Vergangene noch Gegenwart sei, noch interessiere, noch informiere.»

9 Vgl Knut Hickethier: «Fernsehnachrichten als Erzahlung der Welt. Uberlegungen zu einer The-
orie der Nachrichtenerzihlung». In: Rundfunk und Fernsehen. 45. Jg. (1997), H. 1, S. 5-18.
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in eine ihnen ganz vertraute Welt einsteigen konnen, die ganz nach ihren Wiin-
schen funktioniert. Die Besonderheit liegt darin, dass im audiovisuellen Erzah-
len diese verschiedenen Welten Sichtbarkeit erlangen, nicht mehr nur im Ima-
gindren der einzelnen Subjekte verbleiben. Diese Sichtbarkeit, diese Visualitt,
die ihren Realititsschein dadurch verstirkt, dass sie akustisch unterstiitzt wird,
Ton, <Atmo>, Sound erhilt, ist das Besondere des audiovisuellen Erzihlens.

Gerade hier entsteht eine fiir die audiovisuelle Narratologie spannende
Grauzone zwischen dem Faktischen und dem Fiktionalen, eine Sphire «mdg-
licher Welten», die sich in neuen Erzahlformen wie den Dokusoaps, den Reali-
ty-TV-Inszenierungen des Fernsehens, aber auch in den digitalen interaktiven
Parallelwelten des Internets wie «Second Life» oder «MySpace» manifestieren,
wobei sich durch diese neuen Formen die Grundstrukturen der Narration er-
weitern und veridndern. Eine Theorie des audiovisuellen Erzihlens wird deshalb
auch die Aspekte der <Theorie der moglichen Welten», wie sie Marie Laure Ry-
an skizziert hat, fiir sich nutzbar machen miissen.'

Das Was> der Erziblung

Zu unterscheiden ist mit dem Literaturwissenschaftler Gerdrd Genette beim
Erzihlen zwischen dem, was erzihlt wird (histoire), und dem, wie erzahlt wird
(discourse)", wobei diese Bereiche nicht wirklich trennscharf zu scheiden sind,
denn erst in dem, wie erzihlt wird, konstituiert sich das Erzihlte. Die erzihlte
Welt gewinnt ihre Eigenart durch die Art und Weise, wie erzahlt wird. Die tra-
ditionelle Scheidung zwischen Inhalt und Form ist deshalb nicht aufrechtzu-
erhalten. Wenn dennoch hier daran festgehalten wird, dann allein aus heuristi-
schen Grunden.

Das <Was> wird als ein Geschehen verstanden, das als berichtenswert, erzih-
lenswert erscheint. Es setzt eine Wertung voraus, die auf der Seite der Herstel-
lung der Erzahlung, aber auch auf der Seite des Adressaten zu verorten ist. Di-
ese kann sehr unterschiedlich sein, denn das zu Erzihlende muss nicht etwas
Grofles, Spektakulires sein, sondern kann in den Beobachtungen kleiner und
kleinster Dinge bestehen. Dementsprechend ist der Begriff des <Ereignisses> re-
lativ zu verstehen, der als Merkmal der Narration verwendet wird.

Die Ereignishaftigkeit des Erzihlten entsteht dadurch, dass aus dem viel-
faltigen Fluss der realen vormedialen Vorginge ein Geschehen ausgewihlt und
durch die Setzung von Anfang und Ende als etwas Zusammengehorendes mar-
kiert wird. Damit wird bereits der Aspekt des <Wie> angesprochen. Ereignisse
mussen dabei nicht immer das Unerwartete, das die Erwartung Durchbre-
chende sein. Innerhalb der audiovisuellen Bildkommunikation wird vieles, was

10 Vgl. hier: Marie Laure Ryan: «The Text as World. Theories of Immersion». In: Dies. (Hg.): Nar-
rative as Virtual Reality. Baltimore/London 2001.
11 Vgl. Gérard Genette: Die Erzihlung. Miinchen 1998.
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gezeigt wird, vom Betrachter erwartet, er fithlt sich bestitigt und das Gelingen
der audiovisuellen Kommunikation liegt oft (nicht immer) gerade im Herstel-
len dieser Ubereinstimmung.

Entscheidend ist dabei offenbar, dass diesem Geschehen selbst das Mo-
ment der Verinderung innewohnt, also eine Differenz auf einer zeitlichen Ebe-
ne zwischen zwei Zustinden zu beobachten ist, die eine Sukzession erkennen
lasst. Der tiefere Grund fiir das Interesse an den Verinderungen im Geschehen
ist, dass sie Kennzeichen des Lebens sind und wir Menschen vor allem an Ge-
schichten interessiert sind, die mit dem Leben zu tun haben.

Innerhalb des Erzihlens missen Verinderungen fiir das Gesamt des Ge-
schehens funktional und damit bedeutsam werden; zwischen dem Vorher und
Nachher muss also eine spezifische Beziechung entstehen. In der Regel stellt sich
diese als ein Kausalitdtsverhiltnis dar, ein Verhiltnis von Ursache und Wirkung.
Dieses <Wenn-Dann> muss allerdings nicht in einem unmittelbaren Nacheinan-
der erfolgen, sondern kann verzogert werden. Hier setzen die erzahlerischen
Strategien ein, und es gehort zu den Konventionen des filmischen Erzihlens,
dass im Mainstreamfilm alles das, was gezeigt wird, funktional fir die Erzihlung
ist. Der Zuschauer hilt deshalb — aus einer weitgehend unbewussten Kenntnis
der Konventionen — alles, was er sieht, fiir bedeutsam, weil er aufgrund seiner
medialen Erfahrungen annimmt, dass es absichtsvoll gezeigt wurde. Die Neben-
bemerkung einer Figur, die in der Situation, in der sie geduflert wird, tiberfliis-
sig erscheint, ist fir die Geschichte und die dargestellte Welt notwendig, weil
sie spater eine Handlung motivieren muss. In diesem Sinne wird ihr schon beim
ersten Betrachten eine potenzielle Funktion unterstellt. Die Beziehungen zwi-
schen den verschiedenen Verinderungen, die sich dem Zuschauer bei zuneh-
mender Dauer der Betrachtung als ein sich verdichtendes Geflecht von Bezie-
hungen darstellt, trigt zur Konstitution des Totalititscharakters der erzahlten
Welt bei, weil — so die sich daraus ergebende Annahme des Betrachters —sich al-

le Ereignisse in diesem Beziehungsnetz wiederfinden und ihren <Sinn> machen.

Das Wie> der Erzihlung

Weist das <Was> der Erzihlung eine grofle Nahe zum Erzihlen in anderen Me-
dien auf, sind die Differenzen im <Wie> grofier, weil hier die Medialitit von ent-
scheidender Bedeutung ist. Auf den engen Zusammenhang von Form und Me-
dium hat Joachim Paech in einem grundlegenden Beitrag hingewiesen.”? Im
<Wie> vor allem sprachliche Erzahlstrategien der Perspektivierung, Figuren-
und Zeitstrukturierung zu sehen, wie es die literarische Narratologie macht, ist
fir das audiovisuelle Erzihlen wenig brauchbar.

12 Joachim Paech: «Mediales Differenzial und transformative Figurationen». In: Jorg Helbig
(Hg.): Intermedialitit. Theorie und Praxis eines interdiszipliniren Forschungsgebiets. Berlin
1998, S. 14-30.
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Schon die Frage danach, wer denn in der Audiovision erzahlt, wie der Er-
zahler beschaffen ist, ist mit den literarischen Begriffen des auktorialen, perso-
nalen und Ich-Erzihlers (oder mit entsprechenden Kategorien Genettes') nicht
zu beantworten, ob sie sich nun auf Stanzel' oder auf Genette beziechen. Denn
als Erzahlinstanz schiebt sich die Kamera eindeutig in den Vordergrund. Die-
se erscheint in der Regel mit einem personalen Gestus, sie ist innerhalb eines
Geschehens dabei, sie kann sich im Geschehen bewegen. Das Bild kann durch
Montage und Schnitt der Einstellungen, durch den von Einstellung zu Einstel-
lung variierenden Standort der Kamera im Verhiltnis zum Gezeigten auch auk-
toriale Ziige annehmen, so wie es durch eine verreiflende Schulterkamera den
Eindruck eines Ich-Erzahlers erzeugen kann. Tendenziell neigt die Kamera im
Film durch den hohen Grad an Konventionalisierungen in der Aufnahme und
Darstellung dazu, nach Aufnahmen, die einen Ich-Erzihler nahelegen, immer
wieder in einen auktorialen Gestus zurtickzufallen. Gleichwohl erschopft sich
die Frage nach dem Erzahler nicht darin, die Erzdhlsituationen im Kamera-
verhalten wiederzufinden und damit den Erzihler in der Kamera zu lokalisie-
ren. Denn es kann durchaus auch auf der sprachlichen Ebene einen Erzihler
geben, der als Sprecher auch selbst im Bild erscheint, aber auch aus dem Off
(voice over) sprechen kann. Dabei kdnnen hier wieder sehr spezielle Haltungen
des Sprechers erscheinen, die den auktorial auftretenden Bildern eine subjektive
Firbung geben, sie als Innensicht einer Figur erscheinen lassen.

Man kann sich auf die Positionen eines mehrfachen Erzihlers im Sinne einer
Kommunikation mehrerer Urheber mit einer Vielheit von Adressaten zuriick-
ziehen, wie sie oben mit dem Hinweis auf den kommunikativen Charakter des
Erzihlens geschehen ist. Doch dieser Schritt hilft wenig weiter. Die Erzdhlerpo-
sition im audiovisuellen Erzihlen ist von vornherein mehrdimensional; der Be-
trachter erzeugt dhnlich dem Leser ein homogenes Bild in seinem Kopf, indem
er die verschiedenen Dimensionen als Formen versteht und sie zu einer homo-
genen Welt zusammenfiigt.

Es ist eben nicht ein Erzihler, der dem Betrachter die dargestellte Welt ver-
mittelt, selbst wenn eine Erzdhlstimme als Voice over die Erzihlung lenkt und
das Gezeigte in eine dann oft auch personal zugeordnete Sicht einordnet, denn
zu allen sich auf die Sprache und die Figuren beziehenden Erzahlerkonstrukti-
onen kommt im Film immer die Erzahl(er)funktion der Kamera hinzu. Indem
die Kamera als eigenstindige visuelle Erzahlinstanz auftritt, entsteht ein eigenes
narratives System, das einen Erzahlzusammenhang aufbaut und den Betrachter
dahingehend befahigt, eine erzahlte Welt zu erleben und sie in seiner Vorstel-
lung durch eigene Imaginationen zu erginzen und zu seinen subjektiven Vor-

13 Genette: Erzihlung (wie Anm. 11).
14 Franz K. Stanzel: Theorie des Erzahlens. Gottingen 1989.
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stellungen in Beziehung treten zu lassen.

Setzt das literarische, das sprachliche Erzihlen allein auf das Wort, also die
Verwendung symbolischer Zeichen, so bedient sich das audiovisuelle Erzihlen
einer Vielfalt von visuellen und audiofonen Zeichen, die sowohl symbolisch als
auch ikonisch oder indexikalisch sein konnen. Im Bereich der technisch-appa-
rativen Medien wie Film und Fernsehen haben wir es mit audiovisuellen Bil-
dern zu tun, die — siecht man einmal vom Sonderfall des Stummfilms (der gleich-
wohl durch die Kinobegleitmusik nie wirklich stumm war) ab — immer durch
Tone unterstiitzte Bilder sind. Natiirlich triagt der Ton in seinen vielfiltigen Di-
mensionen von der gesprochenen Sprache mit ihrer Intonation, ithrem Klang,
ithren Dialektfarbungen etc. uiber die Gerausche bis zur Musik wesentlich mit
zur Bedeutungsproduktion bei und unterstiitzt das Visuelle, indem er das Bild
einerseits ausrichtet auf einen Bedeutungszusammenhang, andererseits Kom-
mentierungen erlaubt und emotionale Akzente im Visuellen setzen kann. Es
geht ja hier darum, die spezifischen Besonderheiten der audiovisuellen Bilder
zu erfassen, und diese bestehen eben nicht nur in ihrer Visualitit, sondern eben
darin, dass sie auch audiofon erfahrbar sind.

Bilddifferenzen
Bei den Bildern selbst (also ohne begleitenden Ton) ist zunichst zu unterschei-
den zwischen dem stehenden Bild (still) und dem bewegten Bild. Das stehende
Bild ist von einer grundsitzlich prasentativen Struktur. Es enthilt in seiner Bild-
haftigkeit zunichst keine Verinderungen, es sei denn, es prisentiert sich in ei-
ner Folge mehrerer, gleichzeitig sichtbarer Bilder. Es kann jedoch auf einen vom
Betrachter gewussten Kontext einer Erzdhlung verweisen, aus deren Zusam-
menhang heraus das Bild eine Station des Geschehens sichtbar macht. Das fo-
tografische Bild weist jedoch noch eine weitere Moglichkeit auf, die in der Ma-
lerei seit der Renaissance schon angelegt ist, die aber durch die Fotografie radi-
kalisiert wurde. In der Fotografie ist iiber die zentralperspektivische Abbildung
des Vormedialen immer ein Standpunkt des Betrachters (als Standpunkt der Ka-
mera) eingeschrieben. Indem nun die Fotografie einen Augenblick des vor ihr
stattfindenden Geschehens festhalt, macht sie haufig im Abgebildeten das Aus-
dem-Bewegungsvorgang-Herausnehmen sichtbar (durch Korperhaltungen, die
erkennbar nicht einer Ruhesituation entstammen, durch Blickrichtungen, durch
Spuren eines Bewegungsvorgangs wie z. B. Unschirfen etc .) — etwa in der Mo-
mentfotografie. Dadurch verweist ein stehendes Bild auf einen Verinderungs-
und damit Erzdahlzusammenhang und kann damit zu einem Narrativ werden.
Dem Bewegtbild ist grundsitzlich ein narrativer Charakter eigen, weil es die
Veranderung, die Differenz zwischen verschiedenen Zustinden einer Situati-
on, als Grundprinzip enthilt. Selbst wenn das Filmbild nur sehr geringe Diffe-
renzen enthilt (etwa in den mehrstiindigen Filmen EMPIRE oder SLEEP von An-
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dy Wahrhol, in denen bei statischer Kamera mit einer fortdauernden Planein-
stellung nur das Empire State Building acht Stunden lang nachts oder ein Schla-
fender vier Stunden lang aufgenommen wurden), ist es narrativ, weil es sich in
der Reduktion der Verinderungen bis zu deren Negation um eine mediale Dar-
stellung handelt, der von ihrer filmischen Medialitit her die Verinderung und
damit auch eine strukturelle Narrativitit eingeschrieben ist.

Erzahlen mit Bildern enthilt beides: Narration und Prisentation. Das zu
Zeigende muss nicht erst von einem Rezipienten in seiner Imagination erzeugt
werden, wie dies beim nur sprachlichen Erzihlen der Fall ist, sondern es ist im-
mer sofort zu sehen, das zu Erzihlende ist etwas, was mit dem Sichtbar-Ge-
machten in einem engen Zusammenhang steht. Das schlief(t die Erzeugung ei-
ner Imago nicht aus, sondern dieses wird nur anders organisiert und in star-
kem Mafle von den medialen Bildern beeinflusst. Es bedeutet nicht, dass nur
erzahlt werden kann, was auch gezeigt wird. Das komplexe audiovisuelle Sys-
tem mit seinen unterschiedlichen Kombinations- und Kontrastmoglichkeiten
von Sprache und Bild, von Sprache und Té6nen, von Tonen und Bild, sowie
mit den Moglichkeiten der Montage einzelner Einstellungen und Sequenzen in
unterschiedlicher Anordnung des zu erzihlenden zeitlichen Ablaufs eines Ge-
schehens erlaubt vielschichtige Formen des Erzihlens, die denen der nur mit
sprachlichen Zeichen operierenden Literatur in nichts nachstehen.

Durch das Visuelle entsteht eine vollig neue Dimension des Erzahlens, weil
es das Sichtbarwerden eines Geschehens mit den vielfiltigen Moglichkeiten der
Inszenierung, der sinnlichen Prisentation von Menschen in unterschiedlicher
Nihe, in unterschiedlichen kérperlichen Haltungen und Figurationen kombi-
niert, weil es zu den mehrschichtigen symbolischen Bedeutungsebenen auch ei-
ne Ebene der scheinbaren Evidenz schafft, einer der sinnlichen Unmittelbar-
keit, die auf ganz eigene affektive und Emotionen stiftende Weise den Betrach-

ter anspricht und ihn in das Erzahlte involviert.

Erziblungen von handelnden Figuren
Es ist deshalb nicht zufillig, dass die erzihlerische Potenz von Film und Fern-
sehen im Erzdhlen und Darstellen von Menschen und ihren Beziehungen be-
steht, weil sie diese sinnlich erlebbar macht. Dabei sind die gezeigten Menschen
im Rahmen der Erzihlung Figuren, die in dem, was sie zeigen und tun, in kei-
ner Weise identisch sein miissen mit dem, was die Menschen, die diese Figuren
verkorpern, aulerhalb ihres Filmhandelns im auflermedialen Zusammenhang
tun. Fiir viele Zuschauer gerit beim Betrachten von Filmen in den Hintergrund,
dass es sich dabei um Filme, um Bilder, um etwas letztlich Technisches handelt.
Sie erleben stattdessen die Figuren in dem, was mit ihnen auf der Leinwand ge-
schieht, wie reale Menschen in deren unmittelbaren Umgebung.

Im audiovisuellen Erzihlen handelt es sich nicht nur um Figuren, die der
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Rezipient wie bei der Lektiire eines Romans in seiner Imagination zu einer auch
visuellen Vorstellung werden lassen muss, sondern es sind ganz konkrete, indi-
viduelle Menschen, die die Figuren verkorpern, und die er auf der Leinwand
oder auf dem Bildschirm sieht — und dies von dem Augenblick, in dem sie zum
ersten Mal in dem jeweiligen Film oder in der Fernsehsendung gesehen wer-
den. Figuren werden also nicht erst von den Betrachtern im Verlauf der Lekti-
re von Beschreibungen, dem Erzihlen von Situationen, also nach und nach, mit
Bedeutung <aufgetiilly, sie sind durch ihre Physiognomie und deren Konnotati-
onen sofort prisent. Haufig besitzt der Zuschauer zu ihnen bereits ein besonde-
res Verhaltnis, wenn es sich um einen bekannten Darsteller (Schauspieler) oder
sogar um einen <Star> handelt, der in seiner Erscheinungsweise ein bestimmtes
Lebensgefiihl inkorporiert hat und eben dadurch zum <Star> geworden ist. <Fi-
gup, Rolle> und Darsteller> gehen also im audiovisuellen Erzdhlen eine beson-
ders enge Verbindung ein, die durch die Sichtbarkeit als Element der Narrati-
on bedingt ist.

Audiovisuelle Erzahlungen konnen allerdings damit operieren, dass sie die-
se Bildwerdung einer Figur hinauszogern (etwa wie in Steven Spielbergs Jaws,
in dem der Hai zwar immer schon gegenwirtig ist, aber erst sehr spat wirklich
zu sehen ist, und sich auf diese Weise eine Imagination der Angst und des Schre-
ckens aufbaut).

Die Faszination des filmischen Erzihlens liegt jedoch nicht nur in der
scheinbaren Evidenz des Sichtbaren, sondern auch darin, dass — durch die Kon-
ventionen des Mainstreamfilms — das Handeln der Figuren in einer — in aller
Regel - komprimierten Abfolge erlebt werden kann, wodurch eine Verdich-
tung entsteht, die aus dem Handeln ein mehrfach aufeinander bezogenes und in
der Regel ineinander verschachteltes Handlungsgeflecht werden lisst. In dieses
Handlungsgeflecht sind die bereits erwihnten Kausalititsbeziehungen in unter-
schiedlichen Bezugsrichtungen eingearbeitet, so dass ein vielfiltig kausal auf-
einander bezogenes Neben-, Mit- und Ineinander entsteht und sich das auf die-
se Weise narrativ konfigurierte System von Anfang und Ende einer Erzihlung

als eine Er6ffnung und ein Schlieflen einer erzahlten Welt verstehen lasst.

GrofSe Erzihlungen in den kleinen Geschichten
Geschichten stellen sich als Handlungen zwischen Figuren dar, wobei diese
nicht immer durch Menschen verkorpert sein miissen. Handlung ist das, was
sich als Interaktion zwischen den sichtbaren Figuren ereignet, wird aber er-
ganzt durch weitere Moglichkeiten, indem Akteure (iibergeordnete Michte, in-
nere Zwange der Figuren) im Bild nicht sichtbar gemacht werden.

Unter der Oberfliche der vorgingigen Geschichte der Figuren gibt es of-
fenbar eine weitere Ebene des Erzihlens, in dem es um etwas Anderes, Grund-
satzlicheres geht, das sich in der Struktur dieser Geschichte, in einem narra-
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tiven Muster, artikuliert und das vielfach als Mythos verstanden wird. Uber
diese Art von Erzahlung in der Tiefenstruktur hat es zahlreiche Debatten ge-
geben, z. B. iber die Frage, ob hier Archetypen (im Sinne C. G. Jungs) anzu-
nehmen sind, ob vielleicht sogar alle Geschichten sich auf Grundmuster, nim-
lich das der Heldenreise, im Sinne von Campbell®® und Vogeler'® reduzieren
lassen ust.

Zwischen dem Mythos als der «groflen Erzahlung> einerseits und den alltag-
lich medial erzihlten Geschichten andererseits haben sich Erzahlmuster unter-
schiedlicher Reichweite und Art etabliert, stereotype Anordnungen, Schemata,
Konstellationen, die vereinzelt als «narrative patterns> oder nur als arratives
verstanden werden, oder eben als <Narrative>, um den Begriff ins Deutsche zu
transformieren. Sie zu erkennen, setzt beim Betrachter immer voraus, dass sie
ihm vorgingig bereits bekannt sind, er ihnen in anderen Erzidhlzusammenhan-
gen als Strukturmuster schon einmal begegnet ist und er sie — bewusst oder un-
bewusst — in den jeweils neuen Erziahlzusammenhang zu transferieren versteht
oder sie eben als verwendete Muster erkennen kann. Diese Schemata stehen fiir
groflere Erzzahlungen, auch wenn sie angesprochen werden. Dies geschieht je-
doch nicht nur auf der sprachlichen, sondern ebenso auch auf der visuellen Ebe-
ne. Bildzitate verweisen auf ikonografische Reihen von Bildern, die wieder und
wieder in Film und Fernsehen aufgegriffen und in immer neuen Zusammenhin-
gen prasentiert werden. Gerade in den audiovisuellen Erzahlungen in Film und
Fernsehen sind es hiaufig diese Bildzitate, die die jeweils konkrete Geschichte in
groflere intertextuelle Zusammenhinge einrticken und Bezlige zu anderen visu-

ellen Erzahlungen kntpfen.

I1. Vom Bild zur audiovisuellen Narration

Film und Fernsehen haben nur am Rande mit stehenden Bildern zu tun, mit de-
nen sich die Bildwissenschaft im Konzept von Klaus Sachs-Hombach! vor allem
beschiftigt. Kennzeichen der Bilder in Film und Fernsehen sind die Bewegung
im Bild und die Bewegung des Bildausschnittes, oder anders formuliert: die Be-
wegung der Kamera, die das Abgebildete insgesamt in Bewegung versetzt. Das
hat zur Folge, dass die am stehenden Bild gewonnenen Merkmale der Bildlich-
keit im bewegten Bild einerseits vorhanden sind'®, aber andererseits sich gleich
wieder auflésen — im Extremfall verschwinden sie durch das Verwischen aller

15 Joseph Campbell: Der Heros in tausend Gestalten. Frankfurt/M. 1978 (engl. 1949).

16 Christopher Vogeler: Die Odyssee des Drehbuchschreibers. Uber die mythologische Grund-
muster des amerikanischen Erfolgskinos. Frankfurt/M. 21998 (1. Aufl. 1997).

17 Vgl. auch Klaus Sachs-Hombach (Hg.): Bildhandeln. Interdisziplinire Forschungen zur Prag-
matik bildhafter Darstellungsformen. Magdeburg 2001.

18 Vgl. Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. 3., iberarb. Aufl., Stuttgart/Weimar 2001, S. 42 f.
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Kenntlichkeiten und damit aller Referenzen in einer Art von Bewegungsrausch.

Zu diesen Bewegungsbildern fehlen bislang differenzierte kategoriale Be-
stimmungsversuche — und es ist einsichtig, dass eine Bezeichnung wie «Reif’-
schwenk» allenfalls der technischen Bezeichnung derartiger Bilderzeugung
dient, aber wenig tiber die Bildlichkeit selbst aussagt. Im Extremfall bleibt von
den zuvor erkennbaren Gegenstinden nichts iibrig, dennoch erlebt der Betrach-
ter den Vorgang einer Verianderung, erlebt einen erzihlerischen Akt zwischen
einem Ausgangs- und einem Endbild.

Wie schon erwihnt, geht es beim Erzihlen um das Verfolgen von Verinde-
rungen von Zustinden, bzw. Situationen, um eine Sukzession, einen Vorher-
Nachher-Zustand, der sich bereits in kleinsten Differenzen zwischen einem Zu-
stand 1 und 2 duflern kann. Nun trifft diese Bedingung stirker als fiir sprach-
liche Texte fiir den audiovisuellen Text zu, bedeutet sie doch gleichsam, dass in
einen solchen medialen Text bereits die Voraussetzung fiir jeden der vorgingig
stattfindenden Verlaufe eingeschrieben ist, was auf seine Beschaffenheit als zeit-
lich basierten Text zurtickzufiihren ist.

Der Film als ein Medium der Bewegung und der Darstellung von Bewegung
setzt seine Texte durch die Abfolge von in der Regel 24 Einzelbildern pro Se-
kunde (das Fernsehen von 25 Einzelbildern) zusammen und jede Bewegung, die
beim Betrachten eines Films wahrzunehmen ist, besteht aus diesen kleinen Ver-
anderungen von Einzelbild zu Einzelbild. Die Verinderungen sind ein Konsti-
tuens des medialen Textes Film. Man kann behaupten, dass allein schon durch
die Struktur des medialen Textes dem Film per se eine Nihe zur Narration in-
newohnt. Um nun eine visuelle Ereignishaftigkeit zu schaffen, bedarf es nicht
viel: Eine kleine Bewegung, eine kleine Geste, der Wimperschlag in einem sonst
unbewegten Gesicht reicht schon, um ein Ereignis zu konstituieren. Denn die
Ereignishaftigkeit wird ja nicht nur durch den Erzihler bestimmt, sondern auch
durch den Betrachter, fiir den eine Veranderung zu einem Ereignis wird. Pro-
noncierter lasst sich also behaupten: Der Film ist das Erzahlmedium schlecht-
hin, das audiovisuelle Erzihlen stellt die Grundform des Erzihlens dar.

Sichtbarkeit und Narrativitdt

Einzelbilder gelten — wie oben schon dargestellt — als prisentativ und vom Mo-
dus her als nicht-narrativ, weil ihnen die Sukzession, die zeitliche Dimension, die
Verinderungen markiert, nicht eingeschrieben ist. Sie werden deshalb als Repri-
sentation eines vormedialen Zustands von Welt verstanden, vor allem dann, wenn
es sich um fotografische Bilder handelt, die in der Regel zeichentheoretisch als in-
dexikalisch-ikonische Zeichen verstanden werden. Es hat um die Reprisentation
von Bildern einen langen Streit gegeben, der sich an der Ikonizitit und dem hier
begrifflich festgelegten Ahnlichkeitsverhiltnis des Bildes zum Abgebildeten fest-
machte. In der neueren Debatte ist vorgeschlagen worden, den Begriff der Sicht-
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barkeit, bzw. des Sichtbarmachens, im Bild zu verwenden und damit den Begriff
der Abbildung und das leidige Problem der Referenz auszuklammern."

Fir die Bilder-Debatte im Umkreis der Bildenden Kunst mag dies hilfreich
sein, fir die technischen Bilder der Audiovision ist dies wenig brauchbar, weil
der Referenzaspekt fiir die Bedeutungsproduktion und vor allem fir das Erzah-
len von Welt wesentlich ist. Hier geht es darum, dass in den technischen Bildern
und durch sie eine Welt konstituiert wird, ein filmischer Raum entsteht und ei-
ne filmische Zeit sich ereignet, in denen etwas geschieht, und dass diese Welt-
konstitution wesentlich davon abhingt, dass Referenzen vorhanden sind oder
vom Betrachter angenommen werden konnen.

Das fotografische Bild, das in der Regel den Ausgangspunkt fiir das audi-
ovisuelle Bild bietet, ist selbst nur ein Ausschnitt aus einem zeitlichen Ablauf,
es stellt im Extremfall einen so genannten <Schnappschuss, ein Einfrieren eines
Vorgangs in einem Bruchteil einer Sekunde dar. Frank Capras Foto eines Kaimp-
fers im Spanienkrieg, der im Augenblick des Fotografiertwerdens von einer Ku-
gel getroffen wird, ist dafiir ein prototypisches Beispiel. Wenn davon auszuge-
hen ist, dass hier ein Augenblick im Prozess einer Verinderung innerhalb eines
realen Geschehens gezeigt wird, auf den aus dem Gezeigten im Bild selbst ge-
schlossen werden kann, so ist dieses Bild als ein <Narrativ> zu verstehen: Es
enthilt erzahlerische Ansatzstiicke, Briickenkopfelemente, die auf einen Bewe-
gungs- und damit Erzidhlvorgang eines Geschehens verweisen, der aber nicht
in seinem zeitlichen Verlauf gezeigt wird und der auch keine Vollstindigkeit in
dem, was sichtbar wird, beansprucht.

Viele (stehenden) Fotografien konnen als Narrative gelesen werden, und sie
bilden damit Konstruktionen, die auf einen Bewegungsvorgang schlieffen las-
sen, die letztlich ein Narrativ darstellen, dass auf einen grofleren Zusammenhang
verweist, der aus der Konstellation, die im Bild zu sehen ist, erschlossen werden
kann. Gerhard Paul hat das Foto aus dem Vietnamkrieg, das ein nacktes wei-
nendes Madchen zeigt, das vor einer riesigen Napalmwolke und amerikanischen
Soldaten auf den Zuschauer zuliuft, als ein Narrativ bezeichnet. In das Bild ist
also eine narrative Struktur eingeschrieben, die auf eine Erzahlung verweist.?

Gehen wir von solchen Narrativen aus, die in die technischen Bilder einge-
schrieben sind, dann lasst sich das filmische Erzihlen als eine fortgesetzte Ver-
bindung solcher Narrative in den einzelnen Bildern, den Einstellungen — die na-
turlich nicht nur fir sich allein stehen, sondern durch auditive Erzihlelemente
erganzt und erweitert werden — verstehen.

19 Vgl. hier z. B. Grofiklaus: Medien-Bilder (wie Anm. 2). }

20 Gerhard Paul: «Die Geschichte hinter dem Foto. Authentizitit, Ikonisierung und Uberschrei-
bung eines Bildes aus dem Vietnamkrieg». In: Zeithistorische Forschungen. Jg. 2005, H. 2,
S.224-245.
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Verbindungen und Wechsel zwischen den Bildern

Das audiovisuelle Erzahlen hat es grundsitzlich mit Bilderfolgen zu tun. Auf der
Basis der Bewegungserzeugung durch die — jeweils kleine Verinderungen zei-
gende — Einzelbilder setzt ein Erzihlen ein, das iiber die Montage von Einstel-
lungsfolgen Verbindungen zwischen verschiedenen visuellen Vorgangen herstellt,
die Abfolgeregeln unterliegen. Diese werden von den Prinzipien der Plausibilitdt
und der Wahrscheinlichkeit bestimmt, mit der sich die Bilder zu einem Ganzen,
zu einem audiovisuellen Kosmos zusammenschlieflen, mithin zu einer visuell er-
zahlten Welt werden. Diese Verkniipfungen sind nicht sprachlich-grammatisch
bestimmt, sondern von den Realerfahrungen des Lebens und Handelns der Be-
trachter. Diese konnen durch Erzahlstrategien dann aufgehoben und modifiziert
werden (etwa durch Vor- und Riickgriffe im Geschehen). Entscheidend ist aber
die innere Bildlogik, die die Zusammengehorigkeit der Bilder, die visuelle Ko-
hirenz des Gezeigten evident werden lasst. Hierzu kann an dieser Stelle nur auf
die einschligigen Montagetheorien verwiesen werden.”! Zwar findet sich in den
Mainstreamfilmen die visuelle Montage immer kombiniert mit einer verbalen Er-
zahlkonzeption, doch nattirlich lassen sich auch Filme ohne solche narrative Un-
terstiitzung denken. Die Geschichte des Stummfilms hat gezeigt, wie sich der
Film vor allem in den spiten 1920er Jahren von den verbalen Zwischentiteln be-
freit hat und nur visuell erzihlt hat. Zahlreiche Beispiele lassen sich hier finden.

Doch das audiovisuelle Erzihlen hat sich nicht auf einen visuellen Puris-
mus reduzieren lassen. Zwischen den Bildern, der Musik, den Geriuschen, zwi-
schen dem Agieren der Figuren, ihren Blicken, zwischen den symbolischen Ele-
menten im Gezeigten wird im audiovisuellen Erzihlen sowohl in der Fiktion
als auch in den faktischen Formen hiufig hin und her gewechselt. Indem zwi-
schen den verschiedenen Mitteilungsebenen oszilliert wird, entsteht der Ein-
druck, die dargestellte Welt werde gerade nicht absichtsvoll von einem Erzahler
erzahlt; sondern die Bilder zeigen ganz ohne narrative Strategie etwas Reales>,
an dem man medial teilhaben und die einzelnen Ereignisse auch emotional und
empathisch erleben kann.

Die narrativen Elemente sind in allen audiovisuell vorhandenen Zeichenfor-
mationen enthalten, bzw. sie lassen sich in die filmischen und televisuellen Er-
zahlstrategien einbinden. Dabei werden diese durch die Montage der Einstellun-
gen und der Sequenzen, durch die thematische und figurale Kohirenz zu einem
erzahlerischen Ganzen. Die Beschreibung und Kategorisierung der filmischen
und televisuellen Verkniipfungen ist bislang nur wenig entwickelt, selbst fiir
Standardsituationen, mit denen der Film besonders hiufig operiert, fehlt eine
Systematik. Alle Ansitze einer visuellen Rhetorik oder einer filmischen Gram-

21 Vgl. Karel Reisz/Gavin Millar: Geschichte und Technik der Filmmontage. Miinchen 1988;
Hans Beller: Handbuch der Filmmontage. Miinchen 1993.
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matik sind bislang gescheitert, weil sie sich immer an den linguistischen Vor-
bildern orientierten und diese ins Visuelle zu iibersetzen versuchten, und nicht
vom audiovisuellen Bild selbst ausgegangen sind. Fiir die Formen der durch
Verkniipfung hergestellten audiovisuellen Narration gelten andere Prinzipien,
die von einer visuellen Plausibilitit, von einer Wahrscheinlichkeit im Sichtbaren
bestimmt sind und das Moment einer «dichten Nihe> zu dem als real Angenom-
menen herstellen.

Visuelle Narration jenseits literarisch-sprachlicher Konstruktionen des
Erzéblens

Wenn wir von einem Erzihlen ausgehen, das jenseits der literarischen Formen
des sprachlichen Erzihlens zu bestimmen ist, das also nicht nur in sprachlichen
Formen und Begriffen zu einer Konstitution einer dsthetischen Welt fithrt, dann
miussen in einer solchen Narratologie der Audiovision zahlreiche Codes ein-
gebunden werden, die sich nicht im gleichen Mafie einer benennbaren Bedeu-
tungsproduktion wie der Sprache bedienen, oder anders formuliert: die in ande-
rer Weise Bedeutung produzieren. Fiir das literarische Erzahlen mit Hilfe von
sprachlichen Texten liegt es auf der Hand, dass eine Narratologie, die sich selbst
der Sprache zur Formulierung ihrer Theorie bedient, ein optimales Verhaltnis
zwischen theoretischer Metasprache und Objektsprache herstellen kann. Eine
audiovisuelle Narratologie, die sich auf Bilder bezieht und dabei auch Tone
unterschiedlicher Art einbezieht, hat ganz andere Darstellungsschwierigkeiten,
weil sie die visuellen und auditiven Phinomene in Sprache tibersetzen muss.

Ein solches Transformationsproblem hat Folgen. Bedeutung im filmischen
Erzihlen setzt voraus, dass diese sprachlich formulierbar ist. Thre Verweige-
rung gegentiber der sprachlichen Darstellbarkeit hat zur Folge, dass sie als nicht
existent angenommen wird. Aber liegt nicht gerade hier das wesentliche narra-
tive Element des Audiovisuellen? Dies bedeutet nicht, auf sprachliche Darstel-
lung zu verzichten, nur muss diese sich immer bewusst sein, dass es einen Rest
des nicht in Sprache Ubersetzbaren gibt, dass sich das Audiovisuelle auch einen
Rest an Eigensinn bewahrt.

Beim Film- und Fernsehbild wird von einem Transparent gesprochen?, hin-
ter dem die erzahlte Welt sichtbar wird als eine quasi real existierende, wihrend
die apparative Anordnung, die das Bild hervorbringt, im Rahmen zurtickbleibt
und unsichtbar wird. Der erzidhlte und dargestellte Raum erscheint als perspek-
tivisch erlebbar, der Realititsanschein stellt sich als ein Effekt der audiovisu-
ellen Dispositive ein.

Doch es ist eben nicht nur ein Transparent, das einen Blick in einen erleuch-
teten Raum der Erzdhlung frei gibt, das Filmbild prisentiert sich in einer Ma-

22 Vgl. Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse (wie Anm. 18), S. 149.
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terialitdt, die das Bildhafte als kompakt, als dicht und abschlieffend gegentiber
einer Tiefe erscheinen ldsst. Es ist die Dichte der Farbkorper im Farbfilm, die
Dichte der Stufungen im Grau des Schwarzweiflfilms, die sich als sinnlich inten-
sives Erlebnis dem Betrachter erschliefit, je dichter er sich dem Bild gegentiber
befindet. Auf einer mikrostrukturellen Ebene weist das Filmbild eine unauflos-
bare eigene Kohirenz auf, die als ein eigenes konstitutives Element des Audio-
visuellen verstanden werden kann und sich in ganz unterschiedlichen Varianten
auch im Fernsehbild mit seinen analogen Zeilen, bzw. seinen digitalen Pixeln
wiederfindet. Diese Kohirenz konnen wir im Unterschied zu einem textgram-
matisch orientierten, bzw. dem aus der allein auf Sprache ausgerichteten Narra-
tologie kommenden Kohirenzbegriff, als <Kompaktheit- des Bildes verstehen,
wobei dieser Begriff das Moment einer hermetischen Undurchdringlichkeit an-
deutet, die eben das Bild in seiner Bildhaftigkeit auszeichnet. In der Rezep-
tion wird diese Kompaktheit der Bildoberflache oft zugunsten des Transpa-
rent-Charakters und der dahinter dem Betrachter als gegenstindlich zeigenden
Reprisentation von Welt zurtickgedringt, aber sie bleibt vorhanden und wird
nicht zuletzt dort auffillig, wo sie als Storung, als Irritation der Bilderzeugung
den Transparentcharakter des audiovisuellen Bildes unterlauft.

Diese Dichte und Materialitit des Bildes entwickelt sich beim genauen Be-
trachten zu einem Gegensatz der Gegenstindlichkeit des Abgebildeten und
zeigt in ihren Valeurs und deren Schwankungen eine eigene Narrativitit auf. Sie
deuten eine Korperlichkeit an, die sich als Folge von Zustinden und Verinde-
rungen darstellt und die sich als eine Dimension der dargestellten und erzahlten
Welt dem Betrachter darbietet.”

Das Herausstellen der Kompaktheit des Filmbildes soll darauf aufmerksam
machen, dass die Narrativitit der Bilder in dem materiellen Charakter der Bil-
der verankert ist, sich somit im Visuellen selbst begriindet, und mit den nicht-
zeichenhaften Elementen des Filmbildes operiert, die sich schon allein in den
visuellen Bewegungen und im Gerduschhaften manifestieren und die eine Er-
lebnisqualitit entstehen lassen, die nicht in Allem sprachlich benennbar ist.

Der Film erzihlt, indem er zeigt, und je exzessiver er dieses Zeigen betreibt,
umso mehr erzihlt er auf filmische Weise von der Welt, lisst den Betrachter ein-
tauchen in diese andere, in die erzihlte und gezeigte Welt. Das macht die Fas-
zination aus, die verschiedene Filmgenres entwickeln, indem sie die Betrach-
ter in die Prasenz unterschiedlicher Welten fiihren, die den Anschein einer re-
alen Weltkonstruktion enthalten, die jedoch selbst in hohem Mafle kunstlich
und konstruiert ist. Der narrative Vorteil des Films gegentiber dem literarischen
Text ist, dass letzterer durch sprachliche Beschreibung einen Text in der Vor-

23 Vgl. ausfihrlicher Knut Hickethier: «Die Sehnsucht der Bilder. Opakheit und Transparenz, Be-
gehren und Emotionalitit in den filmischen Bildern». In: Susanne Marschall/Fabienne Liptay
(Hg.): Mit allen Sinnen. Gefiihl und Empfindung im Kino. Marburg 2006, S.430-443.
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stellung des Lesers erst evozieren muss, wahrend der Film in seiner sinnlichen
Prasentation dieser Welt schwelgen kann, die Zuschauer mit einer Vielfalt von
optischer Gegenwirtigkeit und sinnlicher Anschaulichkeit tberwiltigen kann —
ohne dass der Betrachter wirklich alles Gezeigtem bewusst wahrnehmen muss.

Dazu gehoren neben der in die Prisenz der Bilder eingeschriebenen Sinn-
lichkeit die Bewegung der Bilder selbst, der Rhythmus der Schnitte und die
Montage, die Erzeugung von Tempo, die Atemlosigkeit, mit der sich Konfigu-
rationen entfalten und wieder aufgelost werden, die Langsamkeit bis hin zum
temporiren Stillstand. Der Film narrativiert die Darstellung von Welt, indem er
sie in Bewegung versetzt und sie aus diesen Bewegungen heraus entstehen und
wieder vergehen lasst.

Zum filmischen Erzihlen gehoren auch die durch die Bilder (nicht durch
Beschreiben und Benennen) erzeugten Stimmungen, das im Zeigen evozierte
Begehren, das Sich-Verweigern, die Faszination, die aus der Korperlichkeit der
Korper, dem Reiz der Physiognomien, dem Rauschhaften der Musik und den
Bewegungen sowie der raschen Montageabfolge entsteht. Von einer Narratolo-
gie der Emotionen sind wir jedoch noch weit entfernt; dass Emotionen mit zum
Erzihlen mit Bildern gehort, kann hier nicht weiter ausgefithrt werden.

Es bleibt deshalb die Aufgabe, die Theorie des audiovisuellen Erzihlens von
den Bildern her neu zu begriinden und die Arbeit an ihr weiterzufiihren, im
Rahmen der medienwissenschaftlichen Primissen.
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Transformation und Archivierung von Bildern
im Film

Mediales Differenzial und intermediales Erzihlen in Peter
Greenaways THE PiLLow Book

Das Kino ist zu wichtig, um es den Geschichtenerzih-
lern zu tberlassen.

(Peter Greenaway)

1. Greenaways Kino: Mehrdimensionale Realititserfahrung im Film

Peter Greenaways Filmwerk gilt als Musterbeispiel fiir die Untersuchung inter-
medialer Beztige der Vermischung und Vernetzung von Medien im Film.! Doch
die unterschiedlichen Ansitze und Ebenen, die das Phinomen <Intermedialitit>
zu fassen versuchen, differieren erheblich: Neben multimedialen Darstellungs-
formen werden hierunter auch Formen des Medienwechsels (media shift) sowie
mediale Transformationen verstanden. In Greenaways Film THE PiLLow Book
(1996)* fungiert die intermediale Bezugnahme dartiber hinaus, so meine The-
se, als fremdmediale Inszenierungsstrategie und als Ordnungsmuster filmischen
Erzihlens, das eine lineare Chronologizitit mit einer raumzeitlichen Mehrdi-
mensionalitit in Beziehung setzt. Dieser Befund scheint einer Vorstellung vom
Film zu entsprechen, wie sie der britische Filmemacher, Regisseur, Autor und
Kinstler Greenaway in einem Interview formuliert und damit zugleich seine
Vorbehalte gegentiber einem konventionellen <Erzihlkino> geduf8ert hat:

Nehmen wir <Die Bettlektiire> als Beispiel. Der Film beinhaltet simul-
tan mehrfache Bilder. Irgendwie entspricht das viel mehr der mensch-
lichen Erfahrung, denn schliefllich erfahren wir die Welt nicht, als

1 Vgl. Yvonne Spielmann: Intermedialitit. Das System Peter Greenaway. Miinchen 1994.
2 Tue PirLow Book (D1t BETTLEKTURE). Regie und Drehbuch: Peter Greenaway. Grofibritan-
nien/Niederlande/Japan 1995/96, 123 min.
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gingen wir durch ein Rechteck, sondern, wenn wir die Strafe entlang
gehen, umgeben von menschlichen Aktivititen, verbinden wir unser
Gedichtnis, Eindriicke und Vorstellungen in Echtzeit.?

Nun erzahlen Greenaways Filme bekanntlich durchaus Geschichten, die sich
auf der Ebene der erzahlten histoire logisch-chronologisch rekonstruieren las-
sen. Zu fragen ist daher, in welchem Verhiltnis <Erzdhlweise> (auf der Ebene
des discours) und erzihlte Geschichte, in welchem Verhiltnis also insbesonde-
re Kadrierung und mise-en-scéne zueinander stehen (zumal im Rahmen einer
digitalisierten Bildbearbeitung). Vor allem die Anforderung, wahrgenommene
auflere Realitat bzw. duflere Handlung («die Strafle entlang gehen; <Eindriicke>)
und inneres Erleben (riickwirtsgewandtes <Gedichtnis> sowie imaginative, pro-
spektive <Vorstellungen>) als mehrdimensionale subjektive Wirklichkeit filmisch
darzustellen, wirft Fragen nach der medialen Konzeption des Kinos bei Greena-
way auf. Auffillig ist in dieser Hinsicht die mediale Grenziiberschreitung, die
Greenaways Filme hinsichtlich anderer Medien (z. B. in Richtung Theater, Li-
teratur, Bildende Kunst) vornehmen, um gegebene Formen fremdmedial im
neuen Kontext «umzusemantisieren>. «Hierbei spielt», so Yvonne Spielmann,
«die mediale Selbstreflexion eine besondere Rolle, handelt es sich doch um ein
Verfahren, mit dem Bildformen, die sich in dem einen Medium herausgebildet
haben, in den Formen eines anderen Mediums reflektiert werden.»* Die damit
verbundene gegenseitige Profilierung der Strukturmerkmale der einander kon-
frontierten Medien resultiert nicht selten in «intermedialer Selbstreflexion»®.
Die signifikante Intermedialitit seines Kinos bildet einen zentralen Aspekt in
Greenaways filmischer Poetik>, die im Fall von THE PiLLow Booxk (in schlech-
ter deutscher Ubersetzung: D1t BETTLEKTURES) auf der medialen Kopplung an
kalligraphische Schrift/Literatur basiert und dort selbstreflexiv funktionalisiert
wird. THE PriLLow Boox stellt damit nicht nur einen Musterfall intermedialen
Erzahlens dar, sondern Greenaway konzipiert hier dartiber hinaus metareflexiv
seine Poetik des Films als eines Archivs bildhaften Erzahlens.” Dies geschieht,
indem auf der Ebene des discours die Moglichkeiten filmischen Erzihlens vor-

3 Peter Greenaway im Interview mit Manu Luksch: «Das Medium ist die Botschaft. Interview
mit Peter Greenaway, Januar 97» (13.02.1997). In: Telepolis. URL: http://www.telepolis.de/r4/
artikel/6/6111/1.html (Datum des Zugriffs: 14.08.2006); meine Hervorhebung.

4 Spielmann: Intermedialitit (wie Anm. 1), S. 7.

5 Ebd.

6  Womit die im Original vorhandene Kongruenz von Buch- und Filmtitel nicht gegeben ist: Die
deutsche Ubersetzung von Sei Shonagons Buch lautet «Das Kopfkissenbuch»; vgl. Das Kopf-
kissenbuch der Hofdame Sei Shonagon. Aus dem Japanischen iibertragen von Mamoru Wa-
tanabé. Zirich 121992.

7 Zu Greenaways filmischer Poetik als Archiv der Buchkultur und seiner Filme als «kinemato-
graphische Archive» vgl. auch Detlef Kremers kulturgeschichtliche Studie, die die Bezugnah-
me zu «alteren, literarischen und pikturalen Kunstformen» untersucht; Detlef Kremer: Peter
Greenaways Filme. Vom Uberleben der Bilder und Biicher. Stuttgart/Weimar 1995, S. 71.
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gestellt, reflektiert und anschlieflend auf der Ebene der erzahlten histoire funk-
tionalisiert werden. Die komplexitatssteigernde Strategie des Erzihlens beruht
dabei auf der mehrdimensionalen Erweiterung des Erzihlten in Zeit und Raum,
die sich formal durch die Aufteilung des Bildkaders (durch die Einfiigung von
Inserts) sowie durch die Ubereinanderblendung verschiedener Bildebenen re-
alisiert und damit sowohl die <Kommentierung> von Handlung erméglicht als
auch die Parallelisierung von Handlungen erlaubt, indem die Hauptbildebene
um entweder gleichzeitige oder aber pro- bzw. analeptische Sequenzen erwei-
terbar wird.

Das audiovisuelle Zeichensystem <Film> thematisiert seine Pluri- bzw. Mul-
timedialitit hier selbst, indem diese vervielfacht wird: Die im Bild dargestell-
te Lektiire des alten japanischen Kopfkissenbuchs (Pillow Book) veranlasst die
riickblickende Ich-Erzdhlerin Nagiko, deren Stimme als voice-over narrati-
on aus dem Off zu horen ist, zur Imagination der im Pillow Book niederge-
schriebenen Sprachbilder (z. B.: «Schneebedeckte Pflaumenbliten» (0:07:11);
«Fin Kind, das Erdbeeren if8t», 0:07:24). Diese bildhaften Beobachtungen je-
doch werden dem Rezipienten nicht nur akustisch vermittelt (vorgelesen), son-
dern gleichzeitig visualisiert bzw. als Bildsequenzen dargestellt (per Insert bzw.
Uberblendung) —als ob man zu dem Bewusstsein bzw. der Imagination der Ich-
Erzihlerin Zugang hitte. Diese Parallelisierung von duflerem Vorgang (Lek-
ture) und innerem Erleben (Imagination) auf der Bildebene, die insgesamt in
die (nur als voice-over narration bewusst gemachte) Riickblickserzahlung der
Ich-Erzdhlerin eingebettet ist, weist filmisches Erzahlen als sprachlich initiierte
Bild-Erzahlung aus. Die Zeitdifferenz zwischen story time und discourse time®
verringert sich dabei immer mehr, bis beide Zeitebenen am Ende des Films in-
einander fallen: Das (vor den Augen des Rezipienten vollendete) Kopfkissen-
buch> Nagikos (also der Film T PirLow Book) wird am Filmende auf der
Ebene der Handlung vor der Kamera gerade zu <schreiben> begonnen. Damit ist
der Film als Nagikos imaginire Re-Lektiire ihres eigenen Lebens ausgewiesen
—und der Rezipient als <Leser> ihres filmischen <Tage>- bzw. Kopftkissenbuchs>.
Dargestellt wird folglich auch nicht primar das Bewusstsein Nagikos, zu dem
wir Zugang haben: Der Film ist vielmehr als aus dem Riickblick «geschriebenes>
Buch semantisiert, in dem es (allerdings nur der Ich-Erzadhlerin)’ moglich ist,

8  Zuden beiden Begriffen, die analog zur literaturwissenschaftlichen Unterscheidung von «Erzahl-
ter Zeit» (story time) und «Erzihlzeit» (discourse time) figurieren, vgl. Seymour Chatman: «What
novels can do what films can’t (and Vice Versa)». In: Critical Inquiry 7 (1980), S. 121-140.

9  Weshalb Greenaways eigene Deutung, es handele sich hier um eine Form des interaktiven Ki-
nos, nur sehr bedingt zutrifft: Zwar nennt Greenaway seinen Film THE PrrLow Booxk «in ge-
wisser Hinsicht interaktiv», «da es am Publikum liegt, in welcher Reihenfolge es die Bilder ver-
bindet und wie es sie benutzt, wenn mehrere gleichzeitig zur Wahl stehen», vgl. das Interview
mit Manu Luksch: «Das Medium ist die Botschaft». Doch kann hier, so meine ich, von Inter-
aktivitdt keine Rede sein: Schliellich vermag der Zuschauer den Film nur als lineare, invariable
Abfolge zu rezipieren, unabhingig davon, welche Ebene der (invarianten) Bildfragmentierung
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imaginir vor- und zurtlick zu <blittern>. Die zahlreichen intratextuellen Zitate
von Bildern, Worten, Handlungen und Sequenzen, die sich hier v. a. auf der
Ebene der Inserts manifestieren, erweitern das jeweilige Hauptgeschehen durch
vor- und/oder nachzeitiges Geschehen, so dass filmische Realitit als Neben-
und Ineinander unterschiedlicher, parallel laufender Bildsequenzen dargestellt
wird, die wechselseitig aufeinander bezogen sind. THE PrLLow Boox st so-
mit nicht nur das filmische Koptkissenbuch> Nagikos, sondern ist zuallererst
eine Darstellung des prozessualen Vorgangs des Tagebuch-Schreibens: Als ei-
ne Selbst-Narration kommt der Film durch die lineare Rekonstruktion der ei-
genen dufleren Lebensgeschichte zustande, die der permanenten Spiegelung an
der inneren Erlebensgeschichte, am Abgleich mit Vergangenem und Nachfol-
gendem (als emotionaler Selbstdeutung) bedarf. Indem der Film als tagebuchar-
tiges <Koptkissenbuch> der Ich-Erzidhlerin Nagiko semantisiert ist und para-
doxerweise zugleich das Schreiben dieses Buches verkorpert, schligt seine Mul-
timedialitit, wie ich zeigen mochte, in Intermedialitit um. Denn THE PiLLow
Book ist durch eine umfassende intermediale Bedeutungskomponente gekenn-
zeichnet, die sich keinesfalls auf eine Abfilmung von Text (des Kopfkissenbuchs)
reduziert, sondern die auf die Prisentation der Filmbilder /s <Textseiten> eines
neuen, filmischen Tagebuchs zielt sowie auf die bedeutungskonstitutive narra-
rive Kopplung der filmischen <Textseiten> aneinander. «Wenn somit die gefilm-
te kalligrafische Schrift im Bild von THE PiLLow Book der Objektebene zu-
gehort», so hat Yvonne Spielmann hierzu ausgefiihrt, «<so besteht eine Paralle-
le zum Filmbild als Schrift genau genommen dort, wo die grafischen Anteile im
Bewegungsbild gemeint sind.»'® Auf dieses durch die elektronische Bildbear-
beitung ermoglichte Verfahren, das mediale Eigenschaften der Kalligrafie meta-
phorisch auf den Film tibertragt, mochte ich nachfolgend genauer eingehen.
Ausgangspunkt meiner Uberlegungen zum erzihlerischen Verfahren
Greenaways in THE PiLLow Book stellt sein Strukturprinzip dar, die zeitliche
Folge der filmischen Narration immer wieder zu durchbrechen durch paradig-
matische Einschnitte, die in Form von Aufzihlungen und visueller <Listen> —
ein haufig verwendetes strukturierendes Mittel bei Greenaway!'! — den Erzihl-
fluss als narratives Syntagma scheinbar anhalten, zugleich aber eine Sukzessi-
on assoziativer Bilder zu einem bestimmten Themenkomplex prisentieren.!?

bzw. (invarianten) Ubereinanderblendungen in der Rezeption von ihm/ihr zuerst erfasst wird.

10 Yvonne Spielmann: «Das Bild der Schrift und des Schreibens in Peter Greenaways Film THE
PirLow Book». In: Hans-Edwin Friedrich/Uli Jung (Hg.): Schrift und Bild im Film. Bielefeld
2002, S. 81-95, hier: S. 86.

11 Mit der Strukturierung durch Serien und Zahlenreihen, die das Erzihlen als <Zahlen> ausweisen,
beschiftigen sich grundlegend Kremer: Peter Greenaways Filme (wie Anm. 7), S. 97 ff.; Spiel-
mann: Intermedialitat (wie Anm. 1), S. 216 ff.; und Christer Petersen: Jenseits der Ordnung:
Das Spielfilmwerk Peter Greenaways. Strukturen und Kontexte. Kiel 2001.

12 Von einem «vertikalen Erzihlen», das die eindimensionale «horizontale Erzihlweise» zugun-
sten einer mehrdimensionalen Illusionsbrechung unterbricht, spricht in diesem Zusammenhang
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Die Grundfunktion, filmische <Wirklichkeit> als eine mehrdimensionale erfahr-
bar zu machen, die syntagmatische durch die paradigmatische Ebene zu erwei-
tern, wird im Film selbst als mediale Verdopplung thematisiert, wenn Biicher,
in denen Auflistungen z. B. «<besonders schoner Dinge» zusammengestellt sind
(0:06:40 ff.), als Reprasentation einer fiktionalen Realitit neben die <normale
Realitit der Diegese treten. Auf einer Meta-Ebene wird <Film> hier als erzihle-
risches Medium der Vermittlung reflektiert, das aus dem zeitlichen Nacheinan-
der des Bilderflusses die Kohirenz eines quasi-raumlichen, archivarischen Ne-
beneinanders von Erinnerungsbildern herstellt — was die Semantisierung des
Films als Buch> wiederum zugunsten der sekundiren Bedeutungskomponente
zurlicktreten lasst: Als imaginares Bilder-Archiv versucht der Film zugleich den
kognitiven Erkenntnisprozess eines selbstvergewissernden Schreibens darzu-
stellen. Archivierung stellt im Film somit eine Form dar, auf der Ebene der fikti-
onalen Realitat <Wirklichkeit zu verarbeiten und in eine erzihlte Welt zu tiber-
fihren — und damit narrative Muster zu erzeugen, die nachfolgend als kogni-
tive und dsthetische Deutungsmuster in der Erzihlgegenwart abgerufen wer-
den konnen. Wie aber kommt es tiberhaupt vom Aufzihlen von heterogenen
und diskontinuierlichen Bildern zum Erzédhlen einer kohirenten und linearen
Geschichte?

2. Schreiben als Be-Zeichnen

Die Ereignisstruktur der erzihlten Geschichte in Greenaways THE Pirrow
Boox lisst sich wie folgt rekonstruieren: Die junge Japanerin Nagiko Kiyo-
hara wichst mit einem Ritual auf, das ihr Leben prigen wird: Thr Vater, ein
Schriftsteller und Kalligraph, schreibt ihr an jedem Geburtstag die Erschaffung
des Menschen auf ihr Gesicht und signiert seine <Schopfung> in ihrem Nacken.
Thre Tante liest ihr parallel dazu aus dem Klassiker der japanischen Literatur
vor: dem Makura no Soshi, dem Kopfkissenbuch (Pillow Book), das die kaiser-
liche Hofdame Sei Shonagon als ein intimes Tagebuch wihrend der letzten Jahr-
zehnte des 10. Jahrhunderts, in der Heian-Zeit, fiihrte. Mit 18 Jahren wird Na-
giko zwangsverheiratet mit dem Neffen des homosexuellen Verlegers ihres Va-
ters. Doch ihr geistloser Ehemann verweigert nicht nur das jihrliche Geburts-
tagsritual, sondern verbrennt auch Nagikos erstes eigenes Tagebuch. Nagiko
flieht nach Hongkong und wird schliefflich ein erfolgreiches Model, stets auf

auch Kerstin Frommer: Inszenierte Anthropologie. Asthetische Wirkungsstrukturen im Film-
werk Peter Greenaways. (Diss.) Koln 1994, S. 166. — Eine «Vertikalisierungstendenz» macht
auch Yvonne Spielmann aus, und zwar im Zusammenhang mit den eingesetzten split-screen-
Techniken der Bildteilung, die der horizontal-sukzessiven Montagefunktion einer linearen Ver-
kettung der Elemente kontrastieren; vgl. Spielmann: Intermedialitit (wie Anm. 1), S. 134.
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der Suche danach, die beiden fiir sie
schonsten Dinge des Lebens zu ver-
wirklichen: die «Freuden der Litera-
tur» und die «Freuden des Fleisches»
(1:04:04 f.). Sie nimmt sich Kalli-
graphen als Liebhaber und lisst sich
von ihnen ihren Korper beschrif-
ten. Schliefflich lernt sie den bisexu-
ellen Ubersetzer Jerome kennen, der
; , fir den Verleger ihres Vaters arbeitet.
Abb I «The First Book of Thir- ) ]erorr.le veranlasst Nagiko, die Per-
teen»: Jerome SPthlVe zu We.chseln und se'lbst ka'l—

ligrafische Gedichte zu schreiben, die
Korper anderer zu beschriften. Sie sendet dem Verleger die beschrifteten Kor-
per als Serie von 13 Korper-Blichern mit dem Ziel, thn fir die Publikation ihrer
Texte zu gewinnen (Abb. 1).

Jerome und Nagiko verlieben sich, doch Nagiko beendet das Verhaltnis, als
sie von Jeromes homosexueller Liebesbeziehung zum Verleger erfihrt. Als Je-
rome sich das Leben nimmt, schreibt Nagiko voller Trauer ein prachtvolles Lie-
besgedicht auf Jeromes toten Korper und kehrt nach Kioto zuriick. Der Ver-
leger jedoch ldsst Jeromes Leiche exhumieren, enthduten und aus der beschrie-
benen Haut, dem Korper-Text, einen Text-Korper anfertigen: ein gebundenes
Buch aus menschlichem Pergament, das er — im wortlichen Sinne — zu seinem
eigenen <Kopfkissenbuch> macht. Nagiko setzt die angekiindigte Serie von 13
Korperbtichern fort und sendet nun ihre beschriebenen Boten an den Verleger,
um die Herausgabe des Buchs Jerome> zu erwirken. Doch erst dem 13. und
letzten der Boten, dem «Buch der Toten», einem Sumo-Ringer, der ihn hin-
richten wird, hindigt der Verleger das Buch aus. Sein Tod sthnt die Erpres-
sung von Nagikos Vater, der dem Verleger sexuell zu Diensten hatte sein miis-
sen, sowie den Frevel an Jeromes Leiche. Nagiko, die sich ebenfalls Sei Sho-
nagon nennt («Nagiko Kiyohara na Motosuke Sei Shonagon»), bekommt ein
Kind von Jerome. An threm 28. Geburtstag, zugleich dem 1000. Geburtstag des
Pillow Book Sei Shonagons, begribt sie in Kioto das Buch Jerome> und begin-
nt ihr neues eigenes Kopfkissenbuch zu schreiben (das damit zugleich als Film
TuE Prirow Book abgeschlossen vorliegt), wihrend sie das Schopfungsritu-
al des Vaters an ihrer eigenen Tochter wiederholend vollzieht — womit sich der
Kreis der Geschichte schliefit.

Auffillig hinsichtlich der medialen Transformationen ist der obsessive Ein-
satz von Schrift und der sinnlich erotischen Ebene des (Be-)Schreibens: Es wer-
den Korper mit Kalligrafien beschrieben und die menschliche Haut wird zum
Papier umfunktionalisiert; die Texte werden abgeschrieben und zu Biichern

TERFELN
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verarbeitet und somit konserviert. Und es werden Biicher und Texte (vor-)gele-
sen, die Uiber die Liebe geschrieben wurden. Vor allem aber kommt es zu einer
«Kongruenz von Medium und Botschaft in der Figur des beschrifteten Boten»®,
denn die das Leben der Erzihlerin bestimmenden <Freuden des Fleisches> und
die <Freuden der Literatur>, von denen auch Sei Shonagons Pillow Book han-
delt, sind in den Boten korperlich vereint. Zudem umfasst die japanische Tra-
dition der Kalligrafie bereits beide Dimensionen: Schreiben bedeutet hier zu-
gleich «zeichnens/«schreiben> und «dichtens. So ist das Schriftzeichen zwar Tra-
ger von Bedeutung, doch zugleich ein Bildzeichen, welches das Bedeutete nicht
nur symbolisch (im Sinne Peirces), sondern sinnlich-asthetisch verkorpert (da
es piktografischen Ursprungs ist).

Welche Bedeutung, so fragt sich, bekommt die Kongruenz von Nagikos
Schreiben (auf der Ebene der Handlung vor der Kamera) und ihres <Schreibens>
mit Bildern (auf der medialen Ebene des Filmbilds: der Film als Pillow Book)
hinsichtlich einer intermedialen Korrelation von Schrift/Buch und Film? Und
wie verhalten sich dazu die Inszenierungen dieser prozessualen Vorginge des
Schreibens, Lesens und <Sehens>, die auf vielfltige Weise selbstreflexiv thema-
tisiert werden: als durch paradigmatische Aufzihlungen unterbrochenes nar-
ratives Syntagma und als formale Aufteilung des Filmbilds in nebeneinander
laufende Handlungsfelder bzw. in iibereinander gelegte Bildebenen? Welche
Funktion nimmt in dieser Hinsicht die Intermedialitit des Erzihlens ein, um
der Mehrdimensionalitit des Erzihlten die Form einer kohirenten Geschich-

te zu geben?

3. Intermedialitit und intermediales Erzihlen

Uber den Begriff und das Konzept der Intermedialitit konnte die Forschung
bislang kein Einverstindnis erzielen, so dass hier verschiedene Definitionsver-
suche nebeneinander existieren. Insbesondere die Abgrenzung von Multi- und
Intermedialitit stellt ein zentrales Problem dar, weil multimediale Medienkom-
binationen haufig im Rahmen von «Mediengrenzen tiberschreitenden Phino-
menen, die mindestens zwei konventionell als distinkt wahrgenommene Medi-
en involvieren», als Teilphinomen der Intermedialitit betrachtet werden," ob-
wohl sich doch, so die Kritik an diesem weit gefassten Intermedialitdtsbegriff,
Intermedialitit im engeren Sinne gerade vom multimedialen Nebeneinander
medialer Formen abgrenzen miisste.” Im Folgenden soll versucht werden, In-

13 Spielmann: Das Bild der Schrift und des Schreibens (wie Anm. 10), S. 85.

14 Vgl. Irina O. Rajewsky: Intermedialitir. Tubingen/Basel 2002, S. 199.

15 Vgl. dazu etwa Jirgen E. Miiller: «Intermedialitit und Medienwissenschaft. Thesen zum Sta-
te of the Art». In: montage av 3/2 (1994), S. 119-138, hier: S. 128; sowie Jirgen E. Miiller: /n-
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termedialitit auf der Basis medialer Differenz und zugleich auf den bedeutungs-
konstitutiven «Formen der Aneignung des anderen Mediums»'¢ fiir die Filma-
nalyse zu operationalisieren, ohne dabei jedoch einem oberflichlichen Begriffs-
verstandnis Vorschub zu leisten.”

Unter Intermedialitit betrachte ich in Anlehnung an Joachim Paech und
Jurgen E. Miiller dntermediale Bezugnahmen> im engeren Sinne, die sich durch
eine mediale Transformation auszeichnen. Von zentraler Bedeutung insbeson-
dere fiir die (literarische, filmische usw.) Narration ist hierfiir — mit einem Be-
griff Manfred Pfisters — die «syntagmatische Integration» eines anderen Medi-
ums und der Stellenwert bzw. der «Grad der Vereinnahmung des aus dem ande-
ren Medium Ubernommenen» innerhalb der Semantik des neuen (Kon-)Textes.!s
Zur Abgrenzung von Multi- und Intermedialitat schligt Jirgen E. Miiller vor,
ein mediales Produkt dann als intermedial aufzufassen, «wenn es das multime-
diale Nebeneinander medialer Zitate und Elemente in ein konzeptionelles Mit-
einander tberfihrt, dessen (asthetische) Brechungen und Verwerfungen neue
Dimensionen des Erlebens und Erfahrens eroffnen».!” Daraus folgt, dass sich
«weder eine Addition verschiedener medialer Konzepte noch ein Zwischen-
die-Medien-Platzieren [sic] einzelner Werke» schon als intermediale Bezug-
nahme fassen lisst, sondern dass dazu «eine Integration von dsthetischen Kon-
zepten einzelner Medien in einen neuen medialen Kontext» notwendig wird.?
Die zentrale Figur der Ubertragung medialer Eigenschaften von einem Medi-
um auf ein anderes fiithrt somit zu einer «produktive[n] Medienkollision»,* de-
ren Kernpunkt «die fremdmediale Inszenierung im aktuellen Medium»?** dar-

termedialitit: Formen moderner kultureller Kommunikation. Miinster 1996, S. 127f.; Susan-
ne Miiller: Intermedialitit. Zur Transformation von Unterschieden, die einen Unterschied ma-
chen, URL: http://www.susimueller.de/download/s.mueller. intermedialitaet.pdf (Datum des
Zugriffs: 15.08.06), S. 1-8, hier: S. 4f.

16 Thomas Eicher: «Was heifit (hier) Intermedialitit?». In: Ders./Ulf Bleckmann (Hg.): Interme-
dialitit. Vom Bild zum Text, Bielefeld 1994, S. 11-28, hier: S. 12.

17 Vorausgehen miisste jeder Definition von Intermedialitit notwendigerweise eine Definition des
Mediums> bzw. von Medialitiv, auf die ich an dieser Stelle jedoch verzichten méchte. So fin-
den sich bereits fiir den Begriff des Mediums Differenzen zwischen den einzelnen Intermedia-
litatstheorien, weshalb sich die einzelnen theoretischen Ansitze auch nur bedingt aufeinander
beziehen lassen. Exemplarisch verwiesen sei hier auf Jirgen E. Miillers konventionell-kommu-
nikationssoziologischen Medienbegriff und Joachim Paechs entschiedene Kritik daran, wenn er
eine Konzeption der Intermedialitat als «Behalter fiir mediale Elemente, strukturiert durch ein
konzeptionelles Miteinander» fiir fraglich hilt; vgl. Joachim Paech: «Intermedialitit. Mediales
Differenzial und transformative Figurationen». In: Jorg Helbig (Hg.): Intermedialitiit: Theorie
und Praxis eines interdiszipliniren Forschungsgebiets. Berlin 1998, S. 14-31, hier: S. 17.

18 Eicher: Was heif3t (hier) Intermedialitit (wie Anm. 16), S. 26.

19 TJirgen E. Miiller: Intermedialitit und Medienwissenschaft, S. 128 bzw. ders.: Intermedialitit
(wie Anm. 15), S. 1271.

20 Jiirgen E. Miller: Intermedialitit und Medienwissenschaft (wie Anm. 15), S. 133.

21 Jan Siebert: «Intermedialitit». In: Helmut Schanze (Hg.): Metzler-Lexikon Medientheorie —
Medienwissenschaft. Ansitze — Personen — Grundbegriffe. Stuttgart/Weimar 2002, S. 152-154,
hier: S. 152.

22 Ebd,S. 153.
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stelle. Dieses Moment der Inszenierung, das aus Werner Wolfs Subkategorie
der «figurativen Intermedialitit» als Form «genuine[r] Intermedialitit> abge-
leitet ist,” halte ich fir das Intermedialititskonzept grundlegend, da das «Re-
sultat einer Transformation in der Struktur eines anderen Mediums mit dessen
ihm zur Verfigung stehenden Darstellungsmitteln»** erfolgen muss. Interme-
dial jedoch wird dieser Transformationsprozess erst in dem Moment, «wenn
fremdmediale Elemente aksiv an Bedeutungsprozessen beteiligt sind, anstatt le-
diglich schmiickendes Beiwerk darzustellen».? Michael Lommel hat diesen auf
Luhmanns systemtheoretischer Medium-Form-Unterscheidung basierenden
Grundgedanken Joachim Paechs auf die Formel gebracht, dass Intermediali-
tit «die operative Trans-Form medialer Differenz»?* bezeichne, dem gegenti-
ber das Medium «die Moglichkeit einer Form»? bereitstelle. Als «mediale[r]
Transformationsprozef$»? zielt Intermedialitat folglich darauf, dass der Form-
wandel selbst «als Inhalt des Medienwechsels in einem Transformationsverfah-
ren anschaulich»? wird. Diese Transformationen sind Paech zufolge zu verste-
hen als «operative Formen der Differenz im Ubergang von einer Form zu ei-
ner anderen, indem die vorangegangene Form zum Medium der folgenden ge-
macht wird».*® Die Figuration des «mediale[n] Differenzial[s]»*' bildet somit
den Kiristallisationspunkt der Intermedialitit, die jedoch nur innerhalb einer
spezifischen Form beobachtbar wird. Zwar bleibt es fiir eine Operationalisie-
rung intermedialer Bezugnahmen (z. B. im Rahmen von Text- und Filmanaly-
sen) m. E. fraglich, in welchem Verhaltnis die (schon in Paechs Eingrenzung zur
metaphorischen Unschirfe neigenden) intermedialen Formen als «Briiche, Li-
cken, Intervalle oder Zwischenriume, ebenso wie Grenzen und Schwellen, in
denen ihr mediales Differenzial figuriert»,? zu derjenigen Form stehen, in der
sie beobachtbar werden. Doch gilt es hier prinzipiell zu unterscheiden zwischen
dem Phinomen der Intermedialitit als dem «sichtbare[n] Unsichtbare[n]»* und
seiner Funktionalisierung im Text: Eine Analyse intermedialer Bezlige miisste
daher zunichst das mediale Differenzial intermedialer Formen erschlieflen, um
dann dessen formale Inszenierung und Funktionalisierung innerhalb des neuen
Bedeutungsgefiiges untersuchen zu konnen.

23 Vgl. die Ausfihrungen ebd., S. 153.

24 Vgl. ebd.; meine Hervorhebung.

25 Vgl. ebd., S. 154; meine Hervorhebungen.

26 Vgl. Michael Lommel: «Paech, Joachim». In: Helmut Schanze (Hg.): Metzler-Lexikon Medien-
theorie (wie Anm. 21), S. 285-286, hier: S. 286.

27 Ebd.

28 Joachim Paech: Intermedialitit (wie Anm. 17), S. 15.

29 Ebd.

30 Ebd.,S.23.

31 Ebd,S.25.

32 Ebd.

33 Susanne Miiller: Intermedialitit (wie Anm. 15), S. 6.
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Von grundlegender Bedeutung ist zudem die Frage, wie sich die «syntag-
matische Integration> fremdmedialer Formen innerhalb der jeweiligen Narra-
tion gestalten kann und wie intermediale Beziige im Rahmen narrativer Struk-
turen funktionalisiert werden. Die Medialitit des Erzihlens lisst sich dabei als
die Bedingung der Moglichkeit narrativer Formgebung verstehen — und damit
auch als je «spezifische Archivierungsform des zu einem Zeitpunkt in einem
Kulturkreis vorhandenen Weltwissens».** Fiir den Bereich des <medialen Erzih-
lens> (als eines Erzihlens iz den audiovisuellen Medien Film, Fernsehen, Com-
puter/Neue Medien) hat Joan Kristin Bleicher medientibergreifende Grundcha-
rakteristika aufgefithrt, von denen einige als generelle Merkmale der Mediali-
tit des Erzahlens herangezogen werden konnen, allen voran die Verkniipfung
der Bereiche «Narration und Performanz, also Erzihlen und Darstellen», die
Darstellung einer Kausalverkniipfung in der Zeit (d. h. die Integration in ein
narratives Syntagma) sowie die Figurenbindung dieses «Strukturprinzips von
Ursache und Wirkung».® Bezogen auf das kulturelle Wissen tibernehmen Er-
zahlungen somit eine ordnungsstiftende d. h. komplexititsreduzierende Funk-
tion.”® Betrachtet man jedoch die Einzelmedien, so lassen sich jeweils medien-
gebundene Formen der Medialitit analysieren (z. B. spezifische narrative Ord-
nungsmuster), die innerhalb eines intermedialen Erzihlens funktional werden
konnen: Zum einen steht hiermit eine intermediale Weise in Rede, mit der er-
zahlt wird und die sich das mediale Differenzial in konstitutiver Weise zunutze
macht. Zum anderen aber kann Intermedialitit zum Gegenstand des Erzihlens
werden, etwa wenn der (inter-)mediale Transformationsprozess selbst narrativ
strukturiert d. h. erzdhlt wird. Beide Aspekte intermedialen Erzdhlens, die nar-
rative Funktionalisierung des medialen Differenzials und die narrative Struktu-
rierung des medialen Transformationsprozesses als Erzihlung, lassen sich am
Beispiel von Greenaways THE PiLLow Boox beschreiben.

4. Funktionalisierung des medialen Differenzials

Versucht man das multimediale Nebeneinander von photographischen und fil-
mischen Bildern, Schrift, Musik und Zeichnungen in THE PrLLow Book zu ord-
nen und zu betrachten, inwiefern es in ein intermediales, konzeptionelles Mit-
einander Uberfihrt wird, so zeigt sich das zentrale Ordnungsmuster des Films
in der Ubertragung der medialen Ausdrucksformen des kalligrafischen Schrei-

34 Vgl. Joan Kristin Bleicher: «Grundstrukturen des medialen Erzihlens». In: Medienwissen-
schaft. Mitteilungen der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft e. V., Hamburg 2005, S. 7-11; hier:
S.11.

35 Vgl.ebd,, S.7.

36 Vgl ebd.
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bens und Zeichnens (auf der histoire-Ebene des Erzahlten und Dargestellten) in
mediale Verarbeitungsformen imaginierter Realitit (auf der discours-Ebene des
Erzihlens und Darstellens). Als metaphorisches Schreiben> bzw. <Zeichnen>
mit (Film-) Bildern semantisiert der Film seinen eigenen Status als ein metapho-
risches Buch>: das Pillow Book der riickblickenden Ich-Erzihlerin Nagiko.

Das asthetische Konzept des Schriftmediums Buch> beruht, wie die Ein-
gangssequenz des Films vorfihrt, auf dem Prozess des Schreibens als Be-Zeich-
nen: Das jahrliche Geburtstagsritual, bei dem der Vater Nagiko das Schop-
fungsritual auf den Korper <einschreibo, bezeichnet in dieser Hinsicht den Akt
eines zeichenhaften mannlichen Schopfens-/<Zeugens>/<Belebens>. Diese Kor-
per-Inschrift markiert dabei nicht nur, was Schrift generell auszeichnet, sondern
stellt diese Charakteristika auf paradoxe Weise zur Schau: In der zeichenhaften
Abstraktion von der Gegenstandlichkeit des durch sie Bezeichneten <befreit
sich die Schrift so weit von ihrer (urspriinglich piktografisch begriindeten) Re-
ferenzialitdt, dass ihr eine eigene Materialitat (als Bild-Zeichen) zukommt. Im
Film wird dies durch die rote Einfirbung des kalligrafischen Schrift-Zeichens
verdeutlicht, das sich so von seinem materiellen schwarzweiflen Untergrund,
d. h. von Nagikos Korper, abhebt und verselbststindigt. Indem die zweidimen-
sionale Niederschrift des vorgestellten Sachverhaltes (hier: die Schopfungsge-
schichte) auf einem menschlichen Korper erfolgt, nimmt der duflere Mensch die
Funktion eines Buches> ein, das im Lauf seines Lebens sichtbar beschrieben
wird und das von anderen <gelesen> werden kann. Besonders augenfallig insze-
niert THE PiLLow Book diese <Korperbiicher> anhand der Kalligrafien, die Na-
giko spater auf minnliche Korper schreibt, um diese als Boten zu ihrem Ver-
leger zu senden. Die dreizehn zu <Biichern> semantisierten (und im Filmbild
als «Biicher» betitelten)”” mannlichen Korper verweisen dabei jeweils auf ih-
re Schreiberin zurtick, die tiber die literarische Bedeutungsebene hinaus durch
diese Boten mit dem Verleger kommuniziert: Als Biicher verkorpern die Boten
performativ, womit sie beschriftet/bezeichnet sind; in ithnen sind dartiber hin-
aus Erotik und Literatur korreliert. So fallen Materialitit und Bedeutung hier
symbolhaft zusammen, was sich besonders deutlich an den Biichern neun und
zehn ablesen lisst («The Book of Secrets» und «The Book of Silence») sowie
am letzten, dem dreizehnten Boten («The Book of the Dead»), der dem Verle-
ger das Todesurteil iberbringt (und es vollzieht).*

Die fremdmediale Inszenierung des Schreibens erfolgt nun jedoch im Me-

37 Die 13 Korperbiicher: The First Book of Thirteen: The Agenda, The Book of the Innocent, The
Book of the Idiot, The Book of Impotence, The Book of the Exhibitionist, The Book of the
Lover, The Book of the Seducer, The Book of Youth, The Book of Secrets, The Book of Silence,
The Book of the Betrayed, The Book of False Starts, The Book of the Dead.

38 Ein Aspekt, auf den auch Yvonne Spielmann hingewiesen hat: Der Verleger muss seinen Tod
daher als Vollstreckung eines «Gesetzes> hinnehmen; vgl. Spielmann: Das Bild der Schrift und
des Schreibens (wie Anm. 10), S. 85.

117



Andreas Blodorn

dium Filmp, dessen formale Darstellungsmoglichkeiten durch (audio-) visuelle
Beobachtung gekennzeichnet sind: Die Zeichenprozesse einer durch die <Augen
der Kamera> bedingten Wahrnehmung beruhen zum einen auf bildhafter Kon-
kretisation des Bezeichneten und zum anderen auf der Immaterialitit des Film-
bilds als einer (Lichtbild-) Projektion. Besonders deutlich wird dies an jenen
Stellen, an denen Greenaways Film bis zu fiinf Bildebenen tibereinander proji-
ziert, die unterschiedliche Abstraktionsgrade von Materialitdt visualisieren, von
den Schriftzeichen bis zu den durch sie bezeichneten bildhaften Objekten. Die
intermediale Integration des Schriftmediums in das filmische Medium erfolgt
dabei tiber mehrere Stufen, wie ich an einem Beispiel ausfithren mochte: Der
Abfilmung des Schreibens auf Papier bzw. auf menschlichen Kérpern folgt die
Abfilmung der pragmatischen Lektiiresituation des Geschriebenen (Lektiire der
Korperbticher sowie Lektiire des Pillow Book Sei Shonagons). In einem zweiten
Schritt werden nun die Charakteristika des auf der Ebene der Handlung vor der
Kamera inszenierten Schreibens/Lesens von Schriftzeichen auf die Ebene des
Filmbilds tibertragen: Der Bildkader wird in der Vertikalen durch kalligrafische
Texte aus dem japanischen Pillow Book ausgefillt. Hinter der Schriftebene des
Pillow Book aber ist weiterhin auf der Hauptbildebene des Films die pragma-
tische Lektiiresituation des gebundenen Pillow Book zu sehen. Zugleich ist tiber
beide Ebenen eine Insert-Ebene gelegt, auf der die Sprachbilder visualisiert d. h.
referenzialisiert werden. Das vorgelesene Sprachbild «Geschabtes Eis in einer
Silberschale» (0:06:50) wird dort als Filmbild visualisiert und zusitzlich in la-
teinischer Schrift (als einer dartiber geblendeten Schriftebene) betitelt, wihrend
gleichzeitig Schriftzeichen und pragmatische Lektiire in der fiktionalen Realitit
zu sehen sind. Der Schriftfluss> wird somit in der Aufeinanderfolge einem syn-
tagmatischen Bilderfluss parallelisiert; Konkretisation und Abstraktion des Be-
zeichnens sowie Materialitit und Immaterialitit des Bezeichneten werden ein-
ander in einer <Medienkollision> aus Film, Bild und Schrift konfrontiert. Wel-
che Funktion kommt dieser intermedialen Transformation, der Semantisierung
des Films als Bilderschrift>, dabei zu?

Die durch die Augen der Kamera beobachteten Sachverhalte/Bilder erschei-
nen als imaginierte Bilder, als Projektionen des inneren Bewusstseins der aus
dem woice-over sprechenden Ich-Erzahlerin. Der Film «schreibt damit die Vor-
stellungen und Erinnerungen der Erzihlerin auf, aber in ibertragener, filmischer
Weise: mittels gegenstandlich-konkreter, aber immaterieller Bild-Zeichen. Die
Inszenierung des Films als Buch> bzw. Schrift- beruht dabei, und hier liegt das
tertium comparationis, das die intermediale Bezugnahme erst ermdglicht, auf
dem prozesshaften Vorgang des Verauflerlichens inneren Erlebens. Dieses wird
im Film statt in Schriftzeichen in Bildern konkretisiert, wobei jedoch das Abs-
traktionsprinzip, auf dem die Schrift beruht, auf einer hoheren Reflexionsebe-
ne bildhaft wieder eingefiihrt wird: In Analogie zum Schreiben als Bezeichnen
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von Ideen gestaltet sich die Filmschrift als Bezeichnung der Idee des Schreibens
als Bezeichnens, indem das geschriebene Zeichen wieder bildhaft verduflerlicht
und zugleich (in lateinische Schrift iibersetzt) wieder durch Schriftzeichen beti-
telt wird. Die Funktionsweise des Schriftmediums als Zeichensystem ist somit
in die bildhaft-abbildenden Darstellungsmittel des Films tibertragen worden;
das intermediale Differenzial wird sichtbar in jener Ebenentiberlagerung, wie
sie sich im dargestellten filmischen Lektiire- als Imaginationsakt formiert. Die
Briiche, in denen das mediale Differenzial nach Paech figuriert, liegen im un-
terschiedlichen Umgang mit der Bezeichnung und Zeichenhaftigkeit von Vor-
stellungen/Imaginationen/Bildern begriindet. Doch der Kern der intermedialen
Bezugnahme liegt in der filmischen Inszenierung als Schrift, womit ein seman-
tisches Paradoxon abgebildet wird: Indem die zeichenhafte Abstraktion von
Bildvorstellungen in der Schrift im wechselseitigen Bezug mit ihren filmisch-
bildhaften Konkretisationen dargestellt wird, vermag das <Medium> Film sein
Bezeichnungspotenzial zu reflektieren und zu erweitern.

Der auflere Prozess des (kalligrafischen) Schreibens und Beschriftens von
Korpern wird als Textproduktion dabei den Formen der Text-Rezeption ent-
gegengestellt, die in einem narrativen inneren Bewusstseinsprozess Abstraktes
(und in der Schrift Zeitenthobenes) wieder zu Bildvorstellungen konkretisie-
ren. In THE PrLow Book als Film-Tagebuch Nagikos aber sind beide Formen
des Umgangs mit Schriftzeichen wiederum parallelisiert: THE PrLLow Book
erzahlt dulerlich sichtbar (konkret) den inneren (imaginativen) Akt des Tage-
buch-Fihrens, der primar durch Bilder <erzihle wird. Die intermediale Erzahl-
weise des Films reflektiert damit den Lese- und Schreibprozess des Tagebuch-

fihrens.*

5. Narrative Strukturierung des intermedialen Transformationspro-
zesses

Im Mittelpunkt von THE PiLLow BoOK, so habe ich zu zeigen versucht, steht
Greenaways Auffassung vom Film als einer Bild-Erzahlung: Film wird als
Schrift mit Licht-Bildern konzipiert, die einerseits linear-syntagmatisch aufein-
ander folgen konnen, andererseits auf mehreren tibereinander gelegten Ebenen
visuelle Cluster® bilden, in denen das intermediale Erzihlverfahren reflektiert

39 Hierauf hat auch Yvonne Spielmann hingewiesen, vgl. «Das Bild der Schrift und des Schrei-
bens» (wie Anm. 10), S. 86: «Es ist also die Form des Schreibens, die mit der Filmform kongru-
ent ist».

40 Den Begriff fiir dieses Verfahren tibernehme ich von Yvonne Spielmann: «Framing, Fading, Fa-
ke: Peter Greenaways Kunst nach Regeln». In: Joachim Paech (Hg.): Film, Fernsehen, Video
und die Kiinste: Strategien der Intermedialitat. Stuttgart 1994, S. 134-149, hier: S. 137. Christer
Petersen betrachtet diese Cluster «als filmische Artefakte und digitale Illusionen, die entgegen
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wird. Das titelgebende Pillow Book der Hofdame Sei Shonagon taucht dabei als
Objekt der Darstellung zunichst als Inspirationsquelle in der Handlung vor der
Kamera auf, um dann Schritt fiir Schritt auf die Ebene des Filmbilds tibertra-
gen zu werden: Der Bildkader wird in einem ersten Schritt durch Schriftseiten
des Kopfkissenbuchs ausgefillt, Filmbild und Textseite somit in eins gesetzt, um
dann <gelesen> zu werden: Sequenz fir Sequenz werden die Listen assoziativer
Gedankenbilder Sei Shonagons ins Bild bzw. in Szene gesetzt, wobei es zu einer
tir Greenaway typischen Vervielfachung von Informationen kommt.*!

Von Interesse fiir die Frage, wie der Film die Moglichkeiten narrativer Ver-
arbeitung von Realitdt archiviert und wieder abruft, ist das zeichenhafte Repra-
sentationsverfahren des Verschriftlichens, das als narrative Strukturierung des
intermedialen Transformationsprozesses zugleich Auskunft gibt iiber den po-
etologischen Status des Filmes insgesamt. Auf diesen Aspekt mochte ich ab-
schlieflend eingehen.

Der Ausgangspunkt des Films ist das Tagebuch, in dem Sei Shonagon intime
Notizen festhilt, in denen ihre Lebenserinnerungen und Erfahrungen in Bil-

dern aufgehoben sind. So hilt sie fest (was im Film variierend zitiert wird):
Was vornehm ist

Schnee auf Pflaumenbliiten.
Glyzinienbliiten.

Ein bildschones Kind, das Erdbeeren ifit.
Eine weifle Jacke auf hellvioletter Weste.
Entenkiicken.

Ein Rosenkranz aus Bergkristall.*2

Mittels metaphorischer Bilder werden im literarischen Bezugstext innere Stim-
mungen, Gefihle und Gedanken als Ausdruck einer innerhalb der fiktionalen
Realitit erlebten Wirklichkeit festgehalten und aufgelistet. Dies geschieht im
filmisch zitierten Original durch japanische Schriftzeichen, die einen kalligra-
fischen Doppelcharakter besitzen: als zeichenhaft-abstrakte Schrift und als (im-
plizit den bezeichneten Sachverhalt reprisentierende) Bildzeichen. Das Zeichen
bekommt folglich einen asthetischen Eigenwert, der Signifikant reprisentiert
nicht nur Bedeutung, sondern diese Bedeutung wird zugleich im Schriftbild
verkorpert (ein Aspekt, welcher in der Ubersetzung in die lateinische Alpha-
betschrift verloren geht).

dem konventionellen Filmbild nicht einmal mehr den Anschein erwecken, sich auf reale Objek-
te zu beziehen», vgl. Petersen: Jenseits der Ordnung (wie Anm. 11), S. 981.

41 Vgl. Yvonne Spielmann: Das Bild der Schrift und des Schreibens (wie Anm. 10), S. 88.

42 Das Kopfkissenbuch der Hofdame Sei Shonagon (wie Anm. 6), S. 117.
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Diese Doppelwertigkeit der Kal-

ligrafie in den schriftlichen Bilderlis- ThePilfowBook,,  Scctionls5o
ten Sei Shonagons tibertragt der Film, )
wenn die Schriftbilder listenartig in
eine Bilderschrift des Films Ubersetzt
werden. Das zeichenhafte Reprisen-
tationsverfahren der Filmerzihlung
lasst sich am Beispiel des Bildmotivs
<Enteneier> wie folgt aufgliedern und
beschreiben (0:06:43 ff.):

1. Nagiko liest die Schriftzeichen
«Enteneier» (Signifikant), die sie
dem Speicher des Pillow Book Sei
Shonagons entnimmt, mit dem die-
se einen (vorgestellten) Referenten
in Schriftzeichen tiberfiihrt hatte.

2. Nagiko <sieht/imaginiert gleich-
zeitig die darin reprisentierten
«Enteneier» (Signifikat; Abb. 2);
das Bild wird sodann entkontex-
tualisiert und  verselbststindigt
sich: Der Akt der Dekodierung
des Schriftzeichens wird durch die
bildfillende Vergroferung deut-
lich gemacht (Abb.3). Die an-
schlieflende riickfiihrende Verklei- 4., 3 Dekodierung des Scbriftzei

nerung indiziert die Rekodierung
(Abb. 4): als ein Bildzeichen wird
der urspriinglich verschriftete Ge-
genstand innerhalb einer neuen
Realitit wieder archiviert— im
imaginativen Gedichtnis der Er-
zihlerin.”

b

Abb. 2 «Entenciers: Signifikant und
Signifikat

chens

43 Dieses Spiel mit den Kamerakadrierungen
setzt Greenaway auch schon vorher in an-
deren Filmen als Merkmal medialer Auto-
reflexivitit ein, vgl. dazu etwa die Ausfih-
rungen Ralf Beuthans zu Greenaways THE
DraucHTsMAN’s CoNTRACT (1982): Ralf
Beuthan: «Ein postmoderner Kosmos aus
Geschichten, Reden und Bildern. Uber-
legungen zu THE DraucHTSMAN’S CON- 3 3 3
TRACT». In: Hans Krah/Eckhard Pabst/  Abb. 4 Rekodierung als Bildzeichen
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Das Filmbild als imaginiertes Bild Nagikos wird damit losgel6st von einer
prafilmischen Realitit, es erscheint als selbstreferenzielles Artefakt, das, wie
Christer Petersen am Beispiel von Greenaways visueller Clusterbildung aus-
gefihrt hat, «<nur mehr sich selbst gleicht».*

. Auf der Ebene des Gesamtfilms THE PiLLow Book wird diese neue Realitit

insgesamt wieder in (Bild-) Zeichen tiberfiihrt, denn Nagiko erinnert diesen
Vorgang riickblickend. Die Enteneier sind somit als Zeichen Teil der Rezep-
tionswirklichkeit geworden und erweitern Nagikos reale um eine fiktionale
Realitiv. Das archivierte Bild der Enteneier wird so innerhalb des Lekt-
re- und Schreibaktes aus dem Gedichtnisspeicher Nagikos aufgerufen, um
dann wieder in das Filmarchiv THE PriLLow Book eingegliedert zu werden.

Diese dreischrittige Sequenz lisst sich auch im narratologischen Sinne als Bild-
Erzihlung, als dreiteilige Ereignisfolge mit konstantem Subjekt bezeichnen,
bei der die Ich-Erzdhlerin die mediale Geschichte der Lektiire, der Imaginie-
rung und Abspeicherung des Bildes (der Enteneier) erzahlt (wobei analog zur
strukturalen Definition einer minimalen Erzahlsituation gilt, dass die einzelnen
Film-Bilder wie Ereignisse in einer Erzidhlung nicht nur aufeinander, sondern
auch auseinander folgen)*:

1.

44

Gezeigt wird eine Ausgangssituation der Lektiire des Pillow Book und der
gleichzeitigen Imagination des Bezeichneten (Insertebene). Das Filmbild
wird dabei zur Reprisentation der Reprasentation, es reprasentiert eine Pil-
low Book-Textseite und verkorpert bildlich, was in der Schrift des Pillow
Book reprisentiert wird.

Die im Erzdhlakt verselbststandigte Imagination des im Pillow Book durch
die Schrift reprisentierten Gegenstands erscheint im Film als losgelostes, ka-
derfillendes Bild vor den <Augen> der Erzdhlerin (und des Betrachters). Die
Imagination des Signifikats wird somit transformiert in das Abbild des pri-
miren Referenzobjekts, welches zum Signifikanten des nachfolgend abge-
speicherten mentalen Bildes <Enteneier> wird:

Damit erfolgt die Riickfithrung und Wiedereinordnung der Imagination in
den erzdhlpragmatischen Gesamtzusammenhang des erzahlten Lektiire-
aktes des Pillow Book in THE PiLLow Book; es ist zu sehen und zu ho-
ren, wie im Pillow Book gelesen wird, und gleichzeitig wird visuell gezeigt,

Wolfgang Struck (Hg.): FFK 11. Dokumentation des 11. Film- und Fernsehwissenschaftlichen
Kolloguinms an der Christian-Albrechts-Universitit Kiel, Oktober 1998. Hamburg 1999, S. 88—
101, hier: S. 94f.; vgl. auflerdem zum «Konzept selbstreflexiver Filmpraxis» Yvonne Spielmann:
Intermedialitit (wie Anm. 1), S. 12f. sowie zur Selbstreflexivitit als Fiktionalisierung der Fikti-
on insbesondere am Beispiel von THE Basy or MAcoN Christer Petersen: Jenseits der Ordnung
(wie Anm. 11), S. 85f. sowie allgemein im Filmwerk Greenaways: ebd. S. 911.

Vgl. Petersen: Jenseits der Ordnung (wie Anm. 11), S. 99.

Vgl. Matias Martinez/Michael Scheffel: Einfiihrung in die Erzibltheorie. Miinchen ¢2005,
S.25.
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was in der Schrift reprisentiert
wird (als einer kalligrafischen Bil-
der-Schrift). Der Film als Ganzes
blendet folglich den realen Lektii-
reakt Nagikos und ihre Imagina-
tion, die Verbildlichung des Gele-
senen, in- bzw. iibereinander und
wird somit zum Akt der Re-Lek-
tire einer Lekttre.

Mit diesem narrativen Dreischritt (aus
Ausgangssituation — Transformation —
Endsituation) sind die im Pillow Book
als Schrift archivierten <Enteneier> Teil des visuellen kognitiven Archivs der fil-
mischen Bilderschrift THE PiLLow Booxk geworden, in dessen Speicher sie als
Bild eingehen. Die Realitit> der primiren Imagination ist durch Bild-Zeichen
substituiert worden; der erzihlte Gegenstand ist nur noch als Erinnerung pra-
sent. Aus dem aufzihlenden Aufeinander der paradigmatischen «Liste beson-
ders schoner Dinge» (0:06:40 ff.) ist ein syntagmatischer Zusammenhang ent-
standen, bei dem die aufgelisteten Bilder filmisch <auseinander> folgen, jedoch
dabei auf eine andere Wirklichkeits- bzw. Fiktionalititsebene gehoben werden:
Das kalligrafische Schriftzeichen der <Enteneier> im Pillow Book wird ersetzt
durch den Referenten (<reale> Enteneier), also von der Ebene fiktionsinterner
Fiktionalitit auf die Ebene fiktionsinterner Realitit gebracht; doch dann werden
die Eier als Imagination der Erzahlerin ausgewiesen und somit zurtickgestuft
zu einem Bildzeichen fir die Enteneier innerhalb der Gesamtfiktion des Films
TaE Pirrow Book. Als Bild im Bild sind sie vom Schrift- zum Bildzeichen ge-
wandelt und re-archiviert. Damit fungiert das Medium <Film> als ein Archiv des
Erzihlens, das nicht nur die ins Bild tberfiihrte Schrift speichert, sondern auch
die Form des prozesshaften Speicherns verschrifteter Imaginationen als mentaler
Erinnerungsbilder bereitstellt. <Erinnerung> erganzt somit die fiktionale duflere
Realitdt des Films (auf der Hauptbildebene) um eine imaginative innere Reali-
tat (auf der Insertebene), innerhalb der die gespeicherten Bilder wieder aufgeru-
fen werden konnen, und zwar als «frame-within-frame-Optik»* mittels zweier
technischer Insert-Verfahren (die Spielmann als «Inferierung»* bezeichnet):

Abb. 5 Symbolfelder als Speicher

von <Evinnerung>

46 Vgl. Mariacristina Cavecchi: «Peter Greenaway’s Prospero’s Books»: A Tempest Between
Word and Image». In: Literature — Film Quarterly 25/2 (1997), S. 83-89, hier: S. 86.

47 Vgl. Spielmann: Intermedialitit (wie Anm. 1), S. 136{.: «Der Begriff der Inferierung bezeich-
net eine Technik, mit der im elektronischen Medium die Schichtung und Verdichtung von Rah-
menfunktionen in einer Bildeinheit simuliert wird, so daff das sukzessive Anordnungsverfah-
ren getrennter Bildeinheiten in einem simulierten Bildraum zur simultanen Reprisentation zu-
sammengezogen ist».
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a) zum einen durch Symbolfelder im
rechten oberen Bildbereich: Die-
se blenden gespeicherte Momente
vergangener Filmhandlung wie-
der ein, deren Wiederholung sich
als Kommentar zum Hauptge-
schehen lesen lisst (z. B. das Bild
des Vaters zur Erinnerung an die
Tradition des Be-Schreibens, vgl.
Abb. 5);

b) zum anderen durch an zentraler

Stelle innerhalb der Kadrierung ein-

geblendete Fenster, die jeweils einen

Film im Film zeigen. Dadurch wird das Hauptgeschehen entweder aus unter-

schiedlichen raumlichen Perspektiven gezeigt bzw. einer gleichzeitigen Hand-

lung parallelisiert, oder aber die Gegenwartshandlung wird mit einer vergan-
genen oder (innerhalb der story time) kiinftigen Handlung konfrontiert, so

dass sich eine Spiegelung von Vor- und Nachzeitigkeit ergibt (Abb. 6).

N : A, “ a‘
Abb. 6 Perspektivierung der Gegen-
wartshandlung (Vor-/Nachzeitigkeit)

Die bildteilenden split-screen-Verfahren werden in THE PirLow Boox einge-
setzt, um bereits auf der Hauptebene gezeigtes Filmmaterial zu wiederholen und
dadurch eine «Simultanmontage raum-zeitlich auseinander liegender Vorgin-
ge»* zu ermoglichen. In diesen wiederholenden Erinnerungen wird das visuell
Gespeicherte reaktiviert; es kommentiert und interpretiert die filminterne Rea-
litit somit auf der Ebene eines visuellen Gedichtnisses. Intermediales Erzihlen
dient hier auf gegenlaufige Weise dazu, die mit der linearen Erzahlung verbunde-
ne Komplexititsreduktion mit einer Komplexitatssteigerung zu konfrontieren,
die eindimensionale Kausalverkniipfungen durch Ambivalenzen bzw. Mehr-
fachkodierungen hinterlduft.*” Wie sich dabei Vor- und Nachzeitiges spiegeln,
so spiegeln sich auch die medialen Speichermoglichkeiten bei Greenaway: Die
Folie von Sei Shonagons Pillow Book dient der Ich-Erzihlerin, um auf der dar-
gestellten Objektebene des Films ein buchstibliches eigenes Kopfkissenbuch zu
fihren, nach dessen Muster sie im filmischen Erzihlakt ihr Leben reflektiert, bis
sie schliefllich in Jerome die Erfiillung in der Kongruenz von Ausdruck und In-
halt, von Signifikant und Signifikat, findet: In ihm als Korpertext sind Liebe und
Literatur vereint. Erst nach seiner <Verarbeitung> zum toten Textkorper beginnt
Nagiko schliefSlich ein neues Pillow Book, als das sich schliefSlich der Film — als me-

48 Ebd.,S. 134. )
49 Detlef Kremer fasst dies als manieristische «Ubercodierung und Hiufung von Zeichen», vgl.
Kremer: Peter Greenaways Filme (wie Anm. 7), S. 12.
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1. Sei Shonagons

\Lillow Book -
v
e 2. Nagiko 1 -
—
3. Nagiko 2: "The Book
~ of the Lover" (Jerome)
4. Nagiko 3:
THE PILLOW BOOK

Abb.7 Genealogie der Pillow Books

taphorisches viertes Pillow Book — zu erkennen gibt: ein Buch> aus Bildern, das
gleichzeitig als eine Art Meta-Archiv Sei Shonagons Pillow Book reprisentiert
sowie ihr, Nagikos, eigenes erstes Pillow Book in sich aufgenommen hat (vgl. die
Genealogie der Pillow Books, Abb. 7).%°

So wie Sei Shonagon ihre Erinnerungen an vergangene Realititen> durch
imaginire Bilder verschriftet (wofiir die Distanz von Erleben und Schreiben,
von erzihlter Zeit und Erzahlzeit, konstitutiv ist), so tiberfiihrt Nagiko im fil-
mischen Schreibakt> ihr Erleben in Erinnerungs-Bilder. Die Imaginationen, die
sie dabei in ihrem Filmtagebuch festhilt, verkorpern die Distanz der <Schrei-
benden> zum Erlebten und archivieren gleichzeitig das Erlebte als Vergangenes
(Abb. 8).

Doch tiber das homologe Verhiltnis von Nagiko zu Sei Shonagon hinaus
tibernimmt Nagikos Buch nicht nur die mediale Form des Verschriftens von
Sei Shonagon, sondern nimmt zugleich das Buch Sei Shonagons als Teil der
innerlich <erlebten> Realitit Nagikos mit auf. Thre Wahrnehmung von Reali-
tat> ist daher durch eine 1000-jahrige japanische Schrifttradition gepragt; Na-
giko tberfiihrt folglich nicht Realitit, sondern Zeichen in Zeichen: «Greena-

50 Christer Petersen hat in diesem Zusammenhang darauf hingewiesen, dass das Pillow Book als
«Symbol einer weiblichen Reproduktion von Generation zu Generation» gelten kann, da Na-
giko erst ihr eigenes «richtiges> Pillow Book (mit einer Liste positiver Dinge) schreiben kann, als
sie eine Tochter zur Welt gebracht hat, vgl. Petersen: Jenseits der Ordnung (wie Anm. 11), S. 81.
In dieser Hinsicht wiren die von mir in Abb. 7 aufgefiihrten Pillow Books> zwei und drei nur
unzureichende Substitute fiir das eigentliche Pillow Book, das am Ende entsteht: der Film THE
PrLLow Book selbst.
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Vergangenheit

Erziihlgegenwart

Abb. 8 Transformationen: Schreiben als imaginire Anniherung an vergan-
gene Realitit(en)

ways Welt ist eine potenzierte», in der «das Begehren nach den Zeichen» endlos
und ihr Besitz nur ein Aufschub ist.>! Wie in medialer Hinsicht Sei Shonagons
Buch damit zu einem Film geworden ist, so ist Nagikos Film am Ende wieder
ein (Tage-) Buch> geworden, in dem erinnerte Realitit mit Bildern aufgeschrie-
ben ist — die als Bilder aber zugleich die erinnerte und imaginierte <Realitit> Sei
Shonagons mit erinnern: In der Kunst herrscht die «unendliche[ ] Zirkulation
der Zeichen».?

Doch bei aller Zirkularitit, Mehrdimensionalitit und Simultaneitit auf der
discours-Ebene erzahlt Greenaways Film letztlich die kohdrente Geschichte der
Selbstbefreiung Nagikos, die den urspriinglich mannlich konnotierten Schop-
fungs- und <Zeugungsakt des Beschriftens> von (weiblichen) Korpern umkehrt,
indem sie selbst andere (Manner) als <Papier> fiir ihre Texte benutzt und sich so
von der ihr zugewiesenen Geschlechterrolle befreit: «Von jetzt ab werde ich der
Stift sein und nicht nur das Papier» (0:46:41). Auf intermediale Weise erhebt

51 Mark Potocnik: «Amour écrit. <Die Bettlektiire>». In: Schnirr. URL: http://www.schnitt.de/fil-
me/artikel/bettlektuere__die.shtml (Datum des Zugriffs: 15.08.2006).

52 Ebd. - Die Zirkulation der Zeichen manifestiert sich dabei nicht nur innerhalb der Zirkelstruk-
tur der erzihlten Geschichte, sondern wird auflerdem mittels des Kreismotivs (auf der Ebene
der Mise en scéne) sowie mittels der Kreisfahrten (auf der Ebene der Kamerahandlung) selbstre-
flexiv thematisiert. Zum Kreismotiv bei Greenaway vgl. generell Petersen: Jenseits der Ord-
nung (wie Anm. 11), S. 17.
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der Film das fremdmediale Verfahren eines selbstbefreienden Schreibens und
einer vergewissernden Selbstreflexion zu seinem Erzihlprinzip, durch das eine
Ausdifferenzierung von Bildebenen moglich wird: Das <Schreibens> mit Bildern,
insgesamt als eine Riickblickserzihlung ausgewiesen, vermag in einem Neben-
und Ineinander von Bildsequenzen einen bestindigen Abgleich von Zeiten und
Réiumen sowie von mentaler Imagination und duflerer Handlung vorzunehmen.
Der Film TrE Priirow Book lduft insgesamt <wie ein Film> vor dem inneren
Auge Nagikos ab, der den literarischen Blick Sei Shonagons als mediale Form
zur Erfassung der eigenen Erlebnisse auf das Bildmedium tibertrigt.
Intermedialitit wird hier funktionalisiert im Rahmen medialer Selbstausle-
gung des Films, der Uiber die Reprasentation des bildhaft <konkret> Dargestell-
ten eine Ebene abstrakter Darstellung integriert: Innerhalb der als Schreib- und
Lektiireakt semantisierten filmischen Sukzession markieren die Bildzeichen
des Films als Schriftzeichen> zugleich die mediale Differenz zum bildhaft Re-
prasentierten. Doch der asthetische Eigenwert der filmischen Bildzeichen 16st
das jeweils Abgebildete aus der konkreten Situation (Nagikos erinnerte Ver-
gangenheit) und ordnet sie als imaginire Erinnerungsbilder einem neuen Kon-
text innerhalb der Erzahlgegenwart zu.® In einem medialen Transformations-
prozess verwandelt sich somit die Filmerzihlung in ein mit Bildern <geschrie-
benes> Buch», bei dem der Formwandel als Inhalt des Medienwechsels anschau-

lich wird.

53 Auch Yvonne Spielmann weist auf dieses medienisthetische Konzept Greenaways hin, mit dem
dieser «die Differenz zwischen gefilmter Schrift im Bild [...] und dem Filmbild [...] verlagert
von der Darstellungsebene des Bildes der Schrift auf die Medienebene des Bildes als Schrift»,
vgl. Spielmann: Das Bild der Schrift und des Schreibens (wie Anm. 10), S. 92; meine Hervorhe-
bung.
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Die Erzdhlung von futurischen Medien als in-
szenierte Dysfunktion im Kino der 1980er und
1990er Jahre

1. Erzihlen als Ubermittlung von Erfahrung

Erzahlen' ist fester Bestandteil unserer Erwartungshaltung an die performative
Darstellung von Medien. Dies gilt in besonderem Mafle fiir das populire Kino,
das im Gegensatz zu kiinstlerisch anspruchsvollen Experimentalfilmen in fast
allen Fillen narrativ angelegt ist und das im Fokus meines Interesses steht. Nar-
ration oder im engeren Sinne das Erzdhlen von Geschichten entspringt einer
oralen Tradition und transportiert neben Sachinformationen immer auch Erfah-
rungen des Erzdhlers selbst. Die Erzahlung legt es nicht darauf an, das pure <an
sich> der Sache zu tberliefern wie eine Information oder ein Rapport. Sie senkt
die Sache in das Leben des Berichtenden ein, um sie wieder aus ihm hervorzu-
holen, schreibt Benjamin mit Blick auf den Erzihler Nicolai Lesskow.? Die li-
near-chronologisch erzihlten Geschichten oder auch kunstvoll verschachtelten
Erzahlformen konstituieren ein narratives Kontinuum?®, das eine Erwartungs-

1 Was man unter «Erzahlung» zu verstehen hat, ist mit Verweis auf eine umfangreiche erzahlthe-
oretische Debatte an dieser Stelle kaum hinreichend zu klaren. Vor allem ist die Abgrenzung
zum Begriff der «Darstellung» bzw. der «Inszenierung» nicht unproblematisch und im Rah-
men dieses Beitrags letzthin nicht zu leisten. Wihrend mit dem Begriff der Darstellung oder ge-
nauer gesagt der Inszenierung stirker die dramaturgischen Aspekte einer performativen Dar-
stellung angesprochen werden, zielt der Begriff des Erzihlens — so wie er hier im Folgenden ge-
braucht wird — stiarker auf den Prozess der Vermittlung von Erfahrung.

2 Walter Benjamin: «Der Erzihler. Betrachtungen zum Werk Nicolai Lesskows». In: Ders.: Ge-
sammelte Schriften. Hg. von Rolf Tiedemann/Hermann Schweppenhauser, Frankfurt/M. 1980,
Bd. 112, S. 447.

3 Der Begriff «narratives Kontinuum» wird in Anlehnung an Bordwells Begriff der «narrativen
Kontinuitit» verwendet, unterscheidet sich aber von diesem vor allem durch seine Negation:
Waihrend die Negation bei Bordwell nicht recht klar wird bzw. eine Art von Anhalten oder
Durcheinanderbringen des zeitlichen Flusses wire, also Diskontinuitat, ziele ich eher auf ei-
nen Bruch mit einem narrativen Kontinuum, d. h. mit einer durch die Erzihlung aufgebauten,
erzihlten Welt und d. h. auch den Regeln und Gesetzen dieser Welt. Dieser Bruch wird (zu-
nichst) nicht selbst wiederum in die Erzihlung eingebaut, sondern ist absolut zu sehen: Die
vom narrativen Kontinuum erzeugte Erwartungshaltung wird absolut enttauscht, die Erzih-
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haltung und damit einen Erzdhlrahmen absteckt, der zur Aneignung des Er-
zahlten oder vielmehr der darin gelosten Erfahrung einlddt. Erzahlung ist inso-
fern in performativen Medien immer lebendige Erinnerung an Ereignisse, tiber
die der Erzihler Klarheit gewonnen hat und die vom Erzahler be- und verar-
beitet worden sind und die insofern immer einen klar determinierbaren Platz in
der Erzdhlung haben.

Dies wird hier nun nicht erwihnt, um die Erzihlung als eine Form der Uber-
mittlung von Erfahrung als transmediales Konzept vorzustellen (tibrigens auch
nicht als transformationales), wie es seit rund 20 Jahren von verschiedenen In-
termedialititstheorien diskutiert wird, die vor allem die spezifischen Erzihl-
weisen unterschiedlicher Medien in deren Differenz beschreiben, die aber das
gewihlte Thema allenfalls marginal streifen.* Vielmehr geht es im Folgenden um
Kinofilme, die von Erfahrungen im Umgang mit anderen Medien erzahlen.

Zahlreiche Autoren haben nun eine den populiren Medien inhirente Ten-
denz konstatiert, hinter threm Funktionieren zu verschwinden, also unsicht-
bar zu werden. Bolter und Grusin beispielsweise haben in ihrer Theorie der
Remediation® dieses Phinomen als Transparency and Immediacy bezeichnet,
also als Transparenz- und Unmittelbarkeitseindruck eines Mediums, der dem
Wahrnehmungssubjekt die Existenz eines Trigermediums im Sinne von Groys
und seiner Okonomie des Verdachts® oder, anders gesagt, die Tatsache der me-
dialen Ubermittlung verbirgt. Andere Autoren wie z. B. Bordwell sprechen et-
wa mit Bezug auf das klassische Hollywood-Kino von der Illusion einer nar-
rativen Kontinuitit, die das Medium durch unsichtbare Schnitte, durch kon-

lung bricht als solche plétzlich ab oder folgt einem Pfad, der nicht nur nicht zu den bisherigen
Ereignissen zuordenbar erscheint, sondern alogisch, willkiirlich, phantastisch. Das narrative
Kontinuum ist dabei nicht mit Diegesis identisch! Es geht nicht darum, eine bestimmte Er-
zihlperspektive zu generieren oder einen Bruch mit ihr zu beschreiben. Vielmehr geht es beim
Begriff des narrativen Kontinuums um ein gedankliches Kontinuum, das eine eigene Welt be-
schreibt, in der sich die Handlung nach einer klar nachzuvollziehenden Logik entwickelt. Ein
Bruch mit dem narrativen Kontinuum ist daher auch nicht einfach nur der Wechsel der Erzihl-
perspektive, sondern die vom Erzihler geschilderte Welt funktioniert nicht mehr in der erwar-
teten Weise. Es sind plotzlich Bilder zu sehen, die sich nicht mit den Regeln der beschriebenen
Welt erkliren lassen.

4 Zur weiteren Prizisierung sei angemerkt, dass es hier auch nicht um die Frage der transfor-
mationalen Intermedialitit gehen soll, also um Re-Reprisentation oder vereinfacht gesagt um
das Problem, das ein Medium sich vom Reprisentierten immer und notwendig unterscheidet
bzw. das Reprisentierte transformiert. Auch das von Bolter und Grusin (s. Anm. 5) vorgestellte
Konzept der Hypermediacy trifft das hier visierte Thema nicht ganz, da es nicht einfach um ei-
ne von ihnen in diesem Kontext beschriebene besondere Form der medialen Prisentation geht,
die so aufgebaut ist, dass sie ihre multimediale Konstruktion nicht verbirgt (wie z. B. Nachrich-
tensendungen, die zum normalen Fernsehbild ein Laufband mit Borsenkursen und ein anderes
Laufband mit Kurztexten einblenden).

5 Jay David Bolter/Richard Grusin: Remediation. Understanding New Media. Cambridge,
Mass./London 2000.

6  Boris Groys: Unter Verdacht. Eine Phianomenologie der Medien. Miinchen/Wien 2000.
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ventionelle Kameraperspektiven usw. erreicht.” Solange ein Medium keine Sto-
rung aufweist, solange es also funktioniert, lasst seine Konstruktion den Nutzer
vergessen, dass er es mit einem Medium zu tun hat. Wer einen Text mit einem
Computer schreibt oder eine E-Mail liest, denkt nicht in jedem Moment tiber
die Rechnerarchitektur nach.

Reflektiert man die Darstellung von Medien in den Medien, dann stellt sich
eine medienontologisch scheinbar paradoxe Frage: Wenn man davon ausgeht,
dass Medien die Tendenz haben, hinter ihrem Funktionieren zu verschwin-
den, also unsichtbar zu werden (was nun gerade dem populiren Kino nachsagt
wird), dann fragt es sich, wie ein Medium, das tendenziell unsichtbar ist, ein an-
deres Medium, dass auch tendenziell unsichtbar ist, iiberhaupt darstellen kann.
Ich mochte dieses Problem nun noch weiter zuspitzen und am Beispiel von Ki-
nofilmen beobachten, die von futurischen Medien erzihlen, d. h. von Medien,
die es tiberhaupt nicht gibt.

Tatsachlich geht es hier nicht um eine gespenstische, hypothetische Frage,
sondern um eine recht originire Stromung im populiren Kino der 1980er und
1990er Jahre, die sich fast obsessiv mit futurischen Medien beschaftigt.

2. Die Erzidhlung von Medien in den Medien

2.1 Futurische Medien

Als futurische Medien begreife ich hier schlicht Medien, die es noch nicht gibt,
die es in Zukunft aber vielleicht geben oder die man sich zumindest vorstel-
len konnte. Beispielsweise eine Apparatur, die Blinde sehend macht oder Trau-
me aufzeichnet wie in B1s ANs ENDE DER WELT von Wim Wenders oder sen-
sorische Eindriicke in ihrer Totalitit aufnimmt wie in STRANGE DAys von Ka-
thryn Bigelow, ein Videosignal, das in eine andere Dimension von Realitit ein-
fuhrt wie in VIDEODROME von David Cronenberg, oder Computerprogramme,
die tauschend echt Wirklichkeit simulieren wie in MaTRIX der Briidder Wachow-
ski, 137H FLOOR von Josef Rusnak oder auch Existenz von Cronenberg, um
hier nur einige der bekanntesten Filme zu nennen. Sie alle erzahlen explizit von
einem anderen Medium, d. h. dieses andere Medium steht im Mittelpunkt des
Geschehens. Dies unterscheidet diese Filme von zahlreichen anderen, in denen
andere Medien cher beiliufig ins Bild gertickt werden, von Filmen der kiinstle-
rischen Avantgarden, die eine ganz andere, nicht narrative Inszenierungsstrate-
gie verfolgen, oder von Satiren und Grotesken, die andere Medien vor allem als
Karikatur menschlicher Unzulidnglichkeiten zeichnen.

7 Vgl. David Bordwell/Janet Staiger/Kristin Thompson: The Classical Hollywood Cinema. Film
Style and Mode of Production to 1960. London 1985.

130



Die Erzihlung von futurischen Medien

Mit dem eben erwiahnten Unsichtbarkeitsparadoxon ist nun noch ein wei-
teres Problem bei der Darstellung von futurischen Medien verbunden: das der
Glaubwiirdigkeit der Inszenierung. Einerseits muss das darstellende Medium
seine Darstellungsmoglichkeiten zur Darstellung des anderen Mediums auch
nutzen, d. h. den eigenen Darstellungskonventionen folgen, andererseits muss
sich die Darstellung des dargestellten anderen Mediums von diesen gerade un-
terscheiden. Ein Film {iber ein Medium, das Gedanken aufzeichnen kann, muss
also im Kino einerseits bisher immer noch mit audiovisuellen Mitteln darge-
stellt werden, auch wenn dies der Funktionsweise des anderen Mediums gar
nicht entspricht; andererseits miissen sich diese Mittel von der konventionellen
Darstellungsweise unterscheiden, da ohne Differenz der Verweis auf ein ande-
res Medium nicht glaubwiirdig wire. Wird auch nur eine von beiden Regeln
nicht beachtet, wird die Darstellung des anderen Mediums dem Betrachter we-

nig plausibel erscheinen.

2.2 Drei Modi der Darstellung von Medien und das

Glaubwiirdigkeitsproblem

In allen populiren Kinofilmen werden futurische Medien nun auf drei verschie-

dene Weisen dargestellt:

1. Die Filme berichten von anderen Medien z. B. in Form eines Off-Kommen-
tars, der die Zuschauer iiber die Funktionsweise des anderen Mediums auf-
klart, oder aber eine der Figuren erzihlt von ihren Erfahrungen mit dem an-
deren Medium innerhalb eines Dialogs; auch schriftliche Texteinblendun-
gen sind zumindest denkbar. In MATRIX beispielsweise wird dieser Part von
Morpheus tibernommen, der Neo die Funktionsweise der Matrix erldu-
tert, in STRANGE Davs erklirt Lenny einem Kunden die Funktionsweise der
«Squid»-Technologie.

2. Andere Medien werden als Apparate dargestellt, d. h. im Bild ist ihre appa-
rative Oberfliche zu sehen. In VIDEODROME z. B. ist von Video und Fernse-
hen die Rede, also werden auch Videokassette, Videorekorder und Fernseh-
apparat ins Bild gertickt; in STRANGE DAys geht es um eine Apparatur, mit
der man sensorische Eindriicke aufzeichnen konnen soll, also wird eine Art
Haarnetz aus Elektronen gezeigt, das tiber ein Kabel mit einem walkman-
groflen Gerit verbunden ist; in MATRIX wiederum wird die Matrix auf den
Computermonitoren der Nebukadnezar als griinlich schimmernder Pro-
grammcode sichtbar.

3. Eine dritte Art der Darstellung von anderen Medien ergibt sich aus der dem
Kino inhirenten Notwendigkeit zur Visualisierung: Uberzeugend wirkt die
Darstellung erst dann, wenn auch die Innensicht des anderen Mediums dar-
gestellt wird, d. h. man sieht, wie das Kino die Innensicht des anderen Medi-
ums visualisiert (ungeachtet dessen tatsichlicher Funktionsweise). So zeigt
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Martrix immer wieder das Eindringen in die Matrix, ExisTenz das Spiel
«Transzendenz», B1s aNs ENDE DER WELT das, was der Kameramann sieht,
und spater das, was die Versuchspersonen im Labor in der australischen Wiis-
te sehen, oder STRANGE Days, wie die Aufzeichnung von Erinnerungen an-
derer Menschen aussieht.

Die Inszenierung der Innensicht ist aber auf Grund des Unsichtbarkeitsparado-
xons nicht unproblematisch und bedarf mehr als nur der Darstellung einer is-
thetischen Differenz zwischen darstellendem und dargestelltem Medium. Of-
fenbar wird dabei ein Verfahren angewandt, das in medienwissenschaftlichen
Diskursen bisher nur wenig beachtet wurde.

Harro Segeberg spricht von der «kaputten Technik» und empfiehlt: «Aus-
schau zu halten nach Erzihlungen, die an der Technik nicht die Technik, son-
dern den Lebensentwurf des mit dieser Technik sich verwirklichenden Men-
schen in den Vordergrund stellen.»® Segeberg ging es dabei — wenn ich ihn rich-
tig verstanden habe — um die Erfahrung der Menschen mit Technik gerade auch
im Hinblick auf ihr mogliches Versagen. Die Analyse des Aussetzens, der Sto-
rung oder der Dysfunktionalitit von Technik und gerade auch der Medientech-
nik wiirde aber einen Wechsel oder eine Erweiterung der medienwissenschaft-
lichen Perspektive erfordern, die iiber medienarchiologische oder gar utopisti-
sche bzw. dystopistische Diskurse tiber Medien hinausgeht und bislang nur sel-
ten unternommen wurde.

So finden sich etwa Parallelen bei Ludwig Jager, der in seiner Transkripti-
onstheorie explizit von Storungen als festem Bestandteil des Sprechakts spricht’,
aber auch im Begriff der Hypermedialitat, den Bolter und Grusin entwickelt
haben, sowie bei den — in Deutschland allerdings bisher noch wenig beachte-
ten — franzdsischen Mediologen, die durch ihre Vorstellung der Gleichzeitigkeit
verschiedener Medien zu einem komplexeren Verstindnis der Medienabfolge

8  Harro Segeberg: «Kaputte Technik. Zum Abschied von der Perfektion der Technik». In: Harro
Segeberg (Hg.): Die Medien und ibre Technik. Theorien — Modelle — Geschichte. Marburg 2004,
S. 10-26, hier: S. 14.

9  Ausgehend von einer Sprechakttheorie beschreibt Jager Stérungen und ihre umschreibenden
Bearbeitungen als ein zentrales Verfahren sprachlicher Sinnproduktion. Dabei unterscheidet er
zwel Arten von Storungen: a) Die von ihm so genannte Storung®, die auf Missverstandnissen
zwischen Sprecher und Zuhorer basieren und als sprachlicher Unfall angesehen werden kann
und b) die Storung', die zur Klirung der Redeintention die flissige Rede kurz unterbricht, um
in einem Einschub eine umschreibende, also <ranskriptive> Umarbeitung der Sprache vorzu-
nehmen. Letzterer Typ von Storung ist also konzeptionell in der Rede angelegt und insofern ei-
ne inszenierte Art der Storung. Allerdings unterscheidet sich Jagers Konzept doch in wesent-
lichen Punkten von der Idee einer medialen Dysfunktion in filmischen Medien: Thm geht es
darum, dass die Stérungen Teil des narrativen Flusses sind und ihn nicht wirklich unterbrechen.
Es sind Erlduterungen, wenn man so will. Dabei hebt die Storung' den Transparenz-Eindruck
des Mediums Sprache auf. Vgl. Ludwig Jager: «Stérung und Transparenz. Skizze zur performa-
tiven Logik des Medialen». In: Sybille Kramer: Performativitit und Medialitit. Miinchen 2004,
S. 35-73.
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beitragen und damit zumindest indirekt auf Phanomene der medialen Dysfunk-
tion hinweisen.

Ich mochte diese Theorie-Spuren hier jedoch nicht weiter verfolgen und di-
rekt zu jenem Spezialfall des populdren Kinos kommen, bei dem sich die Narra-
tion selbst negiert, also die Erzahlung als Geste und Darstellungsform aussetzt

und damit eine mediale Dysfunktion inszeniert.

2.3 Inszenierte Dysfunktionalitdt

Der Begriff der Dysfunktion kommt urspriinglich aus einem medizinischen
Kontext und soll hier im Zusammenhang der Darstellung von Medien in Medi-
en vor allem den Eindruck einer Stérung der Ordnung einer von der Erzihlung
beschriebenen Welt, also einen Bruch mit dem narrativen Kontinuum bezeich-
nen. Dabei handelt es sich um eine inszenierte Dysfunktion, die Teil der Dar-
stellung ist (also nicht um eine wirkliche Dysfunktion wie z. B. bei einem un-
beabsichtigten Filmriss).

Derartige Dysfunktionen heben den von Bolter und Grusin beschriebenen
Transparenz-Eindruck fiir Momente auf und lassen die Medialitit — also Gren-
zen des Mediums — sichtbar werden. Dabei miissen nicht erst Schweinwerfer
vom Himmel fallen wie in der TRUMAN SHOW.

Dysfunktionale Bilder begegnen uns im Alltag auf Schritt und Tritt: Sie sind
keine Besonderheiten, sondern ein verdrangter Regelfall. Jeder kennt das: falsch
belichtete, unscharfe, verwackelte Bilder mit Fingern vor dem Objektiv, unfrei-
willige Doppelbelichtungen, falsche Farben, falsche Beleuchtung etc. Dysfunk-
tionale Bilder werden nicht beobachtet, sondern nur als Storung der <eigent-
lichen> Inhalte empfunden. Die Ignoranz gegeniiber Dysfunktionen wird uns
systematisch anerzogen. Von klein auf lernen wir, Zeichen in einen bestimm-
ten Zusammenhang zu bringen, sie in einer bestimmten Weise zu lesen, deren
Bedeutungsrichtung mehr oder weniger von kulturellen Programmen vorge-
geben ist: Buchstaben werden zu Wortern gruppiert, die sich zu Sitzen anord-
nen — von oben nach unten, von links nach rechts. Wenn z. B. in Schule oder
Universitat eine <schlechte> Fotokopie verteilt wird, werden alle Schiiler oder
Studenten angehalten, tiber den technischen Mangel hinwegzusehen, ihn syste-
matisch zu ignorieren und sich auf den <eigentlichen Sinn> des Textes zu kon-
zentrieren.

Es soll nun keineswegs bestritten werden, dass die meisten kulturellen In-
terpretationsprogramme durchaus sinnvoll sind, wohl aber darauf hingewiesen
sein, dass es neben den konventionellen Lesarten immer auch andere, alternati-
ve Betrachtungsweisen gibt, die zu einer ganz anderen Wahrnehmung von Re-
alitit fihren konnen.

Haufig werden solche veranderten Sichtweisen im Kontext mit psychischen
Storungen oder mit wissenschaftlichen Echtheits- oder Authentizititsanaly-
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sen genannt. So kommt es z. B. im Kontext von Kriegsberichterstattungen des
Fernsehens immer wieder zur Ubertragung von dysfunktionalen, d. h. plotz-
lich abbrechenden, pixelig verzerrten oder durch Nachtsichtgerite verfremde-
ten Bildern. Eine Analyse ihrer Authentizitit kommt um die Beachtung die-
ser Dysfunktionen kaum herum, weil sie Aufschluss geben kann tiber die tech-
nische Konstruktion und damit die Bedingungen, unter denen die Aufnahmen
entstanden sind. Zugleich sind jene Dysfunktionen auch Teil des Rituals der
Nachrichteniibermittlung geworden, d. h. sie sind fester Bestandteil der Nach-
richten-Inszenierung, da sie als Authentizititssignale gleichsam mit Gbertragen
werden (also Manipulationsmoglichkeiten mit einschlieffen).

Im Kontext von Unterhaltungsfilmen scheinen Dysfunktionen nun eine
etablierte Erwartungshaltung zu durchbrechen, da hier prinzipiell - anders als
bei Nachrichtensendungen — die Mglichkeit einer technisch optimalen Prisen-
tation besteht. Tritt eine technische Dysfunktion auf, hat sie meist eine beson-
dere Bedeutung fir die Dramaturgie.

Wenn zum Beispiel im ersten ALiEN-Film von Ridley Scott die Crew mit
dem Shuttle auf dem unbekannten Planeten landet, ein Team von Astronauten
zu dem fremden Raumschiff der Aliens hinausschickt und dabei die Signaliiber-
tragung der in die Helme eingebauten Kameras gestort wird, d. h. plotzlich nur
noch laufende Streifen, flimmernde, verzerrte oder abbrechende Bilder zu seh-
en sind, weist dies — obwohl der Film die Handlung weit in die Zukunft vorver-
legt — eher auf die unausgereifte Videotechnik der 70er Jahre des 20. Jahrhun-
derts hin. Die Storung bleibt dabei immer Teil des narrativen Kontinuums und
wird z. B. als atmosphirische Storung behauptet.

Die materiale Konstruktion des Mediums tritt erst durch eine Stérung hervor,
einen Defekt, der das reibungslose Funktionieren aussetzt und so durch dessen
Abwesenheit dem Betrachter schockartig bewusst macht. Dieser Schock findet
sich insbesondere bei den meisten von den kiinstlerischen Avantgarden seit dem
ausgehenden 19. Jahrhundert zur Anwendung gebrachten Verfahren. Im Gegen-
satz zu Abweichungen von Normen im Allgemeinen, die fiir fast alle kiinstle-
rischen Verfahren schlechthin charakteristisch sind, muss die Dysfunktion vor
allem in Abgrenzung zu den <kompositorischen> Gestaltungsmitteln gesehen wer-
den. Das heiflt, die Wahl von ungewohnlichen Perspektiven, Formen oder Far-
ben allein konstituiert noch keine Dysfunktion. Es muss der Eindruck einer Sto-
rung oder eines Defekts hinzukommen. Vor allem mit der Etablierung von indi-
ziellen Medien wie der Fotografie und dem Film ist die Bedeutung von dysfunk-
tionalen Ausdrucksmitteln gewachsen, da Mimesis nicht mehr linger Hauptziel
der Gestaltung ist. Vielmehr geht es darum, den Blick auf das kiinstlerische Mate-
rial selbst, auf seinen Entstehungs- und Bearbeitungsprozess zu lenken.

Nun soll hier mit der Einfithrung des Begriffs der Dysfunktion keine neue
Theorie der kiinstlerischen Avantgarden geschrieben werden. Auffillig ist aber,
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dass sich vom Pointillismus tiber den Impressionismus, den Kubismus, den Fu-
turismus, den Dadaismus bis hin zum Surrealismus immer wieder Ausdrucks-
formen finden, die sich mit dem Begriff des Dysfunktionalen treffend beschrei-
ben lassen.

So ist allen Avantgarden gemein, dass sie gezielte <Wahrnehmungsstorungen
konstruieren, um die Bearbeitung des Materials, d. h. die kiinstlerische Verfah-
rensweise selbst gegeniiber dem Gegenstand der Darstellung hervorzuheben,
also gegentiber dem, was man unter Thema oder Sujet verstehen wiirde.

Der Bruch mit der Tradition und der Konvention, der von den kiinstleri-
schen Avantgarden gesucht wurde und mithin ein Charakteristikum der Dys-
funktion selbst ist, hebt diese in jenem Mafle auf, wie er selbst zur neuen Kon-
vention wird. Der Begriff der Dysfunktion lasst sich also nur dialektisch fas-
sen, insofern er immer eine Form der Negation darstellt. Bei den kiinstlerischen
Avantgarden bezieht sich diese Negation immer auf einen auflerhalb des Bildes
vorhandenen Diskurs iiber Kunst. Der eigentliche Bruch findet dabei im Sinne
Barthes hors cadre statt.

Im populiren Kino nun — und hier liegt beztiglich der Dysfunktion die wohl
entscheidende Differenz — wird der Bruch immer innerhalb des Werkes insze-
niert: Die Filme konstruieren ein narratives Kontinuum, das an bestimmten
Stellen durch den Einsatz von dysfunktionalen Gestaltungsmitteln durchbro-
chen wird. Damit bringt das populire Kino das Kunststick fertig, zwischen
dem Aspekt der Zeichenoberfliche und der des Zeichentrigers zu vermitteln,
gewissermaflen also den Fernseher im ausgeschalteten Zustand als technische
Apparatur und zugleich im eingeschalteten Zustand als Programmmaschine zu
inszenieren.

Bei dieser doppelten Inszenierung spielen Dysfunktionen eine besondere
Rolle, weil sie im Rahmen eines narrativen Kontinuums eine Dissoziation be-
wirken, die auf die materiale Ebene des Mediums verweist.

Die medialen Dysfunktionen lassen sich in drei Kategorien einteilen, die
z. T. ineinander iibergehen:

2.3.1 Defekte
Die offensichtlichste Form der inszenierten Dysfunktion ist der Defekt. Er
stellt sich ein, wenn das Medium versagt, wenn also der Eindruck eines De-
fekts entsteht. Dieser ist keineswegs konstitutiv fiir die Kommunikation (wie
Jager meint — also mehr als nur ein kommunikatives Rauspern), sondern haufig
ein echter Defekt. Seine kommunikative Funktion ergibt sich allerdings erst aus
einem anderen Kontext: namlich durch seine Inszenierung.

Defekte oder allgemeine Storungen des Bildes betreffen in der Regel seine
Ubermittlung, also den Ubertragungsweg bzw. seine materiale Struktur. Wenn
z. B. das Ausgangsmaterial, sei es nun Magnetband oder Zelluloid, beschadigt
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Abb. 1-3

gezeigt werden (Abb. 1).

ist, dann wird auch das Bild Spuren
dieses Defekts zeigen. Oder aber die
Ubertragungswege sind gestort, z. B.
das Sendesignal eines Fernsehsenders
oder eines Satelliten. Das Ergebnis ist
dhnlich, wenn auch der Charakter des
Defekts im Einzelnen unterschiedlich
ist und auf die spezifische Art der St6-
rung verweist.

In Wim Wenders Film Brs ans En-
DE DER WELT wird ein neues Verfah-
ren beschrieben, das Blinden ein fiir
sie sichtbares Abbild der Auflenwelt
vermitteln soll und das spater modifi-
ziert dazu dient, die Triume auch der
Sehenden aufzuzeichnen und wieder-
zugeben. Die Faszination fiir dieses
neue Medium fithrt die Protagonis-
ten aus ihrer biirgerlichen Existenz
hinaus und in der australischen Wiiste
an den Rand der volligen Selbstaufga-
be. Dysfunktionale Bilder zeigen sich
besonders explizit im Labor von Dr.
Henry Farber, z. B. als er seiner blin-
den Frau erstmals eine Aufnahme mit
der neuen Technik vorspielt und sich
am Ziel seines bisherigen Schaffens
glaubt. Das futurische Medium wird
auf drei verschiedene Weisen darge-
stellt:

Fabers Frau erzihlt von den Ein-
driicken, die sie durch die technisch
generierten Bilder gewonnen hat, d. h.
von den Farben und Personen, die ihr

Man sieht das Labor mit den technischen Apparaturen, deren Funktionen
im Einzelnen nicht erortert werden (Abb. 2).

Auf den Monitoren der Computer wird eine Innensicht des anderen Medi-
ums vorgefithrt. Diese zeigt unscharfe Gestalten und Formen in Fehlfarben, die
einander zu tiberlagern, zu tiberblenden und in unzihlige Bildpunkte zu zerfal-

len scheinen (Abb. 3).
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An dieser Innensicht des als tech-
nisch avanciert behaupteten neu-
en Mediums, dessen Bilder Wenders
aufwindig in dem damals neuartigen
HDTV-Verfahren erzeugt und in den
japanischen Sony-Labors bearbeitet
hat, fallt nicht allein nur der dissimu-
lierte Eindruck einer Storung, eines
Defekts auf, sondern auch eine asthe-
tische Gestaltung, die Anleihen bei
historisch alteren Medien, d. h. ins-
besondere bei der impressionistischen
Malerei des 19. Jahrhunderts, bei Ver-
meer, Seurat, Degas usw. macht.

2.3.2 Deformationen

Sie bilden eine Kategorie, die sich
nicht eindeutig dem Dysfunktio-
nalen zuordnen lisst, da sie in unter-
schiedlichen Kontexten je eine andere
Funktion und Bedeutung annehmen.
Die Darstellung eines deformierten
menschlichen Korpers kann z. B. im Abb. 4—5

Kontext einer Kriegsberichterstat-

tung auf die verheerende Wirkung von Waffen hinweisen, im Kontext eines
Spielfilms das Monster (z. B. Frankensteins Kreatur) charakterisieren oder im
Rahmen einer symbolischen Darstellung groteske, karnevaleske Ziige anneh-
men.

Im Kontext von medialen Selbstreflexionen sind korperliche Deformati-
onen zunichst als Ausdrucksmittel nicht evident, d. h. ein direkter Zusammen-
hang von Deformation und dem Hervortreten der materialen Konstruktion des
Mediums ist nicht auf den ersten Blick auszumachen. Denn die Deformation
scheint sich zunichst bruchlos in das vom Film aufgebaute narrative Kontinu-
um einzufiigen. Ein Korper wie der des buckligen Glockners von Notre Dame
z. B. ist zwar deformiert, er findet aber seinen Platz innerhalb der Erzihlung,
d. h. er ist zu jedem Zeitpunkt motiviert und in die aufgebauten Kausalzusam-
menhinge eingebunden.

Das andert sich, wenn die Deformationen einen Grad erreichen, der sie aus
den Kausalzusammenhingen herausreifit, wie z. B. in VIDEODROME, als Max
Renn entdeckt, Opfer einer Verschworung zu sein, und man ihn nun manipu-

liert (Abb. 4 und Abb. 5).
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Zunichst beginnt eine Videokas-
sette zu atmen und als man Max Renn
dann befiehlt «Offnen Sie sich mir!»,
springt sein Hemd auf und legt ei-
nen vertikalen Bauchschlitz frei, der
wie eine gigantische Vagina wirkt,
Abb. 6 in die nun die Videokassette einge-

fihrt wird. Es folgen nun noch wei-
tere Transformationen des Korpers, die schliefflich seine Hand mit einer Pisto-

le verwachsen lassen.

Allein schon die Moglichkeit, dass die dargestellte Deformation sich nicht
logisch erkliren lisst, fiihrt zu einem Bruch mit dem narrativen Kontinuum.
Denn wenn die Deformation nicht mehr den Gesetzen der bekannten Reali-
tit folgt oder, genauer gesagt, auch nicht mit den von der narrativen, fiktio-
nalen Konstruktion selbst aufgestellten Regeln zu vereinbaren ist, verweist die
dargestellte Deformation auf eine andere Bedeutungsebene, die sich weder mit
Genrekonventionen noch innerhalb des von der Fiktion behaupteten narrativen
Kontinuums erkliren lsst.

Eine andere Art der Deformation ist die des Raumes, die iiber die Konstruk-
tion eines illusioniren Raumes mittels Montage oder anderer Filmtricks hinaus-
geht und den Eindruck einer raumlichen Stérung hinterlasst.

Nehmen wir als Beispiel eine Szene aus dem Film 137H FLOOR von Josef
Rusnak. Der Protagonist Douglas Hall hat bereits die Vermutung, dass er nur
in einer gigantischen Computersimulation lebt und will nun an die Grenze die-
ser virtuellen Welt gelangen, von der er sich Aufschluss und Gewissheit tiber
den wahren Charakter seiner Wirklichkeit verspricht. Er fihrt mit dem Wagen
immer weiter aus der Stadt, ignoriert Warnschilder von gesperrten Straflen und
steht irgendwann am <Ende der Welt (Abb. 6).

Die natiirliche Umgebung ist aufgeldst in digitale, griin leuchtende Gitter-
netze, die kaum mehr eine Silhouette, einen schemenhaften Umriss der Land-
schaft bilden. Die Berge bestehen nur noch aus fluoreszierenden Linien am Ho-
rizont und auch am Himmel zeichnet sich ein etwas schwicher leuchtendes Li-
niennetz ab, dessen Fluchtpunkt sich in weiter Ferne verliert. Sogar die Vogel
haben ihre Gestalt verloren und bestehen nur noch aus zwei geschwungenen,
sich gegeneinander bewegenden Linien. Der <Rand der Welt> zeigt den Raum
nicht nur deformiert, sondern aufgelost im Digitalen.

2.3.3 De-Kontextualisierungen

De-Kontextualisierungen werden auf der Ebene der einzelnen Bilder nicht als
Storung empfunden: Die Einzelbilder entsprechen also konventionellen Dar-
stellungsgewohnheiten. Thre verstorende Wirkung entfaltet sich erst in der
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Montage, die eine Auflosung des Ein-
drucks eines zeitlichen Kontinuums
bewirkt und damit auch die Aufhe-
bung von Kausalitit. Es geht dabei
nicht um die eindimensionale Kons-
truktion einer Bedeutung durch das
Zusammenfiigen disparater Szenen —
wie etwa bei Eisenstein —, sondern
um den Eindruck der Auflosung eines
zeitlichen bzw. kausalen Zusammen-
hangs; d. h. um eine Montage, die -
dhnlich wie die surrealistischen Col-
lagen eines Max Ernst — gewohnte Sinnzusammenhinge aufbrechen und den
Zuschauer zunichst ratlos lassen.

Es soll gar nicht bestritten werden, dass der Eindruck der Dysfunktion ein
vortibergehender ist, der allmihlich im Laufe des Films vom narrativen Konti-
nuum eingebunden und ihr damit eine bestimmte, wenn auch nicht eindeutige
Bedeutung zugewiesen wird. Tatsichlich ergeben auch dysfunktionale Monta-
gen, die einen Zusammenhang auflosen, wieder einen neuen Zusammenhang.
E1IN ANDALUSISCHER HUND ergibt in einer surrealistischen Lesart durchaus wie-
der einen Sinn. MEMENTO verwirrt kaum mehr, wenn man die Auflosung kennt
und den Film vom Ende her nach vorne noch einmal Revue passieren lasst. Dies
gilt auch fiir die folgenden Szenen aus dem Film Joun~ny MNEMONIC, die je-
doch zunichst als beunruhigend und verstorend konnotiert werden (Abb. 7).

Weify man erst einmal, dass es sich um Erinnerungssequenzen, um verschtit-
tete Fragmente der Kindheit handelt, lassen sich die Bilder als Szenen eines
harmlosen Kindergeburtstages verorten, was jedoch auch dem Protagonisten
erst am Ende des Films gelingt.

Abb. 7

3. Interpretationen

Sieht man davon ab, dass mediale Dysfunktionen vielfach im Kontext von
phantastischen Filmen die Konfrontation zwischen zwei verschiedenen Welt-
ordnungen einleiten, fillt auf, dass sie meist als Darstellung von psychischen
Storungen interpretiert werden. Dies geht iiber die Darstellung von Grenzer-
fahrungen, als die die Medienerfahrungen auf der Handlungsebene konnotiert
werden, hinaus. Die mediale Dysfunktion erscheint meist als Wahrnehmungs-
storung des Protagonisten, die konventionell als psychische Storung aufge-
fasst und damit wieder erklirbar wird, d. h. erzahlbar geworden ist und sich,
derart bearbeitet, wieder in das narrative Kontinuum einftigt. Bei naherer Be-
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trachtung zeigt sich jedoch, dass selbst in Filmen, in denen es tiberhaupt nicht
um die Darstellung von anderen Medien zu gehen scheint, keineswegs eindeu-
tig klar ist, worauf sich die mediale Dysfunktion und die mit ihr konnotierte
Storung beziehen: auf den Protagonisten, eine andere Figur vielleicht oder den
Regisseur selbst, ob sie die Krankheit oder gar deren Genesungsprozess dar-
stellen soll. Ein Film wie etwa Lost HicEWAY von David Lynch entzieht sich
konsequent eindeutigen psychologischen (oder auch anderen) Interpretations-
mustern. So streiten die Interpreten z. B. dariiber, ob der Film von der Schizo-
phrenie des Protagonisten handelt oder von deren Behandlung, wie etwa Slavoj
Zizek meint.'* Damit aber wird eines deutlich: Nimmt man den von der insze-
nierten Dysfunktion konstituierten Bruch mit dem narrativen Kontinuum an,
der sich einer eindeutigen Sinnzuordnung zur erzihlten Welt entzieht, und lasst
sich nicht vorschnell auf eine psychologische Interpretation ein, dann scheint
darin vor allem anderen zunichst einmal die Materialitit der medialen Insze-
nierung selbst auf.

Der beschriebene Bruch mit dem narrativen Kontinuum geht nun iber ei-
nen Bruch mit der <(Rahmenhandlung> hinaus. Es ist nicht einfach nur die Dar-
stellung eines <Films im Film», sondern die Behauptung einer beunruhigenden
Differenz, die in der materialen Struktur des Mediums selbst begriindet liegt.
Mit anderen Worten: es handelt sich im Sinne von Boris Groys um einen Ver-
dacht, der sich gegen das Medium selbst richtet.

Die Besonderheit der Darstellung von futurischen Medien im populiren Ki-
no — so lasst sich zusammenfassend festhalten — besteht darin, dass sie die ande-
ren Medien nicht einfach nur als dsthetisch different, sondern auf doppelte Wei-
se inszeniert: Zum einen wird auf der Ebene der Handlung die Erfahrung der
Protagonisten mit dem neuen Medium als Grenzerfahrung konnotiert, d. h. die-
se Erfahrung stlirzt sie in eine existentielle Krise, die zu einer Verunsicherung
ithrer Identitit und damit ihrer Sichtweise auf die Welt fiihrt; nicht zuletzt drii-
cken sich darin auch Angste vor dem neuen Medium und Sorgen iiber dessen
Verwendung aus. Zum anderen wird auf der Ebene der materialen Konstruk-
tion neben einer berichteten und einer apparativen Vorstellung des neuen Me-
diums immer auch eine Innensicht inszeniert; dies wird durch ein dissimulier-
tes Aussetzen filmischer Narration, als inszenierte mediale Dysfunktion dar-
gestellt, die meistens zugleich auch der subjektiven Perspektive des existentiell
verunsicherten Protagonisten entspricht. Das gezeigte Material ist nicht unmit-
telbar in die filmische Erzdhlung zu integrieren und setzt als nicht-verarbeit-
barer Rest einer konventionellen Interpretation Widerstand entgegen. Es weist
zugleich auf die Materialitit des Mediums, d. h. des Kinos hin und damit auf ei-

10 Georg Seefilen sieht darin ein weiteres Kapitel der magischen Autobiografie des von Seefllen so
bezeichneten «nicht zu Ende geborenen» Mannes. Vgl. Georg Seefllen: David Lynch und seine
Filme. 4. erw. Aufl., Marburg 2000, S. 170-176.
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ne mediologische Ordnung verschiedener Medien im Sinne von Régis Debray:
So sehr die Handlung der Filme in die Zukunft verlegt scheint, so sehr kommen
in der inszenierten Dysfunktion letzthin historisch édltere Medien zum Vor-
schein, die in ihrer Bearbeitung die aktuelle Debatte um Medien aus kinemato-
grafischer Sicht zu kommentieren scheinen.

Dass jeder einzelne Film dabei eine eigene Dramaturgie entwickelt und je-
weils ganz besondere Aspekte hervorhebt, wire ein anderes Kapitel.
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Erzihlstrategien im populirwissenschaftlichen
Film der 1920er Jahre

Seit es den Film gibt, existieren Bestrebungen, kinematografische Darstellungen
tir die Gewinnung und Darstellung von Forschungsergebnissen wie auch fiir
deren Vermittlung einzusetzen. Dass die technischen Anfinge des Films nicht
nur dem Unterhaltungsbediirfnis eines Massenpublikums entsprangen, son-
dern ihren Ursprung auch spezifischen Forschungsinteressen der Naturwissen-
schaften verdankten, ist keine neue Entdeckung. Verwiesen sei auf die physiolo-
gischen Untersuchungen Etienne-Jules Mareys, auf filmische Darstellungen von
Wachstumserscheinungen in der Botanik, die mit Zeitrafferaufnahmen arbeite-
ten, und auf Filme mit mikrokinematografischen Aufnahmen aus der Zoologie.!
Um 1900 wurden populdrwissenschaftliche Zeitschriften auf die Leistungen der
wissenschaftlichen Kinematografie aufmerksam. Berichte tiber gefilmte Insek-
tenfliige, Rontgenkinematografie und ballistische Zeitlupenaufnahmen erschie-
nen in regelmifliger Folge und stellten das Erkenntnis- und Bildungspotenzi-
al des Films heraus.? Bis 1922 gab es kaum ein wissenschaftliches Gebiet, in
dem der Forschungsfilm keine Anwendung fand. Filmische Aufnahmen wur-
den eingesetzt in der Medizin, der Zoologie und Botanik, in der Biologie und
Physiologie, in der Mathematik, Physik und Astronomie, in der Chemie und
Mineralogie, auf dem Gebiet der Linder- und Volkerkunde, der Geologie und
Meteorologie. Popularisatoren des frithen wissenschaftlichen Films bemiihten
sich seit etwa 1920, seine Bedeutung fiir den Gewinn neuer wissenschaftlicher
Kenntnisse und ihrer Veranschaulichung hervorzuheben.> Bevorzugte For-

1 Umfangreich aufgearbeitet wurde die frithe Geschichte des Forschungs- und Lehrfilms erst-
mals 1922 von dem Volkswirt und Filmfachmann Oskar Kalbus, der als wissenschaftlicher Re-
ferent fir die 1918 gegriindete Kulturabteilung der Ufa tatig war. Oskar Kalbus: Der deutsche
Lehbrfilm in der Wissenschaft und im Unterricht. Berlin 1922.

2 Kalbus verweist auf frithe Beitrdge im Prometheus (1896), in der Naturwissenschaftlichen Wo-
chenschrift (1899), im Kosmos (1904) und in der Arztlichen Sachverstindigen-Zeitung (1908).
Ebd., S. 3. Zu den Veroffentlichungen im Kosmos vgl. Jeanpaul Goergen: «Lebende Bilder als
Lehr- und Lernmittel. Filmrelevante Artikel in: Kosmos. Handweiser fiir Naturfreunde». In:
Filmblatt. 10. Jg. (2005), Nr. 27, S. 40-46.

3 Ein namhafter Verfechter des wissenschaftlichen Films war der Arzt und medizinische Mitar-
beiter der Kulturabteilung der Ufa Curt Thomalla. Aufschlussreich ist sein Beitrag: «Der Film
im Dienste des medizinischen Lehrbetriebs der Universititen». In: Der Film im Dienste von
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men der Wissenserzeugung und -verbreitung waren so genannte nichtfiktio-
nale Filme. Der Begriff des nichtfiktionalen Films umfasst in der nachfolgenden
Verwendung Filme, die zwar fiktionale Elemente und Spielhandlungen enthal-
ten konnen, jedoch diese nicht als durchgingiges Gestaltungsprinzip aufwei-
sen, sondern einen hohen Anteil an deskriptiven Komponenten aufweisen. Bis
1920 erfuhr der so genannte nichtfiktionale Film hinsichtlich seines Adressa-
tenbezuges eine starke Ausdifferenzierung. Neben frithe Attraktionsfilme, die
Ansichten von Menschen, Landschaften und Bauwerken aus aller Welt zeigten
und in die frithen, meist im Varieté oder in Wanderkinos gezeigten Kinopro-
gramme integriert waren, traten nach der Jahrhundertwende Wissenschaftsfil-
me fur Forschungszwecke und die universitire Ausbildung sowie Lehr- und
Unterrichtsfilme, die in Schulen eingesetzt wurden. Seit Anfang der 1920er Jah-
re produzierte man auch unterhaltende Kulturfilme, die an das breite Publikum
gerichtet waren und als Beiprogramm oder abendfiillende Filme in den Kinos
vorgefithrt wurden.* Gegenstand solcher Kulturfilme konnten neben naturwis-
senschaftlichen und medizinischen Entdeckungen auch kiinstlerische Schaffen-
sprozesse, geografische und historische Sachverhalte, hygienische Inhalte und
industrielle Fertigungsablaufe sein.

Die Bezeichnung «populdrwissenschaftlicher Film» hat sich in der Filmge-
schichtsforschung aus verschiedenen Griinden nicht durchgesetzt. In Arbei-
ten zum nichtfiktionalen Film im Kaiserreich taucht der populdrwissenschaft-
liche Film zwar als eine Form des wissenschaftlichen Films auf, doch lautet die
These, dass er kein durch spezifische Merkmale charakterisiertes Filmgenre be-
zeichnet, als vielmehr auf eine Etikettierungspraxis zurtickzufiihren ist, die Pu-
blikumswirksambkeit erzielen sollte.* Filmunternehmen wie auch Kinobetreiber
bevorzugten zur Bezeichnung ihrer Filme Begriffsbildungen, in denen «Wissen-
schaft» vorkam, um sie als Vermarktungsstrategie einzusetzen. So hauften sich
um 1910 Inserate, in denen etwa von «wissenschaftlichen Sujets» oder «volks-
wissenschaftlichen Films» die Rede ist. Im Rahmen solcher Zuweisungen wur-
de nahezu jeder Filmstreifen, der im weiteren Sinne belehrend war, als popular-
wissenschaftlich gekennzeichnet. An einem «naturwissenschaftlichen Abend»,
der 1912 zweiwochentlich gemeinsam vom Naturwissenschaftlichen Verein
und von den Diusseldorfer Lichtspielen veranstaltet wurde, konnte man Kennt-

Wissenschaft, Unterricht und Volksbildung. Hg. von der Kulturabteilung der Universum-Film
AG, Berlin 1919, S. 33-38. Zur Anwendung des Films in den Naturwissenschaften vgl. auch
den im selben Band erschienenen Aufsatz von Fritz Kohler: «Der Film im Dienste der Natur-
wissenschaft», S. 11-28.

4 Erstmals und umfassend rekonstruiert wurde die Geschichte des frithen nicht-fiktionalen Films
in der vom Stuttgarter Haus des Dokumentarfilms in Auftrag gegebenen und von Peter Zim-
mermann edierten dreibindigen Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, die
2005 im Stuttgarter Reclam-Verlag erschien.

5 UliJung: «Wissenschaftliche Filme». In: Ders./Martin Loiperdinger (Hg.): Geschichte des doku-
mentarischen Films in Deutschland. Bd. 1: Kaiserreich 1895-1918. Stuttgart 2005, S. 341-348.
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nisse tiber «die Zusammensetzung und den Kreislauf des Blutes» erwerben, sich
«ein interessantes Bild aus dem Pflanzenleben» machen, ein «belgisches Hiit-
tenwerk, Kristallisationen, Naturbilder» und vieles mehr anschauen.® Auch die
1912 in Berlin gegriindete Gesellschaft fiir Wissenschaftliche Films und Diapo-
sitive, die Filme herstellte und vertrieb sowie kinematografische Apparate an-
bot, prisentierte mit Filmen uber Das Garde-Pionier-Bataillon und iber Die
Laufbahn eines Telegrammes nicht gerade Themen, die sich als wissenschaft-
lich im heutigen Sinne bezeichnen lieffen.” Diese Beobachtung gilt auch fiir die
nach 1920 produzierten Lehr- und Kulturfilme, als der Ausdruck «populirwis-
senschaftlicher Film» in der Kulturfilm-Debatte zum geliufigen Vokabular ge-
horte. So wurde er etwa verwendet, um den «Volksbelehrungsfilm» vom Un-
terrichtsfilm und unterhaltenden Film zu unterscheiden® oder um den Grad der
«belehrenden Tendenz» eines Bildungsfilms zu bezeichnen.” Insgesamt aber hat
sich eine Trennung in «populirwissenschaftlich> versus «unterhaltsam> oder <be-
lehrend> nicht durchgesetzt, da alle drei Komponenten — in unterschiedlicher
Gewichtung und Auspriagung — jeden der Lehr- und Kulturfilme der 1920er
Jahre bestimmten.

Wenn ich dennoch den Begriff des «populirwissenschaftlichen Films» im
Titel des Beitrages verwende, so hat das mit einer bestimmten Perspektive zu
tun, aus der ich die frithen nichtfiktionalen Filme betrachten méchte. Es geht
wohlgemerkt nicht darum, ein neues Filmgenre zu begriinden'?, sondern um die
Konzentration auf eine bestimmte Funktion der Filme, die in der Kulturfilm-
forschung bisher wenig berticksichtigt wurde — ihr medienspezifisches Poten-
zial hinsichtlich der Popularisierung von Wissensbestinden. An eine solche Be-
trachtungsweise kniipfen sich Fragen nach den Wissensanspriichen, die in den
Filmen kommuniziert und durch Einsatz vielfiltiger Gestaltungsmittel in den
unterschiedlichen Zeichensystemen, derer sich die belehrenden — seinerzeit ja

[>

Der Kinematograph, Nr. 272,13. 3. 1912. Zit. nach ebd., S. 346.

7 Inserate in: Der Kinematograph, Nr. 297, 4.9.1912 und Der Kinematograph, Nr. 302, 9.10.
1912.

8  Der Ufa-Mitarbeiter Curt Thomalla sprach vom «populirwissenschaftlichen Volksbelehrungs-
film fiir ein allgemeines Publikum», dem die Aufgabe der Illustration eines Vortrages in aufler-
schulischen und -universitiren Bildungsstitten zukam. Vgl. Curt Thomalla: «Was ist ein Lehr-
film?» In: Der Bildwanrt. Jg. 1/2 (1924), S. 20 {.

9  So differenzierte der Generaldirektor der deutschen Lichtbild-Gesellschaft Josef von Cobdken
zwischen «ausgesprochen populdrwissenschaftlichen Filmen», «geografisch-ethnologischen
Anschauungsfilmen» und Filmen von «starker dekorativer Kultur». Josef Coboken: «Meine
Stellung zum Kulturfilm». In: E. Beyfuss/A. Kossowsky (Hg.): Das Kulturfilmbuch. Berlin
1924, S. 14-15, hier: S. 15.

10 Obwohl es an der Zeit wire, zumindest der Begriffsgeschichte des popularwissenschaftlichen

Films einmal genauer nachzugehen. Seine gegenwirtige Prasenz im Fernsehen, die mit der Ent-

wicklung einer Reihe neuer Sendeformen einherging, ist weder systematisch noch historisch

zufriedenstellend erforscht worden. Auch die in der Zeit nach 1945 in Ost und West einsetzen-
den Bemithungen um den wissenschaftlichen bzw. populirwissenschaftlichen Film harren ei-
ner griindlichen Untersuchung.
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noch stummen — Filme bedienten, realisiert wurden.

Das Thema hat auch in der seit einigen Jahren verstarkt betriebenen Popu-
larisierungsforschung noch keinen Eingang gefunden. Zwar werden hier neu-
erdings einzelne Medien wie Bilder, Musik oder Ausstellungen unter dem Ge-
sichtspunkt ihrer spezifischen Strategien der Wissensprisentation verstirkt in
den Blick genommen!!, doch blieben filmische Prisentationen ausgeblendet.
Das ist schon deshalb erstaunlich, weil Ende der 1990er Jahre die These formu-
liert wurde, dass sich mit dem «Siegeszug der audiovisuellen Medien» und der
damit verbundenen Durchsetzung einer Massenoffentlichkeit die Bedingungen
der Wissensverbreitung nachhaltig verandert hitten.!?

Soll esum die medientypische Wissensprasentation in frithen nichtfiktionalen
Filmen gehen, dann liegt es nahe, nicht nur die Kommunikatoren (d. h. die Fil-
memacher), die Rezipienten (die moglichen und wirklichen) und den Kommu-
nikationsrahmen (die Filmvorfithrung in Schule, Universitit oder Kino) zu un-
tersuchen, sondern vor allem das Kommunikat (den Film selbst) in den Blick zu
nehmen. Es wird hier also die Auswahl und Anordnung seiner Elemente sowie
das Zusammenspiel der Gestaltungsebenen und ihrer Zeichensysteme analysiert
und insbesondere danach gefragt, was und wie der Film zeigt und erzahlt. Ge-
rade das Erzihlen erweist sich als eine der grundlegenden Formen menschlicher
Informations- und Wahrnehmungsorganisation, indem es komplexe Erschei-
nungen an das Handeln und Erleben von Figuren bindet, sprich: Komplexitit
reduziert und Anschaulichkeit schafft. Im Folgenden soll deshalb der Versuch
unternommen werden, medienspezifische Strategien der Wissensvermittlung im
frithen populdrwissenschaftlichen Film mit dem Fokus auf die Funktionswei-
sen narrativer Elemente zu analysieren. Dabei ist zunichst einmal zu klaren, in-
wieweit narratologische Instrumentarien auf nichtfiktionale filmische Diskurse
tiberhaupt anwendbar sind. Schliefllich werde ich an exemplarisch ausgewahl-
ten Filmen diskutieren, wo von narrativen Strategien gesprochen werden kann,
wie sie eingesetzt werden und welche Funktionen sie erfiillen.

Ansitze zu einer Narratologie des Dokumentarischen

Uber Reichweite und Leistung narratologischer Verfahren fiir die Untersu-
chung nichtfiktionaler Filme wurde lange Zeit kaum nachgedacht. Das liegt
zum einen daran, dass die wissenschaftliche Beschiftigung mit dokumenta-

11 Gudrun Wolfschmidt (Hg.): Popularisierung der Naturwissenschaften. Berlin 2002. Und: Car-
sten Kretschmann (Hg.): Wissenspopularisierung. Konzepte der Wissensverbreitung im Wandel.
Berlin 2003.

12 Vgl. Andreas Daum: Wissenschaftspopularisierung im 19. Jahrbundert: biirgerliche Kultur, na-
turwissenschaftliche Bildung und die deutsche Offentlichkeit 1848-1914. Munchen 1998, S. 6 {.
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rischen Filmen gemessen am Spielfilm erst spat einsetzte”®, und zum anderen,
dass die Filmforschung hiufig eine Grenze zwischen dokumentarischen und
narrativen Darstellungsformen gezogen hat. Wihrend man in den 1970er Jah-
ren die Produktionen des populiren Erzihlkinos nach narratologischen Kon-
zepten zu analysieren begann'*, wurden Dokumentarfilme den niichternen Dis-
kursen mit sozialkritischer Funktion zugeordnet. Ausgehend von der Uberzeu-
gung, dass Dokumentarfilme Wirklichkeit abbildeten und der kritischen The-
orie als Informationslieferant dienten, gerieten sie selbst als zu interpretierende
mediale Konstrukte nicht in den Blick.!” Der von Filmemachern (und Film-
theoretikern) verordnete gesellschaftskritische Impetus bezog auch den Wider-
stand des Dokumentarischen gegen die Bilderflut des populdren Erzdhlkinos
ein, so dass schon Spuren des Erzihlens als affirmative Kraft verdachtig werden
konnten.'® Narrativitdt galt als subtile Form der Illusionierung und Ideologi-
sierung, die dem normativen Begriff des kritischen Dokumentarfilms diametral
entgegen stand.” Eine neuere Dokumentarfilmforschung, die ihre Definition
des Dokumentarischen nicht mehr auf das Verhiltnis von filmischer Abbildung
und Wirklichkeit griindet, sondern die Rezeption dokumentarischer Filme und
die Komplexitit ihrer Zeichenhaftigkeit und Kommunikationszusammenhinge
in den Blick nimmt, 6ffnet sich auch gegeniiber narratologischen Ansitzen. Sie
betrachtet Dokumentar- und Spielfilm gleichermaflen als Ergebnis eines Signifi-
kationsprozesses und geht generell davon aus, dass beide Genres jeweils doku-
mentarische und fiktionale, also auch narrative Anteile enthalten konnen.'®

13 Hattendorf legt den Beginn der theoretischen Auseinandersetzung mit dem Dokumentarfilm
in die Zeit um 1970 und nennt als einen der Griinde fiir diesen spiten Zeitpunkt, dass semioti-
sche Ansitze Metzscher Pragung das Dokumentarische zunichst aus dem Gegenstandsbereich
ausschlossen. Manfred Hattendorf: Dokumentarfilm und Authentizitit. Asthetik und Pragma-
tik einer Gattung. Konstanz 1994, S. 28.

14 Vgl. Christian Metz: Semiologie des Films. Minchen 1972; Roy Armes: The Ambignous Image.
Narrative Style in Modern European Cinema. London 1976; Nick Browne: The Rhbetoric of
Filmic Narration. Ann Arbor 1976; Edward Braningan: Point of View in the Cinema: A Theo-
ry of Narration and Subjectivity in Classical Film. New York 1984; David Bordwell: Narration
in the Fiction Film. London u. a. 1985.

15 Vgl. Bill Nichols: Representing Reality. Issues and Concepts in Documentary. Bloomington
1991, S. 8-12.

16 Vgl. Wilma Kiener: Die Kunst des Erzéblens. Narrativitit in dokumentarischen und ethnogra-
phischen Filmen. Konstanz 1999, S. 30 f.

17 Der Ideologievorwurf wurde — allerdings auf den fiktionalen Film bezogen — von Vertretern ei-
ner sich an semiologischen, marxistischen und psychoanalytischen Modellen geschulten Film-
theorie vorgebracht, die sich seit den 1970er Jahren an amerikanischen und englischen Univer-
sititen etablieren konnte und an Namen wie Stephen Heath, Dudley Andrew oder John Ellis
gebunden war. Siche die Auseinandersetzung mit diesen Ansitzen bei Noél Carroll: Mystifying
Movies. Fads and Fallacies in Contempory Film Theory. New York 1988, S. 147-181.

18 Vgl. ebd., S. 147; Eva Hohenberger: Die Wirklichkeit des Films. Dokumentarfilm. Ethnogra-
phischer Film. Jean Rouch. Hildesheim 1988, S. 63; William Guynn: A Cinema of Nonfiction.
London 1990, S. 219-220; Bill Nichols: Representing Reality, S. 107; Roger Odin: «Dokumen-
tarischer Film — dokumentarisierende Lektiire». In: Christa Blumlinger (Hg.): Sprung im Spie-
gel. Filmisches Wahrnehmen zwischen Fiktion und Wirklichkeit. Munchen 1990, S. 125-146,
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In besonderer Weise gilt dies fiir die frithen dokumentarischen Filmformen.
Gerade sie demonstrieren, wie transparent die Grenzziehungen zwischen fikti-
onalen und nichtfiktionalen Filmgenres waren und wie sehr die einzelnen For-
men wechselseitig aufeinander Einfluss nahmen. Nicht nur, dass enge Aus-
tauschbeziehungen zwischen Filmproduzenten, Regisseuren und Schauspielern
unterschiedlicher Filmformen bestanden, es zirkulierten auch bestimmte Trick-
techniken, dramaturgische Strategien und ganze Filmepisoden zwischen Spiel-,
Dokumentar-, Werbe- und Experimentalfilmen. So wiesen auch die so genann-
ten nichtfiktionalen Filme vielfach Rahmenhandlungen auf, in denen Akteure
auftraten, und es wurden Spielszenen integriert, die historische Ereignisse nach-
stellten oder komplizierte Sachbestinde in nachvollziehbare Alltagshandlungen
einbanden. Insofern hier die fiir einen narrativen Text konstituierenden Ele-
mente Ereignis, Akteur, Raum und Zeit gegeben waren', lassen sich narratolo-
gische Verfahren auch auf Kulturfilme anwenden.

Ausgehen mochte ich von einem begrifflichen Instrumentarium, das Gé-
rard Genette 1972 in «Discours du récit» entwickelt hat.”® Seine Leistung be-
steht darin, die seit den 1950er Jahren bestehenden Ansitze der Erzihlfor-
schung zusammengefithrt und eine Briicke zum Strukturalismus geschlagen
zu haben.?’ Genette unterscheidet «Erzihlung», «Geschichte» und «Narrati-
on» als drei Schichten eines narrativen Systems. Wihrend der Terminus «Er-
zahlung» die narrative Aussage, also in unserem Fall den filmischen Diskurs
betrifft, in dem von Ereignissen die Rede ist, bezieht sich «Geschichte» auf die
narrative Struktur, d. h. auf die fiktiven oder realen Handlungen und Situati-
onen, in denen der Gegenstand bzw. die Aussage verhandelt wird. «Narration»
wiederum umfasst den Akt des Erzihlens und im weiteren Sinne die Situati-
on, in der der kommunikative Akt erfolgt.”? Alle drei Schichten stehen in einem
wechselseitigen Verhiltnis zueinander, denn jede narrative Aussage bedarf ei-
ner Konkretion in Handlungen und Situationen, und jede Geschichte benoti-
gt den Akt der Umsetzung, wenn sie als Erzahlung Geltung beanspruchen will.
Dieses Wechselspiel zwischen narrativer Aussage, narrativem Inhalt und narra-
tivem Akt ist Untersuchungsgegenstand der textanalytischen Methode. Sie hat

hier: S. 125; Carl R. Platinga: Rbetoric and Representation in Nonfiction Film. Cambridge 1997,
S. 84-85; Kiener: Die Kunst des Erzihlens (wie Anm. 16), S. 13-18.

19 Hier lehne ich mich an Micke Bals Bestimmung des narrativen Textes an. Micke Bal: Narratol-
ogy: Introduction to the Theory of Narrative. Toronto 1985, S. 7. Nach dieser Definition lassen
sich auch Texte mit wenig ausgeprigter Ereignisstruktur in die Untersuchung einbeziehen.

20 Gérard Genette: «Discours du récit». In: Figures I11. Paris 1972.

21 Genette gelang es, die narratologischen Ansitze Eberhard Limmerts, Franz K. Stanzels, Ro-
land Barthes u. a. zu einer kohirenten und praktikablen Theorie der literarischen Erzihlung zu
verdichten. Vgl. dazu auch Eckart Goebel: «Stationen der Erzihlforschung in der Literaturwis-
senschaft». In: Eberhard Lammert (Hg.): Die erzahlerische Dimension. Eine Gemeinsamkeit
der Kiinste. Berlin 1999, S. 3-33, hier: S. 8-13.

22 Vgl. Gérard Genette: Die Erzihlung. Miinchen 1994, S. 16.
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unterschiedliche Kriterien entwickelt, um die komplexen Beziehungen zu ana-
lysieren. Nach Genette lassen sich «Zeit», «Modus» und «Stimme» unterschei-
den. Fiir das Verhiltnis zwischen narrativer Aussage («Erzidhlung») und inhalt-
licher Aussage («Geschichte») ist die Kategorie der Zeit entscheidend. Sie be-
trifft die Art der Ubertragung von Ereigniszeit in erzihlte Zeit und bestimmt
die Formen der Dissonanzen und Ubereinstimmungen zwischen der Ordnung
der Geschichte (story) und der Erzihlung (plot). Die Kategorie des «Modus»
sagt vor allem etwas tiber die Qualitit und Steuerung des Informationsflusses
aus. Sie zielt in unserem Fall auf die Mittelbarkeit und Fokalisierung in der fil-
mischen Umsetzung narrativer Aussagen. Die Kategorie «Stimme» fragt nach
der Anwesenheit der Personen des kommunikativen Aktes und fokussiert da-
mit Probleme, die mit der Person des Erzihlers bzw. der aussagenden Instanz
der «Erzahlung» zu tun haben.”

Mit Blick auf die Vermittlungsleistung der zu untersuchenden Filme kann
die Erzahlanalyse kliren, wie sich das Verhaltnis von Wissensanspriichen und
deren filmischer Umsetzung durch Kameraeinstellung und Montage gestaltet,
welche Moglichkeiten die Einbindung der zu kommunizierenden Wissensbe-
stande in narrative Strukturen erdffnet, wie dadurch emotionale Beteiligung evo-
ziert wird, kausale Zusammenhinge geschaffen werden und Neuordnungen im
Wissen zustande kommen. Nun stellt sich die Frage, ob es tiberhaupt legitim ist,
das urspriinglich auf literarische Texte zugeschnittene Analyseinstrumentarium
auf Filme anzuwenden, die weder durchgehend narrativ strukturiert sind noch
einem Vergleich mit literarischen Texten standhalten. Der Frage lasst sich durch
zwei Hinweise begegnen: Erstens gibt es keinen narrativen Text per se, denn
letztlich lassen sich in jedem noch so fiktional angelegten Text oder Film immer
auch Elemente finden, die als Gegengewicht zum Narrativen ausgelegt werden
konnen.? In der Filmforschung wurden verschiedene Kategorien zur Kontras-
tierung des Narrativen vorgeschlagen. Dazu zdhlen z. B. die Begriffe der «Be-
schreibung» und des «Argumentierens», denen im Unterschied zur Erzihlung
auf der Ebene des Signifikats nur eine riumliche, aber keine zeitliche Ausdeh-
nung zugestanden wird®, dazu gehoren aber auch Formen der Handlungsorga-
nisation, die als nicht vollkommen narrativ bezeichnet werden.?® So wie jeder

23 Ebd,,S. 16-20.

24 Bal: Narratology (wie Anm. 19), S. 9: «It is [...] impossible to specify a fixed corpus; we can
only specify a corpus of texts in which the narrative characteristics are so dominant that their
description may be considered relevant.» Zur Produktivitat einer Abgrenzung des Narrativen
auch Seymour Chatman: Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film. Ith-
aca/London 1990, S. 6: «I have come to realize that Narrative, like most things, is best under-
stood in contrast to what it is not.»

25 Siehe Chatman: Coming to Terms (wie Anm. 24), S. 9-15 und Metz: Semiologie des Films (wie
Anm. 14), S. 38-39.

26 Edward Branigan: Narrative Comprebension and Film. London/New York 1992, S. 19-20.
Nach Branigan muss die Erzihlung eine Ereigniskette entwickeln, die nach einem Schema in
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narrative Text auch nichtnarrative Elemente enthilt, so konnen auch tiberwie-
gend deskriptive Texte Ereignisfolgen enthalten und auf eine Instanz schlie-
en lassen, die als Vermittler einer auch noch so kleinen «Geschichte» fungiert.
Zweitens weisen Filme, trotz aller Unterschiede zu literarischen Textformen,
narrative Strukturen auf, die den von Genette beschriebenen durchaus ihnlich
sind und die fiir das Analyseverfahren vergleichbare Fragen aufwerfen. Gera-
de die gattungsbestimmenden Techniken der filmischen Vermittlung, Kamera-
handlung und Montage, sind Elemente, die schon bei den Pionieren der Filmge-
schichte als narrativierende Verfahren zum Einsatz kamen. So haben Filmregis-
seure und Autoren schon in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts ziel-
bewusst und teils in Anlehnung an literarische Vorbilder dartiber nachgedacht,
wie sie die Handlungsorganisation der Stummfilme mittels zeitlicher und raum-
licher Spriinge, Raffungen und Auslassungen so gestalten konnen, dass dem Re-
zipienten plausible und emotional wirkungsvolle Geschichten vermittelt wer-
den konnten.” Die im Zuge des Strukturalismus entwickelten filmsemiotischen
Ansitze haben einen Erzdhlbegriff geschaffen, der auch auf den Film anwend-
bar ist. Obwohl hinsichtlich der konkreten Visualitit des Films und der Aus-
drucksdimension des Zeigens und Sagens im Film wiederholt Einwinde gegen
eine Ubertragung der literaturwissenschaftlichen Erzihlanalyse formuliert wur-
den, hat sich die Kategorie des «Erzihlens» als filmtheoretischer Begriff bereits
in den 1970er Jahren etabliert. Grundsitzlich lisst sich zusammenfassen: In der
Stellung der Bilder zueinander und im Blick auf die gefilmten Objekte duflert
sich eine erzihlende Instanz. Dies geschieht durch die Auswahl der Perspekti-
ven, durch Einstellungsgrofien, Schwenks, Uberblendungen und Montage von
Ereignisfolgen. Es ldsst sich von einer narrativen Aussage, ihrer Umsetzung in
Handlungen und Situationen und von einem performativen Akt des Erzihlens
ausgehen. Auch im Film existieren Unterschiede zwischen Ereigniszeit und er-
zihlter Zeit (durch Schnitt, Kommentar usw.), steuern unterschiedliche Dar-
stellungsmodi den Informationsfluss (durch Innen-, Auflen- oder Nullfokus-
sierung) und macht sich eine «Stimme» des Erzihlers bemerkbar, die das zu
Erzihlende aus unmittelbarer Nihe oder in Distanz zu den Figuren, als beob-
achtende, aussagende oder erlebte Rede prisentiert. In dokumentarischen oder
wissensvermittelnden Filmformen mag der Grad der Narrativitit reduziert sein
und Anteile der Beschreibung oder Argumentation iberwiegen. Dennoch kann
es sich als produktiv erweisen, die Funktionen des Narrativen zu bestimmen
und eine Beschreibung und Systematisierung der fir den Kulturfilm typischen
narrativen Muster zu liefern.

bestimmte Phasen strukturiert ist. Dort, wo eine offene Handlungsgestaltung dominiert, wird
von einer Abweichung des Erzahlens in nichtnarrative Formen ausgegangen.

27 Vgl. Jorg Schweinitz: «Zur Erzihlforschung in der Filmwissenschaft». In: Limmert: erzahleri-
sche Dimension (wie Anm. 21), S. 73-87, hier: S. 74-77.
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Erzihlstrategien im Verkehrsfilm

Im STRUDEL DES VERKEHRS ist ein so genannter «Polizei-Lehrfilm» von 1925,
der tiber die Gefahren des Grof3stadtverkehrs aufkliren mochte. Er wurde von
der 1918 gegriindeten Kulturabteilung der Ufa produziert. Sie war fir die Aus-
differenzierung der Kulturfilmproduktion in der Zeit zwischen 1918 und 1933
von mafgeblichem Einfluss. Thre Aufgabe sah sie in der «Herstellung von Lehr-
filmen auf allen Gebieten des Unterrichts und der Wissenschaft, der Volksbil-
dung und der Volkswohlfahrt, des Handwerks und der Technik».?® Einen die-
ser vielfiltigen Wissensbereiche besetzte der «populir-wissenschaftliche Poli-
zeifilm».? Sein Ziel sollte einerseits darin bestehen, «durch eine gewisse Aufkla-
rung Uber die schwierige Titigkeit der Polizei Verstindnis und Unterstlitzung
beim Publikum zu erzielen»®, andererseits sollte das Publikum mittels ver-
schiedener Beispiele tiber Gefahren und deren Vermeidung informiert und be-
lehrt werden. In den meisten dieser Filme ging es um richtiges Verhalten im
Straflenverkehr.’! Es gab aber auch Polizeifilme wie der 1930 uraufgefiihrte
Film Dienst am VoLk, der die Ausbildung und den Dienstalltag der Schutz-
polizei behandelte. Hier lag eine durchgehende Spielhandlung zu Grunde, die
von Berufsschauspielern und Laien getragen wurde und sich an gangigen Spiel-
filmdramaturgien orientierte.’? Dass zur Veranschaulichung der Gefahrenquel-
len und Konsequenzen ihrer Nichtbeachtung gern auf Spielszenen zuriickge-
griffen wurde, zeigt auf paradigmatische Weise auch der Film Im STRUDEL DES
VERKEHRS von 1925.* An seiner Konzeption und Herstellung war nicht nur
in beratender Funktion der Polizei-Hauptmann Erwin Saal beteiligt, sondern
auch der Schriftsteller und Drehbuchautor Willy Rath** sowie der durch Spiel-

28 Zit. nach: Klaus Kreimeier: «Ein deutsches Paradigma. Die Kulturabteilung der Ufa». In: Ders./
Antje Ehmann/Jeanpaul Goergen (Hg.): Geschichte des dokumentarischen Films in Deutsch-
land. Bd. 2: Weimarer Republik 1918-1933. Stuttgart 2005, S. 67-86, hier: S. 71.

29 Erwin Saal: «Der Film im Unterricht der Polizeibeamten». In: Beyfuss/Kossowsky: Kultur-
filmbuch (wie Anm. 9), S. 178-181, hier: S. 180.

30 Ebd.

31 Aus Zensurkarten sind folgende Verkehrsfilme fiir den Zeitraum bis 1930 tiberliefert: VEr-
KEHRSFILM DES POLIZEIPRASIDIUMS DRESDEN (1926), DER THURINGISCHE POLIZEIFILM (1926),
VERKEHRSFILME DER POLIZEIDIREKTION MUNCHEN: RADFAHRER (1929), DIE VERKEHRSZEI-
CHEN (1929), DER FussGANGER (1930), DErR KRAFTFAHRER (1930).

32 Zur Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte des Films vgl. Carsten Dams und Frank Kessler:
«Biirgernahe Polizei: Dienst am Volk (D 1930)». In: Filmblatt. 11. Jg. (2006), H. 30, S. 5-17.

33 Die nachfolgende Filmanalyse beruht auf einer knapp 40-mintitigen VHS-Fassung: Im STRU-
DEL DES VERKEHRS (EIN FILM FUR JEDERMANN, 1925, R: Leo Peukert, K: Friedrich Weinmann,
D: Herbert Paulmiiller, Viktor Schwannecke, Karl Berger u. a., P: Ufa, Kulturabteilung, L: 1108
m, Bundesarchiv-Filmarchiv). Der dreiaktige, in einer Lange von 1210 m aufgefithrte Film wur-
de am 30.9.1925 von der Film-Priifstelle Berlin ohne Einschrinkungen «zur 6ffentlichen Vor-
fithrung im Deutschen Reiche, auch vor Jugendlichen, zugelassen». Zensurkarte im Bundesar-
chiv-Filmarchiv (BA-FA), Priif-Nr. 11394.

34 Rath kam als Mitglied des Kabaretts Die elf Scharfrichter, als Spielleiter des Diusseldorfer
Schauspielhauses sowie Theaterkritiker und Biihnenschriftsteller urspriinglich vom Theater

150



Erzéblstrategien im populirwissenschaftlichen Film der 1920er Jahre

filmproduktionen bereits ausgewiesene Regisseur Leo Peukert.*® Man verfolgte
offensichtlich das Konzept einer Synthese faktualer und fiktionaler Elemente,
wobei auf Erfahrungen im Spielfilmbereich zurtickgegriffen wurde.

Den Rahmen der Darstellung bildet ein Expertenvortrag, der den Zuschauer
durch die einzelnen thematischen Stationen der Vorfithrung begleitet. Im Ver-
lauf des Films wird die Geschichte der Verkehrsentwicklung als eine Problem-
geschichte konstruiert, die nicht nur Unfille und Todesfille produziert, son-
dern auch Verhaltensweisen des Grofistadtmenschen auf die Probe stellt und
auflergewohnliche Lernprozesse erfordert. Der Unfall wird auf unterschied-
liche Weise ins Bild geholt: Ein Riese stapft als «Moloch Verkehr» durch die
Stadt und stiftet Unheil, Passanten geraten unter Omnibusse, oder es werden
statistische Zahlen tiber Todesfalle im Grofistadtverkehr aufgefihrt. Es folgen
Realfilmaufnahmen einer Aufklirungsaktion fiir Kinder, die mittels Vorfiih-
rung eines Films (der Lehrfilm im Lehrfilm!) dartiber informiert, wie die Stra-
e richtig iberquert wird. Diese Aufnahmen werden wiederum von kommen-
tierten Spielszenen abgelost, in denen Automobilisten mit Kutschern streiten,
alkoholisiert gegen Biume fahren oder in denen «Onkel Paul» vom Lande er-
folglos versucht, sich durch den Grofistadtverkehr zu kimpfen. Am Ende er-
scheint der Polizist als Freund und Helfer, der den Verkehr regelt und Passanten
Uber die Strafle begleitet.

Wie nun werden hier narrative Elemente eingesetzt, die den Prozess der
Wissensvermittlung steuern sollen? Zunachst einmal sind dem verhandelten
Problem der Unfallgefahr inszenierte Ereignisse unterlegt. Die einen Erzdhltext
konstituierenden Elemente Ereignis, Akteur, Zeit und Raum sind nicht nur in
den Einzelerzidhlungen gegeben, sie bestimmen auch die Gestaltung des Films
im Ganzen. Denn es wird hier die sich tiber 25 Jahre erstreckende «Geschich-
te» der Verkehrsentwicklung und ihrer Implikationen erzihlt. Der diese Ent-
wicklung vorantreibende Akteur — der Verkehr — wird zunichst als ein von Pas-
santen bestaunter, kurbelangetriebener Motorwagen eingefiihrt, bevor er sich
tiber das Stadium des gefihrlichen Automatenmenschen zum geregelten Sys-
tem wandelt, das Anpassung und Riicksichtnahme der Verkehrsteilnehmer er-
fordert. Unter Ruckgriff auf die Erzihltextanalyse lassen sich folgende Erzihl-
strategien auffinden:

zum Film. Nach 1918 schrieb er fir tiber dreiffig deutsche Stummfilme und einige Tonfilme die
Drehbiicher. Vgl. Jorg Schweinitz: Prolog vor dem Film. Nachdenken iiber ein nenes Medium.
Leipzig 1992, S. 442.

35 Seit 1912 hatte Peukert in zahlreichen, zum Teil mehraktigen Spielfilmen Regie gefithrt. Aus
Zensurentscheiden lassen sich u. a. folgende Titel ermitteln: LEO ALS AUSHILFSKELLNER (1912),
Was MAN Aus LieEBE TUT (1915), BARONIN KAMMERJUNGFER (1917), ALLES FUR DIE FIRMA
(1921), D1 PupPENKLINIK (1923). Die Angaben entstammen der vom Kinemathekenverbund
herausgegebenen CD-ROM: Die deutschen Filme. Deutsche Filmographie 1895-1998. Frank-
furt/M. 1999.
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Auf der Ebene der Zeit: Es kommt zu Manipulationen des chronologischen
Ablaufs durch den Einsatz von Zeitsprung, Zeitraffung und Verdichtung. Der
Film setzt in der unmittelbaren Gegenwart mit einer Erzdhlerfigur ein, die an-
kiindigt, dass sie im Auftrag des Berliner Polizeiprisidiums einen Vortrag hal-
ten wird. Mittels Zwischentitel folgt ein Zeitsprung zuriick in das Jahr 1900
(TC 01:07). Es wird das Ankurbeln eines Automobils als publikumswirksames
Spektakel nachgestellt. Ein erneuter Zeitsprung in das Jahr 1925 soll vor Augen
fiihren, wie rasant sich die Verkehrsverhiltnisse entwickelt haben (TC 01:34).
Statt eines Autos, um das sich Straflenpassanten dringen, ist nun ein Passant
zu sehen, der von Autos regelrecht eingekreist wird. Zeitliche Riickgriffe, bei
Genette auch als Analepsen bezeichnet, tauchen also auf, wenn belegt werden
soll, dass besonders krasse Verinderungen in den Wahrnehmungs- und Verhal-
tensweisen der Verkehrsteilnehmer innerhalb eines bestimmten Zeitraums vor
sich gegangen sind. So wird auch in der «Onkel Paul»-Episode ein riickfiihren-
der Zeitsprung auf der Ebene des Zwischentitels und durch eine Abbildung er-
zeugt (TC 28:40-28:50). Der éltere Herr aus der Provinz, der sich zu einer Rei-
se nach Berlin aufmacht, versichert seiner beunruhigten Frau: «Bewahre, den
Potsdamerplatz kenn’ ich ganz genau — — mein Vater hat mir frither oft davon
erzahlt.» Die Erzidhlung des Vaters und eine idyllische Postkarte von Berlin aus
dem 19. Jahrhundert, die er seiner Frau zeigt, bilden eine Kontrastfolie, vor der
die Verkehrsverhiltnisse dann im Berlin der Gegenwart als fiir den Provinzler
um so bedrohlicher dargestellt werden konnen.

Eine andere typische Form der Zeitmanipulation im Film ist die Zeitraf-
fung. Sie dynamisiert und dramatisiert das Geschehen. So wird zum Beispiel ei-
ne Verfolgungsjagd auf betrunkene Autofahrer inszeniert und dabei durch be-
wegte Kamera, Schnitt und Montage die Erzahlgeschwindigkeit beschleunigt
(TC 20:45-21:35). In der knapp einminiitigen Episode kommen zehn Einstel-
lungswechsel vor, was fiir Episoden mit kommentarlosen Realfilmaufnahmen
eher ungewohnlich ist. Die Parallelmontage, die alternierende Sequenzen ver-
kntipft, kann zudem als verdeckte Raffung beschrieben werden. Aufnahmen
des Polizeiautos und des verfolgten Wagens sowie eine Detailaufnahme des Ta-
chometers wechseln in schneller Folge und suggerieren, dass die einzelnen Er-
zahlstringe gleichzeitig und in Echtzeit ablaufen. Diese Form der Zeitmani-
pulation ist filmtypisch und muss zu den von Genette festgehaltenen Katego-
rien des Riickgriffs und der Vorschau hinzugefiigt werden. Es lassen sich aber
auch Verlangsamungen in der Erzahlzeit konstatieren. Dies geschieht an Stel-
len, wo statistische Zahlen und tricktechnische Grafiken eingeblendet oder wo
didaktische Hinweise gegeben werden wie zum Beispiel: «Im Straflenverkehr
sind wir mehr oder weniger Alle noch Schulkinder» (TC 08:12), «Ein Automo-
bil ist kein Spielzeug. Lafit die Finger davon!» (TC 07:21) oder «Das schwere
und verantwortungsvolle Amt des Verkehrspolizisten setzt sorgfaltigste Aus-
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bildung voraus» (TC 10:16). Diese Verlangsamungen erinnern den Zuschau-
er daran, dass neben der unterhaltsamen Geschichte immer auch die Belehrung
im Vordergrund steht. Entsprechend bestimmen den Teil, der die Ausbildung
der Verkehrspolizisten behandelt, lingere Einstellungen und weniger Zeitraf-
fungen.

Wir haben es also mit vielfiltigen temporalen Erzihlverfahren zu tun, die in
threm Wechselspiel als Rhythmuseffekte dienen und den Zuschauer bei Laune
halten bzw. seine Aufmerksambkeit lenken. Ein wichtiges Moment der zeitlichen
Beeinflussung, die Verdichtung in Form von Wiederholungen der Erzihlin-
halte, besitzt im Film eine besondere Bedeutung. Verdichtungen sind insofern
gegeben, als die Geschichte des Unfalls auf unterschiedliche Weise bestindig
wiederholt wird — etwa in Form des visualisierten Molochs, als nachgestellter
Unfall oder auch mittels statistischer Angaben. Dieses wiederholende Erzihlen
eines Sachverhalts in immer wiederkehrenden, ahnlichen Ereignissen ist ein we-
sentliches Merkmal des frithen Bildungsfilms. Es fordert die Memorierung der
Wissensbestinde, erleichtert den Zugang zu komplexen Sachverhalten und bie-
tet eine Reihe von Problemlésungsstrategien gerade in Bezug auf alltagswelt-
liche Situationen an.

Modus-Ebene: Fragt man nach der Perspektive, aus der die «Geschichte»
oder auch die einzelnen Ereignisfolgen erzahlt werden, so dominiert im Fall des
Verkehrsfilms die Ubersicht (Nullfokussierung). Der Erzihler sagt mehr als ir-
gendeine der Figuren weifl. Die Uberzeugungskraft des Dargestellten beruht
auf der Autoritit des Kommentators; er behilt das letzte Wort. Seine Aufgabe
ist es nicht, dem Zuschauer einen uneingeschrinkten Zugriff auf das Bewusst-
sein der Figuren zu verschaffen (interne Fokussierung) oder ihn am Geschehen
blof} beobachtend teilhaben zu lassen (externe Fokussierung), sondern genau zu
informieren, Erwartungen zu wecken, Hypothesen zu bilden, zu tiberraschen,
Hinweiszeichen zu geben, die das Interesse wecken, vor allem aber aufzukliren
und zu belehren. Dass die Ubersicht zuweilen durch externe und interne Fo-
kussierungen aufgebrochen wird, andert nichts an der dominierenden Perspek-
tive des «allwissenden Erzdhlers». Innensichten dienen aber zum Beispiel dazu,
das Verhalten und den emotionalen Zustand bestimmter Figuren zu plausibili-
sieren und damit beim Rezipienten Befremden, Verstindnis oder auch Mitleid
zu erzeugen. Solche Innensichten werden auf der Bildebene des Films erzeugt,
wenn mit Kamerafahrten gearbeitet oder der Blick einer Figur auf die sie um-
gebende fiktive Auflenwelt nachgeahmt wird.”* Wenn also der Blick des be-
trunkenen Autofahrers auf die Strafle in Form von verzerrten Bildern wieder-
gegeben wird (TC 20:08) oder «Onkel Pauls» Bestiirzung angesichts der Ver-

36 Siehe zur Innensicht im Film Matthias Hurst: Erzdblsituationen in Literatur und Film: ein Mo-
dell zur vergleichenden Analyse von literarischen Texten und filmischen Adaptionen. Tibingen
1996, S. 97.
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Abb. 1 Im STRUDEL DES VERKEHRS: Abb. 2 Die Uberblendung der
Blick auf den Potsdamer Platz mit Einzelerzihlungen am Ende des
subjektiver Kamera Films Im STRUDEL DES VERKEHRS

kehrsflut am Potsdamer Platz durch kaleidoskopartige Abbildungen der Wirk-
lichkeit ins Bild geholt wird (TC 32:17-32:20; Abb. 1), dann lassen sich darin
Strategien erkennen, die den Zuschauer in die Erlebniswelt der Figuren hinein-
versetzen sollen, um emotionale Beteiligung zu wecken.

An einer Stelle wird die Kamera auf einen Feuerwehrwagen montiert und
kann so das subjektive Erleben der Fahrt auf visueller Ebene dem Zuschauer
auf eindringliche Weise vermitteln (TC 18:38-19:08). Hier dient der Einsatz der
subjektiven Kamera auch dem Zweck, den Rezipienten mit neuen, dynamisier-
ten Wahrnehmungsweisen bekannt zu machen. Letztlich behalt aber der Off-
Erzihler, der sich im Stummfilm tiber die Zwischentitel dufert, immer das letzte
Wort. Er kommentiert die Ereignisfolgen auf eine Weise, die zeigt, dass er iiber
Informationen bzw. Vorannahmen verfiigt, von der die Figuren keine Kenntnis
haben. Das beginnt schon mit den Kapiteliiberschriften, die eine Spielhandlung
ankiindigen: «Der schlimmste Feind des Verkehrs heifit Alkohol» oder «Der
Autofithrer ohne Furcht und Tadel». Zielgerichtet fithren die einzelnen Kom-
mentare in die am Ende des Films formulierte Botschaft: «Helfe jeder durch Be-
sonnenheit und Aufmerksamkeit. Dann wird es keinen Unfall mehr geben.»

Dass der Modus der Ubersicht vorherrscht, ist aber nicht nur auf der Ebe-
ne der Zwischentitel auszumachen, sondern auch auf der bildlichen Ebene.
Das geschieht durch die eingeleiteten Riickblenden, den Einsatz von Monta-
gen, die Handlungen miteinander verkniipfen, von denen die involvierten Fi-
guren nichts wissen, durch den Wechsel zur Innenperspektive und nicht zu-
letzt durch die stringente Anordnung der Einzelerzihlungen, die am Ende des
Films in Uberblendung noch einmal zusammengefasst ins Bild kommen und
den bildlichen wie auch argumentativen Hintergrund fiir die Botschaft bilden
(TC 37:51-38:42; Abb. 2).
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Die Ebene der Stimme: Sie betrifft Fragen nach der Anwesenheit des oder
der Erzahler im Text und nach ihrem Verhaltnis zur dargestellten «Geschichte».
Im Film haben wir es mit zwei Erzdhlern zu tun: mit dem historischen Autor
als Erzahler erster Stufe (dem Filmemacher) und einer optisch-visuellen Erzah-
lerfigur zweiter Stufe (dem Vortragenden). Sie stehen in einem hierarchischen
Verhiltnis zueinander. Der eingangs und am Ende gezeigte Vortragende ist Teil
der Handlung, erzahlt aber nicht seine eigene Geschichte. Er rahmt mit seinen
Statements die Ereignisse ein und stellt sich tiber die Aussagen der am Gesche-
hen beteiligten Figuren, indem er wertende Urteile abgibt, den Informations-
fluss lenkt und zusitzliche Deutungen bringt. Thn kennzeichnet, dass er den
Zuschauer direkt adressieren kann, indem er aus dem Bild heraus spricht und in
den Kommentaren die direkte Kommunikation mit dem Zuschauer sucht (z. B.
tiber die Floskel «Sehr geehrte Damen und Herren» oder «Handeln Sie nicht
manchmal ebenso kopflos?»). Der optisch wahrnehmbare Erzahler wird wie-
derum durch den Erzihler erster Stufe, also den Filmemacher dominiert, der
auflerhalb der dargestellten Welt existiert, sich aber in der Filmerzihlung durch
einen bestimmten Blick auf die Dinge zu erkennen gibt — etwa in der Position
der statischen oder bewegten Kamera zum Objekt, in der Montage, im Titel,
in den Kommentaren oder Grafiken. Er fihrt den Redner als Experten ein, der
durch seine optische Prisenz den Wahrheitsgehalt der Wissensbestinde, die in
den einzelnen Geschichten vermittelt werden, beglaubigen soll.

Der Erzahler erster Stufe tibernimmt also die Gestaltungsfunktion im Film.
Er kann unterschiedliche Typen verkorpern, die sich nach seinem Verhaltnis
zur «Geschichte» und zum narrativen Akt bestimmen lassen. Mit Blick auf den
Dokumentarfilm schligt Kiener sieben Haupttypen vor: den niichternen, den
expressiven, den investigativen, den autobiografischen und den fiktionalisierten
Erzihler sowie einen Reporter- und einen Protagonisten-Erzahler.”” Im Ver-
kehrsfilm kommen im Fall des erzihlexternen, auflerhalb der Handlung stehen-
den Erzihlers der niichterne oder der expressive Erzihltyp in Betracht. Wih-
rend der niichterne Erzihler eher eine sachliche, distanzierte, ja «objektive» Be-
schreibung von Vorgingen anstrebt, schopft der expressive das filmsprachliche
Formenrepertoire aus und besteht nicht unbedingt auf dem unverfilscht Au-
thentischen, sondern interpretiert, arbeitet mit assoziativen Bildfolgen, ver-
wendet Kommentartexte im feuilletonistischen Stil. Letztere Gestaltungswei-
sen sind typisch fiir den vorliegenden Film.

37 Vgl. Kiener: Kunst des Erziblens (wie Anm. 16), S. 239-271.
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Kolonialgeschichte als Erzihlung

Beim zweiten Beispiel handelt es sich um einen Film, der 1926 am von Hans
Cirlis gegriindeten Institut fiir Kulturforschung gedreht wurde. Das seit 1919
bestehende Institut verstand sich als «die erste deutsche wissenschaftliche Insti-
tution, die bewusst den Film als Ausdrucksform fiir die Ergebnisse ihrer Arbeit
gewahlt hatte».® In schneller Folge brachte sie neben geografischen und kul-
turpolitischen Filmen® solche tiber kiinstlerische Schaffensprozesse und Schul-
padagogik heraus, die sich zum Teil auch im Ausland absetzen lieflen.*® Als Vor-
sitzender des Bundes deutscher Lehr- und Kulturfilmhersteller war der pro-
movierte Kunsthistoriker Curlis in den 1920er Jahren bestrebt, den «Lehrfilm-
gedanken» gegeniiber der Offentlichkeit, den Behérden und Parlamenten zu
vertreten, um ihn zu einem gewichtigen «Kulturfaktor» zu erheben.*" Bis zu
seiner Schlieffung in den 1970er Jahren produzierte das Institut rund finfhun-
dert Filme, wobei Clirlis selbst bei den meisten Regie fiihrte. Er beeinflusste in
nicht unerheblichem Maf§ die Kulturfilmproduktion der groffen Konzerne und
bestimmte den bildungspolitischen wie kuinstlerischen Anspruch des Genres
entschieden mit.*?

Im Januar 1927 wurde der Film Die WELTGESCHICHTE ALS KOLONIALGE-
scHICHTE in der Berliner Urania uraufgefithrt.® Auftraggeber und Finanzier
war die Deutsche Kolonialgesellschaft, nach deren Anweisung Ciirlis das Dreh-
buch schrieb.* Der Film reagierte wie viele andere Filme der 1920er Jahre auf
den Verlust der deutschen Kolonien nach der Niederlage im Ersten Weltkrieg.
Der Versailler Friedensvertrag hatte verfiigt, dass die Kolonien als Mandate an
den Volkerbund tibergingen und von England und Frankreich verwaltet wer-

38 Hans Cirlis: «Zehn Jahre Institut fiir Kulturforschung». Sonderdruck aus: Der Bildwart. Blit-
ter fiir Volksbildung (1929), H. 6, S. 1.

39 Zuden kulturgeografischen Filmen zihlten u. a. DErR MENscH iM GEBIRGE (1919), OBERSCHLE-
SIEN (1921), Von Ozean zu Ozean (1923), Die pEutscHE NORDSEE (1925) und D1 WELTGE-
SCHICHTE ALS KOLONIALGESCHICHTE (1927). Siehe die Filmografie in Ulrich Dége: Kulturfilm
als Aufgabe. Hans Ciirlis (1889-1982). [Filmblatt-Schriften. Beitrige zur Filmgeschichte, Bd.
4], Cinegraph Babelsberg 2005, S. 74-126.

40 Vgl. Reiner Ziegler: Kunst und Architektur im Kulturfilm 1919-1945. [Reihe Close up, Bd. 17],
Konstanz 2003, Kap. 2: «<Hans Cirlis und sein Berliner Institut fiir Kulturforschung», S. 35-40;
Ders.: «Schaffende Hinde. Die Kulturfilme von Hans Ciirlis tiber bildende Kunst und Kiinst-
ler». In: Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, Bd. 2 (wie Anm. 28), S. 219-
227.

41 Hans Ciirlis: Vom deutschen Lebrfilm. Hg. vom Bund deutscher Lehr- und Kulturfilm-Her-
steller. 1930, S. 20.

42 Vgl. zur Entwicklung des Instituts Doge: Kulturfilm als Aufgabe (wie Anm. 39), S. 9-68.

43 Die Filmanalyse basiert auf folgender Filmfassung: Die Weltgeschichte als Kolonialgeschich-
te (1926, R: Hans Cirlis, Wissenschaftliche Bearbeitung: E. Krafft, Trickausfithrung: Walter
Tirck, P: Institut fiir Kulturforschung, L: 1933 m), Bundesarchiv-Filmarchiv.

44 Vgl. Gerlinde Waz: «Heia Safari! Traume von einer verlorenen Welt. Expeditions-, Kolonial-
und ethnografische Filme». In: Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, Bd. 2
(wie Anm. 28), S. 187-203, hier: S. 191.
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den sollten. Von fast allen politischen Stromungen wurde dieser Eingriff als
Unrecht wahrgenommen und forderte nicht nur die rassistische Stimmung im
Land, sondern brachte auch eine Flut an Filmen hervor, die fiir eine Wiederge-
winnung der verlorenen Gebiete warben. Dazu gehorten die Kamerunfilme des
Berliner Kameramannes Paul Lieberenz* ebenso wie die Filme der Kulturfilm-
hersteller Hans Schomburgk, Martin Rikli und J. Waldeck.* Die Filme wurden
teils in kolonialrevisionistischen Kreisen, die sich in zahlreichen Vereinen orga-
nisierten, vorgefiihrt, teils als Beiprogrammfilme im Kino gezeigt.

Glaubt man der Einschitzung Cirlis’, dass innerhalb eines Jahres rund zwei
Millionen Kinobesucher und Schiiler seinen Film sahen¥, so kann Dig WELT-
GESCHICHTE ALS KOLONIALGESCHICHTE wohl als der populirste Kolonialfilm
der Weimarer Republik gelten. Fiir seine Verbreitung setzten sich das Auswirti-
ge Amt, das Preuflische Kultusministerium sowie der Reichsverband der Deut-
schen Industrie ein. Das erstaunt nicht, denn der Film propagiert eine histo-
rische Sichtweise, in der die Entwicklung der modernen Weltmachte zu einer
Geschichte stetiger Eroberungen ferner Kontinente umgedeutet wird. Dabei
soll der Anspruch Deutschlands auf Teilhabe an den kolonialen Gebieten durch
seine historische, wirtschaftliche und kulturelle Entwicklung und unter Einsatz
aller zur Verfligung stehenden Gestaltungsmittel beglaubigt werden.

Obwohl der Film im Unterschied zum Verkehrsfilm keine Spielhandlungen
integriert, sondern sich auf die Abfolge von Realfilmaufnahmen, trickgrafischen
Darstellungen und Zwischentiteln beschrankt, lasst sich eine narrative Grund-
struktur ausmachen. Die Gliederung des Films erfolgt unter systematischen
Gesichtspunkten. Eingeleitet wird die «Geschichte» durch eine knappe Gegen-
tiberstellung europdischer und tropischer Klima- und Arbeitsverhaltnisse. Im
ersten Akt wird die Beziehung Europas zu den Tropen entfaltet und zwar un-
ter dem eingeschrinkten Gesichtspunkt der Anwendungsmoglichkeiten tro-
pischer Produkte in Haushalt, Medizin und Industrie. Hier wird mittels kleiner
realfilmbildlich umgesetzter Erzdhlungen und Zwischentitel demonstriert, wie
lebensnotwendig Kakaobohnen, Palmol oder Kautschuk insbesondere fiir die
deutsche Bevolkerung waren. Der zweite Akt erzihlt anhand animierter kar-
tografischer Abbildungen die «Geschichte» der Eroberung tropischer Gebiete
seit der Antike durch europiische Lander. Im dritten Akt geht es um die Auf-
teilung Afrikas seit 1800, wobei Deutschlands Bemthungen zur Erlangung und
Bewirtschaftung von Kolonialbesitz und seine Verluste durch das «Versailler

45 Jeanpaul Goergen: «Berichte aus verlorenen Kolonien. Kamerunfilme von Paul Lieberenz». In:
Filmblatt. 10. Jg. (2005), H. 27, S. 24-31.

46 VERLORENES LAND (1925, P: Hans Schomburgk, L: 1546 m); HE1a Sarart! (1928, P: Martin Ri-
kli, L: 2139 m); Aus KamMERUNS FRUCHTKAMMER (1928, Bearbeitung: J. Waldeck, K: Paul Lie-
berenz, P: Kulturabteilung, Ufa, L: 280 m). Zu diesen Filmen sieche den Beitrag von Waz: Heia
Safari (wie Anm. 44), S. 188-190.

47 Ebd.,S. 191.
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Diktat» besonders hervorgehoben werden. Der vierte und fiinfte Teil verweisen
noch einmal auf die Abhingigkeit des Landes von tropischen Rohstoffen und
Absatzmoglichkeiten, sowie auf eine durch Kolonialbesitz erhoffte Verbesse-
rung der Arbeitsmarktlage. Eine Intensivierung der Narrativitit ist dort auszu-
machen, wo zur Beglaubigung der vorgebrachten These tiber die GesetzmifSig-
keit kolonialer Eroberungen Beziige zur Geschichte und zur Alltagspraxis ge-
schaffen und eine emotionale Beteiligung der Rezipienten erzeugt werden soll.

Erzihlstrategien auf der Zeit-Ebene: Hinsichtlich der Erzihlgeschwindig-
keit unterscheiden sich die einzelnen thematischen Blocke. In den Teilen, die
tber die Vielfalt und Anwendungsmoglichkeiten tropischer Produkte han-
deln, dominieren szenische Darstellungen. Es werden bestimmte Vorginge
und Titigkeiten gezeigt: Das Entladen von Frachtern, das Fiittern eines Kin-
des mit Reis, das Einschenken von Kaffee. Die Aufnahmen werden meist sach-
lich kommentiert: «Kisten mit gewaschenem Rohgummi werden ausgepackt»
oder «Schon der Saugling wird mit Gummi aller Art bedacht». (TC 08:32) Hier
scheint die Erzahlzeit still zu stehen. Die einzelnen Handlungen sind zeitlich
nicht aufeinander bezogen. Sie bleiben als Einzelvorginge isoliert und dienen
zur Demonstration der zu Grunde liegenden These. Der beschreibende Cha-
rakter wird spéter in einen narrativen uberfithrt, wenn die Konsequenzen des
Ersten Weltkrieges zur Sprache kommen. Hier schligt der bisher niichterne, im
Prasenz gehaltene Kommentar ins Priteritum um: «Tropische Produkte haben
so unsere ganze Lebenshaltung durchdrungen. (...) Wie vollig unentbehrlich sie
wurden, enthtllte erschreckend, jedem fithlbar, der Krieg. (...) Mit Geringem
begann es. Das Eingemachte, nicht dicht verschlieffbar, verschimmelte.» (TC
13:26-13:45) In den Realfilmaufnahmen werden nun kurze Riickblenden reali-
siert. Die im Krieg durch Gummimangel entstandenen Alltagsprobleme werden
mittels Groflaufnahmen in Szene gesetzt: Eine Hand, die verdorbene Friichte
im Einweckglas zeigt, eine Krankenschwester, die ein schreiendes Baby aus Zei-
tungspapier wickelt, Hinde, die Wische mit schmierig schwarzer Seife aus Er-
satzmitteln waschen. Die Riickblenden fungieren als Argumentationshilfen, in-
dem sie die im Kommentar formulierte These von der Angewiesenheit Europas
auf tropische Rohstoffe belegen sollen. Auch die beiden historischen Teile tiber
die Geschichte von Eroberungen sind als eine Art Riickblende zu verstehen.
Sie verhandeln die Vorgeschichte der eigentlichen «Erzihlung» iber die un-
verdiente Enteignung und notwendige Wiedereroberung deutscher Kolonien.
Naturgemafl kommt hier die Ellipse, also das Auslassen wesentlicher Zeitstre-
cken, als bestimmendes Gestaltungsmittel zum Einsatz. Kimpfe und Grenz-
verschiebungen, die sich im Verlauf zweier Jahrtausende ereigneten, werden in
funfundzwanzig Minuten durch trickgrafische Abbildungen abgehandelt. Die
Erzihlgeschwindigkeit beschleunigt sich durch die Vielzahl der bewegten in-
dexikalischen Zeichen (Pfeile, Punkte, Schraffuren) sowie durch die Zeitspriin-
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ge zwischen den Einstellungen. Die Zwischentitel bieten zahlreiche geschicht-
liche, geografische und wirtschaftliche Informationen, die zeitlich beim «Ver-
sailler Diktat»> und der als Unrecht dargestellten Ubernahme der Mandatsge-
biete durch England und Frankreich enden. In Teil vier und fiinf verlangsamt
sich die Erzihlzeit wieder. Die Argumentation nimmt einen groflen Raum ein.
Trickgrafische Aufnahmen tberwiegen. Sie sollen belegen, welche wirtschaft-
lichen Vorteile Deutschland im Fall einer Nutzung seiner fritheren kolonialen
Gebiete hitte. Im Zwischentitel erscheint haufig der Konjunktiv: «Bereits heu-
te waren unsere fritheren Kolonien beachtliche Rohstoffquellen» (TC 41:30).
Wenn im Film die hypothetische Frage gestellt wird: «Wie wiirde es sein, wenn
Deutschland Kolonien hitte?», und daran anschlieffend mittels einer Zeichen-
trickfolge die Sanierung Deutschlands aufgrund der Rohstoffeinfuhr und Ab-
satzmarktchancen durch die Einbindung von Kolonien gezeigt wird, dann be-
starkt dies beim Rezipienten nicht nur das Gefiihl, ungerecht behandelt zu wer-
den, sondern suggeriert auch die Notwendigkeit einer schnellen Problemlo-
sung.

Modus-Ebene: Fur alle thematischen Blocke gilt, dass der Kommentar die
bildlichen Elemente dominiert. Es werden permanent Behauptungen aufgestellt
und Kausalititen geschaffen, die dann in Form einzelner Beispiele belegt wer-
den sollen. Kennzeichnend fiir den Film ist die Nullfokussierung. Hier flieflen
die Informationen eindeutig iiber einen omniprisenten Erzihler, der sich tiber
Kommentartext, Kameraeinstellung und Bildmontagen Ausdruck verschafft.
Figuren kommen im Film nur insofern vor, als sie das Mitgeteilte illustrieren
und beglaubigen. Es geht keineswegs darum, an der Erlebniswelt der Figuren
teilzunehmen. Angesprochen wird vor allem eine kognitiv orientierte Rezep-
tionshaltung, denn der Erzdhler will den Zuschauer vor allem von seiner The-
se uberzeugen.

Ebene der Stimme: Im Unterschied zum Verkehrsfilm bleibt die Erzahlerfi-
gur unsichtbar. Sie agiert als extradiegetischer «niichterner» Erzihler, dessen Ziel
es ist, den Wahrheitsgehalt seiner Aussagen zu unterstreichen. Arbeitet er auf der
Kommentarebene mit Aussagen und Begriindungen, so enthalten die Bilder klei-
ne Erzahlungen, die Evidenz stiften sollen. Dies geschieht erstens durch die Aus-
wahl der gezeigten Objekte, die entweder an die Alltagspraxis (Familie, Kinder,
Haushalt) angebunden sind und deshalb ein starkes Identifikationspotenzial fiir
jedermann beinhalten oder die auf gesellschaftlich anerkannte Bereiche wie die
Medizin rekurrieren. Das geschieht zweitens durch die spezifische Aufnahme
der Objekte — etwa durch Nah- und Detailaufnahmen, die den Blick lenken sol-
len und emotionale Wirkung hervorrufen konnen (das Gesicht einer Kranken-
schwester, die Hinde einer waschenden Frau, ein kleines Midchen beim Essen
usw.). Drittens wird Evidenz erzeugt durch die Verkniipfung der einzelnen Bil-
der, die eine liickenlose logische Beweisfithrung der vorgebrachten Thesen sug-
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gerieren soll. Das narrative Potenzial dieses Films entfaltet sich also insbesonde-
re auf der Ebene der Kamerafithrung und der Montage, wahrend die sprachliche
Ebene weitgehend argumentative Strukturen aufweist.

Deskription und Narration im Expeditionsfilm

1930 wird von der Film-Priifstelle Berlin ein Expeditionsfilm zur 6ffentlichen
Vorfithrung im Deutschen Reich zugelassen, der unter der Leitung des Geo-
physikers und Polarforschers Alfred Wegener gedreht wurde.* Wegener war
1929 gemeinsam mit den Wissenschaftlern Fritz Loewe und Ernst Sorge zu sei-
ner dritten Expedition auf das gronlindische Inlandeis aufgebrochen. Die Rei-
se diente der Vorbereitung einer Hauptexpedition, bei der 1930 die Michtig-
keit des Festlandeises und das Wetter ganzjahrig gemessen werden sollten. Die
Filmaufnahmen machte der Regierungsrat Dr. Johannes Georgi, der bei der
Deutschen Seewarte Hamburg titig war. Da tiber die Produktions- und Auf-
fihrbedingungen sowie tiber die Finanzierung des Filmes keine Informationen
vorliegen, lasst sich nur vermuten, dass es sich um einen Auftrag der Deutschen
Seewarte an Wegener handelt, die Reise zu dokumentieren, um sie spiter einem
wissenschaftlichen und interessierten Publikum vorzufiihren.

Schon der Titel D1t DEUTSCHE EXPEDITION VOM JAHRE 1929 AUF DEM GRON-
LANDISCHEN INLANDEIS weist darauf hin, dass es sich um eine Art Filmbericht
handelt, der die Forschungsreise ausgewihlter Akteure detailliert wiedergeben
will.¥ Wihrend Verkehrs- und Kolonialfilm im Titel eine These formulieren,
die der Film umsetzen soll (Verkehr als gefihrlicher «Strudel», «Weltgeschich-
te» als «Kolonialgeschichte»), legen hier Angaben zur Nationalitit der Expedi-
tionsteilnehmer, zum anvisierten Ziel und zum Zeitpunkt der Reise die Form
eines Berichtes nahe. Expeditionsfilme tiber Polarregionen sind in den 1920er
Jahren keine Ausnahme. Sie bedienten eine sich in breiten Kreisen der Bevolke-
rung ausbreitende Faszination fiir das heldenhafte Erkunden unbetretener Re-
gionen. Seit Beginn des 20. Jahrhunderts machte sich diese Begeisterung auch
auf dem Buchmarkt bemerkbar. Reiseberichte von Expeditionen an Nord- und
Stidpol und ihre belletristischen Umsetzungen erlebten hohe Auflagen.®® Da die

48 Zensurkarte im Bundesarchiv-Filmarchiv, Priif-Nr. 24687. Alfred Wegener wurde vor allem als
Begriinder der Kontinentalverschiebungstheorie bekannt, die geologische Grofiformen der Erd-
kruste, insbesondere die Verteilung der Ozeane und Kontinente, aus der horizontalen Bewegung
der Kontinentalschollen erklirte. Er gilt als Vorreiter der modernen Plattentektonik. Bei den
Zeitgenossen war seine Theorie umstritten. Ruhm erlangte er vor allem durch seine vier Gron-
landexpeditionen. Bei der letzten, die 1930 stattfand, kam er durch Herzversagen ums Leben.

49 DIE DEUTSCHE EXPEDITION VOM JAHRE 1929 AUF DEM GRONLANDISCHEN INLANDEIS (1929, Lei-
tung: Prof. Dr. A. Wegener, Photographie und Bearbeitung: Dr. J. Georgi, 1990 m), Bundesar-
chiv-Filmarchiv.

50 U. a.erschienen in den 1920er Jahren Wilhelm Filchner: Zum sechsten Erdteil. Die zweite deut-
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Forschungsreisenden zunehmend auch mit Kameras ausgeriistet wurden, gab
es seit Anfang der 1920er Jahre vielfiltige Filmaufnahmen solcher Unterneh-
mungen. Dazu zihlen Filmberichte tiber die Shackleton-Expedition zur Umfah-
rung der Antarktis (um 1920), der Polflug Amundsens von 1925 oder die Fahrt
des Eisbrechers Krassin zur Rettung der Nobile-Expedition (1929).! Aufgabe
solcher Filme war es, ein Wissen tiber die geografischen Besonderheiten der neu
entdeckten Landschaften zu vermitteln und den heroischen Kampf der Forscher
mit der unwirtlichen Natur auf einprigsame Weise wiederzugeben.

Der vorliegende Film realisiert diesen Auftrag, indem er von den einzelnen
Stationen der Reise ausfithrlich berichtet, dabei die Tatigkeiten der Expediti-
onsmitglieder erldutert und ihre Erlebnisse kommentiert. Es wird die Geschich-
te einer Reise erzahlt, die ihren Anfangs- und Endpunkt am Hafen von Kopen-
hagen hat, wo die Wissenschaftler von winkenden Menschen verabschiedet und
nach einigen Monaten wieder empfangen werden. Die einzelnen Teile des Films
sind chronologisch geordnet. Sie betreffen den «Anmarsch» nach Gronland,
einzelne «Erkundungsfahrten» mit dem Handschlitten zum Inlandeis, die Wan-
derung tiber den Kamarujuk-Gletscher und die Heimreise.

Temporale Ebene: Der Film kommt ohne Riickblenden und Vorausschauen
aus. Der Wechsel von Landschaftsaufnahmen und Kommentar bestimmen den
Rhythmus. Es dominieren langsame Panoramaschwenks, die das Besondere der
Landschaft herausstellen sollen. Sie bedingen gemeinsam mit den meist auf Da-
tenvermittlung abzielenden Kommentaren den hohen Anteil an Dehnungen
in der Erzihlzeit, wodurch der Gesamteindruck einer ausfiihrlichen Beschrei-
bung entsteht. So werden Hohenangaben der Gletscher, Bezeichnungen von
Ortschaften, Entfernungen und Zeitangaben zur Orientierung und Aufkla-
rung des Rezipienten eingeblendet und raumliche Sachverhalte durch sekun-
denlanges Verweilen auf den Eislandschaften veranschaulicht. Pausen in der Er-
zahlzeit entstehen aber auch dann, wenn mittels kartografischer Einblendungen
der Reiseweg nachgezeichnet oder durch Trickgrafik die Messung der Eisdicke
schematisiert wird. Solchen Dehnungen steht auf der Ebene der Zwischentitel
die Zeitraffung entgegen, die sich bis zur Ellipse ausweiten kann. An einer Stelle
wird auf diese explizit hingewiesen. Im Kommentar wird angekiindigt, dass am
neunzehnten Mai die Reise ins Innere der Insel beginnen soll. Hier heift es: «Die
Filmkamera bleibt nun zuriick.» (TC 18:34) Der nichste Zwischentitel markiert
einen Zeitsprung von fast einem Monat. Er verkiindet, dass der Vormarsch von
150 Kilometern gegliickt ist und am zwolften Juni die Randzone wieder er-
reicht wurde. Zeitraffungen finden sich ansonsten im Film eher verdeckt. Sie

sche Siidpolar-Expedition. Berlin 1922, Tryggve Gran: Wo das Siidlicht flammu. Scotts letzte
Siidpol-Expedition und was ich dabei erlebte. Berlin 1928; Stefan Zweig: «Der Kampf um den
Studpol». In: Sternstunden der Menschheit. Zwolf historische Miniaturen. Leipzig 1927.

51 Vgl. Rudolf Oertel: Filmspiegel. Ein Brevier aus der Welt des Films. Wien 1943, S. 219.
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Abb. 3 Die DEUTSCHE EXPEDITION Abb. 4 Aufnabme der Hundeschlit-

voM JAHRE 1929 AUF DEM GRONLAN- tenfahrt mit bewegter Kamera in DIE

DISCHEN INLANDEIS: Die Expeditions- ~ DEUTSCHE EXPEDITION VOM JAHRE

teilnehmer aunf der Heimreise 1929 AuF DEM GRONLANDISCHEN IN-
LANDEIS

sind gegeben, wenn der Zwischentitel neue Stationen anzeigt oder Zusammen-
fassungen bietet, wie diese: «Nach finftagiger mithevoller Wanderung bietet
sich uns ein tberwiltigender Ausblick» (TC 1:16:30). Trotz der summarischen
Erzihlelemente ist die zeitliche Raffung kaum zu spiiren. Das mag zum einen
am Effekt der ikonischen Darstellung liegen, in der des 6fteren erzihlt wird.
Wenn also fast jede Einstellung aufs Neue die Bewegung der Forschungsreisen-
den durch die Schneelandschaft zeigt und selbst der Kommentar diese Wieder-
holung mit den Worten: «Stunde um Stunde, Tag um Tag das gleiche Bild: die
weile Wiiste>» verstirkt, dann scheint die Erzihlzeit nahezu identisch mit der
erzdhlten Zeit zu sein. Zum anderen wirken die ausdauernden szenischen Ein-
stellungen verlangsamend, weil sie kaum Aktionen der Figuren zeigen, sondern
vielmehr den Blick auf Schnee, Wasser, Hundeschlitten und manchmal auch auf
kleine, am Hafen liegende Ortschaften lenken. Zur Beschleunigung der Erzihl-
zeit kommt es nur dort, wo gefihrliche Situationen entstehen oder wo die be-
wegte Kamera zum FEinsatz kommt. So friert auf der Heimreise der Fjord zu,
und die Manner mussen sich mit dem Boot durch das Eis schlagen (TC 1:22:31-
1:23:18: Abb. 3). Die Kamera ist nun vorn auf dem Boot postiert und filmt die
schnelle schwankende Bewegung tiber das briichige Eis. An anderer Stelle wird
eine Hundeschlittenfahrt aus der Sicht des Schlittenfithrers gefilmt, so dass der
Eindruck entsteht, man bewege sich als Zuschauer in hohem Tempo mit dem
Gefihrt tiber den Schnee (TC 1:00:27-1:01:53; Abb. 4).

Insgesamt ldsst sich jedoch konstatieren, dass die temporalen Erzahltech-
niken weniger auf Unterhaltung zielen als vielmehr der Beschreibung von Sach-
verhalten und Situationen dienen.

Diesem Anspruch folgt auch der gewihlte Modus der Auflensicht. Die Ka-
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mera filmt leblose Szenerien oder gibt aus der Distanz das Verhalten der Ex-
peditionsteilnehmer wieder. Sie werden bei bestimmten Titigkeiten wie Zelt
aufbauen, Essen zubereiten, Boot entladen oder beim Vermessen der Eisdicke
gezeigt. Thre Erlebniswelt bleibt verborgen. Nur manchmal wird die Distanz
durch Groflaufnahmen ihrer Gesichter oder durch den Einsatz der subjektiven
Kamera aufgebrochen, etwa wenn der Blick aus dem Boot auf die bedrohlichen
Eisschollen nachgeahmt wird. Die Zwischentitel kommentieren meist sachlich
die filmischen Bilder. Sie bringen geografische Informationen, aber keine zu-
satzlichen Deutungen. Der Zuschauer soll sich beobachtend informieren, ohne
von einer bestimmten These tiberzeugt zu werden.

Auf der Ebene der Stimme entspricht die Auflenperspektive hiufig dem
niichternen Erzahlertyp. Er bietet eine sachliche, distanzierte Beschreibung von
Vorgingen und Situationen und steht auflerhalb der dargestellten Welt. Typisch
sind Einstellungen mit langer Dauer und der Verzicht auf eine effektbetonte
Bildgestaltung und Schnitttechnik. Trifft dies auf die filmbildliche Gestaltung
des Gronland-Filmes weitgehend zu, so finden sich kontrastive Gestaltungs-
weisen auf der sprachlichen Ebene. Denn hier wird zur Beschreibung der Situ-
ationen oft das kollektive «Wir» benutzt und zum Teil eine expressivere Spra-
che verwendet: «<Mit Mithe entrinnen wir den Eispressungen» (TC 28:50), oder
«Zoll fur Zoll schlagen wir uns durch das Eis. Wird das Boot durchhalten??»
(TC 1:22:35). Das «Wir» verweist auf eine Identifizierung des Autors mit den
gezeigten Figuren. Er wird an diesen «Wir»-Stellen zu einer intradiegetischen
Erzdhlerfigur, die expressivere Ausdrucksmittel bevorzugt. Dieser Wechsel
vom niichternen extradiegetischen zum expressiven intradiegetischen Erzahler
besitzt eine wichtige Funktion fiir die Rezeption der filmischen Vorginge. Das
«Wir» und die dramatisierende Ausdrucksweise erhohen die Authentizitit des
Gezeigten, ermoglichen dem Zuschauer einen emotionalen Zugang zu den Be-
teiligten und erfiillen so in gewisser Weise auch eine Beglaubigungsfunktion des
Dargestellten.

Im Unterschied zu den besprochenen Kulturfilmen tritt in diesem Film die
didaktische bzw. ideologische Funktion stark zurtick. Abgesehen von der In-
tention, die Arbeit der Expeditionsteilnehmer als wissenschaftliche Leistung
und Uberlebenskampf zu feiern, kommt es vor allem darauf an, geografische
Kenntnisse zu vermitteln und die Arbeitsbedingungen der Polarforscher zu ver-
anschaulichen. Diese Vermittlung basiert auf Erzihltechniken, die durch Deh-
nungen der Erzahlzeit einer sachlichen Beschreibung breiten Raum einrdumen,
durch eine distanzierte Auflenperspektive auf das Geschehen die Objektivitit
des Gezeigten unterstreichen und durch die zeitweilige Einbindung des Erzih-

lers in die dargestellte Welt auf eine Steigerung der Authentizitit zielen.
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Erzihlweisen und ihre Funktionen im frithen populiarwissenschaft-
lichen Film

Zusammentfassend lassen sich eine Reihe von Formen und Funktionen narra-
tiver Elemente in den frithen Bildungsfilmen konstatieren. Die Filme gliedern
sich entweder in Einzel- und Mikrogeschichten, die eine These systematisch
veranschaulichen sollen (Deutschland braucht Kolonien bzw. der Verkehr er-
fordert besondere Verhaltensweisen), oder sie zeigen ein Ereignis in chronolo-
gischer Abfolge (eine Expedition ins Unbekannte). Die narrativen Einschiibe
auf der film- und sprachbildlichen Ebene besitzen die Funktion, das zu vermit-
telnde Wissen an vertraute Bestinde des Alltags- und Weltwissens anzubinden,
die zu Grunde liegenden Wissensanspriiche in kausale Abhingigkeiten zu brin-
gen und die Gedichtnisleistung der Rezipienten zu unterstiitzen.

Dabei kommen einzelnen Erzihltechniken unterschiedliche Aufgaben zu.
Die Riickblende dient einer historischen Kontextualisierung der zu vermitteln-
den Wissensbestinde und lenkt den Blick auf die Relevanz der aktuellen The-
matik. Der durch Zeitraffungen, szenische Darstellungen und Pausen erzeugte
Wechsel von Beschleunigung und Verlangsamung in der Erzahlzeit schafft ei-
nen abwechslungsreichen Rhythmus, der die Rezeption der Informationen in
der Weise steuert, dass emotionale und rationale Perzeptionsformen alternie-
rend angesprochen werden. Zeitraffungen konnen das Geschehen dynamisieren
und dramatisieren, Pausen in Form didaktisierender Einschiibe und beschrei-
bender wie schematischer Darstellungen bieten vor allem Erklirungen und Ar-
gumentationen. Verdichtungen, d. h. wiederholte Erzihlungen einmaliger oder
regelmaflig ablaufender Vorginge, unterstiitzen die Gedachtnisleistung des Zu-
schauers und offerieren unterschiedliche Bewiltigungsstrategien von Gefahren
und Konflikten.

Als dominierende Erzihlperspektive wird meist die «Ubersicht» ausgewihlt,
weil sie der Intention einer Aufklirung des Rezipienten entgegenkommt. Sie er-
moglicht die Vermittlung der zu Grunde liegenden Wissensanspriiche aus der
Sicht eines «allwissenden Erzahlers», der Thesen exemplifiziert, veranschauli-
cht und Wissensbestiande in kausale Abhangigkeiten bringt. Zur Beglaubigung
der Aussagen kann eine optisch-visuelle Erzahlerfigur eingesetzt werden, die
sich als Experte ausgibt, direkten Kontakt zum Zuschauer sucht und Identifika-
tionsangebote schafft. Sie wird durch den Erzédhler erster Ordnung dominiert,
der auflerhalb des Geschehens steht und die Filmerzahlung durch einen spe-
zifischen Blick auf die Dinge bestimmt. Er kann einen ntichternen bis expres-
siven Erzahlertyp verkorpern, der sich entweder hinter sachlichen, «Objektivi-
tat» suggerierenden Gestaltungsmitteln versteckt hilt oder aber sich mit erho-
benem Zeigefinger an das Publikum wendet und seine Bildungsarbeit bewusst
zur Schau stellt, indem er rhetorische Fragen, Deutungen und Urteile einspeist.
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In bestimmten Fillen kann aber auch eine distanzierte Auflenperspektive auf
die Vorgiange und Figuren die vermeintliche Objektivitit des Gezeigten hervor-
heben und Beglaubigungsfunktion iibernehmen. Zudem lassen sich bestimm-
te Filmtechniken — der Einsatz der subjektiven Kamera oder sprachliche Aus-
drucksformen im Zwischentitel wie das kollektive «Wir» — als Wechsel zu einer
Art Innenperspektive deuten, der dem Zuschauer einen emotionalen Zugang
zum Geschehen erméglicht und die Authentizitit der Erzahlung unterstreicht.
Insgesamt kann man davon ausgehen, dass Erzihlformen im frithen populir-
wissenschaftlichen Film neben der Steigerung des Unterhaltungseffektes Funk-
tionen der Uberredung des Rezipienten sowie der Beglaubigung von Thesen
tibernehmen und die Evidenz der dargestellten Wissensanspriiche erhohen sol-
len.

Dass die Ergebnisse der an drei Filmbeispielen durchgeftihrten Erzahlana-
lyse nicht auf alle frithen popularwissenschaftlichen Filme zutreffen, ist keine
Frage. Doch diirfte angesichts der vielfiltigen Erkenntnisse, die eine Anwen-
dung der differenzierten narratologischen Verfahren hervorbringen kann, das
bisher kaum genutzte Potenzial einer ausfiihrlichen Beschiftigung mit Erzahl-
weisen in frihen nichtfiktionalen Filmen deutlich gemacht haben.
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Die funktionale Ordnung der Serie

Medienhistorische und narrative Entwicklung eines
gesellschaftlichen Gedichtniselements

1. Einfithrung

Serielles Erzihlen zeichnet sich — iiber Mediengrenzen hinweg — zunachst durch
seine Struktur der regelmifligen Segmentierung und der Kontinuitit aus, es
kann jedoch auch funktional bestimmt werden. Im Sinne der Regel {orm fol-
lows function> kann hierbei ein enger Zusammenhang mit der Prisentations-
struktur der Erzdhlinhalte vermutet werden.

Der <Alltag im Ausnahmezustand>, mit dem z. B. die Seifenopern und Tele-
novelas taglich am Nachmittag ein konstant breites (Stamm-)Publikum unter-
halten, bezieht seinen Reiz zum einen aus der Vertrautheit mit den stereotypen
Charakteren und Themen, zum anderen aber auch aus seinem Gewohnungsef-
fekt. Die Parallelisierung der Lebenszeit durch mediale Zeit erzeugt eine stabi-
le Verlasslichkeit der Rezeption, die mit der melodramatisch aufbereiteten All-
tagsthematik und den zyklisch strukturierten Narrationsmustern und Motiven
der Soaps korrespondiert.

Fiir das endlose Erzdhlen der TV-Serien wurde dies in der Forschung be-
reits erkannt' — weit dartiber hinaus kann jedoch ein intermediales Muster die-
ser Form- und Funktionsanalogie festgestellt werden.

Demzufolge erfiillt sowohl in der Literatur z. B. in der Gattung Rahmen-
zyklus wie auch im Feuilletonroman, im Horfunk (Radio Soap) wie im Kino
(Serials) die Rezeption von streng schematisierten Erzdhlsegmenten eine sinn-

1 Vgl. unter anderem Ien Ang: Das Gefiihl Dallas. Zur Produktion des Trivialen. Bielefeld 1986;
Lothar Mikos: «Ubertragungserleben. Soziale Aspekte des Umgangs mit Familienserien.» In:
Knut Hickethier (Hg.): Fernsehen. Wahrnehmungswelt, Programminstitution und Marktkon-
kurrenz. Frankfurt/M. 1992; Ders.: Es wird dein Leben! Familienserien im Fernsehen und im
Alltag der Zuschauer. Miinster 1994; Hanne Landbeck: Generation Soap. Mit deutschen Seifen-
opern auf dem Weg zum Gliick. Berlin 2002; Tania Modleski: «Die Rhythmen der Rezeption.
Daytime Fernsehen und Hausarbeit». In: Frauen und Film, Heft 42 (1987), S. 4-11; Knut Hi-
ckethier: Die Fernsebserie und das Serielle des Fernsehens. Liineburg 1991; Ders.: «Unterhal-
tung ist Lebensmittel. Zu den Dramaturgien der Fernsehunterhaltung — und ihrer Kritik». In:
TheaterZeitSchrift, Heft 26 (1988), S. 5-16.
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stiftende Ordnungsfunktion, die der identititsstiftenden mythologischen Er-
zahlung und ihrer rhapsodisch rhythmisierten bzw. ritualisiert geordneten Vor-
tragsweise und Tradierung entspricht.?

Um diese transmediale Kontinuitit einer Erzahlfunktion zu belegen, soll
im Folgenden zunichst die Tradierung der Serienstruktur diachron herausgear-
beitet und im Kontext der medienhistorischen und vor allem der medientech-
nischen Entwicklung, die bis heute auf die Entwicklung der Serialitit den grof3-
ten Einfluss hat, dargestellt werden. Darauf aufbauend wird dann das Serien-
prinzip als medien- und gattungsiibergreifende Struktur in seiner Kontinui-
tat von zyklisch-seriellen Elementen rekonstruiert und seine spezielle Eignung
fur die Tradierung bzw. (soweit speichermedial moglich oder auch 6konomisch
rentabel) fiir die Archivierung von gesellschaftlichen Lebenswelten herausgear-
beitet werden.

Die Serie kann dann in ihrer Funktion und ihren intra- wie extratextuellen
Beziigen zu einem realen Publikum wie einem fiktionalen Rahmenpublikum
prasentiert werden; in diesem Zusammenhang jedoch weniger in der gut er-
forschten individuellen Rezeptionsmotivation, sondern in den Moglichkeiten
der Archivierung der Serie als kultureller Speicher.

Die <Ko6nigsdisziplins des Seriellen, die von ihrer Narrationsstruktur poten-
ziell auf ein unendliches Erzihlen hin angelegte Seifenoper, aber auch die narra-
tiv geschlossene stidamerikanische Verwandte, die Telenovela, liefern fiir diese
These die eindriicklichsten Beispiele. Denn die Seifenoper stellt die am meisten
konzentrierte Form des seriellen Prinzips dar, in ihr konnen alle Eigenschaften
des Seriellen wie unter dem Brennglas beobachtet werden, wo sie in anderen se-
riellen Formaten oft an andere Genres — wie den Spielfilm oder die Dokumen-
tation — angrenzen.

2. Traditionslinien

Fir eine historische Einordnung und gegen die Betrachtung der Serie als fern-
sehspezifische Programmform argumentiert Hickethier: «Der historische Blick
sucht differenzierter dem Gang der Serienentwicklung zu folgen, nimmt die ge-
genwirtige Serienschwemme> nicht als eine unabianderlich gegebene Program-
mentwicklung und als ihren Héhepunkt.»?

Die standardisierte Genealogie der heutigen Seifenoper lautet folgender-
maflen: Aus dem europiischen Fortsetzungsroman seit Mitte des 19. Jahrhun-
derts und der amerikanischen <Domestic Novel> um 1900 entsteht funktional

2 Vgl. hierzu besonders Hickethier: Die Fernsebserie (wie Anm. 1) sowie Gilinter Giesenfeld
(Hg.): Endlose Geschichten. Serialitit in den Medien. Hildesheim 1994.
3 Hickethier: Die Fernsehserie (wie Anm. 1), S. 7.
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fur die Werbekunden die US-Radio-Soap als bis heute stilbildendes Vorbild
sowohl fiir die sidamerikanische Telenovela, die britische Social-Soap wie die
klassische Daily-Soap. Differenziertere Darstellungen beziehen die Entwick-
lung des Kino-Serials (Chapter plays) mit ein — aus dessen Serien der sprich-
wortliche (audio)visuelle Cliffhanger stammt. Dieser ist jedoch eine Modifi-
kation eines literarisch vorgeprigten <Inszenierungsbausteins> — dem kata-
phorischen Sprechen, also einem nach Bihler vorausweisenden Zeichenge-
brauch.*

Hinweise auf diese erweiterte Traditionslinie des Seriellen seit 1001 Nacht
geben bereits Hickethier® und auch Foucault® — jede Serie erweist demnach die-
sem Prototyp des Erzihlens gegen den Tod ihre Referenz. Eine weitere Ent-
wicklungsstufe wird von Jennifer Haywards und Hickethier angefiihrt. So kann
als Vorlaufer der Soap nicht nur der Fortsetzungsroman gesehen werden z. B.
die Pickwickerpapers von Dickens, sondern auch der Comic Strip in Zeitungen,
der ebenfalls in segmentierter Form erscheint und mit dem Stilmittel des Cliff-
hangers operiert.”

Die Genese des heutigen audiovisuellen seriellen Erzihlens kann also histo-
risch von zwei zeitlichen Punkten her betrachtet werden: zum einen ausgehend
von der oralen Tradition, die heute vor allem symbolisch mit der verschriftlich-
ten Form des indischen 7007 Nacht und anderen orientalischen Zyklen verbun-
den wird. Seit dem 8. vorchristlichen Jahrhundert konnen unter Berufserzih-
lern kursierende Stoffe nachgewiesen werden, die wir heute in so genannten
Rahmenzyklen schriftlich vorliegen haben. Aus den orientalischen Zyklen ent-
wickelt sich in der Renaissance die romanische Form des Zyklus wie im Deka-
meron, dem Heptameron, dem Pentameron und anderen zyklischen Werken. In
den Erzihlungen Scheherezades wurde bekanntlich keine Geschichte in einer
einzigen Erzihlsitzung vorgetragen, sondern jede wurde auf einem narrativen
Hohepunkt abgebrochen, um den Spannungserhalt bis zum nichsten Abend zu
garantieren. Diese Form bestand demnach aus einem zyklischen Rahmen, der
allabendlichen Erzahlsituation, und serialisierten Binnensegmenten, den einzel-
nen, als Fortsetzungsgeschichte angelegten Erzahlungen.

4 Vgl. Martin Jurga: «Der Cliffhanger. Formen, Funktionen und Verwendungsweisen eines seri-
ellen Inszenierungsbausteins». In: Herbert Willems (Hg.): Inszenierungsgesellschaft. Opladen
1998, S. 471-488.

Hickethier: Die Fernsebserie (wie Anm. 1), S. 17f.

6  «Die arabische Erzihlung — ich denke an Tausendundeine Nacht — [hat] das Nichtsterben zur
Motivation, zum Thema und zum Vorwand: man sprach, man erzihlte bis zum Morgengrauen,
um dem Tod auszuweichen, um die Frist hinauszuschieben, die dem Erzihler den Mund schlie-
en sollte. Die Erzahlungen Scheherazades sind die verbissene Kehrseite des Mords, sie sind die
nichtelangen Bemithung, den Tod aus dem Bezirk des Lebens fernzuhalten.» Michel Foucault:
«Was ist ein Autor?» In: Fotis Jannidis u. a. (Hg.): Texte zur Theorie der Autorschaft. Stuttgart
2000, S. 198-229, hier: S. 204.

7 Vgl. Jennifer Haywards: Consuming Pleasure. Active audiences and serial fictions from Dickens
to Soap opera. Lexington 1997.

w
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Diese dem oralen Erzihlen und den 6konomischen Interessen der orienta-
lischen Berufserzahler geschuldete Form® wurde in den romanischen Zyklen
der Neuzeit abgewandelt und zugunsten einer verstirkten Zyklizitit um seri-
elle Elemente reduziert. Zyklen wie das Dekameron unterscheiden sich in ih-
rer Form ihnlich voneinander wie die ,deutsche> Serien-Form von der ameri-
kanischen: Innerhalb eines zyklisch strukturierten Programmrahmens werden
taglich, wochentlich, monatlich oder jahrlich? zur selben Zeit einzelne Folgen
einer zusammenhingenden Erzdhlung gesendet, die jedoch in sich narrativ ab-
geschlossen sind und die nach dem Schema Harmonie — Konflikt — Wiederher-
stellung der Harmonie funktionieren. Das amerikanische Serienformat hinge-
gen funktioniert (vor allem in den Soap Operas, aber auch in vom Format ver-
wandten Serien wie DarLas'® oder neueren in Deutschland erfolgreichen Serien
wie DESPERATE HOUSEWIVES) nach dem Prinzip der narrativen Offenheit, das
heifit, jede Folge endet mit einem Konflikt, nachdem der Mittelteil der Serie ei-
nen harmonischen Zustand in der narrativen Entwicklung herstellte.

In den romanischen Zyklen sowie in den deutschsprachigen nach 1800 wer-
den (wie beim deutschen Serienprinzip) die einzelnen Erzihlungen in abge-
schlossener Form vorgetragen. Sie werden durch einen Handlungsrahmen (in
dem sich Figuren ebendiese Geschichten erzihlen) zusammengehalten und als
Einheit von Rahmen plus Erzihlungen publiziert. Die Erzahlungen gehen da-
bei meist auf miindliche Urspriinge zurlick, z. B. auf Sagenstoffe. Auch wenn
die Einzelerzahlungen meist eigenstindige Titel tragen, so ist doch in den Titeln
der Rahmenzyklen, wie Giesenfeld bemerkt, der numerische Aspekt des Seriel-
len duflerst dominant und das akribische Durchziahlen der Geschichten und er-
zahlten Tage erinnert bei den romanischen Zyklen, aber auch bei Wielands Zy-
klus Das Hexameron von Rosenheim stark an die heutigen Daily Soaps, in de-
nen die Einzelfolgen nicht nach Titeln unterschieden werden (wie bei Mehr-
teilern oder klassischen TV-Serien), sondern durch die Nummerierung <Folge
1278> usw., in der Telenovela Kapitel 1> usw.

Die Traditionslinie des gerahmten serialisierten Erzihlens reicht also von
ca. 800 v. Chr. bis ins 16. Jahrhundert und wird in der deutschsprachigen Li-
teratur mit Goethes Unterbaltungen deutscher Ausgewanderten, dessen Refe-
renztext Boccaccios Dekameron ist, wieder aufgegriffen. In der bisherigen For-

8 Vgl. Robert Irwin: Die Welt von Tausendundeiner Nacht. Frankfurt/M., Leipzig 1997; Mia
Gerhardt: The Art of Story-Telling. A Literary Study of the Thousand and One Nights. Leiden
1963.

9  Im Fall der Serie Die Unverbesserlichen wurde von 1965-71 jihrlich eine 90-minttige Folge in
der ARD gesendet.

10 Die Erstausstrahlung von Darras markiert in Deutschland einen Wendepunkt in der Serien-
kultur, in dessen Kontext die Zumutbarkeit amerikanischer Serien fiir ein deutsches Publikum
diskutiert wurde. Vgl. Hans-Dieter Kiibler: «Serien-Zasur Dallas? Einige Produktionsastheti-
sche und rezeptionsspezifische Anfragen an die Serienhistoriographie.» In: Giesenfeld: Endlo-
se Geschichten (wie Anm. 2), S. 129-160.
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Recap: || Titelmusik ||Einstieg- [|B A C B C B A B
Strang [|Vorspann ||Anschluss: [|0.02 0.03 ||0.04 |0.06 (|0.07 |]0.08 0.10 0.11
A,B,C Strang C

Co0.12 (|B0.13 A0.14 B+B A B C A B-Pra- ||C-
Schein- [[0.18 ||0.19 |0.19 [J0.19 || Cliffhan- || Cliffhan-

losung ger 0.20 [lger 0.21-
0.15- 0.22
0.17

Abb. 1 Exemplarischer Ablauf einer Soap Opera Folge (MARIENHOF Folge
2291, 19. 12. 2003)

schung wurde dagegen die Traditionslinie der heutigen TV-Serie lediglich bis in
die Mitte des 19. Jahrhunderts zum Feuilletonroman zuriickverfolgt.!

Wird nun die Genealogie des seriellen Erzihlens von diesen zwei zeitlich
entgegengesetzten Richtungen kommend betrachtet, fiillen die deutschspra-
chigen Zyklen genau jene Liicke von ca. 150-200 Jahren, die zwischen den ro-
manischen Zyklen und dem Feuilletonroman besteht, die jedoch bisher nicht
beachtet bzw. geschlossen wurde.!? Zwischen diesen beiden, auch medial unter-
schiedlichen Genres scheint zunichst auch tatsichlich nur eine entfernte struk-
turelle Ahnlichkeit zu bestehen — vor allem durch die Art der Segmentierung:
Im ersten Fall findet sich eine gerahmte Form des Geschichtenverbunds (meist
mit abgeschlossenen Erzihlungen oder zumindest Erzihleinheiten) versehen
mit einer fiktionalen Erzahlgesellschaft, die in aller literarischen Freiheit das
Erzidhlen ritualisiert, begriindet und reflektiert und so zu einer Form der zy-
klisch-seriellen Mischnarration stilisiert. Im zweiten Fall besteht eine strenge
Segmentierung, die sich nach den Platzvorgaben des Mediums Zeitung richtet
und meist mit dem bekannten Muster des Clifthangers arbeitet — wenn nicht in
jeder Ausgabe, so doch vor allem in der fiir die Zeitungsverleger wichtigen Pha-
se des Reabonnements gegen Jahresende.

Um den Rahmenzyklus als Bindeglied von oraler und romanischer Erzihl-
tradition und den massenmedialen Serien bestimmen zu konnen, ist also ein de-

11 Vgl. Landbeck: Generation Soap (wie Anm. 1), S. 34-41; Hickethier: Die Fernsehserie (wie
Anm. 1), S. 171.

12 Vgl. Christine Mielke: Zyklisch-serielle Narration. Erzibltes Erzihlen von 1001 Nacht bis zur
TV-Serie. Berlin/New York 2006.
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Gesamtlinge der Erzihlung 4 Seiten (135 Zeilen)
Quelle: Eigene Darstellung /Jaggi, S. 91

Fur die bisherige For-
schung zur Gattung Rah-
menzyklus kann des Weiteren festgestellt werden, dass die Frage der Rezeption
nur am Rande beachtet wurde.® Gerade in Umkehrung dessen, was bei der medi-
enwissenschaftlichen Erforschung des audiovisuellen Erzahlen im Zentrum steht
— also die Frage der Rezeption «wer schaut wann, warum, was und wie> und die
Frage der Produktion, «wer fabriziert wie und warum> Fernsehserien.'* Vielmehr
wurde in Bezug auf die literarischen Texte intensiv betrieben, was wiederum im
Bereich der TV-Serien und ganz besonders der Seifenopern als Desiderat bezeich-
net werden muss, da es nur vereinzelt und verstreut betrieben wird: die qualitative
Analyse von Motivkonstellationen, Erzidhlformen und internen Strukturen.

Der Rahmenzyklus, und daher das Bindeglied der Traditionslinie der Serie,
wird 1795 (wieder) in die deutsche Literatur eingefithrt. Auf den ersten Blick
wird in diesem Genre scheinbar nicht seriell strukturiert: Eine sich zyklisch
zusammenfindende Gemeinschaft erzihlt meist abgeschlossene Geschichten.
Ein Erzdhlen mit der spannungssteigernden und publikumsbindenden Tech-
nik des Clifthangers wird (oft explizit mit Bezug auf die <schlechte Gesellschaft-
in 1001 Nacht wie in Goethes Unterhaltungen Deuntscher Ausgewanderten's)

13 Vgl. Moritz Goldstein: Die Technik der zyklischen Rabmenerzihlungen Deutschlands. Von Goe-
the bis Hoffmann. Berlin 1906; Fritz Lockemann: Gestalt und Wandlungen der deutschen No-
velle. Miinchen 1957; Andreas Jaggi: Die Rahmenerzihlung im 19. Jabrbundert. Untersuchun-
gen zur Technik und Funktion einer Sonderform der fingierten Wirklichkeitsaussage. Bern 1994.

14 Vgl. zum Beispiel die materialreiche Studie von Udo Géttlich/Friedrich Krotz/Ingrid Paus-
Haase (Hg.): Daily soaps und daily talks im Alltag von Jugendlichen. Opladen 2001.

15 Johann Wolfgang v. Goethe: «Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten». In: Ders.: Werke.
Hamburger Ausgabe. Bd. 6: Romane und Novellen I, hg. v. Erich Trunz. Miinchen 1988, S. 125-
241, hier: S. 167.
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abgelehnt. Dieses Diktum der abgeschlossenen Einheiten gilt interessanterwei-
se auch fiir das bundesdeutsche Fernsehen bis zur Kommerzialisierung 1984
und ist der Grund dafiir, dass es bis dahin keine Serien im Cliffhangerstil in
Deutschland gab. Als verniinftige unterhaltsame Serienerzahlstruktur galt das
«deutsche> Prinzip: erzahlt wurden in auf den Endpunkt angelegten Serien oder
konzentrierter im Mehrteiler.

Erst mit dem Erfolg von Darras und DenvER und damit der Einfithrung
des amerikanischen Erzihlmusters kniipft das deutsche Fernsehen — unter Aus-
lassung der Radio-Soap-Kultur der USA, aber auch Grofibritanniens — z. B. mit
der LINDENSTRASSE ab Dezember 1985 nach rund 100 Jahren an die Narra-
tionsform des Feuilletonromans wieder an. Die im Ausland tradierte Erzahl-
struktur wird auch durch das Kopieren auslindischer Serien — aus Mangel an
eigenen Erfahrungen mit seriellem Erzdhlen — deutlich, denn serielles Erzahlen
funktionierte in Deutschland bis dahin genau besehen als Mini-Filmreihe oder
tiber mehrere Teile gedehnte Filmerzihlung, in der die Hauptfiguren konstant
blieben. Der Grund fiir diese indirekte Tradierung und die plotzlich einset-
zende und bis heute — vor allem heute — immer dominanter werdende Cliffhan-
ger-Serialitit ist im deutschen Fernsehen derselbe wie in der deutschen Litera-
tur. Die Untersuchung der Erzahlstrukturen fithrt hier direkt zur Frage der Er-
zahl- oder Produktionsfunktion und bleibt bis heute untrennbar mit ihr ver-
bunden.

3. Funktionen

Die Serie im Rahmenzyklus des 19. Jahrhunderts funktioniert nach dem Prin-
zip der Reihe, also eines Verbunds von Geschichten mit tibergeordneter Pro-
grammatik. Kein Cliffthanger sorgt hier fiir eine gespannte Erwartungshaltung,
nur ab und an wird kunstvoll und effektvoll ein so genannter Rahmeneinbruch
inszeniert und eine Geschichte durch auflergewohnliche Ereignisse in der Rah-
mung unterbrochen. Wir lesen von einem Publikum, das gefesselt Raum und
Zeit vergessen hat und plotzlich aus seiner immersiven Selbstvergessenheit ka-
tapultiert wird (wie im besten Fall wir als Lesende vergessen haben, dass ein
Rahmenpublikum existiert).' Dieses Stilmittel ist ein entschleunigter Uberrest
der Geschichten der Berufserzahler. Das Lesepublikum hat das Buch schon be-
zahlt, es muss nicht mehr fiir die Fortsetzung in gespannter Erwartung gehal-
ten werden.

Gegen 1850 jedoch lasst sich feststellen, dass sich die Struktur der Zyklen
allmahlich verindert, um in die Mehrteilerstruktur tiberzugehen. Zeitgleich

16 Vgl. zum Stilmittel der Kontrastierung in Rahmenzyklen Jaggi: Die Rahmenerzihlung (wie
Anm. 13), S. 121-147.
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zum bereits erfolgreichen Zeitungsroman wird das Erzdhlen der Reihe zum Er-
zahlen des Mehrteilers, wie die Parodie des bewahrten Zyklenautors Ludwig
Tieck auf die kommerzialisierte Struktur der seriellen Unterhaltung aus dem
Jahr 1822 zeigt:

Emmelinhypothenusios ging aus der Tiir.
Fortsetzung folgt.

Er sah sich um und rief:
Fortsetzung folgt.

Ha!
Fortsetzung folgt.

Denn er hatte einen Blick getan —
Fortsetzung folgt.

In die Ewigkeit.
Fortsetzung folgt.

Bis ihn eine Schwalbe wieder zum wirklichen Leben erweckte.
Schluff nichstens.

Worauf er zuriick in sein Haus ging.

Beschluf}'”?

Die Griinde fiir diesen Formwechsel hin zur Serie, deren Muster offenbar schon
so bekannt waren, dass eine Parodie moglich wurde, liegen — und damit wird
der Blick von der Formtradition auf die medienhistorischen Analogien gerich-
tet — in der Entwicklung der Medientechnik und damit des Rezeptionsverhal-
tens.

1795, als die Tradition des Rahmenzyklus in der deutschen Literatur wieder
aufgegriffen wird, ist die Almanachkultur, aber auch bereits die Kultur der lite-
rarischen Zeitschrift auf dem Hohepunkt.'"® Am Ende des 18. Jahrhunderts fand
das statt, was medienhistorisch als eine «Verdichtung der Kommunikation»"
bezeichnet wird: Dieser historische Umbruch war zum einen bedingt durch

17 Ludwig Tieck: «<Der Geheimnisvolle». In: Ders.: Schriften in 28 Béinden. Bd. 14. Erzibhlungen
und Novellen. Berlin 1829, S. 255-382, hier: S. 312f.

18 Vgl. u. a. York-Gothart Mix (Hg.): Almanach- und Taschenbuchkultur des 18. und 19. Jahrhun-
derts. Wiesbaden 1996.

19 Hans-Ulrich Wehler: Deutsche Gesellschaftsgeschichte. Bd. 1: Vom Feundalismus des Alten
Reichs bis zur defensiven Modernisierung der Reformdra 1700-1815. Munchen 1987, S. 303.
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die Modifikation des Mediums Zeitung vom Staatsanzeiger und Kaufmanns-
blatt zur Gelehrtenplattform, die das alte Medium Brief ersetzt, und schliefi-
lich - im Zuge der bildungsbirgerlichen Bestrebung nach o6ffentlicher Teilha-
be — zum Unterhaltungs- und Informationsblatt breiter Bevolkerungsschichten
wird. Zum anderen wurde zeitgleich die Drucktechnik dhnlich revolutioniert
wie um 1500 durch die beweglichen Lettern Gutenbergs. Zwischen 1790 und
1846 setzte eine Mechanisierung und Automatisierung des Drucks mit dem Ef-
tekt der billigen Massenproduktion ein: die Erfindung der Papiermaschine, der
Schnellpresse (1812) bis hin zum lange Zeit Mafistibe setzenden Hochdruck-
Rotationsdruck. Hohere Auflagen in Kombination mit einem Boom an Neu-
grindungen von Druckereien und Zeitungen erforderten stetigen Nachschub
an Inhalten: Diesem sich herausbildenden konsumistischen Unterhaltungsbe-
durfnis kamen literarische Kleinformen duflerst entgegen. Sie wurden fir die
Zeitschriften, Almanache und vor allem auch die Jahrestaschenbiicher produ-
ziert und sorgten fiir die Herausbildung des Berufsschriftstellertums. Die luk-
rative Kurzprosa bot sich zudem fiir die Zweitverwertung im Buchdruck an:
Indem ein Rahmen um eine Anzahl Novellen konstruiert wurde, konnten Neu-
drucke in Buchform entstehen, die der Form des Romans ihnlich waren. Ver-
gleichbar ist heute die Zweitverwertung von Erfolgsserien, die staffelweise auf-
zukaufen sind. Nahezu Dreiviertel der Rahmenzyklen des 19. Jahrhunderts
wurden in dieser Doppelstruktur publiziert.”

Einige bereits serialisierte Zyklen dieser Zeit, wie Tiecks Klausenburg®, tra-
gen der medientechnischen Beschleunigung Rechnung und zeigen exakt den
Ubergang des seriellen Erzihlens vom Genre des Rahmenzyklus zum Genre
des Feuilletonromans an. Die Konversation betreibende Gesellschaft Tiecks er-
zahlt nicht rethum mehrere Geschichten, sondern erzihlt wird die Gruselge-
schichte Die Klausenburg in segmentierter, an Spannungshohepunkten unter-
brochener Form. Der Autor der Parodie auf den Fortsetzungsroman passt sich
an den Zeitgeschmack an. Gezeigt wird, als eine Spiegelung der realen Gesell-
schaft, das moderne Unterhaltungspublikum, das, gewohnt an die beschleu-
nigten Prozesse im Unterhaltungssektor, kiirzere Aufmerksamkeitsspannen
herausgebildet hat. Die lange und komplizierte Erzihlung um eine verfluchte
Burg kann das Publikum nicht mehr glaubwiirdig an einem Abend als Einheit
erzahlt bekommen. Stattdessen erscheint es realistischer, dass die Gesellschaft
die Erzahlung in wohldosierten Segmenten erfihrt, damit der Erzihler keine
Rezeptionsliicken riskieren muss. Um den dadurch entstehenden Mangel an

20 Vgl. zum doppelten Abdruck von Rahmenzyklen in Zeitschriften und Taschenbiichern: Miel-
ke: Zyklisch-serielle Narration (wie Anm. 12), S. 168 1f.

21 Ludwig Tieck: «Die Klausenburg. Eine Gespenstergeschichte». In: Ders.: Schriften in zwdlf
Binden. Hg. v. Manfred Frank u. a. Bd. 12. Schriften 1836-52. Hg. v. Uwe Schweikert. Frank-
furt/M. 1986, S. 107-191.
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Kontextbezogenheit zu kompensieren wird — wie in den Seifenopern heute aus
demselben Grund tiblich — von Tieck an mehreren Stellen ein <Was bisher ge-
schah> zwischen einzelne Erzahlsegmente geschaltet, das durch neu hinzu kom-
mende Figuren motiviert ist.

In der Folge der verianderten technischen Moglichkeiten und der Rezepti-
onsgewohnheiten produzieren Schriftsteller Texte, die die Zeitungsverleger be-
reits mit markierten Sollbruchstellen erhalten — also den Stellen fur mogliche
Cliffhanger in den nichsten Ausgaben. Denn die Bindung eines Stammpubli-
kums wird immer notwendiger: Im Jahr 1850 fallt das staatliche Werbemono-
pol, und Zeitungsverleger konnen nun ihre Einnahmen durch Werbeanzeigen
verbessern und folglich die Preise senken und die Auflagen erhohen. Dies kann
als Beschleunigungsbewegung des gesamten kommunikationsmedialen Sek-
tors gesehen werden, der bewirkt, dass Periodika mit groffen Erscheinungsfre-
quenzen von den Tageszeitungen in ihrer Funktion abgelost werden.?

Die Analogien zwischen dem Jahr 1850 und dem Jahr 1984 liegen auf der
Hand, wurden bisher jedoch auffallend wenig beachtet: Der Fall des staatlichen
Werbemonopols fithrte im Drucksektor, auch durch die medientechnische Be-
schleunigung dieser Zeit, zu einem <Take off>.>* Das Ende des offentlich-recht-
lichen Sendemonopols spitestens mit dem 4. Urteil des Bundesverfassungsge-
richts nach einer mehrjihrigen Experimentierphase am 1. Januar 1984 fiihr-
te durch die Kommerzialisierung des Programms, durch die Sender des Kabel-
fernsehens und schliefflich durch die Aufnahme des 24-Stunden Sendebetriebs
1986 zu einem ebensolchen historischen Umbruch in der Medienlandschaft wie
der Kommerzialisierungsschub in der Mitte des 19. Jahrhunderts. Das seriali-
sierte Erzihlen zeigt sich in den medienhistorischen bzw. medientechnischen
Umbruchphasen als ideales Vehikel der Unterhaltung. Es kann flexibel an die
jeweils neuen Medien angepasst werden, seine Form erfiillt in leichten Abwand-
lungen ideal die Funktion der Publikumsbindung, die notwendig zur Etablie-
rung eines neuen Mediums ist. So bedient sich der Buchdruck der miindlich tra-
dierten Serie — 71001 Nacht gehort mit zu den ersten gedruckten Biichern in In-
dien — ebenso wie sich die Zeitschrift, die Zeitung, das Kino, der Horfunk (vor

22 Vgl. Mix: Almanach- und Taschenbuchkultur (wie Anm. 18); Helmut Schanze: «Medienge-
schichte des Drucks». In: Ders. (Hg.): Handbuch der Mediengeschichte. Stuttgart 2001, S. 398—
424; Michael Giesecke: Der Buchdruck in der friihen Neuzeit. Frankfurt/M. 1991; Jochen Gre-
ven: «Grundziige einer Sozialgeschichte des Lesers und der Leserkultur». In: Alfred Clemens
Baumgirtner (Hg.): Lesen — ein Handbuch. Lesestoff, Leser und Leseverhalten, Lesewirkungen,
Leseerziehung und Lesekultur. Hamburg 1973, S. 117-133.

23 Kittler verwendet diesen Begriff fiir den medienhistorischen Umbruch ab dem 13. Jh., der sich
vor allem in der Verinderung von Notationssystemen zeigt, an die die medientechnische Be-
schleunigung bis 1900 anschlieft. Vgl. Friedrich Kittler: Draculas Vermdchtnis. Technische
Schriften. Leipzig 1993, S. 149-160.

24 Vgl. Udo Michael Kriiger (Hg.): Programmprofile im dualen Fernsebsystem 1985-1990. Baden-
Baden 1992.
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allem in Lindern mit kommerzialisiertem Rundfunksystem wie den USA) und
das Fernsehen des seriellen Prinzips bedienen — sie installieren mit dem Seri-
ellen eine Funktion der strukturellen wie temporalen Ordnung —, von Ador-
no als das zu verdammende Prinzip der Kulturindustrie schlechthin bezeich-
net: «Nicht nur werden die Typen von Schlagern, Stars, Seifenopern zyklisch als
starre Invarianten durchgehalten, sondern der spezifische Inhalt des Spiels, das
scheinbar Wechselnde ist selber aus ihnen abgeleitet. [...] Es [das Cliché] zu be-
statigen, indem sie es zusammensetzen, ist ihr ganzes Leben.»?

4. Die Serie als Funktionsgedichtnis

Die Serie, und darauf zielt Adornos kulturpessimistische Kritik, begriindet ih-
re Existenz durch die Uber Jahrhunderte hinweg nachzuverfolgende mediale
Beschleunigungsbewegung was Herstellung, Erscheinungsfrequenz, Auflagen-
hohe und teilweise auch Rezeption betrifft. Die Serie jedoch nur als billig d. h.
industriell-serienmafig herstellbare Unterhaltung zu sehen, die dem Auffillen
der Programmstruktur dient, greift bei weitem zu kurz. Natiirlich kann dies
von der Produktionsseite sowohl um 1900 im Feuilleton als auch seit 1984 im
deutschen Fernsehen als Funktion (mit steigender Tendenz) beobachtet wer-
den. Aber die fiktionale Serie erfiillt dartiber hinaus soziale, kulturelle und psy-
chologische Funktionen, die im Folgenden als Funktion der Gemeinschaftsbil-
dung, der Idenutitsstiftung und der alltagskulturellen Archivierung auch im
historischen Vergleich dargestellt werden konnen.

Jede Serie erfiillt eine Ordnungs- oder Strukturierungsaufgabe. Das zeigt
die schon seit langem festgestellte zunehmende Serialisierung des Programms:
Nachrichtensendungen sind heute in ihrem zyklischen Rahmen ebenso als Fort-
setzungsgeschichten angelegt wie Endlosserien. So durchbricht in der LINDEN-
sTRASSE die Faktizitit der Auflenwelt als inszenierter Rahmeneinbruch die
Fiktion und das reale Publikum blickt mit erwartbarem Schrecken auf das Seri-
enpersonal am Wahlabend. Dass mittlerweile jedes Fernsehgenre von der Do-
kumentation bis zum Spielfilm an das Serienformat angepasst wird, ist zu grofi-
en Teilen auf die zerstreute Rezeption eines untiberschaubaren Programmange-
bots zurtickzufithren. Um die Anschlusskommunikation des Publikums zu si-
chern, also neben der synchronen Unterhaltung den eigentlichen, mittelfristigen
und sozialen Grund der Rezeption, bietet die Serie Verlasslichkeit und voraus-
schauende Planbarkeit. Wer die erste Folge von VERLIEBT IN BERLIN verpasst
hat, kann sich in die Anschlusskommunikation mit der nichsten Folge einklin-
ken und das Verpasste im Internet oder in der Zeitschrift zur Serie nachholen.

25 Max Horkheimer/Theodor W. Adorno: Die Dialektik der Aufklirung. Frankfurt/M. 1998,
S.133.
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Beobachtet werden kann hier eine Gemeinschaftsbildung, die nicht nur in
der Rezeption von Jugendlichen eine grofle Motivation darstellt. Parasoziale
Kontakte ermoglichen im Idealfall realsoziale oder auch medial-soziale z. B. in
Foren und Chats. Auch wenn diese Zuschauergruppe von den Sendern weniger
gerne genannt wird als die umworbene der 14- bis 29-Jadhrigen®, gilt dies auch
fir die Gruppe der Uber 49-Jahrigen, die den grofiten Teil des Serienpublikums
ausmacht und damit ein ahnliches Publikum darstellt, wie die Leserinnen des
Fortsetzungsromans oder der <Taschenbticher fiir Damen», die zuvor auch als
Erstabdrucksort fiir die Novellen der spateren Rahmenzyklen geschitzt waren.

Hier finden sich neben den strukturellen und medienhistorischen Analogien
zum 19. Jahrhundert nun auch kulturhistorische, die die Traditionslinie des Se-
riellen markieren: Denn die extramediale Gemeinschaftsbildung der Serien ist
in den literarischen Texten noch medienintern, sie ist die eigentliche Aufgabe
der Rahmenerzahlung. In ihr wird dem von Schleiermacher, Herder und Schle-
gel ausgerufenen Zeitalter der Geselligkeit Rechnung getragen.” Von der For-
schung kaum beachtet, wird in den Rahmen eine strukturell an der Realitit aus-
gerichtete Handlung und Gesellschaft etabliert, die sich durch das Erzihlen die
Zeit vertreibt. Neben den narratologisch interessanten Aspekten der Initiierung
eines Erzdhlvorgangs oder der Rezeptionslenkung sind die Rahmen kulturhis-
torisch von grofiter Bedeutung: So wird gegen die Auflosung der Gemeinschaft
und gegen den asozialen Umgang in Krisenzeiten anerzihlt — das Erzihlen dient
der Festigung des sozialen Zusammenhalts und es wird zum lebendigen Prinzip
des Erzihlens gegen die «Ungeselligkeit von Friedhofsparzellen»?, wie Volker
Klotz es nennt, zu einem Erzidhlen gegen den somatischen und gegen den —
noch weit schlimmeren — sozialen Tod. Neben diesem Groffmotiv der todlichen
Bedrohung — das in direkter Linie mit den Erzahlmotivationen aus 1001 Nacht
oder dem Dekameron verwandt ist — fungieren die Rahmenerzahlungen jedoch
heute als Spiegel der damaligen Gesellschaft, ihrer Gesprachskultur, ihrer The-
menwahl, ihrer zeit- und kulturhistorischen Reflexionen. Wie mittlerweile ge-
zeigt wurde, geschieht diese Inszenierung einer reoralisierten Kultur, einer um
sozialen Zusammenhalt ringenden Gemeinschaft, die als pazifizierende oder es-
kapistische Beschaftigung das Erzahlen wahlt, zu einem Zeitpunkt, an dem das
Zeitalter der Geselligkeit vorbei ist. Die im 18. Jahrhundert durch ein politisch
ausgeschlossenes aufstrebendes Biirgertum motivierte 6ffentliche Privatheit des

26 Vgl. Programmdirektion Erstes Deutsches Fernsehen, Presse und Information (Hg.): Pro-
gramm 2003/2004. Vorabend. o. O. 2003. (Stichwort VERBOTENE LIEBE, Stichwort MARIEN-
HOF, 0. S.)

27 Vgl. zum Zusammenhang von Geselligkeitskultur und Erzahlen Mielke: Zyklisch-serielle Nar-
ration (wie Anm. 12), S. 134-152.

28 Volker Klotz: «Erzihlen als Enttoten. Vorldufige Notizen zu zyklischem, instrumentalem und
praktischem Erzidhlen». In: Eberhard Laimmert (Hg.): Erzihlforschung. Stuttgart 1982, S. 319
334, hier: S. 332.
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geselligen, iberfamilidren, intellektuellen Zusammenschlusses ist, nicht zuletzt
durch die Verinderung im Bereich der Unterhaltungs- und Informationsmedi-
en im 19. Jahrhundert im Schwinden begriffen. Das Buch hat die orale Erzahl-
tradition schon lange abgel6st, die Zeitung und die Zeitschrift stellten virtuelle
Gemeinschaften her (Das Caféhaus usw.), die sich in der Kultur des Leserbriefs
manifestierte. Den Rahmenhandlungen kann dieser Kampf um soziale Nihe
ebenso entnommen werden wie eine explizite Medienkritik z. B. an der Zeit-
schrift fiir Damen in Storms Am Kamin — ein Zyklus, der in Victoria. Illustrier-
te Muster- und Mode-Zeitung 1862 erstabgedruckt wurde.

Diesen Grofithemen steht eine enorme Anzahl von Alltagsthemen gegenti-
ber, die mit dem Verlust der Rahmenkonstruktion durch die Zentrifugalkrif-
te der Medientechnik jedoch nicht ebenso verloren gehen. Stattdessen sorgt
die Beschleunigung der Produktion daftir, dass in der wochentlichen und bald
tiglichen Fortsetzung von Erzahlungen das Rahmenpublikum in seine Erzih-
lungen hinein katapultiert, d. h. fiktionalisiert wird. Wer jeden Tag erzihlen
muss, so scheint es, hat keine Muse mehr fiir komplizierte Rahmen- und Bin-
nenbeziehungen. Die meisten Feuilletonromane dieser Zeit zeigen dies tiber-
deutlich: Ein untiberschaubares und — sobald die sukzessiv-lineare Rezeption
vernachlissigt wird — im Nachhinein kaum entwirrbares Figurenpersonal al-
ler Schichten, Charakteristika und Stereotypen erlebt im Grunde alles, was im
spaten 19. Jahrhundert zu erleben war und bildet so auf grotesk tiberzeichne-
te Art den Alltagszustand seiner Zeit ab.*” Rahmenpublikum und Binnenerzih-
lungen werden kongruent — eine narratologische Besonderheit, die auch auf die
heutigen Endlosserien zutrifft: In der steigenden Zahl von Seifenopern — Tele-
novelas genauso wie Daily Soaps — wird akribisch auf eine Spiegelung von All-
tagskultur geachtet, die bei Haarschnitten und Farbe der Fingernigel beginnt,
tiber die Auswahl der Wohnungseinrichtungen und Hintergrundmusik reicht,
bis zu den sprachlichen Codes der verschiedenen Milieus und Generationen
und vor allem bis zur Handlungsfiihrung.

In den Endlosserien erleben die Figuren das, was ihr Publikum erlebt, dort
wird es ausagiert und weitergefiithrt zum <Alltag im Ausnahmezustand>: als Er-
leben des hochsten Gliicks oder tiefsten Ungliicks. Aus den Zyklen tibernom-
men wurden das Motiv der Geselligkeit und der Gemeinschaft und sogar das
Motiv des <Erzihlten Erzihlens>.*® Die Soap zeigt das Ideal der Wohngemein-
schaften, der Mehrgenerationenfamilie, die sich zum {iberfamiliiren Verband
ausweitet und vor allem anderen die Suche nach wahrer Freundschaft und Ver-
lasslichkeit zum Ziel hat. Dabei wird trotz der Doppelstruktur des Audiovisu-

29 Das fritheste und sehr bekannte Beispiel hierfiir sind die Zeitungs-Fortsetzungromane Eugene
Sues Les Mystére de Paris (1842/43) und Le Juif errant (1844/45).

30 Vgl. zur Gemeinschaftsbildung durch Serienkonsum und zur Tradition des «gerahmtens Rezi-
pierens Mielke: Zyklisch-serielle Narration (wie Anm. 12), S. 546-557.
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ellen vor allem geredet. Was oft auf die mangelnden schauspielerischen Fihig-
keiten zurtickgefithrt wird, hat seine Griinde auch in der tradierten Oralitit des
Erzihlens. So wie in den Zyklen Geschichten meist miindlich erzahlt (und sel-
tener gelesen oder vorgelesen) werden, so wird in den Soaps nur wenig gehan-
delt. Vielmehr wird ein einzelnes Ereignis durch das beginnende Weitererzah-
len und Reflektieren aller Figuren ins Unendliche potenziert. Die Soap ist da-
durch die Erzdhlrunde schlechthin — sie erzahlt sich und erzihlt dem Fernseh-
publikum in zyklischer Wiederkehr.

Die Sicherheit der Fortsetzung, die berthmten Rhythmen der Rezepti-
on*' (Modelski), eigentlich eine reine Werbestrategie, schaffen einen narrativen
Bann, der heute wie vor Jahrhunderten die Teilhabe an den Vorgingen der Au-
Benwelt medial ermoglicht (oder kritisch gesehen: virtuell konstruiert). Dabei
ist es, wie Mikos und viele andere schon betonten, ganz gleich ob dies fiktio-
nale oder auf Faktizitit beruhende Serien sind: Auch wenn die primare Motiva-
tion unterschiedlich und individuell ist, sind sowohl die TacesscHAU als auch
der MarRIENHOF Sendeformate, die die Einzelnen seriell an die Kommunikati-
on einer Gruppe anschlieflen:

Im Modus des Erzihlens liegt eine der wesentlichen Verbindungen
des Fernsehens mit der Alltags- und Lebenswelt der Zuschauer. In
der Lebenswelt spielt das Erzihlen als Moment des sinnhaften Auf-
baus der sozialen Welt im Prozef§ der symbolischen Verstindigung
eine wichtige Rolle. [...] Erzdhlen dient nicht nur im Alltag der han-
delnden Subjekte dem Transfer von Erlebnissen und Erfahrungen,
sondern auch im gesellschaftlichen Diskurs. In diesem Sinn erftillt das
Fernsehen die Funktion eines Bardens, der Gegenwartskultur, wie
Newcomb/Hirsch es nennen.*

Die Forschung schien an diesem Punkt seit Mitte der 1990er Jahre bereits abge-
schlossen: Nach Analyse der melodramatischen Handlungsstrukturen z. B. von
Ien Ang, der Stereotypenbildung oder der Feststellung eines mythologischen
Erzihlens® scheint das serielle Erzahlen hauptsichlich fiir medienpiadagogische

31 So der Titel des zum Schlagwort gewordenen Textes von Tania Modleski zur Fernsehnutzung
von Hausfrauen aus dem Jahr 1983. Vgl. Tania Modleski: «Die Rhythmen der Rezeption. Day-
time-Fernsehen und Hausarbeit». In: Ralf Adelmann u. a. (Hg.): Grundlagentexte zur Fernseh-
wissenschaft. Konstanz 2001, S. 376-387.

32 Lothar Mikos: Es wird dein Leben! Familienserien im Fernsehen und im Alltag der Zuschauner.
Miinster 1994, S. 54. Vgl. Horace M. Newcomb/Paul M. Hirsch: «Fernsehen als kulturelles Fo-
rum. Neue Perspektiven fiir die Medienforschung». In: Rundfunk und Fernseben, Jg. 34, H. 2
(1986), S. 177-190; Lothar Mikos: Fernsehen im Erleben der Zuschauer. Vom lustvollen Um-
gang mit einem populiren Medium. Miinchen 1994.

33 Vgl. Ang: Das Gefiihl Dallas (wie Anm. 1); Charles Derry: «Television Soap Opera. Incest, Bi-
gamy and Fatal Disease». In: Stuart M. Kaminsky/Jeffrey H. Mahan (Hg.): American Television
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Fragen interessant. Dabeli ist es gerade jetzt, da das Programm nicht nur seriali-
siert, sondern, wie die Doku-, Reality- und Celebrity Soaps zeigen, das seifeno-
pernartige Genre zu einem dominierenden Unterhaltungsgenre wird, notwen-
dig, dieses Genre in seinen internen Mechanismen und vor allem seinen Erzahl-
inhalten wirklich ernst zu nehmen und systematisch, nicht nur in Einzelsen-
dungen zu untersuchen, wie dies nach der basalen Beschiftigung mit Serialitit
in den 1990er Jahren momentan der Fall ist.

Vor allem in den aktuellen Doku-Soaps wird — dhnlich wie in den Anfangs-
zeiten des kommerziellen Fernsehens das Krimi- und Actiongenre durch das
Format des Reality-TV — die Soap weitergetrieben und zugleich um thren my-
thologischen Kern wieder reduziert. Es fehlt die <Urhorde> der Gemeinschaft,
deren einzelne Mitglieder austauschbar sind, das Erzahlen ist nicht auf poten-
zielle Unendlichkeit angelegt, sondern wird vom Thema her terminiert (bis die
Fihrerscheinprifung bestanden ist, das Haus eingerichtet, das Kind auf der
Welt u. 4.). Gezeigt wird ein scheinbarer Alltag, der durch die Anwesenheit ei-
ner Kamera und die Ausstrahlung im Fernsehen zu etwas Besonderem wird.
Hier tritt tatsachlich das ein, was Adorno bei der amerikanischen Soap schon
befiirchtete — eine Rezeption, die weder informativen Mehrwert noch isthe-
tischen oder wesentlich pidagogischen Mehrwert aufweist, sondern deren Un-
terhaltungswert tatsichlich darin besteht, den eigenen Nachbarn oder symbo-
lisch sich selbst beim Leben zuzusehen, ohne dass dies narrativ und asthetisch

verdichtet werden wiirde:

Mit der Flucht aus dem Alltag, welche die gesamte Kulturindustrie
in allen ihren Zweigen zu besorgen verspricht, ist es bestellt wie mit
der Entfuhrung der Tochter im amerikanischen Witzblatt: der Vater
selbst halt im Dunkeln die Leiter. Kulturindustrie bietet als Paradies
denselben Alltag wieder an.**

Die Seifenoperngenres sind hier im Gegensatz zur Doku-Soap wesentlich fle-
xibler und konnen ihre zwar zyklisch auftretenden Themen aktuellen oder
langfristigen Stromungen anpassen und neue Themen aufgreifen. Ein Beispiel
hierfiir ist die Prisenz von homosexuellen Figuren, die vor einigen Jahren noch
in Handlungsstringen auftraten, in denen ihre sexuelle Priferenz problemati-
siert wurde, und die mittlerweile in der Mitte der Gesellschaft angekommen ih-

Genvres. Chicago 1985, S. 85-110; Hans J. Kleinsteuber: «Die Soap Opera in den USA. Okono-
mie und Kultur eines populiren Mediums». In: Irmela Schneider (Hg.): Amerikanische Einstel-
lungen. Deutsches Fernsehen und US-amerikanische Produktionen. Heidelberg 1992, S. 136—
156; Umberto Eco: «Serialitit im Universum der Kunst und der Massenmedien». In: Ders.: Im
Labyrinth der Vernunft. Texte zu Kunst und Zeichen. Leipzig 1989, S. 301-324.

34 Horkheimer/Adorno: Dialektik der Aufklirung (wie Anm. 25), S. 150.
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re Homosexualitdt nur als ein Merkmal neben vielen anderen aufweisen — so
wie dies auch der Fall ist bei der bekannten Homosexualitit von Schauspielern
und Politikern des realen Lebens.

Ein weiteres Beispiel fiir die mediale Verbreitung des gesellschaftlichen
Trends weg von der Anti-Diskriminierungspraxis zum <Diversity Management>
ist die Darstellung von ethnischen Minderheiten, Behinderten oder Kranken,
die vor einigen Jahren noch ihre Besonderheit in der Figurencharakteristik als
Problemfall einbrachten und heutzutage dieses Merkmal nur als Distinktions-
merkmal in Bezug auf andere Figuren aufweisen, jedoch ohne dass dies bei je-
dem Auftritt zum Kern einer Handlungseinheit werden musste.

Ob diese Themenbehandlung die gesellschaftliche Realitit wiedergibt oder
ob sie in groflen Teilen eher ein Wunschbild oder einen Erziehungsversuch der
Serienmachenden bedeutet, ist dabei relativ nebensichlich. Vielmehr muss die
Serie als ein Ort der Speicherung gesellschaftlicher Prozesse gesehen werden, in
den die Alltagsrealitit einflieflt, damit sich die Zuschauerinnen und Zuschauer
tagtaglich mit den Inhalten und Figuren identifizieren konnen; als ein Ort, der
diese Inhalte medial tiberformt wiedergibt, damit eine, oft nur geringfiigige Dif-
ferenz zum eigenen Leben die Rezeption fiir das Publikum sinnvoll macht. In
der Ahnlichkeit, die immer nur einen Schritt vom eigenen Leben entfernt ist, je-
doch nie eine Kongruenz zulisst, besteht einer der Reize der Seifenopern. Die
Anschlusskommunikation tiber die Serien kann zudem den schwindenden ge-
sellschaftlichen Konsens ersetzen, der prinzipiell von Massenmedien gestiitzt
und Uber mediale Rituale ausgebildet wird.

Neben dieser Untersuchung der Anbindung interner Serienelemente an ex-
terne Kontexte und die Rezeptinssituation und -motivation® bestehen weitere
noch zu vertiefende Forschungsfragen: Zunichst kann ganz basal die Konstruk-
tion von Zeitebenen — also Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft — untersucht
werden. Dabei ist feststellbar, dass in den Daily Soaps, bedingt auch durch das
Zopfmuster ihrer drei Handlungsstringe, neben der deutlichen Linearitdt der
seriellen Narration ein komplexes System mehrerer Vergangenheitsebenen exis-
tiert, das sich aus fiktionsinternen wie -externen Speichern speist.® Diese Ebenen
einer latenten und einer manifesten Vergangenheit sind jedoch nicht unbedingt —
wie erwartbar wire — sinnvoll aufeinander bezogen. Eine im Geschehen aktua-
lisierte Vergangenheit kann quasi aus dem Nichts kommen oder die latente Ver-
gangenheit (liberpriifbar in Videoaufzeichnungen oder Folgenarchiven®) massiv

35 Die bisher hauptsichlich in Bezug auf Jugendliche untersucht wurde und weniger fiir die ande-
ren genannten Grofigruppen der Serienrezeption.

36 Vgl. Heike Klippel: «Vergangene Zeiten — gute oder schlechte Zeiten? Zum Umgang mit der
Vergangenheit in Seifenopern». In: montage/av. Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte andio-
visueller Kommunikation, Jg. 11 (2002), Nr. 1, S. 135-148, hier: S. 140.

37 Hup://www.tvundserien.de; http://www.dem-online.de; http://www.daserste.de/marie/; ht-
tp://www.online-gzsz.de u. v. m.
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verandern bis zur Unkenntlichkeit. Vergangenheit wird im Prozess der Narrati-
onsproduktion von Serienmachern (auch hier wieder eine sich erzahlende Grup-
pe) immer wieder neu nach den Bedirfnissen aktueller und zukiinftiger Ereig-
nisse kreiert. Die temporale Struktur der Serien kann als vage und zyklisch cha-
rakterisiert werden. Motive und Figurenstereotype erscheinen, verschwinden,
kommen wieder. Dadurch findet eine Mythologisierung der Lebenswelt statt,
die die Urspriinge der Gruppen verschleiert, immer wieder umdeutet und an-
reichert. Selbst temporale Beziige zur realen Auflenwelt dienen deshalb nicht
der zeitlichen Verortung. Diese scheinbaren externen Anschliisse dienen im Ge-
genteil der Suggestion einer gleichformigen Unendlichkeit des Erzihlens. Weih-
nachten etwa wird in den Serien seiner gesamten christlichen Semantik entklei-
det und zu einer unspezifischen, jahreszeitlich dekorierten Hochphase des Kon-
sums stilisiert und zeichnet sich meist dadurch aus, dass Handlungsentwicklun-
gen durch den Vorgang des Schenkens entstehen.

Ahnliches gilt fiir die Raumstrukturen der Serien, nicht nur der Soaps. Der
Raum existiert nicht per se, sondern er ist handlungsgeneriert, d. h. die Sozietit
der Gruppen fungiert als Raumgenerator. Orte entstehen, wenn konkretes Fi-
gurenhandeln sie notwendig macht. Der Serienraum ist deshalb ein streng be-
grenzter Mikrokosmos, hinter dessen Schranken sich ein fremdes, meist feind-
liches Nichts befindet. Figuren, die diesen Raum verlassen — wovon das Publi-
kum meist indirekt erfihrt — kommen entweder geldutert wieder oder sind tot.
Diese Reziprozitit von Raum und sozialem Leben stabilisiert die Gemeinschaft
und stellt ihre Bedeutung als das in Wahrheit einzige Thema heraus. Denn al-
le anderen Themen und Motive treten immer nur in Bezug zum Stand und zur
Verfasstheit der zentralen Gruppe auf. Die Figur des Einzelgingers gibt es nicht,
da alle Handlungen in ihren Auswirkungen auf die Gruppe gezeigt werden und
jede Veranderung sich in Wellenbewegungen bis in die entferntesten Mitglieder
fortsetzt, so dass jede Serie im Prinzip stindig von der Integration oder dem
Ausschluss von Menschen in und aus Gruppen erzihlt.

In diesem Kontext wird dann auch deutlich, warum der soziale Tod wesent-
lich gravierender scheint als der biologische Tod. Denn gerade diese Thematik
ist in fiktionalen Serien von erstaunlicher Komplexitit. Der Tod ist fiir jede Se-
rienfigur das grofite Ereignis im Leben, da ja im Gegensatz zum realen Leben
nach dem Tod weitererzihlt wird®: Verstorbene Hauptfiguren bleiben durch
serieninterne Erwihnungen, Erinnerungen und ganze Rickblicke sprachlich
wie visuell narrativ prisent. Dies mag auch beim Sterben realer Personen der
Fall sein, es existiert jedoch ein eindeutiger medial bedingter Unterschied: Le-
ben und Sterben bedeutet in der Serie nur einen formalen Moduswechsel. Erst

38 Vgl. zur Todesmotivik in Seifenopern Mielke: Zyklisch-serielle Narration (wie Anm. 12),
S.595-654.
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wer von den anderen Figuren vergessen wird, ist wirklich tot. Mediale Figuren
haben zwar — im Unterschied zu literarischen fiktiven Gestalten — eine real sie
darstellende Referenzperson, die in der Realitit sterben kann und dadurch auch
die Serienfigur meist sterben muss.”” Wird als Beweis fiir ihre Existenz jedoch
die visuelle Anwesenheit auf dem Filmbild angenommen, so sind die Merkmale
tot oder lebendig keine Merkmale, die wie in der Realitit Aufschluss tiber An-
und Abwesenheit einer Figur geben, da auch visuell erinnerte verstorbene Fi-
guren auf dem Filmbild (z. B. in Erinnerungssequenzen) materiell anwesend
sind. Die Relevanz des sozialen Todes, also die lebendige Erinnerung im sozi-
alen Umfeld tiberwiegt also bei weitem die Bedeutung des somatischen Todes.
Vor allem auch, da die Hiaufigkeit des biologischen Todes — wire das Gegenteil
der Fall - zu verstirktem serieninternem Nachdenken tiber die Griinde fiir die
hohe Mortalititsrate in Seifenopern fithren miisste.

Hingegen ist die Thematik des sozialen Todes, also auch des isolierten Ver-
einsamens von Figuren und ihr Vergessenwerden durch die soziale Serienge-
meinschaft, eines der Hauptmotive in Seifenopern. In der reflektierten sozialen
und weniger reflektierten somatischen Auspragung ist das Todesmotiv eines der
zyklisch wiederkehrenden Hauptmotive und tritt vor allem direkt im Ereignis
des Sterbens von Figuren auf. Aber es begleitet auch jede Folge als Generalbass,
indem tiber den Tod gesprochen wird und vor allem viele Folgen mit einer an-
gedeuteten todlichen Gefahr enden. Der letzte Spannungsbogen wird auf dem
Hohepunkt abgebrochen und das Publikum starrt in die meist herangezoomten
Augen einer bedrohten oder (manchmal sogar im Wortsinn) zu Tode erschro-
ckenen Serienfigur — die Schlusseinstellung wird so zu einem tiglichen memen-
to mori. Nicht jedesmal stirbt diese Figur, aber wenn Figuren sterben, dann
(oft sogar im Freeze Frame, dem scheinbar eingefroren Standbild) in der letz-
ten Einstellung.®

In den Soaps, aber auch in anderen fiktionalen Serien, wird der Tod meist als
Abschluss eines gelungenen Lebens dargestellt, auch und gerade bei sehr jun-
gen Figuren. Die Gelungenheit entsteht dabei erst in den verschiedenen sozi-
alen Trauerritualen der Gruppe. Kulturhistorisch interessant zeigen die Serien
unkonventionelle soziale Rituale, die sich von den als unpersonlich empfunde-
nen christlichen Beerdigungs- und Trauerriten abheben. Der Tod wird als is-
thetisches Erlebnis inszeniert (wie zur Zeit der Romantik) und vor allem dient

39 Wie dies zum Beispiel in der LINDENsTRASSE mehrfach, bei den Figuren Pavarotti, Egon Kling
und Berta Griese der Fall war sowie bei der Krankenschwester Simone im MarieNHOF. Aller-
dings konnen die Darsteller bei zentralen Figuren auch wechseln, wie etwa bei der inzwischen
verstorbenen und nicht mehr erinnerten Figur Henning von Anstetten in VERBOTENE LIEBE,
die vor ihrem Tod von drei verschiedenen Darstellern verkorpert wurde.

40 Vgl. Christine Mielke: «Still-Stand-Bild. Zur Beziehung von Standbild und Fotografie im Kon-
text bewegter Bilder». In: Andreas Bohn (Hg.): Formzitat und Intermedialitat. St. Ingbert 2003,
S. 105-144.
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er im Vorgang der gemeinsamen Erinnerung der Stabilisierung der Serienge-
meinschaft.

Wie schon das literarische serielle Erzahlen zeigen auch die Serien eine tiber-
zeichnete, aber im Kern idealisierte Vorstellung einer Weltordnung des Sozi-
alen. Die Serien greifen, sofern sie eine zeitgendssische Situierung haben, auf,
wie Menschen leben, welche Vorstellung die Serienmacher von den Problemen
des aktuellen gesellschaftlichen Alltags haben und welche realen Wiinsche (nach
sozialer, generationen- oder ethnieniibergreifender Gemeinschaft) bedient wer-
den konnten. Die strukturelle Ordnung korrespondiert dabei eng mit ihrer nar-
rativen, motivlichen Ordnung. Die Serie kann als das wohlgeordnete Archiv,
besser noch als das Funktionsgedichtnis fur lebensweltliche kollektive Erfah-
rungen einer bestimmten Zeit angesehen werden. In der Terminologie Aleida
und Jan Assmanns* zeichnet sich das Funktionsgedichtnis einer Gesellschaft
durch seine sinnhafte Konfiguration aus, seine Leistung ist eine <bewohnbare
Lebensgeschichte> und seine Unterstiitzung einer <ch (bzw.) Wir-Identitit. Se-
rien sind durch ihre strenge Narrationsstruktur und ihre funktionale Einbet-
tung in den Programmablauf sinnhaft konfiguriert, durch die Alltagsnihe ih-
rer Erzihlinhalte sowie die Zyklizitdt ithrer Produktion und Sendung stellen sie
bewohnte Lebensgeschichte im doppelten Sinne dar — zum einen beziiglich des
Serienpersonals, dessen Leben innerhalb der Soaps ungefihr im Zwei-Wochen-
Rhythmus weiterentwickelt wird, zum anderen fiir das reale Publikum, das die
eigene Lebensgeschichte mit der der Soaps synchronisiert, sie in seinen Alltag
temporal und mental integriert. Daraus ergibt sich dann auch die Rolle der Se-
rien als Element der Identititsstiftung. Dies beginnt bei AufSerlichkeiten wie
dem Aussehen von Serienfiguren als Vorbild fiir das eigene Aussehen, geht tiber
zu Lebensumstinden, Milieuzugehorigkeit, Verhaltensweisen, beruflichen und
privaten Biografien von Figuren, die z. B. bei Jugendlichen stark als Rollenvor-
bilder dienen. Am Beispiel einzelner Serien liefle sich dies in exemplarischen
Studien noch vertiefen; so hat z. B. die Serie IcH HEIRATE EINE FamiLie (ZDF
1983-86) durch ihren Erfolg fiir eine verstirkte Akzeptanz von Patchworkfa-
milien gesorgt bzw. eine gesellschaftliche Tendenz aufgegriffen und in breiteren
Schichten bekannt gemacht. Im Horfunk finden sich neuere wie éltere Beispiele
fur die didaktische Funktion von Serien. Bekanntestes Beispiel ist die englische
Radio-Soap The Archers, in der der Landbevolkerung nach dem 2. Weltkrieg
narrativ verpackt Ratschlige zur optimalen Bewirtschaftung in Krisenzeiten ge-
geben wurden und wo mittlerweile der 6kologische Landbau propagiert wird.
In einer weiteren BBC-Serie namens NEW HOME, NEW LIFE, deren Ausstrah-
lung in Afghanistan 1994 begann, werden der Alltag und die Probleme der af-

41 Aleida Assmann/Jan Assmann: «Medien und soziales Gedachtnis». In: Klaus Merten/Siegfried
J. Schmidt/Siegfried Weischenberg (Hg.): Die Wirklichkeit der Medien. Opladen 1994, S. 114—
140, hier: S. 122 und 123.
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ghanischen Bevolkerung aufgegriffen und zugleich versucht, den Demokrati-
sierungsprozess erzahlerisch zu unterstiitzen.*

Weitere Merkmale des Funktionsgedachtnisses wie die Eigenschaft des stra-
tegischen Gebrauchs von Erinnerungen innerhalb der Erzihlkonstruktionen
oder ihrer Bedeutung als 6ffentliches Ritual lassen sich fiir Serien feststellen,
z. B. wenn die LINDENSTRASSE die Folge in der Woche des Jahreswechsels mit
einem Walzer um Mitternacht ausklingen lisst oder den Abend der Bundestags-
wahl zelebriert.

Einen bundesdeutschen Missstand bezeichnet jedoch die Tatsache, dass die
Serie nur im Moment ihrer Ausstrahlung ein Teil des Funktionsgedachtnisses ist
und oft — solange sie nicht in der Zweitverwertung der Sender als Kaufprodukt
vorliegt — ins tatsichlich unbewohnte Speichergedichtnis verschoben wird. Die
Archive der offentlich-rechtlichen wie der kommerziellen Sender, in denen die
Serien verschwinden, sind — Uiberspitzt formuliert — das, was Assmanns residu-
ale, unstrukturierte Orte des <Es> nennen, an denen eine <Unantastbarkeit der
Texte> und ein ,autonomer Status der Dokumente> etabliert wird und dessen
Trager Individuen innerhalb der Kulturgemeinschaft an Institutionen wie Mu-
seen oder Archiven sind, statt <kollektivierter Handlungssubjekte> des Funkti-
onsgedichtnisses, also statt der Rezipierenden der Serien. Das Speichergedicht-
nis kann als ein schwer zuginglicher Ort, eine Art verwildertes Gedichtnis be-
zeichnet werden, an dem die Gesellschaft ihre momentan nicht relevanten Ele-
mente auslagert. Wird das Fernsehen als das Bewusste, Manifeste angesehen,
so wiren die Archive des Speichergedichtnisses das Unbewusste der Gesell-
schaft. Bet hochstem Bedarf konnen Elemente daraus wieder aktiviert werden,
von denen jedoch zuvor meist niemand wusste, zu welchem Zweck sie gelagert
wurden. Individuelle Interessen, so zeigt es die momentane Situation der (Un-)
Zuginglichkeit von Archivmaterial, missen dahinter zurtickstehen, denn eine
Rickiberfihrung von Elementen des Speicher- in das Funktionsgedachtnis ist
vor allem durch die Motivation von ganzen Gruppen moglich und «kann zum
Korrektiv des Funktionsgedichtnis werden.»*

Viele gesendete Serien sind fiir die meisten Zuschauenden ein prisentisches
Ereignis, dessen Wiederholung kaum beeinflussbar ist. Thre Bedeutung fiir die
Gesellschaft haben sie deshalb auch im kommunikativen Gedichtnis, in der
Miindlichkeit des Erzihlens. Serienfolgen werden gemeinsam rezipiert, sie die-
nen der Anschlusskommunikation und sie werden erinnert — ganz unabhingig
davon, ob sie medial offen zuginglich sind. Sie werden diskutiert, wirken auf
die Gesellschaft ein und entstehen aus ihr. Die kommerziellen Vorztige, die die
Sender an Serien, ganz besonders an Soaps schitzen, unterstiitzen diesen Effekt

42 http://www.unesco.org/education/educprog/lwf/doc/portfolio/case3.htm.
43 Ebd.,S. 127.
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noch. Serien konnen nicht nur, sie miissen breite gesellschaftliche Schichten an-
sprechen und darum eine breite Palette an Identifikationsmoglichkeiten und
Wiedererkennungswerten besitzen.

Und entgegen der pejorativen Haltung gehoren Serien, wie in der knappen
Darstellung der Entwicklung des seriellen Erzihlens tiber Mediengrenzen hin-
weg gezeigt werden sollte, einer der iltesten Traditionen des Erzdhlens an, das
wichtige Themen wie Liebe — Freundschaft — Tod durch das serielle Prinzip zu
handhaben und zu ordnen versucht.
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Mediale Ordnungen und das Imaginire

Aspekte und Probleme des aktuellen Semidokumentarismus

1.

Wenn im Sinne des Rahmenthemas dieser Tagung <Erzihlen, Archivieren, Be-
schreiben> als distinkte <mediale Ordnungen> verstanden werden, dann ist die
Medienwelt offensichtlich in Unordnung geraten. Denn es ist nicht zu tber-
sehen: Filme und Fernsehformate, die auf die Porositit, auf das transitorische
Moment im Verhiltnis von Fiktion und Non-Fiction setzen, haben offensicht-
lich Konjunktur. Seitdem Michael Moore mit FAHRENHEIT 9/11 auf dem Film-
festival in Cannes 2004 pramiert wurde, hat er dem Dokumentarfilm (oder dem,
was viele dafiir halten) wieder die groflen Kinos gedffnet. Und im Fernsehen,
wo vieles mit dem so genannten Reality-TV und den Doku-Soaps in den frii-
hen Neunzigern in Bewegung kam, bestimmen und durchsetzen so genannte
Hybridformate mehr denn je das Programm. Als im Sommer 2005 in Ludwigs-
burg die erste Dokumentarfilm-Branchentagung «Dokville» stattfand, fasste
der Hauptreferent Fritz Wolf seine Beobachtungen zum deutschen Fernseh-
programm dahingehend zusammen: In einem Ausmafl und in einer Intensitit
wie nie zuvor seien die «Grenzen zwischen real und fiktional, zwischen Ge-
funden und Erfunden [...] ins Rutschen gekommen.»! Angesichts immer mehr
neuer und neu kombinierter Formate wie Doku-Soaps, Erlebnis-Dokus, Zeit-
reisen und Living History (z. B. SCHWARZWALDHAUS 1902, SWR/2002; WiND-
STARKE 8, WDR/2005; HARTE ScHULE, ZDF/2005), Rollentausch- und Super-
visionsformaten (FRAUENTAUSCH, RTL2/2003; D1t Surer NANNY, RTL/2004;
ParTNER-TTV, VOX/2005) stelle sich die Frage, wie im «wechselseitigen Pro-
zess von Produktion, im Austausch von Bild und Blick, [...] zwischen Publi-

1 Fritz Wolf: Trends und Perspektiven fiir die dokumentarische Form im Fernseben. Eine Fort-
schreibung der Studie «Alles Doku — oder was. Uber die Ausdifferenzierung des Dokumenta-
rischen im Fernsehen», S. 1-57, hier: S. 33f. Abrufbar unter http://www.dokville.de/dokvil-
1e2005/schriften/fritz-wolf.pdf. Vgl. auch Fritz Wolf: «Fiktionalisierung des Dokumentari-
schen. Der Trend zu Docutainment und Serialisierung». In: Peter Zimmermann/Kay Hoff-
mann (Hg.): Dokumentarfilm im Umbruch. Kino — Fernsehen — Neue Medien. Konstanz 2006,
S.125-137.
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kum und Medium in vielen kleinen Schritten neu ausgehandelt [werde], was wir
kiinftig fur wahr, fir real und fiir realistisch halten werden und was nicht. [...]
Die Grenzen zwischen fiktionalen und nicht-fiktionalen Filmformen werden
derzeit im Fernsehen neu definiert.»?> Und die Antwort fillt fiir Wolf eindeutig
aus: Das «Fernsehen als Leitmedium der westlichen Gesellschaften verschiebt
unsere Wahrnehmung in Richtung Fiktion. Es tiberzieht auch die nicht-fiktio-
nalen Arbeiten, dokumentarische oder journalistische Sendungen, feuilletonis-
tische oder auch ereignisbezogene, mit einem Firnis von Fiktionalisierungen.
Wir haben es mit einem Netzwerk von Fiktionen zu tun, das auf verschiedenen
Ebenen ausgespannt wird.»* Mit den ihnen eigenen Erzihlstrukturen, zu de-
nen vor allem eine auf Personalisierung, Emotionalisierung, Spannung und Ent-
Spannung setzende Modellierung von Situationen und Konflikten gehort, wiir-
den sie im Endeffekt eine auf Einverstindnis ausgerichtete Sicht auf eine Wirk-
lichkeit generieren, in der «Briiche, offene Stellen, Risse, ja sogar Widerspriiche
zu[ge]kleister[t]» seien und sich «offene Fragen erst gar nicht stellen.»*

Wenn dieser Oberflichenbefund zutreffend ist — und einiges, wenn nicht
vieles spricht dafiir — dann liegen eine Reihe von Fragen nahe, die ins Grund-
satzliche gehen. Sie zielen vor allem auf die Reprisentationsverfahren und -po-
tenziale dieser und anderer Hybridformen, auf das Verhiltnis von dokumen-
tarisierenden und fiktionalisierenden Strategien sowie deren Funktionen; und
dies sowohl auf der textkonstitutiven Ebene wie der kommunikativ-pragma-
tischen. Anders gewendet wire zu fragen, ob solche Erscheinungen nicht gar
zu einer Revision unseres Verstindnisses vom Verhiltnis <ilmischer Fiktion :
Nicht-Fiktion> nétigen; ein Verstandnis, demzufolge wir es mit zwei sich op-
positionell ausschliefenden filmischen Reprasentationsmodi zu tun hitten. Im
vorgegebenen Rahmen konnen selbstredend keine erschopfenden Antworten
auf diese Fragen gegeben werden; gleichwohl soll mit einigen Strichen ein Ta-
bleau skizziert werden, das die Entwicklung dieser und anderer semidokumen-
tarischer Formen im Kontext der historischen Dokumentarfilmentwicklung
verortet und vor allem deren produktive Potenziale im Auge hat.

2.

Dass Fakt und Fiktion in einem komplizierteren Verhiltnis zueinander stehen,
als es uns die landlaufige dichotomische Unterscheidung glauben lisst, ist so
alt wie das Erzihlen selbst. Die Literaten haben es schon lingst gewusst. Wenn
z. B. Johann Gottfried Schnabel im frihen 18. Jahrhundert seine vierbiandige

2 Vgl. Wolf: Trends (wie Anm. 1), S. 5.
3 Ebd,S. 35f.
4 Ebd,S.37.
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Utopie Insel Felsenburg (1731/1743) mit umfangreichen authentischen Doku-
menten anreichert, etwa mit detaillierten Land- und Seekarten oder mit um-
fangreichen statistischen Angaben, so tut dies der Fiktion keinen Anbruch: «Im
Gegenteil. Gerade an so Uberzeugend=Exaktem kann sich die kombinierende
Fantasie entziinden: Das heifeste Feuer kommt aus Trockenstem; Karten, Zah-
lenkolonnen, Namenslisten von Staatshandbiichern!», betonte Arno Schmidt in
einem seiner szenischen Essays zur Literatur des 18. Jahrhunderts.®

Fir den Film, der im Unterschied zur Literatur nicht nur mit Vorstellungs-
bildern, sondern auch mit Wahrnehmungsbildern operiert (was die Sache nur
komplizierter werden lisst) — fiir den Film war eine solche Verkntipfung von
dokumentarischem Zeigen und szenischem Erzadhlen in der Praxis ebenfalls
schon frith bekannt, und gerade die Klassiker des Dokumentarfilms — von Na-
Nook oF THE NORTH bis zu den Highlights der Grierson-Schule — tiberboten
sich formlich in der — wie es der britische Weggefiahrte Paul Rotha ausdriick-
te — «dramatization of actual material».* Zu einem Problem, zumal einem me-
thodischen und theoretischen, wurde das Verhiltnis erst in den 1960er Jahren
im Zuge der Auseinandersetzungen um das Direct Cinema, in deren Verlauf
der Mythos einer spezifischen filmdokumentarischen Authentizitit zunichst
ein besonderes Oppositionsverhiltnis zur filmischen Fiktion suggerierte, um
dann schrittweise selbst dekonstruiert zu werden. Schon das franzosische Ci-
néma Vérité relativierte den naiven Anspruch des Direct Cinema auf unver-
mittelte filmische Authentizitit referenzieller Verburgtheit. Wo die Amerika-
ner glaubten, die Funktion und die Prisenz der Filmkamera, vor der und vor
allem fiir die auch immer gespielt wurde, minimieren zu konnen, da suchte
das Cinéma Vérité einen offensiven und reflektierten Umgang mit der Kame-
ra beim Filmen. Vor allem Jean Rouch und Edgar Morin setzten hier entschei-
dende Mafistibe. Erfahren im Umgang mit Methodenproblemen der Ethno-
grafie (Rouch) und der Soziologie (Morin), war ihnen nicht nur die Involviert-
heit des recherchierenden Subjekts im Prozess des Dokumentierens bewusst;
dartiber hinaus suchten sie zugleich das Problem der unhintergehbaren Kamera
auch im Bewusstsein der vor der Filmapparatur Agierenden produktiv zu wen-
den. In Mor, UN NOIR (1958), einem Film tiber das Lumpenproletariat im afri-
kanischen Abidjan, lasst Rouch einzelne Schwarze, die wissen, dass sie fiir einen
und in einem Film agieren, selbst gewihlte Rollen spielen — Filmrollen (Edward
G. Robinson, Tarzan, Eddie Constantin usw.); soziale Phantasien und Tagtriu-
me verkorpern sie, Fiktionen also, die sich mit der Dokumentation ihrer objek-
tiven Lebensumstinde durchmischen und insofern mehr tiber deren Lebensre-

5  Arno Schmidt: Nachrichten von Biichern und Menschen. Bd. 1: Zur Literatur des 18. Jahrhun-
derts. Frankfurt/ M. 1971, S. 49.

6  Paul Rotha zit. n. Brian Winston: Documentary: I Think we Are in Trouble. In: Alan Rosenthal
(Ed.): New Challenges for Documentary. Berkeley/CA u. a. 1988, S. 21.
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alitdt aussagen, als eine objektivistische, rein faktografische Sozialreportage es
je vermocht hitte.

Zweierlei erscheint in diesem Zusammenhang bemerkenswert: zum einen
die Interaktion von Fiktion und lebensweltlichen Bedingungen der Schwar-
zen auf der Darstellungsebene, zum anderen die bewusste Interaktion zwischen
Protagonisten und Filmemachern tiber die unhintergehbare Kamera im Prozess
des Filmens. Im Zeichen dieser doppelten Interaktion «verfliissigen> sich Fiktion
und Dokumentation zu prozessualen Akten des Fingierens und des Dokumen-
tierens. Die theoretische Schlussfolgerung, die sich aus diesem Befund ergibt,
artikuliert sich in einer verinderten Fragestellung: Statt der Frage nachzuge-
hen: <Was heif3t, was ist Fiktion, was eine Dokumentation?, stellt sich vielmehr
als vorrangiges Problem: Wie und auf Grund welcher Bedingungen organisie-
ren sich Filme, denen wir einen fiktionalen oder einen non-fiktionalen, also do-
kumentarischen Charakter zuschreiben — und dies im Bewusstsein, dass es sich
hier — wie unser Beispiel zeigt — mitnichten um ein a priori sich wechselseitig
ausschlieffendes Begriffspaar handelt.

3.

In diesem Zusammenhang ist fiir den einschligigen Diskurs, zumal auch mit
Blick auf die jiingere und jiingste Entwicklung, eine weitere, doppelt motivierte
Zisur im Verstindnis des Dokumentar-Filmischen von Bedeutung geworden:
Formelhaft ausgedriickt, ist diese Zasur in der semiotischen Wende im Hori-
zont der franzosischen Nouvelle Vague und ihrer Theoreme, aber auch in kons-
truktivistischen Axiomen begrindet zu sehen, wie sie hierzulande vor allem
Alexander Kluge theoretisch und praktisch zur Geltung gebracht hat. Beiden
Ansitzen ist — bei allen methodischen und begrifflichen Unterschieden — ge-
mein, dass Filme, ungeachtet ob Spiel- oder Dokumentarfilme, Wirklichkeit per
se nicht widerspiegeln, sondern dass Filme vor allem Artefakte darstellen: Zei-
chen bei den Franzosen, sinnliche und zugleich kiinstliche Konstrukte hetero-
gener Erfahrungen und Motive bei Kluge. Ebenfalls gemeinsam ist beiden An-
sitzen, dass auf der Ebene des filmbildlichen Augenscheins die konventionelle
Unterscheidung zwischen Fiktionsbildern und dokumentarischen Bildern hin-
fallig wird. «Der Blick macht die Fiktion. [...] die Fiktion ist genauso real wie
das Dokument von Realitit», sagt Jean-Luc Godard.” Und Agnes Varda spielt
1982 im Titel eines ithrer Filme bewusst mit der semantischen Doppeldeutigkeit
des Begriffs docu-menteur (Doku-mentar/-Liigner). Alexander Kluge imple-
mentiert sein konstruktivistisches Modell zugleich in pragmatischen Austausch-

7 Jean-Luc Godard: Einfiihrung in eine wahre Geschichte des Kinos (1980). Miinchen/Wien 1981,
S. 1271,
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und kommunikativen Handlungszusammenhingen, wenn er von den «drei Ka-
meras» spricht, die den Dokumentarfilm hervorbringen und einen «Tatsachen-
zusammenhang» konstruieren:

der Kamera im technischen Sinn (1), dem Kopf des Filmemachers
(2), dem Gattungskopf des Dokumentarfilm-Genres, fundiert als Zu-
schauererwartung, die sich auf Dokumentarfilm richtet (3). Man kann
deshalb nicht einfach sagen, dafl der Dokumentarfilm Tatsachen ab-
bildet. Er fotografiert einzelne Tatsachen und montiert daraus nach
drei, z. T. gegeneinander laufenden Schematismen eines Tatsachenzu-
sammenhangs. Alle ibrigen moglichen Tatsachen und Tatsachenzu-
sammenhinge werden ausgegrenzt.®

Konstruktcharakter eines scheinbar Tatsichlichen und Ausschluss realer oder
imagindrer alternativer Moglichkeitsformen — das sind also die zwei Seiten ein
und derselben Miinze <Dokumentarfilm>. Dies aus dem Blick zu verlieren, be-
deutet einem naiven Realismus- und Dokumentarfilmverstindnis aufzusitzen.
Alexander Kluge: «Der naive Umgang mit Dokumentation ist deshalb eine ein-
zigartige Gelegenheit, Mirchen zu erzihlen. Von sich aus ist insofern Doku-
mentarfilm nicht realistischer als Spielfilm.»® In dieser Hinsicht herrscht somit
kein prinzipielles Oppositions-, sondern vielmehr ein Differenzverhiltnis; an
anderer Stelle habe ich diese differenzielle Qualitit, die dem Dokumentarfilm
zugeschrieben wird, als «referenzielles Mehrwert-Versprechen» genauer zu be-
schreiben und zu erklaren versucht.”®

Fiir den vorliegenden Darstellungszusammenhang erscheint es nun sinnvoll,
im Horizont der Klugeschen Uberlegungen die Genre-Perspektive auch um-
zukehren. Lassen wir im Einklang mit den meisten einschligigen Theorien als
Basiselement von Fiktionen — ob literarischen, theatralen oder filmischen — das
Strukturgesetz des spielerischen <Als ob> gelten, so ergibt sich in Hinblick auf
den Spielfilm ein komplementir auf den konstruktivistischen Dokumentarfilm
bezogenes Dispositiv:

Im menschlichen Kopf sind Tatsachen und Wiinsche immer unge-
trennt. Der Wunsch ist gewissermafien die Form, in der die Tatsachen
aufgenommen werden.

8  Alexander Kluge: Gelegenbeitsarbeit einer Sklavin. Zur realistischen Methode. Frankfurt/M.
1975, S. 202.
Ebd., S. 202f.

10 Vgl. Heinz-B. Heller: «<Dokumentarfilm als transitorisches Genre». In: Ursula von Keitz/Kay
Hoffmann (Hg.): Die Einiibung des dokumentarischen Blicks. <Fiction Film> und <Non Ficti-
on Film> zwischen Wahrheitsanspruch und expressiver Sachlichkeir 1895-1945. Marburg 2001,
S. 15-26.
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Die Wiinsche haben nicht weniger Real-Charakter als die Tatsachen.
Sie haben ihre Hauptwurzel in der Tatsache, daff die gesamte libidi-
nose Erfahrung in der Kinderzeit an Personen, den Urobjekten, er-
lernt wird. Es ist der Wunsch, diese persinlichen Beziehungen in Form
der Spielhandlung wiederzuerkennen, die Welt in menschliche Bezie-
hungen zu zerlegen. Die Utopie davon [d. h. die Utopie, die wunsch-
okonomisch in dieser erzihlerischen Reprisentationsform beschlos-
sen ist, H.-B. H.] ist realistisch [und nicht die tatsichlich realisierte
Erzihlung, H.-B. H.]."!

In diesem filmtheoretischen Diskurs erscheinen Spiel- und Dokumentarfilm
in ihrer differenziellen Qualitdt nicht nur aufeinander beziehbar; in einer re-
flektierten Konstruktionspraxis von fiktionalen und dokumentarischen Repri-
sentationsmustern eroffnet diese dartiber hinaus neue Potenziale, die sich para-
doxerweise der Konzentration auf die Grenzen filmischer Abbildbarkeit von
wahrnehmbarer Realitit und auf die Evokation imaginirer Vorstellungswelten,
der Wirklichkeit der Einbildungen, Tagtraume, Wiinsche, Phantasien gerade
auch Form von Fiktionen verdanken. Friktionen, Briiche oder Widerspriiche zu
der nur fragmentarisch sicht- und reprisentierbaren Realitdt bzw. zu konventio-
nellen dokumentarischen Verfahren werden nicht nur billigend in Kauf genom-
men, sondern sind beabsichtigt. Spielerische Fiktion des <Als ob> und dokumen-
tierender Zeige-Gestus sind demnach nicht mehr — wie es lange Zeit Konventi-
on war — ein a priorischer Widerspruch, sondern stellen mit der wechselseitigen
Durchlissigkeit ein bewusstes Konstituens filmischen Erzihlens und filmischer
Sinnstiftung dar. Idealtypisch stellt dieses Verfahren nicht nur Fiktionen auf eine
realistische Basis, nimmt es sich ihnen gegeniiber also auch latent aufklirerisch
aus;'? gleichzeitig relativiert und reflektiert es die Grenzen konventioneller Re-
prasentation und eroffnet dieser iiberdies ehedem oft vorenthaltende und ver-
schlossene Erfahrungsmodi des Moglichen, des nur Vorstellbaren oder — kei-
neswegs geringzuschitzen — schlichtweg des intelligent unterhaltsamen Gedan-
kenspiels.”® Statt faktografischer Bestandsaufnahmen erleben wir Erkundungen
der in der Wirklichkeit eingelagerten und sie mitkonstituierenden Einbildungen
und Imaginationen; im bewussten Vexier- und Widerspiel von Wahrnehmungs-
und Vorstellungsbildern das Imaginire zu entbinden und sinnlich anschaulich
erfahrbar zu machen — in diesem Horizont entfaltete der Semidokumentarismus
der 1980er und frithen 1990er Jahre seine besonderen Potenziale.

11 Kluge (wie Anm. 8), S. 204.
12 So wie es lange Zeit dem Dokumentarfilm generell als spezifische Qualitit zugeschrieben wurde.
13 Vgl. zu letzterem Aspekt: Heinz-B. Heller: «Kulinarischer Dokumentarfilm? Anmerkungen zu

neueren Tendenzen im Dokumentarfilm und seinem Verhaltnis zur Unterhaltung». In: Manf-
red Hattendorf (Hg.): Perspektiven des Dokumentarfilms. Miinchen 1995, S. 97-110.
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Einige Beispiele zur Erinnerung: Wenn Agnes Varda in Murs Murs (1982)
mit der Kamera durch Los Angeles streift, dann zeigt sie uns nicht nur die « Mu-
rals», die 6ffentlichen Wandbilder; sie bringt diese tiberdies — wie der Titel in
seiner Homophonie [«nurmurent:: sie murmeln] auch zu erkennen gibt — zum
Sprechen: namlich als eine Form urbaner Kommunikation und Selbstverstindi-
gung insbesondere der hispano-amerikanischen Ethnie, in der sich individuelle
wie kollektive Erfahrungen, Triume, Angste und Phantasien 6ffentlich Aus-
druck verschaffen.

Wenn Michael Moore in ROGER AND ME (1989) mit gespielt naiver Haltung
in die Rolle des investigativen Dokumentaristen schliipft und sich auf die Su-
che nach dem Generaldirektor Roger B. Smith, dem vermeintlich personlich
Verantwortlichen fiir die Massenentlassungen bei General Motors, im Flint
des amerikanischen Mittelwesten macht, dann mutiert diese — letztlich erfolg-
lose — Recherche unversehens zu einem Vergangenheit wie Gegenwart umfas-
senden Vexierspiel mit medialen Vorstellungsbildern, Tauschungs- und kollek-
tiven Selbsttauschungsmanovern, in das das Management, die Belegschaft und
die Bevolkerung, einschliefflich des jungen Michael Moore, verfangen sind.

Wenn Errol Morris in THE THiN BLut LiNg (1988) im authentischen Fall
des wahrscheinlich unschuldig zum Tode verurteilten Randy Adams die ihn be-
lastenden Zeugenaussagen in isthetisch hochgradig stilisierten Spielfilmszenen
vergegenwartigt, dann artikuliert sich in diesen eingespielten Fiktionen nicht
die Wahrheit, sondern eben ihr fingierender Charakter, und erst im Geflecht der
Ligen scheint fiir Momente indirekt eine Ahnung der Wahrheit auf, die aber im
Grunde in einen Diskurs eingebettet ist, der im Zeichen des Paradoxes der Kre-
ter steht.™

Und wenn schliefflich Werner Herzog in LEKTIONEN IN FINSTERNIS (1992)
in Form eines Requiems unter einem fingierten Motto Jean-Blaise Pascals und
im Modus einer negativen Dialektik der Aufklirung den vermeintlich doku-
mentarischen Bildern des ersten Golfkrieges in den Medien seine apokalyp-
tische SF-Vision der historischen Ereignisse anhand der Folgeschidden entge-
genhilt und uns vor Augen fithrt, dann werden die Grenzen dessen, was ge-
meinhin mit dem Dokumentarischen verbunden wird, bei weitem zugunsten ei-
ner Anspannung unserer Vorstellungen transzendiert, unserer Imagination des
Grauens, das sich tatsichlich ereignet hat und sich der unmittelbaren Bildlich-
keit entzieht.”®

14 Vgl. dazu v. a. Linda Williams: «Spiegel ohne Gedichtnisse. Wahrheit, Geschichte und der neue
Dokumentarfilm». (1993). In: Eva Hohenberger/Judith Keilbach (Hg.): Die Gegenwart der
Vergangenheit. Dokumentarfilm, Fernsehen und Geschichte. Berlin 2003, S. 24—44.

15 Vgl. dazu niher Alexander Schwarz: «Wahre Bilder des Grauens. Asthetik und Authentizitit in
Werner Herzogs Lektionen in Finsternis (1992)». In: Manfred Hattendorf (Hg.): Perspektiven
des Dokumentarfilms. Minchen 1995, S. 167-190.
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4.

So eindrucksvoll sich diese praktischen Filmbeispiele auch geben, ein Blick auf
den literaturasthetischen Diskurs macht indes den Nachholbedarf auf dem Ge-
biet des Filmzheoretischen deutlich. Ist der Roman im Allgemeinen die fiktio-
nale literarische Gattung par excellence, so ist speziell der moderne Roman des
20. Jahrhunderts in dem Mafle modern, wie er die Fiktion als Negation der refe-
renziellen Illusion begreift, zu einem <Anti-Diskurs> sich 6ffnet «und so zu For-
men einer im Referenziellen nicht mehr aufgehenden, im radikalen Sinne fikti-
ven Konstruktion findet.»'® Insbesondere mit dem linguistic turn, der in Fran-
kreich im Umkreis der avantgardistischen Zeitschrift Te/ Quel eine neue struk-
turale, dann generative und schliefllich dekonstruktive Literatur hervorbrachte,
macht der Roman sich die Virtualitit seiner sprach- und textgeborenen Struk-
turen zum Thema und entdeckt sich als Fiktion neu; Fiktion nun nicht mehr im
Sinne einer referenziellen Illusion, sondern als écriture oder noch allgemeiner
als textura, des Webens und Verwebens des sprachlichen Materials zu Formen
des Virtuellen."” Der neue Roman, «weit entfernt davon, dem Zusammenhang
einer einfachen Geschichte zu folgen, bindet in seiner fiction mot a2 mot Figuren
zusammen, die immer zugleich Sprachfiguren, Gedankenfiguren und Figuren
moglicher Erfahrung, moglicher Aufmerksamkeitsdisposition sind.»'®

Die Filmtheorie hat bislang erst in Ansitzen eine medial entsprechende Fik-
tionstheorie erarbeitet, in der die Negation der referenziellen Illusion tber-
tihrbar erscheint in ein Projekt der écriture von Bildern und Ténen jenseits
der traditionellen Dichotomie von Fiktion und Non-Fiktion."” Insofern schien
im Bereich des Semidokumentarismus der 1980er und frithen 1990er Jahre die
filmische Praxis in ihren elaboriertesten Auspragungen der Theorie in dieser
Hinsicht erheblich voraus zu sein. Muflig zu sagen aber auch, dass der eingangs
beschriebene TV-Mainstream im Zeichen der so genannten Hybridisierung da-
mit wenig zu tun hat, ja gerade als Perversion jenes Projekts erscheinen muss.

Welche gestalterischen Potenziale, auch medial-selbstreflexiver Art, in dem
Zwischenraum von Fiction und Non-fiction liegen, soll hier abschlieffend am
Beispiel eines Films kurz illustriert werden, der erstmals auf dem Filmfestival
2002 in Venedig gezeigt wurde: der Omnibusfilm 11°09”01 — SEPTEMBER 11.

Ein Projekt, in gewisser Weise vergleichbar dem Gemeinschaftsunternehmen
Loin pu VifT-Naum aus dem Jahre 1967%: 11 Regisseure aus aller Welt und aus

16 Karlheinz Stierle: «Fiktion». In: Asthetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch in sieben
Binden. Hg. v. Karlheinz Barck et al. Stuttgart/Weimar 2001{f. Bd. 2, S. 420.

17 Vgl. ebd,, S. 421.

18 Ebd., S. 422.

19 Vgl. hierzu vor allem Roger Odin: De la fiction. Briissel 2000; Margrit Trohler: «Walk the Walk
oder: Mit beiden Fiiflen auf dem Boden der unsicheren Realitit. Eine Filmerfahrung im Grenz-
bereich zwischen Fiktion und Authentizitit». In: montage/av 7/2/1998, S. 79-90.

20 Beteiligte Regisseure: A. Resnais, W. Klein, J. Ivens, A. Varda, C. Lelouch, J.-L. Godard.
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unterschiedlichen Kul-
turen, Frauen und Min-
ner, thematisieren bei
«volliger  Gestaltungs-
freiheit» (Vorspann) und
in frei gewahltem fil-
mischem Modus in 11
Beitragen ihre Reaktion,
ithre Eindriicke und Ver-
arbeitung der Ereignisse
des 11. Septembers 2001.  Abb. 1
Das Referenzdatum gibt
auch die Form vor; 11:09:01 — das heiflt: 11 Filme mit einer Lange von exakt 11
Minuten, neun Sekunden und einer Einstellung. Das bindet die einzelnen Bei-
trage, obwohl ohne explizite inhaltliche Abstimmung, formal straffer als die Bei-
trage in LoIN DU VIET-NAM an- und untereinander, sorgt damit insgesamt fiir
eine stringentere Brechung und wechselseitige Reflexion von dokumentarisie-
rendem und fiktionalisierendem Modus. Und dann referieren alle Beitrage the-
matisch auf ein zentrales Ereignis, das in einem doppelten Sinne anwesend und
abwesend zugleich ist — die Anschlige auf das World Trade Center in New York:
an- und abwesend als (auflerhalb Manhattans) global via Fernsehbild lediglich
imaginidr miterlebtes Realereignis, fiir das die brennenden und kollabierenden
Twin Towers zur weltweit giltigen zeichenhaften Abbreviatur, zur ikonogra-
phischen Formel eines bis dahin unvorstellbaren Infernos wurden; an- und ab-
wesend zugleich aber auch auf dem Niveau der medialen Reprisentation jenes
Ereignisses in diesem Film in seiner mal explizit wahrnehmbaren, mal nur mit-
telbaren, nur imaginierbaren Vergegenwirtigung auf den verschiedenen audio-
visuellen Artikulationsebenen. Unter diesen Vorzeichen haben sich den insge-
samt zwischen fiktionalem und dokumentarischem Modus changierenden Bei-
tragen auch in jedem Einzelfall - wenn auch mit unterschiedlicher Intensitat, so
doch strukturell nachhaltig — Momente des Transitorischen eingeschrieben.?!
Am konventionellsten geschieht dies wohl in der Episode von Claude Le-
louch: Die taubstumme junge Franzosin, mit threm Geliebten, einem Fremden-
fihrer im World Trade Center, Uber die Gebirdensprache verbunden, schreibr —
weil sprachlich eindeutiger — diesem auf dem PC einen Abschiedsbrief, der die
Beziehung beenden soll: Diese fiir sie so ungewohnte grafische Kommunikations-
form am Monitor absorbiert sie so sehr, dass sie Bild und Ton vom Einsturz der
Twin Towers im nebenbei mitlaufenden Fernsehgerat nicht wahrnimmt (Abb. 1).

21 Beteiligte Regisseure: Youssef Chahine, Amos Gitai, Alejandro Gonzilez Ifdrritu, Shohei Ima-
mura, Claude Lelouch, Ken Loach, Samira Makhmalbaf, Mira Nair, Idrissa Ouedraogo, Sean
Penn, Danis Tanovic.
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Die Schere zwischen medial an-
sichtigem Live-Ereignis und qua
Kommunikationsmedium  verfehl-
ter Wahrnehmung der Wirklichkeit
bleibt nur dem Zuschauer erkennbar.
Die dokumentarischen Fernsehbilder,
die wir als <Film im Film> auf dem Mo-
nitor sehen, stellen ein Funktionsele-
ment der filmischen Diegese dar, wei-
sen aber gleichzeitig die Qualitit eines Schlisselbildes auf. Seine (auflerhalb der
filmischen Wirklichkeit erfolgte) formelhafte Abnutzung als ikonogaphisches
Kiirzel bei gleichzeitiger semantischer Aufladung durch spatere diskursive Zu-
schreibungen und Erklirungen verschaffen ihm den Bedeutungsiiberschuss
eines zeichenhaften Archivbildes fir das kollektive Gedichtnis. Insofern kom-
men dieser filmischen Erzihlung auch Ziige eines medien(selbst)reflexiven Mo-
dells zu.

Ken Loach nihert sich auf einem anderen Weg seinem Thema. Er operiert
mit einer Engfiihrung von tiberwiegend historischen Dokumentaraufnahmen
aus den frithen 1970er Jahren und aktuellem, nur knapp evoziertem, weil im Be-
wusstsein noch lebendigen Bildmaterial der New Yorker Ereignisse: Loach ldsst
einen noch heute im Londoner Exil lebenden Chilenen, laut Credits den Autor,
Schauspieler und Liedermacher Vladimir Vega, an die Hinterbliebenen der Op-
fer vom 11. September 2001 einen offentlichen Brief schreiben — einen Brief der
Verbundenheit, geschrieben aus der solidarischen Haltung im Leiden verbunde-
ner Opfer. Vega ruft in Erinnerung, dass am 11. September, auch an einem Diens-
tag, allerdings im Jahr 1973, in Chile die Generile auf Betreiben der US-Regie-
rung gegen die demokratisch gewihlte Regierung Allendes putschten und in der
Folge ihn und mindestens 30.000 weitere Chilenen im Zuge der Terroraktionen
gegen die Bevolkerung ermordeten. «Von diesem Moment an», jenem 11. Sep-
tember, «wurde unser und Euer Schmerz zur offiziellen Politik.» (Abb. 2)

Loach montiert historische Filmbilder von Disenflugzeugen im Anflug?,
die dann die <Moneda», den Regierungssitz Allende, in Schutt und Asche legen,
mit Szenen offentlicher Auftritte von George W. Bush, in denen er deklamiert:
«Am 11. September veriibten Feinde der Freiheit Kriegshandlungen. Es wurde
Nacht in einer verinderten Welt; einer Welt, in der die Freiheit an sich bedroht
ist.» Dazwischen sieht man eingeschnittene Bilder des freundschaftlichen Ein-
vernehmens zwischen dem damaligen US-Auflenminister Kissinger und Gene-
ral Pinochet (Abb. 3-5).

Abb. 2

22 Die Aufnahmen und Einstellung dhneln verbliiffend denen von den entfiihrten Maschinen,
kurz bevor sie in die Twin Towers gelenkt wurden.
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Loach insistiert darauf, dass die
kalendarische Koinzidenz der Sep-
temberereignisse von 1973 und 2001
in einem strukturellen Zusammen-
hang zu sehen ist. Uber die beklem-
menden und verstorenden Zeitzeug-
nisse von Verhaftungen, Folterungen
und Hinrichtungen, die das US-ge-
stlitzte chilenische Militir an der Zi-
vilbevolkerung exekutierte, legt sich
George W. Bushs Stimme, wonach
der Anschlag vom September nicht

nur gegen ein einzelnes Land gerich- K -J

tet sei, «sondern ein Anschlag auf die Y ? ;
Tt 86[18( Welt, in cler cfle ‘Freiheit !

Freiheit selbst» darstelle. an sich bagifont .

In unserem Zusammenhang inter-
essiert vor allem das Verfahren von
Ken Loach. Dabei erscheint es letzt-
lich unerheblich, ob der schreibende
Chilene fiir den Zuschauer — zunichst
nicht erkennbar — ein authentischer
Exilant oder eine erfundene Figur
innerhalb eines fiktionalen Disposi-
tivs ist. Viel bedeutsamer ist die dra-
maturgische, die konstruktivistische —Abb. 3-5
Funktion, die er erfiillt — nimlich: fiir
sich gesehen, unvermittelte historische und aktuelle Bilddokumente aufeinan-
der zu beziehen und damit tiber seine eigene Subjektivitit einen Zusammen-
hang von Geschichte herzustellen; einer Geschichte — und diese nun nicht als
Fiktion, sondern als Fakt vorgefithrt — die den Effekt der Unmittelbarkeit wie
der Unvermitteltheit der Bilddokumente von 1973 wie von 2001 im Hegel-
schen Sinne bewahrend aufhebt. Diese Konstruktion verleiht dem Beitrag von
Ken Loach seine massive politische Wucht und Emphase, bekriftigt aber auch
die Haltung und den Gestus der Solidaritdt mit und unter den Opfern. Am En-
de verabschiedet sich unser Chilene mit einem Zitat des Hl. Augustinus: «Die
Hoffnung hat zwei schone Tochter: Wut und Mut. Wut dartiber, wie die Dinge
sind, und Mut, sie zu indern.» Und, so schreibt er den Angehorigen der ame-
rikanischen Opfer angesichts des bevorstehenden 1. Jahrestages des New Yor-
ker Anschlags, an dem sich zugleich zum 29. Mal der Tag des Angriffs auf die
«Moneda» in Santiago jahrt: «Wir werden an Euch denken; ich hoffe, Thr denkt
an uns.»
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Wie stark medial impragnierte
Wahrnehmungsroutinen und zu iko-
nografischen Kiirzeln verkiimmerte
Wirklichkeitseindriicke  des  Live-
Fernsehens unseren Alltag prigen,
macht der ausgesprochen poetische,
aus und mit der Perspektive der sozi-
okulturellen Fremderfahrung operie-
rende Film von Samira Makhmalbaf
deutlich, der zugleich ansatzweise au-
genscheinliche kulturelle Differenzen
authebt — im Imagindren der reinen
anschaulichen Form.

In einem afghanischen Fliichtlings-
lager im Iran versucht eine freund-
liche, padagogisch engagierte Lehre-
rin ihren kleinen Schiitzlingen, die sie
fir den Unterricht erst der Arbeit in der Ziegelei des Dorfes formlich entreifien
muss, das Faktum und das Ausmafl der New Yorker Ereignisse begreiflich zu
machen — einschliefflich der moglichen Folgen: ein drohender atomarer Vergel-
tungsschlag der Amerikaner oder gar ein Dritter Weltkrieg. «Ein wichtiges Er-
eignis! Ein grofles Ungliick!?» Schon das ist fur die Kinder nur in den Dimen-
sionen vorstellbar, in denen sich das Dorfleben abspielt. Ein grofes Ungluck ist
fir sie das, was gestern passierte. Ein Mann ist in einen Brunnen gefallen, und
einer hat sich ein Bein gebrochen. Wenn dem schon so ist, wie sollen sie dann
erst verstehen, was ein Handy ist, tiber das im Twin Tower Eingeschlossene sich
verzweifelt an die Auflenwelt um Hilfe gewandt haben sollen.

Und was ist schon ein Tower? Auch mit einer Schweigeminute will es nicht
so recht klappen. Was ist eine Minute? Die Lehrerin versucht, mit ithrem Zeige-
finger auf einem schnell gezeichneten Kreis den Umlauf des Sekundenzeigers
auf einer imaginiren Uhr zu simulieren. Und mit dem Schweigen will es auch
nicht so recht klappen. Denn mit der groflten Selbstverstindlichkeit reagieren
die Kleinen auf die Motive des Anschlags. «Totet Gott? Totet Er?» — «Gott hat
keine Flugzeuge.» Mit kindlicher Naivitdt bewegen sie sich in einem alltagsthe-
ologischen Diskurs und dekonstruieren implizit, nur fiir den Zuschauer erkenn-
bar, eine religios-islamistische Rechtfertigungsideologie, wie sie die Attentiter
von New York tatsichlich fiir sich in Anspruch genommen hatten. Und spites-
tens wenn die Kamera via Bewegung und Perspektivierung den Ziegelei-Schorn-
stein mit seiner Rauchfahne ins Objektiv nimmt, wird iiber die filmische Form-
gebung die Wahrnehmung der Kinder mit der des Filmzuschauers homologi-
siert, dessen Erinnerung sich in gleicher Einstellung das beherrschende Bild von

Abb. 6-7
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den brennenden Ttlirmen aus den End-
losschleifen der TV-Berichterstattung
tiber die New Yorker Ereignisse nach-
haltig eingebrannt hat (Abb. 6-7).

In solchen Konfigurationen von
real erinnerten und im Modus des
Fiktiven aktualisierten dsthetischen
Formen artikuliert sich ein Neues, et-
was Imaginires — jenseits der konven-
tionellen Dichotomie von Fiktion und
Non-fiction. Und dieses Imaginire
bringt bei aller soziokulturellen Dif-
ferenz nicht nur formale Wahrneh-
mungsperspektiven zur Annaherung.

Inhaltlich hat dieser Beitrag von Sa-
mira Makhmalbaf, der sich am Anfang
dieses Gemeinschaftsprojekt befindet,
die Funktion einer Ouvertiire oder ei-
ner Exposition. Insofern hebt er nicht
nur fiir sich, sondern auch ein in Hin-
blick auf die Gesamtstruktur wesent-
liches Element hervor: den Gestus ei-
ner um Verstindnis bemithten An-
niherung an das Fremde, das Unge-
heuerliche, das Monstrése der New — Abb. 8/9/8
Yorker Ereignisse im Modus der letzt-
lich nur imagindren Vergegenwirtigung, nicht in dem des Dokumentarischen im
Zeichen einer wie immer gearteten Demonstration des <So ist es gewesen>.

In dem Beitrag des Mexikaners Alejandro Gonzélez Indrritu findet dieses
Verfahren seine konsequenteste Ausprigung. 11 Minuten nahezu durchgingig
Schwarzfilm. Die Negation des Sichtbaren, die Negation des Prinzips <Filmp.
Was wir sehen, taugt weder als sichtbares Dokument noch als filmische Fikti-
on. Wir sind allein auf unsere Imagination zurlickgeworfen, die in dem unver-
standlich fremden, monotonen Stimmengewirr auf der Tonspur kaum orientie-
rende Anhaltspunkte, geschweige denn sinnstiftende erkennen lasst. Ein baby-
lonisches Sprachgemenge. Der Wahrnehmungsraum bleibt ebenso undefiniert
wie die anonymen Stimmen. Das verleiht dem akustischen Raum etwas Ubiqui-
tires oder Kosmopolitisches. Allein unregelmiflige Gerausche dumpf aufschla-
gender Korper markieren distinkte akustische Zasuren. Vereinzelte, in Bruch-
teilen von Sekunden aufblitzende Bilderflashs zeigen herabstiirzende Korper
vor der Twin Tower-Fassade (Abb. 8/9/8).
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Zunehmend ordnet der Zuschau-
er die Aufschlaggerdusche den stiir-

LRSS zenden Leibern zu. Dann: Auf der
Tonspur werden die Fetzen identifi-
Doss Godslight uide s or blind st zierbarer. Der Wetterbericht wird von

einer Reportermeldung {iberlagert,

der von einer Attacke auf das World
Abb. 10 Trade Center berichtet; dann noch ei-

ne und noch eine Nachrichtenmel-
dung, die erregten Stimmen Uberlagern sich immer mehr, der Pegel der sich
multiplizierenden Stimmen steigt immer mehr an — dann ein grofler akustischer
Crash, der sich verstromt in einem chaotischen, anschwellenden Fluss von Ra-
diomeldungen, Polizeifunkspriichen, Hilferufen via Telefon ... und die Kadenz
der Bilderflashs von herabstiirzenden Korper nimmt zu ... bis zu jenem Punke,
wo fiir Momente jeglicher Ton verstummt, und nach einer kurzen, extrem span-
nungssteigernden Generalpause fiir wenige Augenblicke sich die Ansicht auf ei-
nen der kollabierenden Tiirme einstellt. Danach wieder ein babylonisches Stim-
mengewirr ahnlich wie zu Beginn, nur litaneihafter wirkt es jetzt; auch ist es
von einer getragenen symphonischen Musik unterlegt; der Ton schwillt lau-
ter an ... und mit dem ansteigenden emotiven Pathos hellt sich die tiefschwar-
ze Leinwand allmahlich auf, wird immer klarer ... und reflektiert schliefflich auf
blendendem Weiff zunichst in arabischen, dann lateinischen Schriftziigen die
projizierte Frage: «<Does God’s light guide us or blind us?» (Abb. 10); eine Fra-
ge, deren Schriftziige dann vollig in einem nahezu explodierenden, aggressiv
blendenden Weif§ verschwinden.

Obwohl oder gerade weil extrem minimalistisch, erweist sich dieser Film als
eine ebenso raffinierte wie den Zuschauer bewegende Konstruktion, die von ei-
ner negativen Dialektik in der pragmatischen Nutzung der von uns ausgelotet-
en Freiraume des Imaginiren im Semidokumentarismus bestimmt ist. Nahezu
am Nullpunkt des bildlich Dokumentarischen/ Dokumentierbaren auf der einen
Seite, andererseits im Akustischen in weiten Teilen jenseits der Markierungen
angesiedelt, mit denen sich die Fiktion autoreferenziell von den Versprechungen
des Illusionismus abgrenzt — in diesem extremen Spannungsfeld von zwar fil-
misch evozierten, aber letztlich inneren Vorstellungsbildern ist dieser Filmbei-
trag angesiedelt, ohne im Horizont der Zuschauererfahrungen referenzieller Be-
zlige zu entraten, auch wenn es ausschliefflich medial fundierte und vermittelte
sind.

Sind gute Filme nicht immer solche, die das Imaginire in einer fir den Zu-
schauer authentischen Form erfahrbar machen — auch jenseits tiberkommener,
vermeintlich distinkter medialer Ordnungen des Erzdhlens, Archivierens und
Beschreibens?
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Erzihlen zwischen Radiosendung und Live-
Performance

Narratologische Aspekte unterschiedlicher Formen des Horspiels

Das Horspiel, das als kiinstlerische Ausdrucksform inhaltlich und formal schon
lingst nicht mehr einheitlich definiert werden kann, wird seit einiger Zeit dar-
Uber hinaus auch medial nicht mehr nur in einer Form dargeboten. Das Aus-
senden eines im Studio produzierten Horspiels im Radio ist heute, wenn auch
wohl (noch) die verbreitetste, so doch nur eine Form der Ubertragung eines
Horspiels:

Aus dem Horspiel ist besonders in den letzten Jahrzehnten eine hy-
bride, intermediale, teils multimediale Form geworden, die interak-
tive Moglichkeiten auslotet und auf ganz unterschiedliche Weise ex-
perimentiert: mit dem Live-Prinzip, mit interaktiven Internet-Instal-
lationen, mit Horspielen auf der Basis von Improvisationen, mit For-
men der Musikalisierung des Horspiels>.!

Auflerdem werden immer mehr Horspiele, neben den boomenden Horbtichern,
als Tontrdger auf dem Markt vertrieben, was zusammen mit den im Internet be-
reitgestellten oder live als Performances aufgefiihrten Darbietungsformen zu
einer Verbreitung und Popularisierung des Horspiels beitragt, die dieses aus
dem Nischen-Dasein in den Randzeiten der Radioprogramme herausholt. Ob-
wohl nattirlich gerade auch Radiosender selber entweder die obigen Entwick-
lungen initiiert oder zumindest stark gefordert haben, indem interaktive Hor-
spiele oder Live-Performances in Zusammenarbeit mit Radiosendern geplant
und durchgefiihrt wurden, ist die Monopol-Stellung des Horfunks fiir Hor-
spiel-Produktionen doch weitgehend verschwunden.?

Weiter lasst sich feststellen, dass bei diesen neuen Darbietungsformen auffil-
lig oft das Auditive durch das Visuelle erginzt wird: «Man kann Horspiele als
Festival-Besucher horen oder als Besucher von Klangraumen, von Installatio-

1 Irmela Schneider: «Netzwerkgesellschaft. Horspiel in Europa: Geschichten und Perspektiven».
In: epd medien. Nr. 62. Frankfurt/M. 2003, S. 5-10, hier: S. 9.

2 Vgl. zu diesen Entwicklungen Hans-Jirgen Krug: «Events und neue Bithnen». In: Ders.: Klei-
ne Geschichte des Horspiels. Konstanz 2003, S. 111-145.
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nen und Performances. Beim Horspiel gibt es dann auch meistens etwas zu seh-
en.»’ Vor allem auf diese neuen audiovisuellen Formen des Horspiels und die
damit aufkommenden Fragen nach Konzeptualisierungen dieser medialen Aus-
drucksform im Hinblick auf erzahltheoretische Pramissen soll im Folgenden
eingegangen werden. Dabei werden schematisch auch die anderen moglichen
Darbietungsformen eines Horspiels betrachtet.

Intermediale Erzihltheorie

Unm die verschiedenen Horspielformen erzihltheoretisch untersuchen zu kon-
nen, muss eine spezifische Narratologie zu Grunde gelegt werden, denn durch
die Anwendung der Erzihlforschung in den verschiedensten Gebieten seit den
1990Qer Jahren* ist laut Marie-Laure Ryan eine Vielfalt an Ansitzen entstanden:
«The phenomenon of narrative has been explored in many terms: existential,
cognitive, aesthetic, sociological, and technical.»®

Wihrend in der von Ryan genannten existentiellen Annaherungen das Er-
zahlen als existentieller Akt aufgefasst wird, durch den der Mensch Zeit,
Schicksal und Moral, also im Grunde genommen einen <Sinn> im Leben fassen
kann®, befasst sich die kognitive Auffassung des Forschungsgebietes mit Ope-
rationen des erzihlenden Bewusstseins: Durch dieses Bewusstsein, sowohl auf
der Seite der Produktion als auch der Rezeption von Geschichten, nimmt der
Mensch «Welt> wahr. Narration wird dabei neben der Argumentation als fun-
damentaler Modus des menschlichen Denkens gesehen.” Der idsthetischen An-
niherung wiederum dienen als Forschungsgegenstand vor allem konkrete fik-
tionale und literarische Texte, wobei Narrativitat, Fiktionalitit und Literarizi-
tit meist als untrennbare Bestandteile des Forschungsgebietes gesehen werden?®,
und der Fokus der soziologischen Auffassung bewegt sich weg vom Narrativen
als rein textuellem Phinomen, um sich auf die Performanz des Textes innerhalb
einer kontextuell situierten Praxis zu konzentrieren.” Der Ausgangspunkt der

3 Schneider: Netzwerkgesellschaft (wie Anm. 1), S. 9.

4 Vgl. Vera Ninning/Ansgar Ninning (Hg.): Erzihltheorie transgenerisch, intermedial, interdis-
ziplindr. Trier 2002 (= WVT-Handbucher zum literaturwissenschaftlichen Studium, Bd. 5).

5 Marie-Laure Ryan: «Introduction». In: Dies. (Hg.): Narrative across Media. The Languages of
Storytelling. Lincoln/London 2004, S. 140, hier: S. 2.

6  Diese Richtung wird vertreten durch Paul Ricoeur und Peter Brooks. Siehe: Paul Ricoeur: Temps
et récit. 3 Bde. Paris 1983, 1984, 1985; Peter Brooks: Reading for the Plot. New York 1984.

7 Diese Auffassung vertreten vor allem Mark Turner und Jerome Bruner. Siche: Mark Turner:
The Literary Mind. Oxford 1996; Jerome Bruner: Actual Minds. Possible Worlds. Cambridge
1986.

8 Diese asthetische Auffassung wird unter anderem vertreten von Philip J. M. Sturgess und, mit
Einschrinkungen, Gérard Genette. Siche: Philip Sturgess: Narrativity: Theory and Practice.
Oxford 1992; Gérard Genette: Die Erzihlung. Miinchen 21998.

9 Vgl. David Herman: «Toward a Transmedial Narratology». In: Marie-Laure Ryan (Hg.): Nar-
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technischen Anniherung an die Erzdhltheorie schliefllich bewegt sich im Span-
nungsfeld zwischen der Frage, ob das Narrative vom Inhalt («story-level>) oder
aber von der Form («discours-level>) bestimmt werde. Ausgehend von struktu-
ralistischen Forschungen zur Erzihltheorie, aber auch zu Folklore, Psychologie
oder Linguistik, versuchen diese Anniherungen eine Antwort auf die Frage zu
finden, was alle narrativen Strukturen und Auflerungen verbindet.

Ryan erarbeitet aufgrund ihrer Uberlegungen eine Definition, die die kogni-
tive mit der technischen Anniherung verbindet, und schligt damit eine «infor-
mal characterization of a representation that a text must bring to qualify as nar-
rative» vor, die auch im Folgenden als Grundlage dienen soll:

1. A narrative text must create a world and populate it with characters
and objects. [...]

2. The world referred to by the text must undergo changes of sta-
te that are caused by nonhabitual events: either accidents («<happe-
nings») or deliberate human actions. These changes create a temporal
dimension and place the narrative world in the flux of the history.

3. The text must allow the reconstruction of an interpretive network
of goals, plans, causal relations, and psychological motivations around
the narrated events. This network gives coherence and intelligibility
to the physical events and turns them into a plot.!°

Diese Voraussetzungen, die ein Text erfilllen muss, um als narrativ gelten zu
konnen — zusammengefasst also das Erschaffen einer Welt mit Charakteren und
Objekten, die auf einer zeitlichen Ebene Verinderungen durchlaufen durch
spezifische Ereignisse, sowie das Bereitstellen der prinzipiellen Moglichkeit, ein
Netzwerk von Zielen und kausalen Verbindungen zu rekonstruieren, das das
Dargestellte zu einem verstehbaren Ganzen, zu einem <plot,, zusammenfugt —,
diese Voraussetzungen konnen auf verschiedene mediale Artefakte tibertragen
werden. Fiir Ryan besteht einerseits der Erzdhlakt darin, dass «a particular type
of meaning»"" in einen Text encodiert wird, und andererseits ist das Narrative
an sich ein mentales Konstrukt, das die Interpretierenden als Reaktion auf den
Text bilden. Dabei ist es nicht prinzipiell relevant, aus welcher Art von Zeichen
die Encodierung besteht bzw. von welcher Art die Zeichen sind, die die Inter-
pretierenden zu ihren mentalen Konstrukten anregen. Deutlich ist jedoch, dass
nicht notwendigerweise eine narrative Reprisentationsform verwendet werden
muss, um das kognitive Konstrukt, das Narrativitat hervorruft, zu bilden. D. h.,
auch Medien oder Reprisentationsformen, die nicht von vornherein als narra-

rative across Media (wie Anm. 5), S. 47-75.
10 Ryan: Introduction (wie Anm. 5), S. 8-9.
11 Ebd.,S.9.
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tiv in einem strikten Sinne gelten, wie Bilder, Musik, Tanz, konnen zu mentalen
Konstrukten anregen, die als narrativ aufgefasst werden.

Zu unterscheiden ist deshalb zwischen den beiden Narrativititsformen
«Narrativitit besitzen» («possessing narrativity») und «narrativ sein» («being
narrative»).”? Jegliche Reprisentationsformen oder Medien konnen Narrati-
vitit besitzen, wenn sie es bewerkstelligen, in den Rezipierenden ein menta-
les Konstrukt aufzurufen, das als narrativ gelten kann, auch wenn das Repra-
sentationsmedium nicht von vornherein als narrativ angesehen wird. Laut Ry-
an findet dann die «fullest form of narrativity» statt, wenn «the text is both in-
tended as narrative and possesses sufficient narrativity to be construed as such
[...]»"

Natiirlich kann dabei nicht davon ausgegangen werden, dass die Geschich-
te, so wie sie in der Encodierung intendiert ist, und die Geschichte, wie sie
als mentales Konstrukt von den Rezipierenden gebildet wird, identisch sind; es
scheint auflerdem methodologisch unméglich, die beiden Ausformungen der
Geschichten iberhaupt zu vergleichen. Dennoch konnen in diesem Zusam-
menhang ein paar grundsitzliche Uberlegungen gemacht werden, die dazu bei-
tragen sollen, das Narrative in verschiedenen medialen Reprisentationsformen
untersuchen zu konnen. Die Unterscheidung zwischen den Attributen «narra-
tiv sein» und «Narrativitit besitzen» erlaubt es nimlich, medial unterschiedli-
che Reprisentationsformen wie eine Live-Performance und eine Ausstrahlung
eines Horspiels im Radio miteinander zu vergleichen hinsichtlich der Fragen,
welche Elemente des Reprisentationsmodus denn nun sicherstellen (sollen),
dass Narratives vermittelt wird und welchen Grad an Narrativitat die Stimu-
li des Dargestellten oder Vermittelten tatsichlich bei Rezipierenden aufrufen
konnen. Denn auch wenn einige dieser Reprisentationsformen vielleicht nicht
als genuin narrativ eingestuft werden, so konnen sie doch Narrativitit besit-
zen und diese durch spezifische Stimuli hervorrufen. Ein <Stimulus> ist in die-
sem Zusammenhang ein allgemeines, auch implizites Element, das zur Anwen-
dung des narrativen Schemas fithren kann.!* Es kann sich dabei sowohl um ein
einzelnes Zeichen (z. B. ein Wort, ein Gerdusch, oder einen Schnitt) handeln als
auch um Zeichenzusammenhinge oder beispielsweise Auslassungen von Zei-
chen, wo diese erwartet werden.

Wenn nun von der Produktionsseite her eine Geschichte vermittelt werden
soll, kann durch verschiedene Stimuli ein spezifisches narratives Schema im Re-
zipierenden aktiviert werden. Dies kann jedoch auch auf eine so undeutliche

12 Ebd.
13 Ebd.

14 Vgl. Werner Wolf: «Das Problem der Narrativitit in Literatur, bildender Kunst und Musik:
Ein Beitrag zu einer intermedialen Erzahltheorie». In: Niinning/Niinning (Hg.): Erzihbltheorie
transgenerisch (wie Anm. 4), S. 23—104, hier: S. 43.
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Art geschehen, dass bei den Rezipienten kaum ein narratives Gebilde aufgeru-
fen wird. Andererseits konnen Stimuli, die von den Produzierenden icht nar-
rativ> intendiert waren, zur Bildung eines narrativen Schemas beitragen.

Vor diesem Hintergrund soll nun nach der spezifischen Narrativitit von
Horspielen gefragt werden.

Narrativitit im Horspiel

Zunichst ist festzuhalten, dass nicht alle Horspiele narrativ zu nennen sind.
Horspiele, die der so genannten <Akustischen Kunst zugeordnet werden kon-
nen, weisen oft kaum narrative Strukturen auf, sondern sind nach anderen is-
thetischen Prinzipien organisiert. Als <Akustische Kunst wird dabei allgemein
eine vor allem mit Musik, aber auch mit anderem klanglichem Material experi-
mentierende Kunst bezeichnet, die (unvollstindig) umrissen werden kann mit
Begriffen wie <Klangskulptur, <musikalisches Environment, Klangkunst oder
Klanginstallation>.!” Wie an anderer Stelle ausfithrlicher dargelegt, konnen je-
doch durchaus auch in Stiicken der Akustischen Kunst narrative Bestandteile
gefunden werden: so genannte Minimal-Geschichten oder Versatzstiicke von
narrativen Handlungsstringen wie z. B. eine Kette von Gerausch-Motiven, die
eine Autofahrt suggerieren in Walter Ruttmanns Soundscape Wochenende.'* In
diesen Versatzstiicken zeigt sich die oben theoretisch hergeleitete Eigenschaft
unterschiedlicher Reprisentationsformen, Narrativitit zu besitzen, die in den
Rezipierenden das Schema des Narrativen aufrufen, auch wenn die Darbietung
im Grunde genommen nicht narrativ sein soll, sondern nach anderen Organisa-
tionsmustern strukturiert ist. Dabei werden von den Rezipierenden im Prozess

15 Vgl. dazu auch Klaus Schonings Ausfihrungen in: Klaus Schoning: «Konturen der Akustischen
Kunst». In: Heinz Ludwig Arnold (Hg.): Bestandsaufnabhme Gegenwartsliteratur. Bundesre-
publik Deutschland, Deutsche Demokratische Republik, Osterreich, Schweiz. Miinchen 1988
(= Sonderband Text & Kritik), S. 67—86. Wichtig ist hier, zwischen den Begriffen <Akustische
Kunst> und <akustische Kunst zu unterscheiden; letzterer umfasst im Grunde genommen al-
les, was mit kiinstlerischer Auseinandersetzung von Klangmaterial zu tun hat: «Die akustische
Kunst erhilt ihre Fundierung im flieSenden und offenen Grenzbereich zwischen Musik, Ge-
rausch und Sprache, in der zur Miindlichkeit tendierenden Literatur, im Originalton und in der
intermedialen Performance-Kunst innerhalb und auf8erhalb des Radios.» Karl Ladler: Horspiel-
forschung. Schnittpunkt zwischen Literatur, Medien und Asthetik. Wiesbaden 2001, S. 111. In
dieser Definition ist somit auch jegliche Art von Horspielen miteingeschlossen (narrative und
nicht-narrative). <Akustische Kunst- hingegen ist mehrheitlich (jedoch nicht notwendigerwei-
se) nicht-narrativ.

16 Siche dazu Elke Huwiler: «Sound erzihlt. Ansitze einer Narratologie der akustischen Kunst».
In: Harro Segeberg/Frank Schitzlein (Hg.): Sound. Zur Technologie und Asthetik des Akusti-
schen in den Medien. Marburg 2005 (= Schriftenreihe der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft
13), S. 285-305, hier: S. 304. Die Horcollage von Ruttmann wurde (unter dem Titel Weekend)
im Jahr 2000 als Tontrdger mit integrierten Remix-Versionen auf den Markt gebracht: Walter
Ruttmann: Weekend Remix. Intermedium records 2000 (= intermedium rec. 003, Indigo CD
93172).
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der «erzahltypischen sinnstiftenden Syntheseleistungen», der das Aufrufen des
kognitiven narrativen Schemas in Gang setzt, «auftretende Unbestimmtheits-
und Leerstellen» vervollstindigt.”

Es sollte deutlich geworden sein, dass Erzdhlen und das Narrative als Be-
griffe nicht prinzipiell mit Sprache verbunden sind. Sprache kann zwar als das
herausragende Medium bei der Produktion von narrativen Zusammenhingen
gesehen werden: «language all by itself can support a wider variety of narra-
tives than any other single-track medium, not just because of its logical superi-
ority but also because only words can represent language and thought.»!® Den-
noch konnen auch nicht-sprachliche Ausdrucksformen Zusammenhinge auf-
zeigen und Bedeutungen konstruieren, die das Narrative als Schema im Rezi-
pierenden hervorrufen, zuweilen sogar besser als sprachliche: «There are, quite
simply, meanings that are better expressed visually or musically than verbally,
and these meaning should not be declared a priori irrelevant to the narrative ex-
perience.»"’

Narrativitit wird hier somit als Medium-unabhingiges Phinomen verstan-
den. Das Narrative wird nicht (nur) durch Sprache vermittelt bzw. mental kon-
struiert, und damit ist es auch obsolet geworden, das Erzdhlen von Geschichten
im Horspiel a priori mit dem Literarischen zu verbinden. Wie sehr dieser Zu-
sammenhang zwischen Erzihlen und Literatur im Horspiel immer noch vor-
ausgesetzt wird, kann z. B. abgelesen werden an einer Aussage von Hartmut
Geerken, wenn er vom interaktiven Horspiel spricht und dieses unbedingt als
nicht-narrativ und damit nicht-literarisch sehen will: «horspiel ist in erster linie
raum-kunst. [...] den raum also gilt es horbar zu machen, doch geschichten er-
zahlen ist nicht mehr angesagt. das erzihlende horspiel, auch nur in ansitzen,
ist langst zu ende erzahlt & der vielbeschworene grofle spannungsbogen der li-
teratur ist schnee von gestern.»*

Dass das Horspiel mit ganz eigenen Mitteln und verschiedenartigen audi-
tiven und technischen Zeichensystemen Geschichten erzahlt, ist in der Praxis
schon lingst durchgesetzt worden; die Verbindung vom Hérspiel mit dem li-
terarischen Genre und die damit verbundene Gleichsetzung des Horspiels mit
sprachlicher Kunst ist somit lingst nicht mehr aktuell. Trotz der wichtigen Ent-
wicklungen der <Akustischen Kunst ist der Trend zum Geschichten-Erzihlen
an sich im Horspiel ungebrochen; es wird nach wie vor erzahlt, «freilich mit

17 Wolf: Das Problem der Narrativitit (wie Anm. 14), S. 30.

18 Ryan: Introduction (wie Anm. 5), S. 12.

19 Ebd.

20 Hartmut Geerken: «das interaktive horspiel als nicht-erzihlende radiokunst». In: Ders. (Hg.):
Das interaktive Horspiel als nicht-erziblende Radiokunst. Unter Mitarbeit von Achim Chr.
Bornhoft u. a. Essen 1992 (= Folkwang-Texte II. Beitrage zu Musik, Theater, Tanz. Hg. von Jo-
sef Fellsches, Bd. 6), S. 9-16, hier: S. 12.
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raffinierter Kombination verschiedenen Materials.»?' Dabei hat sich der Ak-
zent vom mimetischen akustischen Abbilden eines Geschehens, das noch in den
1950er Jahren und lange danach vorherrschte, zum akustisch variierten, me-
dialen Erzihlen von Geschichten verschoben, d. h., akustische und technische
Mittel werden bewusst eingesetzt, wodurch das Medium nicht «versteckt, son-
dern im Gegenteil wahrnehmbar in den Prozess des Erzihlens eingebunden
wird.

Im Folgenden soll gezeigt werden, wie das Narrative in den verschieden-
artigen Reprisentationsformen des Horspiels durch ganz verschiedene Stimu-

li aufgerufen wird.

Reprisentationsformen des Horspiels

Die Begriffe <Medium> und Reprisentationsform» sind erklirungsbediirftig, da
sie in unterschiedlichen (Forschungs-)Zusammenhingen unterschiedlich ein-
gesetzt werden. Medium> bezeichnet im vorliegenden Artikel eine spezifische
Technologie, eine Kunstform oder eine kulturelle Institution, durch die Infor-
mationen libertragen werden, wie beispielsweise das Telefon, Radio, Fernseher,
Computer-Netzwerke oder die Presse, sowie auch Literatur oder Musik. Unter
Medium> kann jedoch ebenfalls ein spezifisches Material oder ein technisches
Mittel der kiinstlerischen Ausdrucksform verstanden werden; in dem Sinne
kann zum Beispiel die Live-Performance eines Horspiels als spezifische kiinst-
lerische Ausdrucksform angesehen werden, die sich unterscheidet von der Ra-
dio-Ubertragung eines Horspiels, welche sich wiederum unterscheidet von der
offentlichen Ausstrahlung eines aufgenommenen Horspiels vor anwesendem
Publikum sowie von einem Horspiel, das aufgenommen und dann auf einem
Tontrager, unabhingig vom Radio, abgespielt wird. Diese spezifischen kiinstle-
rischen Vermittlungsformen fiir das Horspiel, die Gegenstand des vorliegenden
Artikels sind, werden hier Reprisentationsformen genannt.

Die Reprisentationsformen des Horspiels, die hier niher untersucht wer-
den, sind: (1) Die Ausstrahlung eines bereits aufgenommenen Horspiels im
Radio, (2) das Horspiel auf Tontriger, (3) das Abspielen eines bereits aufge-
nommenen Horspiels vor Publikum, (4) die Live-Performance eines Horspiels
vor Publikum sowie (5) das interaktive Horspiel.”? Die Reprisentationsformen

21 Eva-Maria Lenz: «Mehr Ruhmesblitter als Schattenseiten. Stichproben zur Geschichte des
Horspielpreises». In: Bund der Kriegsblinden Deutschlands, Filmstiftung Nordrhein-Westfa-
lens (Hg.): HorWelten. 50 Jahre Horspielpreis der Kriegsblinden 1952-2001. Berlin 2001, S. 25—
36, hier: S. 36.

22 Je nach Analysefokus konnten hier noch weitere Formen dazukommen oder diese Formen in
weitere Varianten unterteilt werden; z. B. kann man bei der Radiosendung noch unterscheiden
zwischen der Live-Ubertragung einer Performance, der erstmaligen Ausstrahlung eines (bereits
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konnen zunichst einmal unterteilt werden nach Sinneseindriicken, die die Re-
zipierenden aktivieren, um das Dargestellte zu verarbeiten: Aufler dem akusti-
schen Wahrnehmungssinn, der bei einem Horspiel immer aktiviert wird, wird
bei einigen der obengenannten Reprisentationsformen auch der visuelle Wahr-
nehmungssinn aktiviert. Letzteres ist der Fall beim Abspielen eines bereits auf-
genommenen Horspiels vor Publikum (Punkt 3), bei der Live-Performance
(Punkt 4), sowie (mit Einschrinkungen) beim interaktiven Horspiel (Punkt
5), da hier immer visuelle Komponenten, in welchem Ausmaf} auch immer, ei-
ne Rolle spielen. Die Unterschiede in der Wahrnehmungsform zwischen die-
sen drei Reprisentationsformen wiederum sind anderer Art: Wahrend in der
Live-Performance und teilweise auch beim interaktiven Horspiel die unmittel-
bare korperliche Anwesenheit von Produzierenden des Horspiels (MusikerIn-
nen, SchauspielerInnen und RegisseurInnen, die sich auf der Biithne befinden
und das Horspiel in dem Moment produzieren, in dem das Publikum dieses
hort und sieht) von den anwesenden Zuschauenden wahrgenommen wird, ist
es beim offentlichen Abspielen eines aufgenommenen Horspiels nur die Pra-
senz der anderen Zuschauenden, die gemeinsame Anwesenheit in einem Raum,
die diese Reprisentationsform von der Radiosendung oder dem Horen eines
Horspiels auf Tontriger unterscheidet, sowie eventuelle visuelle Effekte, die
der akustischen Ebene beigegeben werden (z. B. Lichteffekte). Beim interak-
tiven Horspiel ist die visuelle Komponente je nach Einsatz des interaktiven
Moments zudem sehr verschieden zu bewerten: Manchmal werden Horspie-
le interaktiv genannt, weil sie durch die Interaktion von Publikum und Schau-
spielerInnen an einem spezifischen Ort entstehen. Ausgestrahlt werden solche
Horspiele dann jedoch im Radio, sodass hier zwischen zwei Arten von Publi-
kum, das das Horspiel wahrnimmt, unterschieden werden muss. Das Gleiche
gilt fiir den umgekehrten Fall, bei dem die Entstehung des Horspiels zwar in-
teraktiv durch die aktive Mitarbeit von Leuten am heimischen Computer ge-
schieht, das Produkt selber jedoch zeit- und ortsgebunden als Installation ei-
nem Publikum dargeboten wird, das die Arbeit der Leute am Computer live
miterleben kann. Solche und weitere Arten interaktiver Prozesse werden im
entsprechenden Abschnitt beschrieben; es wird jedoch bereits hier deutlich,
dass verschiedene Mischformen von Produktions- und Rezeptionsprozessen
existieren, die eindeutige Einteilungen erschweren. Da es nicht um die Kate-
gorisierungen an sich geht, sondern um eine heuristisch brauchbare Einteilung
tur die Diskussion einzelner Phinomene, ist dies nicht als negativ zu bewer-
ten; viel eher kann dadurch die Vielfalt heutiger Horspiel-Produktionen auf-
gezeigt werden.

aufgenommenen) Horspiels oder einer Wiederholung. Da diese Varianten zwar rezeptionsis-
thetische Einfliisse ausiiben konnen, weniger aber solche auf den narrativen Aspekt, belasse ich
es bei den fiinf oben genannten Unterscheidungen.
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Bei den Reprisentationsformen, in denen nur der akustische Kanal aktiviert
wird, sind die Unterschiede bei der Wahrnehmung des Horspiels in Bezug auf
die narrative Komponente kleiner: Der Unterschied zwischen den im Radio
ausgestrahlten Horspielen einerseits (Punkt 1) und den Horspielen auf Tontra-
gern andererseits (Punkt 2) liegt vor allem darin, dass die Rezipierenden im Fal-
le der Radiosendung von der Programmgestaltung abhingig sind und somit im-
mer zeitlich und oft auch raumlich gebunden sind, wihrend sie bei einem Ton-
triger selber bestimmen konnen, wann, manchmal auch wo und vor allem wie
oft sie das Horspiel horen. Dies schliefit auch vom Internet heruntergeladene
Horspiele ein: Sobald sie heruntergeladen und damit fiir das Publikum frei ver-
fugbar sind, handelt es sich beim Computer oder I-Pod eigentlich nur um eine
weitere Form eines Tontrigers.

Im Folgenden soll untersucht werden, inwiefern spezifische Reprasentations-
formen einen Einfluss haben oder haben kénnen auf die Art und Weise, wie das
Publikum eine Erzahlung wahrnimmt und das Schema des Narrativen umsetzt.

1. Die Radio-Ausstrahlung eines bereits aufgenommenen Horspiels

Die Radio-Ausstrahlung eines bereits aufgenommenen Horspiels darf nach wie
vor als die am weitesten verbreitete Reprisentationsform angesehen werden.
Das Bilden eines narrativen Schemas auf der Rezipientenseite wird hier durch
den Einsatz einer Vielzahl verschiedener Zeichensysteme erreicht. Nicht nur
durch Sprache, sondern auch durch Musik, Geridusche, Stimme oder Stille so-
wie durch technische Elemente wie elektroakustische Manipulation, Stereo-
phonie, Blende, Schnitt oder Mischung konnen narrative Zusammenhinge her-
gestellt und als solche von den Rezipierenden erkannt werden.” Dabei konnen
die verschiedenen Zeichensysteme erzihltechnisch sowohl auf der diegetischen
als auch auf der extradiegetischen Ebene eingesetzt werden, um Funktionen in-
nerhalb des Geschichten-Erzahlens zu iibernehmen. Im Horspiel Das lullische
Spiel von Dieter Kihn dienen z. B. Gerdusche und Musik, die Lirm, Markttrei-
ben und orientalische Klinge abbilden, einer diegetischen Situierung des Ge-
schehens auf einem orientalischen Marktplatz, der als «weale> Kulisse in Sze-
ne gesetzt wird.?* Gleichzeitig vermogen elektroakustische Manipulationen an
diesem Klangmaterial und der spezifische Einsatz der Mischung, andere narra-
tive Zusammenhinge aufzuzeigen, die auf der extradiegetischen Ebene anzusie-
deln sind: Die Marktplatzgerausche verdichten sich auf einmal auf eine «unrea-

23 Siehe ausfiihrlich dazu Elke Huwiler: Evzéihl-Strome im Hérspiel. Zur Narratologie der elek-
troakustischen Kunst. Paderborn 2005, S. 275-284.

24 Dieter Kithn: Das [ullische Spiel. Regie: Heinz Hostnig. Produktion: NDR/BR/SDR 1975.
Erstsendung: NDR 13.12.1975.
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listische> Weise und werden immer lauter und schriller, wodurch das erziltech-
nische Prinzip der Fokalisation dargestellt wird: Die Hauptperson des Stiicks,
die sich auf diesem Marktplatz befindet, gerit in eine bedrohliche Situation,
und diese Bedrohung wird durch den niherkommenden und lauterwerdenden
Marktplatzlirm akustisch umgesetzt. Ebenso <erzihle der darauf folgende ab-
rupte Schnitt auf einer extradiegetischen Ebene, was als nichstes geschieht: Die
Hauptperson fallt bewusstlos zusammen. Hier zeigt sich somit die eingangs er-
wiahnte Tendenz im Horspiel, die eigene Medialitit zu betonen und die horspie-
leigenen akustischen und technischen Mittel sowohl auf der <«story>- wie auch
auf der «discourse>-Ebene einzusetzen.

Natiirlich kénnen auch hier die narrativen Schemata der Produktions- und
Rezeptionsseite variieren, wenn bestimmte akustische Stimuli nicht als zum
narrativen Rahmen der dargestellten Geschichte gehorend erkannt bzw. anders
interpretiert werden. Dieser Prozess der Bedeutungsverschiebung spezifischer
Einheiten im Horspiel wird z. B. von Go6tz Schmedes im Zusammenhang mit
historischen Bandaufnahmen beschrieben:

Fir die Medienrealitit der neunziger Jahre ist die schlechte Qualitit
historischer Bandaufnahmen, das Knacken und Rauschen der Auf-
nahme- und Wiedergabegerite, ein Zeichen fir Historizitdt. Fiir die
Zeitgenossen der Aufnahme waren sie natiirlicher Begleitumstand
und daher nicht weiter bedeutsam.?

Hier wird die Instabilitit von Zeichncodierungen deutlich, die historisch, aber
auch kulturell bedingt sein kann. Das Horspiel als Radiosendung wird jedoch
nach wie vor von einem Grofiteil der Rezipierenden als genuin narratives Gen-
re verstanden, durch das eine Geschichte vermittelt wird, indem Geriusche,
Stimmen und Musik in einer spezifischen Weise aneinandermontiert werden.
Zeichenzusammenhinge werden zweifelsohne je nach kulturellem und histo-
rischem Hintergrund mit Variationen interpretiert, doch die Kernaussage, der
narrative Zusammenhang der dargestellenen Geschichte, kann durch die oben-
genannten Zeichensysteme derart encodiert werden, dass sie vom Publikum
verstanden wird.

2. Das Horspiel auf Tontriger

Das Horspiel auf Tontrager unterscheidet sich hinsichtlich der narrativen En-
codierung von akustischen Signalen auf den ersten Blick kaum vom Horspiel

25 Gotz Schmedes: Medientext Horspiel. Ansétze einer Horspielsemiotik am Beispiel der Radioar-
beiten von Alfred Bebrens. Miinster 2002, S. 32.
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als Radiosendung. Das Horspiel, das als CD oder Kassette vertrieben wird, ist
in den meisten Fillen akustisch genau das gleiche wie dasjenige, das davor im
Radio abgespielt wurde. Ein Unterschied auf der Rezipientenseite ist jedoch,
dass die Rezipierenden bei einem Tontriger selber bestimmen konnen, wann
sie das Horspiel horen. Auflerdem erhalten sie durch diese Flexibilitit einen
entscheidenden Vorteil gegeniiber den HorerInnen am Radio: Sie konnen das
Horspiel mehrmals horen oder Teile davon wiederholen. Dieser Umstand ver-
mag einen Grundsatz der Horspiel-Dramaturgie zu unterminieren, der bereits
seit Beginn der Horspiel-Produktion die Form des Geschichten-Erzihlens er-
heblich beeinflusst hat: Namlich, dass Geschichten und vor allem die Erzihl-
weise moglichst einfach konzipiert werden sollten, da es den Horenden mog-
lich sein soll, die Zusammenhinge beim einmaligen Horen zu durchschauen.?
Dieser Grundsatz kann aufgehoben werden, wenn Horspiele als Tontrager ver-
trieben werden.

Solange Horspiele jedoch nicht von vornherein als Tontrager-Produkte kon-
zipiert werden, wie es zur Zeit noch der Fall ist, sondern Tontriger erst in der
Zweitverwertung des Horspiels (nach einer Radiosendung oder der Live-Per-
formance beispielsweise) zum Zuge kommen, ist diese Komponente nicht von
grofler Relevanz fiir die rezipientenseitige Wahrnehmung der Geschichte. Die-
se Wahrnehmung ist somit zu vergleichen mit derjenigen des Horspiels als Ra-
diosendung.

<Tontriger> muss in in diesem Zusammenhang als ein weit gefasster Begriff
verstanden werden: Auch per Internet angebotene Horspiele konnen mit Soft-
wareprogrammen wie realplayer angehort werden und unterscheiden sich in-
sofern nicht von Horspielen auf Tontrigern. Oft sind diese Horspiele ja auch
Radiosendungen, die via Internet vom Publikum, das das Horspiel verpasst hat
oder erneut horen will, nochmals angehort werden. Auch hier liegt der Unter-
schied zwischen Horspielen als Radiosendungen und solchen per Internet so-
mit vor allem darin, dass man als RezipientIn das Horspiel per Internet beliebig
oft und zu (fast) jedem Zeitpunkt horen kann. So macht beispielsweise die BBC
fast alle Horspiele auf diese Weise dem Publikum zuginglich, zumindest eine
Woche lang nach dem Aussenden des Horspiels im Radio.”” Ebenso wird z. B.
in den Niederlanden die auf zwei Jahre konzipierte Horspiel-Serie Her burean
integral ins Internet gestellt und mit einem Podcasting-System verbunden; eine
Initiative, die sogar dafiir verantwortlich ist, dass das niederlindische Horspiel,
das im Gegensatz zum deutschen oder englischen nie den Status einer aner-
kannten Kunstform erhalten hat, im Begriff ist, bekannt und sogar «n> zu wer-

26 Vgl. z. B. Martin Shinger/Cindy Wieringa: On Air. Methods and Meanings of Radio. London
1998, S. 54.
27 http://www.bbe.co.uk/radio (eingesehen am 9.4.2007).
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den.”® Daneben gibt es auch so genannte <originire> Internet-Horspiele, Pro-
jekte, die meist von KiinstlerInnen in Eigenproduktion produziert und nur im
Internet zuganglich gemacht werden. Sabine Breitsameter vom Stidwestrund-
funk beschreibt regelmifig auf der Website Audiobyperspace. Akustische Kunst
in Netzwerken und Datenrdumen solche Projekte.?”

Werden die Internet-Horspiele mit einer visuellen Begleitung versehen, so
kann diese (wie bei der 6tfentlichen Auffithrung eines Horspiels vor Publikum)
mehr oder weniger Einfluss haben auf die Narrativierung der gehorten Ge-
schichte, abhingig davon, in welchem Mafle diese visuellen Effekte etwas zum
Geschichten-Erzihlen beitragen; wird die Geschichte an sich visualisiert, d. h.,
werden Figuren animiert und dergleichen, so handelt es sich jedoch nicht mehr
um ein Horspiel im eigentlichen Sinne, sondern um einen (animierten) Tonfilm.

3. Die Auffiihrung eines bereits produzierten Horspiels vor
Publikum

Die offentliche Auffiihrung eines bereits produzierten Horspiels kann unter-
schiedlich aussehen: Meist versammelt man sich gemeinsam in einem Raum,
entweder im Dunkeln oder aber in einem moglichst «visuell neutralen> Raum
(oft ein Theaterraum oder eine Bar). Diese Auffiihrungsform dhnelt dem An-
horen eines Horspiels am Radio oder auf Tontriger, das ebenfalls gemeinsam
mit anderen Zuhorern stattfinden kann, geschieht jedoch im Gegensatz zu die-
sem nicht im kleineren, privaten Rahmen, sondern in einem 6ffentlichen Rah-
men zu einer bestimmten Zeit an einem bestimmten Ort. Narratologisch gese-
hen haben diese Horsituationenen sehr viel gemeinsam: Es handelt sich um ei-
ne akustisch vermittelte Erzihlung, die man sich anhort, alleine oder gemein-
sam mit anderen Leuten, im Dunkeln oder in einem (in Bezug auf das Horspiel)
visuell neutralen Raum.

Anders verhalt es sich, wenn die 6ffentliche Auffihrung von visuellen Ef-
fekten begleitet wird, denn hier wird in Bezug auf die Formung des narrativen
Zusammenhangs bei den Rezipierenden und der Analyse dessen, wie dieser nar-
rative Zusammenhang kognitiv hergestellt wird, eine zusitzliche visuelle Kom-
ponente wirksam. In diesem Fall ist nach dem Einfluss dieses visuellen Faktors
auf die Wahrnehmung der Geschichte zu fragen.

28 Het burean, nach dem gleichnamigen Roman von Johan Jacob Voskuil. Regie: Peter te Nuyl.
Produktion: nps 2004. Siche: http://www.omroep.nl/nps/hetbureau (eingesehen am 9.4.2007).
In einem Artikel zu dem neuen Trend heifit es dazu, dass der I-Pod das fiir tot erklirte Gen-
re wieder zu neuem Leben erwecke und Internet oder auch Tontrager das Horspiel neu als ei-
ne Kunstform etablieren konnten, nachdem das Radio dies nicht erreicht habe. Robert Gooijer:
«Het zevende leven van het hoorspel.» In: Volkskrant magazine, 17.6.2006, S. 42-43.

29 http://www.swr.de/swr2/audiohyperspace/ger_version/index.html (eingesehen am 9.4.2007).
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Als Beispiel soll hierfiir eine Auffithrung des vorproduzierten Horspiels
Nacht von Andrzej Stasiuk angefiihrt werden. Das Horspiel wurde im Hacke-
schen Hoftheater in Berlin am 25. September 2005 6ffentlich aufgefiithrt.® Das
Publikum saf§ im Theaterraum, wobei der Raum abgedunkelt, jedoch wihrend
des Abspielens des Horspiels gleichzeitig auf der Bithne eine Bithnendekoration
aus langen Bindern beleuchtet wurde. Die Farben der Beleuchtung sowie deren
Intensitit wechselten wihrend der Auffilhrung stindig. Auf diese Art, mit einer
wechselnden Beleuchtung von Biandern, werden alle Horspiel-Auffithrungen im
Hackeschen Hortheater inszeniert, wobei der Wechsel der Farben vom Beleuch-
ter von Fall zu Fall wihrend der Veranstaltung geregelt wird. Diese Beleuchtung
wird von der Produktionsseite als eine atmosphirische Zugabe zur akustischen
Darbietung gesehen, eine Zugabe, die jedoch nichts mit dem Inhalt des Darge-
botenen zu tun hat. Eine Publikumsbefragung hat jedoch ergeben, dass viele Zu-
horerinnen und Zuhorer, die zum ersten Mal bei einer solchen Auffithrung dabei
waren, die wechselnde Beleuchtung zeitweise in einen Zusammenhang mit der
erzahlten Geschichte bringen wollten, auch wenn sie sich dabei weitgehend ent-
tauscht sahen. Die von der Produktionsseite nur als atmosphirischer Zusatz ge-
dachte visuelle Inszenierung wurde seitens der Rezipierenden in einen narrato-
logischen Zusammenhang mit der Geschichte des Horspiels gebracht. Hier zeigt
sich, dass die narrative Gestaltung einer dargebotenen Geschichte auf der Pro-
duktionsseite nicht immer mit der kognitiven Bildung dieser Geschichte auf Re-
zipientenseite Uibereinstimmen muss. Dennoch erweist sich deutlich, dass die vi-
suelle Komponente als ein weiteres Zeichensystem neben demjenigen des elek-
troakustischen Mediums zu sehen ist, da es Bedeutung erzeugt.

4. Die Live-Performance eines Horspiels vor anwesendem Publikum

Bei der Live-Auffihrung von Andreas Ammers und FM Einheits Lost and
Found. Das Paradies’® handelte es sich um eine Veranstaltung, die man ein Li-
ve-Spektakel nennen konnte, ein Theater-Event. Die SchauspielerInnen auf der

30 Andrzej Stasiuk: Nacht. Regie: Robert Matejka. Produktion: DLR 2005. Erstsendung: 5.10.2006.
Das <HorTheaters ist eine Veranstaltungsreihe des Deutschlandradio. Auch andere Radiosen-
der haben im letzten Jahrzehnt damit angefangen, 6ffentliche Auffithrungen von Hérspielen zu
veranstalten, so z. B. der Saarlindische Rundfunk mit der Reihe <H6Rperspektive> in der Saar-
briicker bar central, der WDR mit der <HorBAR> im Theater Oberhausen, oder der Stidwes-
trundfunk mit der Reihe <Horspiele unterm Sternenhimmel> im Planetarium Mannheim.

31 Andreas Ammer und FM Einheit: Lost and Found. Das Paradies. Oratorium nach John Miltons
Paradise Lost. Realisation: Andreas Ammer, FM Einheit, BR, intermedium 2004. Das Hor-
spiel wurde am 8.10.2004 im Haus der Kunst in Miinchen als Live-Performance aufgefiihrt, im
Rahmen von <ntermedium@utopia station>. Zwei kurze Fragmente dieses Horspiels konnen
auf der Internet-Site von Saskia von Klitzing, die bei der Auffiihrung Schlagzeug spielte, ange-
hort werden: http://www.saskia-von-klitzing.de/Projekte/lost_and_found_M.html (eingese-
hen am 9.4.2007).
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Biithne verkorperten jedoch nicht die Charaktere des Stiicks im engen Sinne
des Wortes, sondern sie liechen den Charakteren lediglich ihre Stimme: Die drei
Charaktere Adam, Eva und Satan waren auf der Biihne rechts, links und in der
Mitte angeordnet, mit je einem Mikrophon vor sich. Der Aspekt einer phy-
sischen charakterabbildenden Prisenz von Schauspielern wurde stark zurtck-
genommen; Adams Part z. B. wurde von einem ilteren Mann iibernommen, der
auf einem Stuhl saf}, weil er offensichtlich nicht so lange stehen konnte. Aufler
den drei Personen befanden sich auch die MusikerInnen auf der Biithne, sowie
einer der Regisseure. Es handelte sich somit nicht um eine mimetische Abbil-
dung des Geschehens wie in einer Theaterauffiihrung, sondern um eine 6ffent-
liche Auffithrung der Produktion eines Horspiels, wobei jedoch aus dieser Auf-
fihrung selber ein Event gemacht wurde.

Im Unterschied zum Publikum, das diese Auffithrungen im Radio oder auf
Tontrager hort (die Live-Performances von Ammer und Einheit werden stets
auch auf Tontriger veroffentlicht), sicht das vor Ort anwesende Publikum, wie
die akustische Geschichte erzahlt wird. Das Visuelle wird dabei zum Mittel des
Erzahlens, nicht aber zu einem Aspekt der erzihlten Geschichte: Die Korper
der SchauspielerInnen sind nicht als agierende, mimetisch abbildende Verkor-
perungen der Charaktere gedacht, was sich sehr gut daran sehen ldsst, dass ge-
wisse Bewegungen auf der Bithne zufillig und nicht in den Kontext der Ge-
schichte eingebunden sind. So passierte es beispielsweise bei der Auffithrung
von Lost and Found. Das Paradies einmal, dass ein Kind im Publikum zu wei-
nen anfing, als Satan auf der Biihne in ein grissliches, lautes Briillen verfiel. Die
Schauspielerin, die Eva ihre Stimme gab, wollte das weinende Kind trosten, in-
dem sie ithre Hinde an ihre Ohren hielt und so mitteilen wollte, dass das Kind
das gleiche tun und damit das Brillen dimpfen konne. Es braucht wohl nicht
erwihnt zu werden, dass diese Szene nicht im Drehbuch vermerkt war, jedoch
sehr wohl von allen Zuschauenden bemerkt wurde. Solche Szenen storen aber
die Wahrnehmung in Bezug auf die Geschichte nicht; die Zuschauenden sind
sich stindig dessen bewusst, was zur erzahlten Geschichte und was zur (medi-
alen) Reprisentation dieser Geschichte gehort, gerade weil der Akt des medi-
alen Erzahlens deutlich gezeigt wird.

Durch diese Form der Horspiel-Auffihrung wird somit die formale Seite,
die «discourse>-Ebene, gegeniiber der inhaltlichen, der «story>-Ebene, betont,
analog zu der bereits erwahnten allgemeinen Tendenz im Horspiel, das Medium
mit seinen technischen Mitteln als solches bewusst einzusetzen und horbar zu
machen. Das visuelle Element bei der Reprisentationsform Live-Performance
ist damit als eine Steigerung dieser «discourse>-Seite der narrativen Geschichte
zu sehen: Das Publikum sieht, wie die Geschichte erzihlt wird, wihrend sie er-
zahlt wird. Die Geschichte selber wird dadurch nicht deutlicher oder undeut-
licher, das Geschichten-Erzahlen jedoch transparent gemacht.
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Bei einem zweiten Beispiel einer Live-Performance stellt sich jedoch durch-
aus die Frage, ob die visuelle Komponente das Verstindnis der Geschichte (und
damit deren Wahrnehmung) beeinflusst: Es handelt sich um die Live-Perfor-
mance des Horpiels Der talentierte Mr. Ripley nach Patricia Highsmith, die am
29.10.2005 in Ziirich veranstaltet wurde.’? Das Horspiel wurde so inszeniert,
dass die Aufteilung der Stimmen — es gab auch hier nur drei SchauspielerInnen —
nicht konstant war: Die drei Stimmen reprisentierten eine Erzahlinstanz sowie
die Figuren Tom Ripley, Dickie Greenleaf, Marge Sherwood und gelegentlich
weitere, die in das Geschenen verwickelt sind. Der Erzdhlpart iberwiegt in die-
sem Horspiel, das in der Performance in drei Teile gegliedert wurde. Den Part
von Tom Ripley sprach sowohl im ersten wie auch im dritten Teil die Schau-
spielerin Nina Hesse Bernhard, wihrend er im zweiten Teil vom Schauspieler
Venus Madrid ibernommen wurde. Dieser Wechsel der SprecherInnen-Rolle
wurde in der Performance dadurch angezeigt, dass die Person, die Tom Ripley
die Stimme lieh, immer ein spezifisches Kleidungsstiick trug. Es stellt sich hier
die Frage, ob diese visuelle Verdeutlichung notwendig war, d. h. ob der Wech-
sel der Sprecherrollen beim bloflen Horen des Horspiels wohl fehlinterpretiert
oder zumindest als irritierend empfunden wiirde, wie man annehmen konnte.
Vom formalen und inhaltlichen Aufbau des Stiicks her ist dieser Wechsel je-
doch durchaus gerechtfertigt und stellt sogar ein raffiniertes Element dar, durch
spezifisch horspieltechnische Mittel eine inhaltliche Komponente zu verdeutli-
chen: Im zweiten Teil des Stiicks ist Tom Ripley tatsichlich eine andere Person
geworden, nimlich Dickie Greenleaf, dessen Identitit er angenommen hat. Die-
ser Identititswechsel wird versinnbildlicht durch das Zeichensystem der Stim-
me als eines der Zeichensysteme, durch das im Horspiel Bedeutung erzeugt
werden kann. Dieses Beispiel zeigt, dass der Stimulus auf der visuellen Ebe-
ne (der Wechsel der Kleidungsstiicke auf der Bithne) vor allem dem Verstind-
nis fiir das vor Ort anwesende Publikum dient, jedoch nicht fiir das Verstindnis
der Geschichte an sich konstituierend ist.

Ein drittes Beispiel, Zweieinhalb Millionen von Uwe Mengel, verbindet die
Aspekte einer Live-Performance mit solchen der Interaktivitit, so dass es als
Zwischenform zwischen (4) und (5) angesehen werden kann und im nichsten
Abschnitt erldutert werden soll.

32 Der talentierte Mr. Ripley. Nach dem Roman von Patricia Highsmith. Fassung & Regie: Dani-
el Howald. Die Horspielperformance der Kiinstlergruppe Protein, die nicht mit einer Radio-
station zusammen produziert wurde, fand im Rahmen der stadtweiten Veranstaltung «Die lan-
ge Nach der kurzen Geschichten» statt.
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5. Das interaktive Horspiel

Eine besondere Form des narrativen (oder auch nicht-narrativen) Horspiels ist
das interaktive Horspiel, das oft im Internet angeboten wird, weil durch den
Computer die nétigen technischen Voraussetzungen geboten werden, die ei-
ne solche Interaktivitit gewahrleisten konnen. Aber auch ein Theaterpubli-
kum kann durch die aktive Teilnahme an der Produktion oder Ausfiihrung
eines Horspiels Einfluss nehmen auf die Gestaltung der Geschichte. Hier bie-
tet sich eine narratologische Untersuchung dieser neuen Form im Anschluss an
die allgemeinen Forschungen zur Narratologie interaktiver Medien und Kunst-
formen an: Es geht vor allem um die Diskussion, inwiefern ein dargestellter Plot
von einem Nutzer oder einer Nutzerin verandert werden kann und was fiir ei-
ne Rolle diese dabei innerhalb des narrativen Rahmens einnehmen.?® Die all-
gemeine Diskussion hierzu geht insbesondere dahin, dass von vielen bezwei-
felt wird, ob man tberhaupt noch von einem Erzihlen oder vom Narrativen als
Kommunikationsmodus ausgehen kann, sobald eine Benutzerin oder ein Be-
nutzer selber in den Lauf des Geschehens eingreifen oder z. B. die Reihenfolge
der betrachteten Teile des Ganzen selber bestimmen kann. Hier greift das Kon-
zept der Ergodics>, ein Gegenkonzept zum Narrativen, das eine Situation be-
schreibt, in der eine Reihe von Ereignissen ausgelost wird durch ein Individu-
um oder einen Mechanismus.** An dieser Stelle kann nicht ausfiihrlich auf die-
se Grundsatz-Diskussion eingegangen werden; vielmehr sollen anhand zweier
Beispiele einige Aspekte des Narrativen in solchen interaktiven Horspielen dis-
kutiert werden.

Das Horspiel Taxis war eine Live-Produktion fiir das ORF-Kunstradio an-
lasslich der Frankfurter Buchmesse 1995 und wurde von Gerfried Stocker, Mar-
tin Schitter, Rupert Huber u. a. realisiert.® Ausgangspunkt war das Roman-
projekt Absolur Homer von Walter Grond.* In diesem Projekt konnten von
beliebigen Computern weltweit Textfragmente aus einem ins Internet einge-
speicherten Text angeklickt werden, wobei dieses Anklicken einen Effekt bei
verschiedenen lokal stationierten Rauminstallationen ausloste:

33 Vgl. dazu Marie-Laure Ryan: Narrative as Virtual Reality. Immersion and Interactivity in Lite-
rature and Electronic Media. Baltimore 2001, sowie Marie-Laure Ryan: «Will New Media Pro-
duce New Narratives?». In: Dies. (Hg.): Narrative across Media. The Languages of Storytelling.
Lincoln/London 2004, S. 337-359.

34 Vgl. Espen Aarseth: Cybertext Perspectives on Ergodic Literature. Baltimore 1997.

35 Die Produktion dieses Projekts wurde ausgefiithrt von x-space, ORF-Kunstradio, GEWI-Lab,
Forum Stadtpark Graz, AEC-Linz, 1995. Das Projekt wird beschrieben auf http://www.kunst-
radio.at/1995B/12_10_95.html (eingesehen am 9.4.2007). Die folgenden Ausfithrungen stiitzen
sich vor allem auf die Beschreibungen von interaktiven Horspiel-Projekten in: Antje Vowink-
kel: «Online — Offline. Ansitze eines interaktiven Horspiels». In: Jorg Helbig (Hg.): Interme-
dialitit. Theorie und Praxis eines interdiszipliniren Forschungsgebiets. Berlin 1998, S. 93—107.

36 Walter Grond: Absolut Homer. Graz/Wien 1995.

216



Erzéihlen zwischen Radiosendung und Live-Performance

Die Bewegungen> der Internet-User, ihre Spriinge zwischen den Tex-
ten generieren unauthérlich neue Konstellationen und liefern die Impul-
se fur die Gestaltung der lokalen klanglichen Ereignisse. [...] Die Stimmen
der Erzahler I6sen sich so vom Kontext ihrer Texte. Gesteuert (getrieben)
von den Bewegungen der Netzwerk-User verteilen sie sich in den Laut-
sprechersystemen der Installation, dringen in den Raum ein und beset-
zen ihn.’

Auflerdem wurden durch die ausgeldsten Signale musikalische Elemente ange-
steuert, die in den Soundmix integriert wurden. Zum Schluss ergaben sich

Sounds und Samples, vor allem Beats> und «Grooves>, die sich in den Vor-
dergrund schieben, die Textprasenz in der lokalen Installation zurtickdrin-
gen und das Event zur Party tiberleiten, wihrend sich der Radiomix zu-
nehmend auf die lautmalerischen, musikalischen Aspekte des multilingu-
alen Stimmengewirrs konzentriert, immer subtiler und reduzierter wird.*®

Aus dieser Beschreibung des Projekts wird deutlich, dass der narrative Aspekt,
der ja zu Beginn durchaus vorhanden ist (die Erzahler erzihlen verschiedene
Geschichten), wihrend des Prozesses vollig in den Hintergrund riickt. Die Fra-
ge ist hier einerseits, welche Tone denn nun die Horenden an den Computern,
die das interaktive Element erst liefern, iberhaupt horen; eine zusammenhin-
gende Geschichte entsteht daraus mit Sicherheit nicht, denn die aktive Mitarbeit
steht hier im Mittelpunkt, nicht das Horen einer Geschichte. Die Rauminstal-
lation vor Ort andererseits, um die es den Produzierenden wohl in erster Linie
geht, entsteht zwar interaktiv, doch sie kann nicht als solche von den Leuten
am Computer wahrgenommen werden. Hier ist das Element der Interaktivitit
via Computer somit eher eine zusitzliche Komponente zu einem Horspiel, das
an sich jedoch primir eine Hor-Installation darstellt. Als solches ist es bei den
Horspiel-Reprisentationsformen also niher bei der Live-Performance anzusie-
deln, denn das Publikum, das die Hor-Installation live miterlebt, ist wie bei ei-
ner Live-Performance bei der Produktion des Horspiels dabei und verfolgt di-
ese mit, nimmt jedoch keinen Einfluss auf dessen Gestaltung.

Als zweites Beispiel interaktiver Horspiele konnen Sendungen dienen, in de-
nen die Horenden durch Anrufe den Verlauf des Geschehens beeinflussen kon-
nen, z. B. der Fortsetzungskrimi Der Obrenzenge, der auf Radio Fritz gesendet
wird.* Hier berichtet ein fiktiver Reporter tiber ungeklirte Fille, und aufgrund
seiner Beschreibungen konnen die Zuhorer anrufen und Tipps geben, wie er sich

37 http://www.kunstradio.at/1995B/12_10_95.html (eingesehen am 9.4.2007).
38 Ebd.
39 Siehe: http://www.fritz.de/ohrenzeuge/ (eingesehen am 31.7.2006).
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verhalten und was er als nachstes tun konnte. Der Einfluss der Zuhorenden auf
die Gestaltung des Plots ist jedoch nicht groff: «Das interaktive Moment ist stark
beschrankt, da der Reporter durch seine Antworten die Horer lenkt und ih-
nen mitunter den richtigen Tipp mehr oder weniger in den Mund legt. Die Ge-
schichte liegt im Grunde fest, es bleibt dem Horer nur tiberlassen, sie zu erra-
ten.»* Wahrend die Geschichte also festliegt, hingt ihre Reprasentation vom in-
teraktiven Moment ab. Die Zuhérenden kénnen mitreden und dadurch mitun-
ter wohl auch Einfluss darauf ausiiben, wann welche Teile der Geschichte erzihlt
werden, sodass sie bis zu einem gewissen Grad den Part des Geschichten-Erzih-
lens tibernehmen, oder zumindest in ihrer Wahrnehmung einen Teil davon aus-
machen. Es ist hier also vor allem die «discourse>-Seite, die Seite des Erzihlens
oder der Formgebung selber, auf die das interaktive Moment einen Einfluss hat.

Beim dritten und letzten Beispiel handelt es sich um das oben bereits er-
wiahnte Horspiel Zweieinhalb Millionen von Uwe Mengel.* Hier muss zu-
nachst unterschieden werden zwischen zwei Arten von Publikum: Zwischen
dem Publikum, das bei der Veranstaltung, wihrend das Horspiel live produ-
ziert wurde, anwesend war und den Inhalt zu einem groflen Teil mitbestimm-
te, und dem Publikum, das das im Anschluss an die Live-Aufzeichnung produ-
zierte Horspiel spater im Radio horte. Die Wahrnehmung von ZuhérerInnen
des Horspiels am Radio ist gleichzusetzen mit derjenigen eines Radiopubli-
kums, das ein produziertes Horspiel hort, sodass dieser Fall hier nicht weiter
behandelt wird. Das interaktive Moment bezieht sich nur auf das Publikum, das
bei der Veranstaltung anwesend war. Dieses safy Schauspielern gegeniiber, die
Charaktere in einem Plot verkorperten, der zum Zeitpunkt der Performance
bereits vorangegangen und in groben Ziigen dem Publikum bekannt war. Um
die Beweggriinde fiir die vorangegangenen Handlungen (z. B. Morde) zu erfah-
ren, trat das Publikum in einen Dialog mit den SchauspielerInnen und produ-
zierte dadurch Gespriachsfragmente (die Gesprache wurden aufgenommen), die
spater in das Horspiel integriert wurden. Das Publikum ist hier nicht nur Zeuge
der Entstehung eines Horspiels, sondern dartiber hinaus an dieser beteiligt. Es
handelt sich daher um eine Form der oben bereits beschriebenen Live-Perfor-
mance, bei der allerdings die Rollen von SchauspielerInnen und Publikum nicht
mehr getrennt sind, da auch die Stimmen der im Publikum sitzenden Leute,
die Fragen an die SchauspielerInnen stellten, mafigebend zum Horspiel geho-
ren. Die Frage ist nun, wie dies erzahltechnisch beschrieben werden kann: Die
Geschichte, nimlich der Kriminalfall mit zwei Morden, steht wie beim zwei-

40 Vowinckel: Online — Offline (wie Anm. 35), S. 100.

41 Die Veranstaltung wurde vom Theaterverein <Mixed Blessing Theater e. V.> in Zusammenarbeit
mit dem SFB, RB, dem Hebbeltheater Berlin und dem Kiinstlerhaus Bethanien durchgefiihrt.
Die Erstsendung des vom SFB, RB und HR produzierten und aus dem dreistiindigen Original-
material auf eine Stunde zusammengefassten Horspiels fand am 24.9.1996 statt.
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ten oben besprochenen interaktiven Horspiel bereits fest. Was folgt, sind Ge-
sprache, in denen das Publikum erfragen kann, was passiert ist. Auch hier wird
also nun die Art der Prisentation der Ereignisse vom Publikum gesteuert, nicht
aber die Handlung selbst. Das Publikum hat wiederum die «discourse>-Ebe-
ne (teilweise) in der Hand. Gleichzeitig werden die Leute im Publikum aber
auch zu eigentlichen Figuren der Handlung. Sie sind die Aktanten, die, 2hn-
lich einem Detektiv, aufdecken, was auf der Handlungsebene vorher geschehen
ist. Dartiber hinaus bereichern sie das Horspiel jedoch auch auf der narrativen
Ebene der Darstellung (die gemafl Mieke Bal einen Aspekt der «discourse-Ebe-
ne darstellt*?), indem sie Hintergriinde aufdecken und Zusatzinformationen zu
Beweggriinden ermitteln, wodurch Figurencharakterisierungen vorgenommen
werden. Das Gesprich ist in der Folge nicht mehr nur gerichtet auf den Krimi-
nalfall; vielmehr «erfihrt der Besucher Klischees oder differenzierte Betrach-
tungen von den Figuren, die er befragt und gibt gleichzeitig eigene Vorurteile
und Weltanschauungen preis.»* Zusammen mit der Gestaltung der Zeitebene
findet hier somit ebenfalls eine Fokusverlagerung von der Geschichte zum «dis-
course> statt, wenn man nach der Art der narrativen Wahrnehmung des Publi-
kums fragt: Das Publikum wird hier sozusagen zur erzihlenden Instanz bzw.
zu einem Teil der erzdhlenden Instanz.

Schlussfolgerung

Die eingangs formulierte Frage, wie neue audiovisuelle Reprisentationsformen
des Horspiels narratologisch konzeptualisiert werden konnen, wurde anhand von
verschiedenen Beispielen diskutiert. Dabei zeigt sich, dass Visualisierungen pri-
mir zur Bereicherung auf der «discourse>-Ebene beitragen, wahrend die «story>-
Ebene von ihnen kaum bis gar nicht tangiert wird. Was die besprochene Vielfalt
an Formen des Horspiels vor allem zeigt, ist, dass die Form, die «iscourse>-Ebe-
ne, und damit die mediale Gestaltung des Horspiels, eine zentrale Rolle bei die-
ser Kunstform spielt, die durch verschiedene Reprisentationsformen ausgeftllt
werden kann. Entscheidend ist, dass die Seite der Reprasentation, der Akt des Er-
zdhlens und die mediale Vermittlung der Geschichte, dadurch zu einem zentralen
Element des Geschichten-Erzihlens im Horspiel werden. Das bewusste Einset-
zen des jeweiligen Mediums und die Hervorhebung der spezifischen technischen
oder anderen medialen Mittel der jeweiligen Reprisentationsform werden so zum
inhirenten Stilmittel des narrativen Horspiels; eine Tendenz, die bereits bei <her-
kommlichen> Horspielen beobachtet werden kann und die durch die gezeigte
Vielfalt der medialen Reprisentationsformen bestatigt und bereichert wird.

42 Mieke Bal: Narratology. Introduction to the Theory of Narrative. Toronto 1997, S. 78.
43 Vowinckel: Online — Offline (wie Anm. 35), S. 101.
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Der Subtext des Trivialen als Potenz der Poesie —

Joseph Cornells Rose HosarT und die klassische Kinoerzih-
lung

Vier Thesen vorab:

1. Die Uberwindung der Narration des «classical style> wurde zum zentralen
Motiv und zur programmatischen Metapher der Avantgarde, um den Auto-
nomieanspruch moderner Kunst zu verteidigen.

2. Avantgarde und Mainstream miissen aber keinesfalls einen unversohnlichen
Widerspruch darstellen, da Letzterer die eigentliche Referenz einer Moder-
ne ist, die anstelle einer noch ex negativo ontologisch begriindeten Asthetik
die mediale Prigung als notwendiges Merkmal zeitgenossischer Kultur zum
Anlass ihrer formalen Operationen macht.

3. Dem Surrealisten Joseph Cornell gelingt es durch sein kiinstlerisches Ver-
fahren, mit Rose HoBART den erotischen Subtext des Hollywoodkinos als
unmittelbare Filmlektiire zur Anschauung zu bringen.

4. Die Verwendung von vermeintlich trivialem Material der Populirkultur in
seinem Found-Footage-Film ermoglicht Cornell aufgrund der darin kollek-
tiv verankerten Narrationsmuster eine besonders offene Form einer assozi-
ativen Filmpoetik in der Tradition der franzdsischen modernité.

1. Avantgarde und Mainstream

Nie enden wollende Close-ups auf das anmutige Gesicht derselben Schauspie-
lerin (Abb. 1).

Ohne Riicksicht auf alle Regeln der découpage classique sehen wir die Scho-
ne immer und immer wieder, ohne ihre Blicke in der Logik von Raum, Zeit
und Handlung recht verorten zu konnen. Die stindig wechselnden Kameraach-
sen liefern ununterbrochen neue Perspektiven auf das schone Gesicht, ohne
ernsthaft einen Bezug zu irgendeinem Auflen hinter oder vor der Leinwand zu
provozieren. In tiefes Blau gehtillt scheint sie zu sprechen, doch der Inhalt ih-
rer stummen Rede scheint tberflissig. Wir lesen jedes Zucken in ithrer Mimik
gleich den groflen Gesten einer Stummfilmdiva, oder wie es der Regisseur em-
phatisch ausdriickt: «The voices will be silent and the rest of the picture will
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be in sound.»! So ist ein guter Teil
des Found Footage-Films Rose Ho-
BART des amerikanischen Surrealis-
ten Joseph Cornell aus dem Jahr 1936
aufgebaut: offensichtlich ein Werk der
Avantgarde. Spiirbar ist die Faszinati-
on an einem Material, das in seinem
Glamour ohne Zweifel der Traum-
fabrik Hollywood entstammt. Man
versucht im ersten Moment, die ur-
spriingliche Handlung der Vorlage zu
rekonstruieren. Wenngleich man bald
merkt, dass dies unmoglich ist, ist
einem die Kinomythologie doch ver-
traut genug, um einen leichthin von
der Kenntnis des genauen Plots abse-
hen zu lassen. Was aber hat dies noch
zu tun mit dem groflen Hollywoodki-
no, mit den Formen des «lassical sty-
le>, die dem Menschen im Industrie-
zeitalter so selbstverstindlich gewor-
den sind, wie eine zweite Realitit jen-
seits des Alltags??

Im Folgenden mochte ich das
Meisterwerk von Cornell zum Anlass
nehmen, die Beziehungen zwischen
Avantgardekino und Hollywooder-
zahlung einer kritischen Analyse zu

Abb.1 Joseph Cornell: Rose Ho-
BART. Frame enlargement. 1936.
Courtey Anthology Film Archives,
New York, and by permission of The
Musenm of Modern Art, New York.
Aus: Jodi Hauptmann: Joseph Cor-
nell. Stargazing at the cinema. New
Haven, London 1999.

unterziehen und den Film selbst als eine zukunftweisende Interpretation der

schwierigen Mesalliance einfiithren.

Avantgarde ist bekanntlich ein aus dem Militdrischen entlehnter Begriff und
meint: Vorhut. Wire sie erfolgreich, setzte sie den spateren Siegeszug eines Hee-
res, dem sie den Weg bereitete, voraus, und eben dies ist zumindest in Kino und
Fernsehen nicht passiert. Beide Medien haben den Schritt in die kiinstlerische
Autonomie niemals wirklich vollzogen und insbesondere die iberkommene In-
haltsisthetik der traditionellen neuzeitlichen Kunst keinesfalls abgelegt.’ Und

1 Joseph Cornell: «Monsieur Phot (seen through a stereoskope)». In: The Avant-Garde Film — A
Reader of Theory and Criticism. Ed. by P. Adams Sidney. New York 1978, S. 51.

2 Zur Formengeschichte des «lassical style> vgl. David Bordwell: «Classical Hollywood Cinema:
Narrational Principles and Procedures». In: Phillip Rosen (Hg.): Narrative, Apparatus, Ideolo-
gy. A Film Theory Reader. New York 1986, S. 17-34.

3 Zu den methodologischen Implikationen vgl. Norbert M. Schmitz: «Medialitit als dsthetische
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diese war neben ihren sonstigen symbolischen und dekorativen Funktionen ei-
ne Kunst der Erzahlung, im Falle der bildenden Kiinste also eine der Bilderzah-
lung. Umgekehrt ist die Vorstellung vom statischem Bild — wie sie die Reflexion
der Medienwissenschaften tiber das dltere Medium Malerei bis heute pragt —als
die eines Mediums vor der Zeit ohnehin eher eine neue Figur der frithen Moder-
ne, vorbereitet durch Lessings Laokoon-Aufsatz und den Akademiereden von
Reynolds. Ahnliches gilt fiir die Literatur, beispielsweise die konkrete Poesie,
die allerdings niemals eine solche Dominanz erlangte wie ihr Pendant in Gestalt
der abstrakten und konkreten Kunst. In den Massenmedien blieben die Neue-
rungen allerdings ein randstindiges Phinomen. Jedenfalls leiten sich Kino und
Fernsehen auch heute noch primar vom Wunsch des Erzihlens ab, einer Nar-
ration mit vielfaltigen Aufgaben im <symbolischen Haushalt der Kultur weit
entfernt von jeder Autonomieisthetik. Asthetische Artefakte sind hier bei allen
Wandlungen Gefifle von Inhalten, die selbst vor- oder auflerkiinstlerisch moti-
viert sind und unter dem Strich zum grofitem Teil die <allzumenschlichen> The-
men von Sex and Crime behandeln.

Wenn es der Avantgarde also nicht gelungen ist, in den Massenmedien gleich
threm Triumph in den traditionellen Kiinsten ihre Paradigmen durchzusetzen,
so lasst dies nach tber acht Jahrzehnten ihrer Geschichte vordergriindig nur
zwei Schliisse zur Erklirung zu: Entweder sie selbst scheiterte, weil sie ihrer ei-
genen Meflatte, das Wesen des Mediums Film herauszustellen, nicht gerecht
wurde, oder aber das Kino ist bis heute ein Ort bosartiger Herrschaft des Kom-
merzes, der jede ernsthafte kiinstlerische Entwicklung in Frage stellt.

Jedenfalls lisst das wechselseitige Desinteresse beider Welten aneinander,
des Experimentalfilms und des Mainstreams, kaum eine andere Antwort zu. Di-
ese knappen essayistischen Behauptungen implizieren eine Unmenge von Pro-
blemfeldern. An dieser Stelle soll es allerdings allein um das Problem der Erzah-
lung gehen. Dies geschieht anhand der Moglichkeiten der Erzahlung im experi-
mentellen Kino. Es wird zu zeigen sein, dass eben die Narration das eigentliche
Problem der radikalen Autonomieisthetik der Moderne darstellt.

2. Narrativitit und der Film der Avantgarde

Avantgarde und Narrativitit, das sind zunidchst einmal Antipoden. Gehérte es
doch von Anfang an zum Standart-Repertoire der Protagonisten des experi-
mentellen Kinos, das <Ende der Erzahlung> zu proklamieren. In den Manifesten
der zwanziger Jahre geht es um die Uberwindung des so genannten literarischen

Strategie der Moderne — Zur Diskursgeschichte der Medienkunst.» In: Peter Gendolla/Norbert
M. Schmitz/Irmela Schneider/Peter Spangenberg (Hg.): Formen interaktiver Medienkunst.
Frankfurt/M. 2001, S. 95-135.
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Kinos, welches durch das wahre, einzig dem Medium Film gerechte «cinema
pur> — dem Pendant der «peinture pur> — zu ersetzen wire. Diese Konfrontation
von Avantgarde und Narration prigt bis heute den wissenschaftlichen Diskurs,
auch wenn beide Bereiche innerhalb vollig unterschiedlicher wissenschaftlicher
Felder und diskursiver Horizonte verhandelt werden.

Die Asthetik des experimentellen Kinos bleibt Bestandteil der Kunstwis-
senschaften der Moderne, wihrend das Gros filmischen Schaffens in Gestalt
des «classical style> Gegenstand einer von ithren Urspriingen her literaturwissen-
schaftlich orientierten Filmwissenschaft ist, deren Paradigmen einer aus Sicht
einer Kunstwissenschaft der Moderne* «vormodernen> Asthetik verpflichtet
sind. Weshalb aber riickte die Erzahlung, das literarische Kino, so in den Fokus
der Polemik der Modernisten?

Um dies zu verstehen, gilt es, sich noch einmal das Selbstverstindnis der
Moderne zu vergegenwirtigen. Was unterscheidet das autonome moderne Werk
vom traditionellen? Es ist im Wesentlichen die Aufhebung einer selbstverstind-
lichen Form-Inhalt-Adiquanz, das heiflt, die gestalterischen Mittel verlieren
nicht nur ihre Selbstverstindlichkeit und werden als solche einer kritischen Re-
flexion unterstellt, sondern sie sind nun eigentliches Thema des Werks. Die bil-
dende Kunst, namentlich der Malerei, vollzog diesen Wandel anhand der Kri-
tik der Mimesis. Eben dies steht konkret hinter dem Weg von der Gegenstind-
lichkeit zur Abstraktion bzw. der Selbstthematisierung der bildnerischen Mittel
mit den Mittel des Werkes selbst. Erzihlung, zumindest in der Vorstellung eines
geschlossenen, gar aus einer auktorialen Perspektive prasentierten Ablaufes, fur
die idealtypisch der biirgerliche Roman steht, wire unter dieser Vorgabe nichts
anderes als eben eine solche angewandte Mimesis.’ In den vormodernen Kiins-
ten war die je avancierteste Form im Wesentlichen nichts anderes als eine dem
besonderen, vielleicht neuartigen Inhalt angemessene Form. Nun aber wurden
die gestalterischen Mittel selbst eigentliches Thema der Darstellung. Auch noch
realistische Kunst bis hin zur Pop-Art rechtfertigten ihre Reprisentationsmodi

4 Zum Begriff: Unter Kunstwissenschaft der Moderne> verstehe ich hier eine Kunstgeschichte,
die sich im wesentlichen an den Paradigmen der modernen Kunst orientiert, wihrend eine <mo-
derne Kunstwissenschaft- cher in den Bereich einer allgemeinen Bildwissenschaft verweist, die
auch die zahlreichen Phinomene der visuellen Kultur seit dem spiten 18. Jahrhundert mit ein-
schief8t, die sich unabhingig vom System der Hochkiinste beispielsweise zu einer eigenstandi-
gen Formensprache des Kinos und der Werbung entwickelt haben. Bei letzterer handelt es sich
zweifellos eher um ein Desiderat. Vgl. Gottfried Bohm: «Die Krise der Reprisentation — Die
Kunstgeschichte und die moderne Kunst». In: Lorenz Dittmann (Hg.): Kategorien und Metho-
den der deutschen Kunstgeschichte 1919-1930. Stuttgart 1985, S. 113. Zum Verhiltnis der «mo-
dernen Kunstwissenschaft- zum Film vgl. Norbert M. Schmitz: «Bewegung als symbolische
Form. Die Tkonologie und der Kunstbegriff der Medienwissenschaften.» In: Heinz-B. Heller/
Matthias Kraus/Thomas Meder/Karl Priimm/Hartmut Winkler (Hg.): Uber Bilder Sprechen.
Positionen und Perspektiven der Medienwissenschaft. Marburg 2000 (= Schriftenreihe der Ge-
sellschaft fiir Film- und Fernsehwissenschaft 8), S. 79 ff.

5 Vgl. Stephan Kohl: Realismus — Theorie und Geschichte. Miinchen 1977.
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als Thematisierung der darstellenden Verfahren selbst, unabhingig vom Inhalt.

Nicht zufillig praferierten Maler der Moderne vormals beildufige bzw. in
der Bedeutungshierarchie niedere> Gegenstinde und Genres. So fiihrte ein Ma-
net sein ’art pour I’art, die Bravour seines Pinselstriches, anhand von ordiniren
Spargelstrangen vor, und die klassischen Kubisten bevorzugten die immer glei-
chen Alltiglichkeiten des Cafehaustisches. Wie in der Malerei nun die auto-
nom gewordenen Farben und Formen Thema wurden, so in der Literatur das
sprachliche Material. Daher musste gegeniiber den Experimenten eines James
Joyce die Erzihltechnik Thomas Manns vormodern und veraltert wirken. Es
schien notwendig, diese ja allgemein bekannten Prozesse in ihrer Parallelitit
in der bildenden Kunst und der Literatur noch einmal zu skizzieren, denn im
Film kommen ja beider Spezifika, das Visuelle und das Narrative, in besonde-
rer Art zusammen.®

Die Kritik der Erzidhlung als Antipode zur erklirten Autonomie des Kunst-
werks wurde so zur zentralen Metapher der Avantgarderhetorik. Das Erzahle-
rische iiberlebte bestenfalls als Anlass, die als autonom erklirte Form zu ent-
falten. Nicht nur in den Theorien der Moderne, sondern auch im kollektiven
Alltagsbewusstsein setzte sich diese Vorstellung radikal durch. Man muss sich
nur die unterschiedlichen alltdglichen Erwartungshaltungen vergegenwirtigten,
die wir mit einem Kinogang und einem Museumsbesuch verbinden. In dem ei-
nen Falle erwarten wir letztlich im ganz hergebrachten und vormodernen Sinne
spannende oder anrithrende Geschichten, im anderen nehmen wir solche — so-
weit Uberhaupt vorhanden — bestenfalls zum Anlass, ihre formale Prisentation
zu wiirdigen. Es geht hier um einen distanzierten Blick, dem wir das <Priadikat-
des Kunstgenusses zubilligen.”

Im Kino blieben die dsthetischen Paradigmen der Moderne also marginal.
Das verhiltnismafig kleine Konvolut des «cinéma pur» der Vorkriegsjahre, al-
so die frithen Arbeiten von Eggeling, Richter, Ruttmann, Chomette, Man Ray
oder Clair und anderer, kann man als die direkteste Ubernahme der Theoreme
der klassischen Moderne auf den Film verstehen.® Wie diese sollte die tiberkom-
mene visuelle und narrative Gegenstindlichkeit iberwunden werden. Zu offen-
sichtlich war die Ubernahme von Paradigmen aus der Malerei, als dass auch in
den so genannten <absoluten> Filmen wie in Ruttmanns BERLIN. DIt SINFONIE

6  Man muss sich vergegenwirtigen, dass in der klassischen Kunst bis zu den Anfingen der Mo-
derne das erzihlende Bild den Normalfall neben der Dekoration darstellt. Vom komplizierten
Problem der Bildrhetorik soll und kann hier einen Moment abgesehen werden.

7 Vgl. Pierre Bourdieu: «Elemente zu einer soziologischen Theorie der Wahrnehmung». In:
Ders.: Soziologie der symbolischen Formen. Frankfurt/M. 1970, S. 162f.

8  Diese Asthetik des «cinema pur> findet sich als Leitmotiv in den beiden auch heute noch hervor-
ragenden Standartwerken zum experimentellen Kino: Birgit Hein/Wulf Herzogenrath (Hg.):
Film als Film. 1910 bis heute. Stuttgart 1977; Hans Scheugl/Ernst Schmidt: Eine Subgeschichte
des Films. Frankfurt/M. 1974.
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DER GROssSTADT oder Chomettes CINQ MINUTES DE CINEMA PUR eine wirk-
liche eigenstindige filmische Asthetik entwickelt werden konnte.? Das belich-
tete Zelluloid des fotografischen Filmmaterials jedes Kaders mit seinen gewis-
sermaflen <automatisch> generierten <Wirklichkeitsfetzen> wurde jedenfalls An-
lass rein formaldsthetischer Operationen. Ruttmanns Berlinfilm ist eben keine
Erzihlung tiber einen Tag in Berlin, sondern eine Sinfonie der Bewegung, de-
ren Noten die Dynamiken jener Metropole der 1920er Jahre bilden. Im Kontext
des Dadaismus entstanden diesseits und jenseits des Rheins Arbeiten wie AcE
D’OR von René Clair oder VorMITTAGSSPUK von Hans Richter, in denen durch
Dekontextualisierung und Verfremdung herkommliche Erzdhlweisen ad absur-
dum gefithrt wurden. In summa entwickelten sich alle diese Stromungen unab-
hangig und grofitenteils als explizite Opposition zum diterarischen Mainstream>
der Filmgeschichte.

Die Aufhebung der Mimesis blieb bei all diesen und anderen Stromungen die-
ser Aufbruchsjahre Programm, sei es durch die Verfremdung des Materials durch
fotografische Mittel wie Uberbelichtung, Negativbild, spiter direkte Bearbeitung
des Rohmaterials, als Mittel zur Dekonstruktion narrativer Muster der «décou-
page classique>.!® Letztere zielte also auf die vermeintlich tradierten Formen der
klassischen Erzahlung. So sollten durch die Abkehr vom Prinzip des einzelnen
mimetischen Filmbilds und dessen Kombination zu einer Realitit suggerierenden
kontinuierlichen Bilderzihlung die Regeln des «classical style> tiberwunden wer-
den. Ich verwende das Adjektiv «vermeintlich>, da die besondere Modernitat der
damals ja erst gerade entwickelten Erzahlmuster a la Griffith nicht recht begriffen
wurde und diese haufig genug in einer naiven Rezeption der viktorianischen In-
halte als einfache Ubertragung ilterer literarischer Strukturen auf das neue Medi-
um verstanden wurde. Man kann sich also Hans-Ulrich Reck anschlieflen:

Film wie Video sind Medien der Erzihlung und der Interpretation
von (gegenstindlichen oder formalen) Ereignissen/Abliufen durch
Sequenzen bewegter Bilder. Unterschiedlich ist nur die Realisie-
rung der Bewegung durch heterogene Bildtriger. Begreift man dies
als technischen Vorgang, dann lisst sich der auf technische Produkti-
onslogik und die Verabsolutierung des Mediums (der Mittel) bezoge-
ne Avantgardismus (Erscheinungsbild des vermeintlich wagemutigen
Ungewohnten und Merkwiirdigen) als Fehlgriff beschreiben.!!

9  Zur Terminologie vgl. Norbert M. Schmitz: «Der Film der klassischen Avantgarde oder die ge-
scheiterte Autonomie des Kinos». In: Text und Kritik, Sonderband: Aufbruch ins 20. Jahrbun-
dert. Hg. v. Hans-Ludwig Arnold. Miinchen 2001, S. 138-154.

10 Zur «découpage classique> vgl. Walter Dadek: Das Filmmedium. Zur Begriindung einer allge-
meinen Filmtheorie. Miinchen/Basel 1968.

11 Hans-Ulrich Reck: «<Mediengespriche vom 6. und 7. November 1992 in der Blau-Gelben Ga-
lerie> Wien». In: Medien, Kunst, Passagen. 1992, H. 3, S. 79.
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Das Auseinanderfallen modernistischer Asthetik und der Asthetik der moder-
nen Medien, allen voran des Films, kann man sich leicht vor Augen fiihren,
wenn man sich gleichzeitig die groflen glamourdsen Filmpaldste im Art-Déco-
Stil der 1920er Jahre und die minimalistisch-kargen Kinoentwiirfe der Kons-
truktivisten aus derselben Zeit vor Augen fihrt. Was heif3t dies aber? War und
ist das Kino (wie auch die Filmkritik) also einfach nicht auf der Hohe der Mo-
derne, wenn es immer noch so ungebrochen seine Geschichten erzahlt?

3. Ein surrealistischer Gegenentwurf

Das Unbehagen an dieser Differenz leitet denn allerdings auch schon das Ende
der klassischen Avantgarde selbst ein, deren von radikalem Idealismus, stren-
gem Formalismus und neureligiosem Messianismus bestimmte Strenge schon
frith Gegenstand des Spotts einiger ihrer eigenen Vertreter wurde. Der Wider-
spruch kam gleichermaflen aus dem Lager der artistes engagés des Konstrukti-
vismus wie Vertov oder Eisenstein wie aus dem Kreis der Surrealisten. Im Kon-
text der Uberlegungen zum Verhiltnis des experimentellen Kinos zum «lassical
style> soll hier aber nur die letztere Wendung Gegenstand sein. "

Nun gehort es zu den bekannten Griindungsmythen der klassischen Moder-
ne, dass der kleine Zirkel um André Breton den Gang in den <Kintopp> zwischen
Mellies und Mack Sennet liebte. In ihren regelmifligen Hitlisten> guter und
schlechter Kunst unterliefen sie es nicht, einige ihrer feinsinnigen avantgardis-
tischen Kollegen dadurch zu provozieren, dass sie die Trivialserials eines Lou-
is Feulliade uiber die Meisterwerke des Kunstfilms etwa des pratentidosen Mar-
cel PHerbier stellten und letztere als Kitsch denunzierten.”® Anstelle der Purifi-
kation, der Selbst- und Medienreflexion, des itherisch zelebrierten Kunstideals
der unterschiedlichen Avantgardestromungen faszinierte sie am vermeintlich
kunstlosen Kintopp die ungefilterte, lustvolle Erzahlfreude des populiren Ki-
nos. Im Sinne des von ihnen aufs Panier gehobenen Freudianismus sahen sie
hier die ungefilterte Libido, einen hemmungslosen Todestrieb ohne jede gesell-
schaftliche und individualpsychologische Tabuisierung offen zu Tage treten. Im
Dunkel des anonymisierten Kinosaals feierten die ungeztigelten Triebe froh-
liche Urstinde.

12 Ubrigens konnte der sowjetische Formalismus den Mainstream kaum beeinflussen, verbarg sich
hinter seinem Programm von der Kunst im Dienste der modernen Gesellschaft, als gleichbe-
rechtigter Teil einer grofleren gesellschaftlichen Praxis, doch auch nur eine dsthetisierende Vor-
stellung vom gesellschaftlichen Prozess als kiinstlerischem Schopfungsakt. Doch zu dieser zu-
gegeben provokativen These bediirfte es einer eigenstindigen Untersuchung. Vgl. Boris Groys:
Gesamtkunstwerk Stalin — Die gespaltene Kultur in der Sowjetunion. Miinchen/Wien 1988.

13 Vgl. die Filmempfehlung der franzosischen Surrealisten 1951, wiederabgedruckt in: Stationen
des Films in der Moderne I1. Hg. v. den Freunden der deutschen Kinemathek. Berlin 1989.
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Neben allen Tabuverletzungen an der Grenze von <High> and Low> war
es vor allem die wenigstens partielle Zuriicknahme des autonomen Kunstan-
spruches zugunsten einer extremen Indienstnahme, einer Instrumentalisierung
des Mediums Film fiir das eben in allen seinen noch so abwegigen Seiten faszi-
nierende wie triviale Leben, welche mit dem bis dahin herrschenden Diskurs der
Modernisten brach: la cinématographie a service de la révolution surrealiste.

Den Kreis um Breton interessierte allerdings nicht der vordergrindige Ge-
halt, der Plot, der rationale Ablauf der Erzihlung, die Oberfliche der Inhalte.
Vielmehr ging es thm in Anlehnung an die Entdeckungen der Freudschen Psy-
choanalyse und einiger parapsychologischer Modelle um eine ganz andere Er-
zahlung unterhalb dieser Ebene, den Wunschhaushalt der Triebe und seiner un-
zensierten Manifestation in der Verkleidung der Leinwandstorys. Gerade die
vermeintliche Trivialitit der Melodramen und Schauergeschichten schien hier
die von Freud in seiner Theorie des psychischen Apparates so umfinglich auf-
gebauten individuellen und kollektiven Instanzen der Zensur zu unterminie-
ren. Das Kino erzihlte in den Augen der Surrealisten die <wahre Geschichte der
Seele> auf einer ungebrochenen und ungefilterten Ebene, die der idealistischen
Kunst auch noch der Avantgarde unzuganglich bleiben musste. Und eben hier-
in wurde das Kino Vorbild fiir die Surrealisten, Anlass, Verfahren der Bild- und
Textproduktion zu erfinden, welche seine Kreativitit von der unertriglichen
Last des Bewusstseins befreiten.'

Die beiden Griindungsfilme des Surrealismus UN CHIEN aNDALOU und
L’AGE D’0R versuchen diese Asthetik auf das Medium Film anzuwenden, wie
Buiiuel spiter berichtete:

Die Handlung ist das Ergebnis eines bewussten psychischen Automa-
tismus, und in diesem Sinne versucht sie nicht einen Traum zu erzih-
len, obgleich sie nicht von einem Mechanismus analog der Traume pro-
fitiert. Die Quelle, aus denen dieser Film seine Inspiration schopft, ist
die vom Ballast der Vernunft und der Tradition befreite Phantasie.’

Die Griindungslegende des ersten Films, der gemeinsame Landaufenthalt der
Regisseure mit dem wechselseitigen Erzihlen aktueller Traumbilder der letz-
ten Nichte, zeigt aber, wie sehr damals noch ein strenges psychoanalytisches>
Verfahren in der Tradition der <écriture automatique> den Versuch einer unmit-
telbaren Transformation der Arbeit des Unbewussten in ein isthetisches Ver-
fahren dominierte. So sehr wohl hier die Surrealistische Theologie> geeignetes

14 Vgl. Hans Holldnder: «Ars inveniendi et investigandi: Zur surrealistischen Methode». In: Peter
Birger (Hg.): Surrealismus. Darmstadt 1982, S. 244-312.

15 Buiiuel 1961, zit. n. Uwe M. Schneede: «Surrealistische Filme — Das Prinzip der Schockmonta-
ge». In: Biirger: Surrealismus (wie Anm. 14), S. 317.
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Mittel der Filmanalyse und historischen Hermeneutik ist, so unabweisbar ist
das Scheitern des Programms.!® Denn natirlich konnte der Artist wenigstens
im Moment der Erstellung eines komplexen Gefliges, wie beispielsweise einer
Filmhandlung, nicht mehr schlicht vorbewusst handeln, sondern bestenfalls sei-
ne Wacherinnerungen an sein vermeintlich Unbewusstes anschaulich machen.
Nur schwer kann ein Werk auch nur die Erinnerung an einen Traum abbilden.
Jedenfalls darf das kiinstlerische Schaffen auf der manifesten Ebene niemals mit
der eigentlichen Traumarbeit verwechselt werden.

Dass die Berufung auf Freud insgesamt problematisch war, hat allerdings
noch sehr viel weitergehende und fiir die Frage nach dem Status der Erzihlung
in der Moderne sehr viel bedeutsamere Hintergrinde. Der Wiener Kulturpes-
simist und Arzt sah in den von den Surrealisten bekimpften Phinomenen wie
Wunschversagung und Sublimation bekanntlich eine herausragende Fihigkeit
des Menschen, die am Ursprung jeder kulturellen Tatigkeit stand, wihrend de-
ren Verlust Chaos und Regression bedeuten wiirde."” Die Vorstellung einer Be-
freiung der Triebe, gewissermaflen die totale <Erzihlung des Es>, kime einem
Riickfall in die Barbarei gleich. In diesem Sinne hat Freud spiter denn auch aus
seiner Perspektive zu Recht jede Anbiederung seitens seiner Verehrer aus den
Kreisen der Avantgarde zurlickgewiesen.

4. Eine Traumologie des Kinos: Rose HOBART von Josef Cornell

Die Erzihlung des konventionellen Kinos operiert genau umgekehrt, wenn das
Vorbewusste jenseits einer bewussten, vom Regisseur und — noch wichtiger —
dem ganzen Produktionskollektiv kalkulierten Gestaltung in diese eindringt
und sie formt. Die surrealistische Asthetik im engeren Sinn scheint mir heu-
te demgegentiber aus besagten Griinden bestenfalls von historischem Interesse.
Bedeutsam, und dies fiithrt uns zum Ausgangspunkt der Frage nach dem Ver-
hiltnis von filmischer Avantgarde und «classical style> zuriick, ist die Asthetik
der Surrealisten allerdings durch ihre historisch neue Perspektivierung der Mo-
di des Erzihlens im Dispositiv Kino.

16 Die kunstwissenschaftliche Literatur tiber den Surrealismus kennzeichnet allerdings oft ge-
nug eine Verwechslung der literarischen Hintergriinde der Avantgardetheoreme mit der Rea-
litit. Die Behauptungen der surrealistischen Asthetik sind zunichst einmal nichts mehr als ge-
schichtlich gewordene Denkmuster, die als Grundlage zur Analyse der formalen und inhaltli-
chen Strukturen der Kunstwerke so tauglich und notwendig sind wie die Vertrautheit mit den
Grundsitzen kirchlicher Theologie Vorrausetzung zum Verstindnis der Rubensschen Altar-
werke. Umgekehrt gilt dies allerdings auch fiir die formalistischen Versuche der Interpretati-
on solcher Filme in Absehung von ihren Inhalten. Surrealismus als reine Formkunst ist absurd.
Vgl. Bernhard Lindemann: Experimentalfilm als Metafilm. Hildesheim 1977.

17 Dies bezieht sich natiirlich vor allem auf den spaten Kulturpessimisten. Siegmund Freud: Das
Unbehagen in der Kultur. Wien 1930.
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Angesichts der umfangreichen Literatur zum Verhaltnis von Psychologie,
insbesondere der Psychoanalyse und Film, soll hier das Augenmerk aber weni-
ger auf die filmtheoretischen Debatten als auf eine konkrete filmisch-gestalte-
rische Asthetik gelegt werden. Experimentalfilm wire auf dieser Ebene nichts
anderes als ein kinematographisches Ausloten der formalen und psycholo-
gischen Dimensionen des Kinos insgesamt, und der Modus seiner Analyse ist
das Spiel mit den narrativen Strukturen des «lassical styles> selbst. Wie ist di-
es zu verstehen?

Ich mochte die folgende Argumentation, wie oben angekiindigt, anhand
eines einzelnen Films des Avantgardekinos entwickeln. Rose HOBART von
Joseph Cornell® ist ein Found Footage-Film! von 19 Minuten Linge, dessen
Material, von wenigen Ausnahmen abgesehen, dem B-Picture EAsT oF BORNEO
von Georges Melford aus dem Jahr 1931 enstammt.®® Ich ibernehme die Be-
schreibung des leicht schwiilstigen Abenteuermelodrams der auflerordentlich
subtilen Interpretation der Kinoasthetik Cornells von Jodi Hauptmann — an-
gesiedelt im geheimnisvoll Gppigen Tropenzauber voller Urwilder, Krokodile

und Affen, wird die Geschichte von Linda erzihlt

who travels to the fictional Indonesian Kingdom of Maradu to find
her physician husband who, under the mistaken impression that she
is having an affair with a friend, has turned to alcohol and fallen under
the spell of the island’s reigning monarch, the Prince. After surviving
the arduous journey to Maradu, Linda fights off the advances of the
Prince, who hopes to make the visitor his own. The island’s volcano
erupts at the climax of the film. Linda shoots and wounds the Prince;

18 Zu Leben und Werk: Diane Waldmann: Joseph Cornell. Master of dreams. New York 2002
(darin Bibliografie, S. 1471.); Charles Simic: Medici Groschengrab. Die Kunst des Joseph Cor-
nell. Miinchen 1999.

19 Vgl. dazu die mittlerweile klassische Studie von Leyda u. a.: Jay Leyda: Filme aus Filmen. Eine
Studie iiber den Kompilationsfilm. Berlin (Ost) 1967; «Found Footage. Filme aus gefundenem
Material». Sonderbeft Blimp. Zeitschrift fiir Film. 1991, H. 16. Hg. v. Peter Tscherkassky; Kay
Cecilia Hausheer/Christoph Settele (Hg.): Found Footage-Film. Luzern 1992.

20 Unter Found Footage Filmen versteht man Filme, die (fast) ganzlich aus vorgefunden Filmmate-
rial hergestellt wurden. Dieses Segment des experimentellen Kino ist aber historiografisch und sy-
stematisch deutlich von dem eher dokumentarisch orientierten Kompilationsfilmen zu unterschei-
den, wie Kirchmann treffend ausfiihrt: Letztere «arbeiten mithin primir an vorgingigen filmi-
schen Geschichtsdeutungen, an der Offenlegung derer verborgenen Diskursivitit, an der Referen-
zialitit von Geschichte und filmischer Reprasentation. Ebendiese Referenzialitat wiederum ist in
einem sehr viel grundsitzlicheren Sinne konstitutiver Kritikpunkt des Found Footage Films, inso-
fern und als dieser sich mit der Zeichenhaftigkeit und der Medialitat des Films schlechthin reflexiv
auseinandersetzt, tradierte Reprasentationsfiguren generell hinterfragt, aufbricht und dekonstru-
iert.» Kay Kirchmann: «Bildermiill und Wiederverwertung. Eine medientheoretische Perspektive
auf Formen und Funktionen des Bilderrecyclings im Found Footage». In: Thomas Koebner/Tho-
mas Meder (Hg.): Film, Bildtheorie und Film. Miinchen 2006, S. 501; vgl. auch Peter Tscherkassky:
«Die Analogien der Avant-Garde». In: Hausheer/Settele: Found Footage (wie Anm. 19), S. 28.
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Abb. 2 Joseph Cornell: Untitled (Woman and Sewing Machine). 1931. Collage,
Osaka City Museum of Modern Art. Aus: Jodi Hauptmann: Joseph Cornell. Starga-
zing at the anema. New Haven, London 1999.

the doctor, seeing his wife fend off the Prince’s advances, makes a mi-
raculous recovery, and the two escape for home and a happy ending.?!

Aus einer solchen Handlung eine vollig andere «Geschichte> zu machen, die zugleich
nur deren eigensten Kern ausfiihrt, kennzeichnet das gesamte Oeuvre Cornells.

Sein Werk, vorwiegend zwei- und dreidimensionale Collagen, stellt sicher-
lich einen Hohepunkt der <ars combinatoria> des Surrealismus dar. Verhiltnis-
miflig isoliert, aber doch durchaus interessiert und inspiriert von und an den
damals michtigen Stromungen der Vorkriegsavantgarde, durchstreift er die An-
tiquariate New Yorks, besucht Kino, Theater und Vaudeville und sammelt die
Zeugnisse dieser <Iraumwelt, um sie zu eigenwilligen Synthesen zusammenzu-
fithren. Bezeichnend fiir sein Werk, seien es die frithen durchaus von Max Ernst
inspirierten Papiercollagen (Abb. 2), seien es seine boxes — dreidimensionale,
glasbewehrte Kistchen, in denen er unterschiedlichste Objekte zusammenfiihrt
und bearbeitet (Abb. 3) —, ist die relative Homogenitit des verwendeten Mate-
rials, im Wesentlichen durchweg Illustrationen und Fragmente der aus Popu-
larasthetik des Fin de siecle, spiter dann zunehmend auch aus der Popularkul-
tur seiner eigenen Zeit wie Filmen oder Kinomagazinen.

21 Jodi Hauptmann: Joseph Cornell. Stargazing at the cinema. New Haven/London 1999, S. 88.
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Abb. 3 Joseph Cornell: Untitled (Penny Arcade Portrait of Lauren Bacall). 1945—46. Ed-
win Bergmann Collection. Photograph Copyright 1998, The Institute of Chicago. Aus:
Jodi Hauptmann: Joseph Comnell. Stargazing at the anema. New Haven, London 1999.

Tatsachlich haben viele seiner Arbeiten einen fast wehmiitigen Zug der Erin-
nerung, der weniger an die zukunftheischenden Provokationen des klassischen
Surrealismus erinnert denn an den Kult des Verschwindens und Erinnerns im
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franzosischen Asthetizismus des 19. Jahrhunderts. Die sanft-elegische Stilistik
in pastosen Farben und voller Patina steht im duflersten Gegensatz zur provo-
kativen Schockisthetik a la Bufiuel und Dali, wie Robert Hughes bemerkt:

Doch nirgendwo im Surrealismus findet sich eine Bilderwelt, die der
seinen gleicht. Er unterschied zwischen dem, was er «die weifle, ma-
gische Max Ernst-Seite> des Surrealismus nannte, und seinen dunk-
leren, gewalttatigeren Aspekten. Er hief§ die erste gut, scheute jedoch
vor der letzteren. Die revolutioniren Phantasien der Surrealisten und
ihre erotischen Obsessionen teilte er nicht. In seinem gesamten Werk
gibt es kein erotisches Bild, geschweige denn eine Spur von amour
fou. Was er sich allenfalls erlaubte, war ein sanfter Fetischismus. Soll-
te, wie manche vermuten, Cornells Bilderwelt mit seiner Kindheit zu
tun haben, dann war das eine, die kein Kind je erlebt hat, eine Kind-
heit ohne Zorn und Begehren. Manchmal schlug er einen Riss in die
Glasscheibe, die den Inhalt des Kistchens schiitzte, doch das ist schon
alles, was er sich an Gewalt erlaubte — seine Umschreibung dafiir, dass
das Heiligtum der Phantasie angegriffen wurde.??

Zweifellos unterscheiden sich seine wie Preziosen aus einer barocken Wun-
derkammer wirkenden Objekte, von denen nicht wenige mit Motiven des Ki-
nos spielen, und ihr verfeinertes Raffinement gleichermaflen von der Rauheit
und Direktheit avantgardistischer Bilderstiirmerei wie von der rationalen Kih-
le konstruktivistischer Moderne.”

Und dennoch ist schon allein durch die, sich in vielfacher Zitation aufernde,
offensichtliche Wahlverwandtschaft zu den Kiinstlern der Décadence und des
Symbolismus Vorsicht geboten, den Kiinstler einfach als sentimental und na-
iv misszuverstehen. Jene Kinderwelten sind so wenig heil wie die in Lewis Ca-
rolls Alice in Wonderland. Doch hier soll nicht versucht werden, das komplexe
Werk, noch nicht einmal die Struktur von Rose HoBarT im Ganzen zu deu-
ten, hier geht es allein um das Verhiltnis von Cornells Film zur Narrativitit des
Mainstream-Kinos. Allerdings diirfte die nicht seltene Verharmlosung in den
Begriffen von Hughes schon deutlich werden, wenn man sich fragt, was denn

22 Robert Hughes: Bilder von Amerika. Die amerikanische Kunst von den Anfingen bis zur Ge-
genwart. Miinchen 1997, S. 499.

23 Neuerdings wird Cornell, der lange Zeit eher den Ruf eines liebenswiirdigen <Kleinmeisters> als
einer der groflen Figuren der amerikanischen Kunst genoss, gefeiert. Vgl.: Dialogues: Duchamp,
Cornell, Johns, Rauschenberg. Katalog zur Ausstellung im Dallas Museum of Art. Hg. v. Do-
rothy Kosinski. New Haven 2005; Joseph Cornell/Marcel Duchamp ... in resonance. Katalog
zur Ausstellung «Joseph Cornell/Marcel Duchamp ... in Resonance» im Philadelphia Museum
of Art, October 8, 1998-January 3, 1999. The Menil Collection, Houston, January 22-May 16,
1999. Hg. v. Polly Koch, Ostfildern/Ruit 1998.
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Abb. 4-7 Max Ernst: La femme 100
tétes, mit einer Anweisung fiir den
Leser von André Breton, Berlin 1962,
Bildfolge der letzen sechs Blitter.
Aus: Max Ernst: La femme 100 tétes,
mit einer Anweisung fiir den Leser
von André Breton. Berlin 1962.

die emotionale Satisfikation wire, die der Film Rose HoBART im Vergleich zum
herkommlichen Kinobesuch z. B. von East oF BOorNEO geben konnte?

Um die spezifische Filmasthetik von Rose HoBART, besser noch: den pro-
grammatischen Kern der Kinotheorie> Cornells, zu verstehen, hilft mehr als
der Blick auf das weitere kinematographische Schaffen des Kiinstlers oder sein
sonstiges Werk die Betrachtung einer wohl nicht filmischen aber mindestens
pracfilmischen Werkgruppe des von Cornell sehr verehrten Max Ernst, die be-
rihmten Collageromane wie Une semaine de bonté, Das Kamelienmddchen —
Ein Traum. In La femme 100 tétes (Abb. 4-7) aus dem Jahr 1929* entreifit das

24 Max Ernst: La femme 100 tétes, mit einer Anweisung fiir den Leser von André Breton. Berlin 1962.
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Mitglied des Pariser Surrealistenzirkels tiberlieferte Holzstiche aus der popu-
laren Unterhaltungskultur des 19. Jahrhunderts threm urspriinglichen erzahle-
rischen Zusammenhang, um sie durch vieldeutige, ikonografisch aber selten zu
vereindeutigende, collagierende Verfremdungen in einen neuen narrativen Zu-
sammenhang einer Bilderzihlung ohne eigentlichen Text zu tberfithren.

Auch die Bildunterschriften, die jedem der siuberlich collagierten und ar-
rangierten Blitter beigegeben wurden, erzeugen wohl durch Verweise und par-
tielle Wiederholungen die Suggestivitit einer fortlaufenden Erzihlung, lassen
sich aber zu keiner geschlossenen Narration im traditionellen Sinne verbin-
den.”» Und dennoch entsteht die Suggestivitit einer irgendwie bedeutsamen und
fesselnden Geschichte, nicht anders als bei den Vorlagen in ithrem urspriing-
lichen Kontext, als sie zwischen einer Anzahl von rein typografischen Seiten
zwar wohl den Text illustrierten, aber mit ihren nur selten wortwortlich an den
Romanablauf anschliefenden Textunterschriften im Imaginiren des Betrach-
ters ein Eigenleben entwickelten.?® Dies konnte die Lektiire des Romans wohl
ergianzen, umkreiste sie aber eher und 6ffnete sie zu unausgeloteten Phantasien
des Betrachters. Bei Ernst handelt es sich einerseits um ein filmahnliches Ver-
fahren, das heif3t eine Bilderzihlung in der Zeit, gewissermafien eine Montage-
folge. Allerdings zielt sie nur bedingt auf eine Kontinuitit in Zeit und Raum,
wie sie sowohl den «lassical style> des Kinos als auch den klassischen Comic-
strip kennzeichnet. Andererseits behilt sie Momente flielender Narration bei,
und eben jene Ambivalenz erzeugt ein sehr spezifisches Verfahren, Bedeutung
zu generieren.” Die <offenen Bedeutungsfelder> verweisen auf die Struktur mo-
derner Lyrik in der Tradition eines Mallarmé, wie sie Hugo Friedrich beschrie-
ben hat.”® Die semantische Polyvalenz macht eine Vielfalt von gleichwertigen
Lesarten moglich, konkret entsteht der Inhalt erst in jeder individuellen Lektii-
re jedes Rezipienten neu. Dies setzt aber beim Betrachter einen komplizierten
Prozess des gleichzeitigen Erinnerns und Neuschopfens voraus, denn das An-
gebot zur Sinnschopfung entsteht erst aus dem Paradox enttiauschter Erwar-
tungen, d. h. der Verbindung der individuellen Wunschwelten mit den Frag-
menten bekannter Erzdhlungen und Sinnangebote, wie sie Ernst mit den se-
mantisch vielschichtigen Illustrationen der Populdrkultur des 19. Jahrhunderts
in seine Moderne einfiihrt.

25 Zahlreiche Versuche der Kunstgeschichte mittels duflerst gelehrter ikonografischer Analysen
die «werborgene> Geschichte doch eindeutig zu fixieren, gehen m. E. am Prinzip dieses offenen
Kunstwerks vorbei. Vgl. Umberto Eco: Das offene Kunstwerk. Frankfurt/M. 1977.

26 Vgl. Werner Spies: Max Ernst — Collagen. Inventar und Widerspruch. Koln 1988, S. 227.

27 Der Versuch namentlich ikonografisch orientierter Kunstwissenschaftler, den subtilen Hinter-
sinn in diesen enigmatischen Werken zu finden, gerit angesichts der schier unendlichen Fille
von Bedeutungsmoglichkeiten leicht zur bildungsphilistrosen Farce.

28 Vgl. Hugo Friedrich: Die Struktur der modernen Lyrik — Von Baudelaire bis in die Gegenwanrt.
Hamburg 1956.
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Dieser Ruckgriff auf die Vergan-
genheit ist selbst ein zutiefst kinema-
tografisches Moment. Es ist kein Zu-
fall, dass Cornell seinen Film ohne Ton
schneidet, um ihn hinterher mit einer
schwungvollen Latin-Music — Forte
Allegre und Belem Bayonne von Nes-
tor Amaral’s Holiday in Brazil — von
Schallplatte zu untermalen. Uber ein-
en seiner so verehrten weiblichen Stars
schwirmt er: «And so we are greatful

to Hedy Lamarr, the enchanted.wan— Abb. 8 Joseph Cornell: Rose HOBART.
derer, who again speaks the poeticand  Eisrill. 1936. Aus: Jodi Hauptmann:
evocative language of the silent film, if Joseph Cornell. Stargazing at the ci-

only in whispers at times, beside the ..., New Haven. London 1999,
empty roar of the sound track.»* Und

er fahrt mit Worten fort, welche auch die endlosen Wiederholungen, die Close-
ups auf das Gesicht der Schauspielerin der Rose Hobart beschreiben konnten:
«Who has not observed in her magnified visage qualities of a gracious humility
and spirituality that with circumstances of costume, scene, and plot conspire to
identify her with realms of wonder [...].»* Das Vergangene, das Stummfilmki-
no mit seiner Theatralik und Unwirklichkeit, erscheint als verlorenes Paradies
seiner Traume, so dass er auch den Tonfilmstar schweigen lisst. Gerade die Er-
innerung an eine untergegangene <grofle Zeiv, hier des Stummfilmkinos, dort,
bei Max Ernst, des Fin de siécle, erzeugt einen Moment des permanenten Ver-
schwindens, des Erinnerns, der in einem Proustschen Sinne die Intensitit des
Erlebens steigert. Das Gesicht von Rose Hobart wird zu einer Art <ilmischer
Skulptur> und reizt in der endlosen und nie ermiidenden Aneignung durch die
Blicke des flaneurs immer wieder neu dessen erotische Sehnsucht, die durch
kein rationales Sprechen, geschweige denn einen tibersichtlichen Plot je ein-
geholt werden kann. Und eben hier zeigt sich der tiefe Pessimismus, der jen-
seits der hiibschen Poesie und der vermeintlichen Sentimentalitit und Kind-
lichkeit nicht nur in dieser Arbeit dem Kiinstler Cornell eignet. P. Adams Sid-
ney berichtet denn auch, dass Cornell viele Jahre spiter bei der Lektiire von Su-
san Sonntags Against interpretation auf den Levy-Strauss Titel Tristes Tropiques
stieff und, davon fasziniert, sein Werk umbenennen wollte. «In Cornell’s col-
lage-cinema, imagery never carries its full weight. The volcano collapses into a

29 Joseph Cornell: «Enchanted Wanderer. Excerpt from a Journey Album for Hedy Lamarr. In:
Julian Levy: Surrealism. New York 1966; wiederveroffentlicht in: Adam Sidney (Hg.): The
Avant-Garde Film. A reader of Theory and Criticism. New York 1978, S. 53.

30 Ebd.
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film version of a geological phenomenon
and ironically evokes a sexual encounter.
Cornell’s world of ideal beauty is invisi-
ble and closer to music than to concrete
imagery»>! (Abb. 8).

Zu Recht fihrt Sidney die besonde-
re Position der wenigen kurzen Film-
fragmente an, die nicht EastT orF BorNEO
entstammen. Bilder von Beobachtern ei-
ner Sonnenfinsternis, man mochte sagen:
Glaubige in Erwartung einer Epiphanie,
eroffnen den Film, der seinen Hohepunkt
in Aufnahmen einer Sonnenfinsternis fin-
det, an deren Ende die Himmelserschei-
nung als Wassertropfen in einem Timpel

versinkt (Abb. 9).

The eclipsed sun, the falling
sphere, the spreading rings are
not compelling in themselves.
Like isolated notes in a scale, th-
ey evoke a melody. They are the
points around which the view-
er can order his imaginary film of
the sun spooked out of the sky.
Furthermore, it is only that extra-
ordinary and invisible event that
gives meaning to otherwise unfo-
cused fears, anxieties, and intima-
tions silently mimed by the hero-
ine throughout the film.*?

Darin ist Cornell durchaus auf der Hohe

Abb. 9 Joseph Cornell: RosE HOBART.
Film still. 1936. Aus: Jodi Hauptmann:
Joseph Cornell. Stargazing at the cinema.
New Haven, London 1999.

31 P. Adams Sidney: «The Cinematic Gaze of Joseph Cornell». In: Joseph Cornell. Katalog der
gleichnamigen Ausstellung im Museum of Modern Art, New York, 17.11.1980 bis 20.1.1981.

New York 1980, S. 77.
32 Ebd.
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der Modernitit und insbesondere der Radikalitit der Surrealisten. Die Unbe-
dingtheit seines Begehrens ist auch ein zerstorerischer Akt. Der ersehnte Kor-
per der Frau entsteht, wie wir seiner ersten Collage entnehmen konnen (vgl.
Abb. 2), auch immer auf dem kiinstlerischen Schneidertisch mit der Nihma-
schine der kinematographischen Apparatur. Jodi Hauptmann fithrt die Am-
bivalenz dieser dsthetischen Erotik Cornells aus, der sein Leben unspektaku-
lar und fast bieder mit seiner Mutter und seinem behinderten Bruder in einem
schlichten Rethenhaus verbrachte:

Rose Hobart, then, may be less about the actress (her pathologies
or her role as diva) and more about Cornell’s (and all Filmmakers»)
desire to capture, penetrate, and possess. Mastery over bodily and cel-
luloid fragments, we have seen, is at the heart of Cornell’s collage and
montage project, and rather than <«truth>, what we see in this film is
that onto Rose Hobart — the body and the film — and the eclipse that
is her double, Cornell represents and projects his own desire.”

Dieses Begehren ist allerdings ein unabschlieflbarer Prozess und kennt keine
Wunscherfiillung als seine eigene unbegrenzte Fortschreibung. In diesem Sinne
findet RoseE HoBART auch niemals einen wirklichen Schluss, denn der Blick auf
die Diva will Unendlichkeit. Dies ist die tristesse eines Poet maudit. Der dsthe-
tizistische Surrealismus des vermeintlich harmlosen, gar naiven Kinstlers ist
damit dem Denken seiner surrealistischen Kollegen von Breton bis hin zu den
Nachfolgern aus den Kreisen des Wiener Aktionismus weit iiberlegen, wenn
er den Kurzschluss zwischen Kunst und Leben zugunsten der Autonomie der
Kunst vermeidet*, wohl wissend dass die unmittelbare Einlosung des Begeh-
rens im Schrecken miindet. Und dennoch bleibt das Verlangen lebendig, wie
Hans-Thies Lehmann schreibt: «Das «gefraflige Auge> [...] kommt in der abstra-
hierenden Wahrnehmung, die die technisierte Umwelt fordert, nicht auf seine
(libidinosen) Kosten, kann aber auch nicht zuriick in einfache, konkrete Ver-
haltnisse fliehen.»* Eine Losung verliert sich im prinzipiell unendlichen Schwe-
ben des Kunstgenusses.

33 Hauptmann: Joseph Cornell (wie Anm. 21), S. 110.

34 Bei Birger heifit es: «In der spitkapitalistischen Gesellschaft werden Intentionen der histo-
rischen Avantgardebewegungen mit umgekehrten Vorzeichen verwirklicht. Von der Erfah-
rung der falschen Aufhebung der Autonomie her wird man fragen miissen, ob eine Aufthebung
des Autonomiestatus iberhaupt wiinschenswert sein kann, ob nicht vielmehr die Distanz der
Kunst zur Lebenspraxis allererst den Freiheitsspielraum garantiert, innerhalb dessen Alternati-
ven zum Bestehenden denkbar werden.» Peter Burger: Theorie der Avantgarde. Frankfurt/M.
1974, 8. 73.

35 Hans-Thies Lehmann: «Die Traumfabrik — Mythos im Kino und Kinomythos». In: Karl-Heinz
Bohrer (Hg.): Mythos und Moderne. Frankfurt/M. 1983, S. 587.
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5. Cornell und das Mainstream-Kino

An dieser Stelle sei die Interpretation des so vielschichtigen Filmes abgebro-
chen, um zum eigentlichen Thema dieses Aufsatzes zurtickzukommen, nimlich
der Bedeutung einer solchen Kunst fiir die Analyse des Mainstream-Kinos und
seiner Erzihlformen. Cornell gelingt es, den Bogen zwischen grofitmoglicher
semantischer Offnung und der Méglichkeit des Verstehens besonders weit zu
spannen. Ist bei einem Film, der die gewohnten Konventionen der «découpa-
ge classique> aufgibt, die Moglichkeit sinnhaften Verstehens sehr schnell an ei-
ner durch die Organisation des Materials bedingten Grenze angelangt, so kann
Cornell durch die Verwendung des Found Footage-Materials eines hochst trivi-
alen B-Pictures und die Zitation einer allgemein als bekannt vorausgesetzten Er-
zihlung — man mag dies modisch Intertextualitit nennen — das formale Experi-
ment extrem weit fithren, ohne einen verhiltnismiflig sinnhaften semantischen
Bezugsrahmen vollig zu verlieren. Dem B-Picture als einem hochst konventio-
nellen exotischen Melodram kommt dabei dieselbe Rolle zu wie den nicht we-
niger trivialen Buchillustrationen in den Collageromanen von Max Ernst. Sie
garantieren einen im Werk gar nicht entwickelten festen Bedeutungsrahmen, in
den sich noch das doseste Material> in eine Assoziationskette einfiigen lasst.

Selbstredend ist jede auch noch so triviale Filmlektiire immer eine einma-
lige und wird sich selbst bei Wiederholung durch denselben Rezipienten kaum
ganz wiederholen lassen. Insofern reflektiert Cornell hier nur das Verfahren je-
des Filmerlebens und fithrt das emphatische Feld des Betrachters®, d. h. seine
Form der Identifikation mit dem Geschehen auf der Leinwand zu deren inners-
tem Kern: die Kinolektiire in Reinkultur. In diesem Sinne wird der Subtext
des Kinos nackt vor Augen gefiihrt. Es handelt sich aber nicht um eine Dekons-
truktion des kinematographischen Mythos im Sinne der Barthschen Mytholo-
gien, vielmehr um eine eher affirmative Adoration der Hollywooderzahlung im
Geiste des Surrealismus.”

Denn die radikale Konzeption der Filmbetrachtung bei Cornell erméoglicht
nicht nur die Analyse des klassischen Kinos oder dessen intelligente Re-Lek-
tiire, sondern weit mehr. Gerade weil dem Publikum keine leicht lesbare «to-
ry> serviert wird und diese erst durch eine starke Eigenaktivierung in der Lek-
tire tiberhaupt erst mit einer Art Sinn> aufgeladen werden kann, gewinnt die
asthetische Wahrnehmung eine sonst nicht zu erreichende Intensitit. So wird
die Eindeutigkeit der Bedeutung zugunsten zunehmender Polyvalenz zurtick-
genommen, ohne dass die Ahnung eines sinnstiftenden Zusammenhangs verlo-

36 Hans J. Wulff: «Das emphatische Feld». In: Jan Sellmer/Hans J. Wulff (Hg.): Film und Psycho-
logie — nach der kognitiven Phase? Marburg 2002 (= Schriften der Gesellschaft fiir Medienwis-
senschaft GIM 10), S. 109-122.

37 Roland Barthes: Mythen des Alltags. Frankfurt/M. 1964.
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ren ginge, um eben eine Intensitit der Wahrnehmung zu ermoglichen, die mit
allseits vorgegebenen Bedeutungsreihen nicht moglich wire, ein Verfahren, das

Manfred Frank anhand der Mallarmé-Lektiire Derridas beschreibt?:

Wenn Bestimmtheit von Bedeutungen (es handle sich, wie in der Lin-
guistik, um solche von Zeichen oder, wie im Text-Strukturalismus,
um Bedeutungen von Sitzen) das Ergebnis eindeutiger Unterschei-
dungen ihrer Ausdruckskorper ist, dann kann man das Gesamt von
solcherart bestimmten Elementen als ein System bezeichnen. Nun
kann man sich klar machen, daf§ es eine natiirliche Grenze fiir den
Sinndifferenzierungsprozef§ nicht gibt. An jeden Term A lassen sich
Ketten von negativ zu bestimmenden Termen (-B, -C, -D, usw.) an-
hangen, deren Menge unabsehbar und offen ist. Wenn das der Fall ist,
kann das System einer Sprache oder eines Textes nicht als geschlossen
betrachtet werden: Mit jedem innovativen Sprechakt wird das zuhan-
dene Zeichenmaterial neu und anders differenziert, und das entspre-
chende gilt fiir jede produktive Interpretation.”

Wie angedeutet, ist hier die Arbeit mit einem sehr konventionellen Abenteuer-
Melodram, also eines bis zur Abgedroschenheit bekannten Genres, kein Zufall.
Der Kiinstler kann auf die Funktionsweise des Genrekinos selbst zurtickgrei-
fen, das ja mehr als jede andere filmische Form auf eine Vielzahl von Informa-
tionen im kollektiven Bewusstsein des Zuschauers rekurriert. Man denke allein
an Typage und iibliche Handlungsmuster des Western, die von einem John Ford
nur angedeutet werden miissen, um sofort grofle narrative Funktionen und em-
phatische Erregungen zu iibernehmen. Das Spiel mit diesem Gertist, wie es in
den kollektiven Mythen der Populirkultur gegeben ist, ist also Voraussetzung
fur die Radikalitdt dieses <offenen Kunstwerks».

Nun muss allerdings unterschieden werden zwischen solchen Textformen,
die jene Polyvalenz selbst zum Thema haben bzw. erst recht eigentlich provo-
zieren, und solche, die umgekehrt jene prinzipielle nicht zu schliefende Reihe
moglicher Verweisungen im Sinne semantischer Vereindeutigung abzuschlie-
en trachten. Dies galt fir den Avantgardefilm vielleicht mehr als fiir jede an-
dere Gattung, denn die extreme Informationsdichte auf allen moglichen, na-
mentlich aber visuellen und sprachlichen Ebenen scheint den Film mehr noch
als Malerei oder Literatur gegeniiber semantischer Vereindeutigung zu immuni-
sieren.”® Allerdings gehorte diese zum Konzept der Eisensteinschen <Filmgram-

38 Jacques Derrida: La double séance und La dissémination. Beide in: La dissémination. Paris 1972.

39 Manfred Frank: Was ist Neostrukturalismus? Frankfurt/M. 1984, S. 576.

40 Vgl. Pier Paolo Pasolini: «Das Kino der Poesie». In: Peter W. Jansen/Wolfram Schitte (Hg.):
Pier Paolo Pasolini. Miinchen 1977, S. 49-76.

239



Norbert M. Schmitz

matik>*! wie zum Hollywoodkino. Immerhin zeigt die surrealistische Re-Lek-
tire des Kinos, dass der ungeheure Bedeutungsiiberschuss des Filmbildes nicht
einzudimmen ist. Und ganz offensichtlich ist dies kein rein formal-sprachthe-
oretisches Problem allein, sondern automatisches Ergebnis der Eigenaktivitat
in jeder Zuschauerin und jedem Zuschauer. Selbst ein Eisenstein hatte sich spa-
ter wohl tiber die Suggestivitdt seiner aus den Bildern des OXTOBER hervorbre-
chenden sadistischen Gewaltphantasien verwundert.

Dem kunstlerisch orientierten Erzihlkino ist gelegentlich vorgeworfen
worden, im Wesentlichen nur asthetische Inhalte der Hochkunst des 19. Jahr-
hunderts im neuen Medium zu wiederholen und somit zu trivialisieren.” Man
denke etwa an den Symbolismus eines Bergmann oder Tarkowskij. Auch Ver-
treter der Theorie des populiren Kinos waren deshalb schnell geneigt, die Ki-
nogeschichte unabhingig von ihren literatur- und kunstgeschichtlichen Voraus-
setzungen als etwas Neues und ginzlich Anderes zu verhandeln. Allein das ex-
perimentelle Kino wire demgegeniiber eine Fortsetzung der modernen Kunst
mit neuen technischen Medien.

Cornells Thematisierung der Spannungslinie zwischen konventioneller
Filmsprache und avantgardistischen Formkonzepten an der Grenzlinie von tri-
vialen Medien und Hochkunst eréffnet hier einen anderen Horizont. Wie spi-
ter andere Found Footage-Kiinstler wie Bruce Conner oder Ken Jacobs nimmt
er die Kultur des Massenmediums am Beispiel des trivialen Melodrams als die
eigentliche Realitit des Medienzeitalters ernst. Doch vielleicht keiner seiner ihn
bewundernden Kollegen aus dem Umbkreis des experimentellen Kinos bewegte
sich so traumhaft in der Welt des Kinos; sie ist ihm Anlass, seine poetischen Ef-
fekte zu entwickeln, wie ein selbstverstindlicher Raum seines Flanierens.

Um auf die Uberlegung vom Wortsinn der Avantgarde vom Anfang zuriick-
zukommen: Das experimentelle Kino eines Cornell kann man kaum als Vor-
hut einer zukiinftigen Kinematographie bezeichnen, es ist vielmehr Nachhut
in einem sehr essenziellen Sinn, denn es entwickelt seine Bedeutung auf der
Grundlage der Formen und Inhalte, der Erzihlungen des herkdmmlichen Ki-
nos, dessen Verankerung im kollektiven Bewusstsein der Rezipienten Voraus-
setzung seiner Poetik ist. Darin besteht seine unbedingte Modernitit, nimlich
anstelle der Entwicklung neuer Formen und Inhalte die alten neu zu organisie-
ren. Cornell nimmt mit dieser Poetologie in einem grundlegenden Sinne Ab-

41 Um Missverstandnissen vorzubeugen: Auch die spitere Obertonmontage ist nur eine Konse-
quenz von Eisensteins Streben nach <Vereindeutigung durch Kompression>. Eisenstein sicht
hierin die Parallele zur Funktion menschlichen Denkens tiberhaupt: «Danach fithrt die Be-
wufltseinsentwicklung forzschreitend, progressiv zu Kompression.» Sergej Eisenstein: «Die Ge-
burt des intellektuellen Films» (ca. 1945). In: Ders.: Schriften, Bd. 3, <Oktober,. Hg. v. Hans-
Joachim Schlegel. Miinchen 1975, S. 177.

42 Durchaus positiv, allerdings allein inhaltsasthetisch merkte Hofstatter dies schon frith an. Vgl.
Hans H. Hofstétter: Symbolismus und die Kunst der Jahrhundertwende. Koln 1975.
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schied von den Mimesis-Ontologien ex-negativo seiner avantgardistischen Kol-
legen, denn er begreift die Medienwelt als den eigentlichen fait brut der indus-
trialisierten Gegenwart. Es ist also ein <Kino danach> sui generis. Moderne ist in
diesem Sinne nicht die Dekonstruktion von Mimesis und Erzihlung, sondern
reetabliert sie auf einer hoheren reflexiven Ebene.

Jedenfalls erklirt Rose HoBART manches von der Faszination der Kinois-
thetik fiir die Kiinstler der Moderne insgesamt, einer Kunstform der Erzihlung,
deren Voraussetzungen die Avantgardisten schon lange auf dem Miillhaufen der
Geschichte abgelegt zu haben glaubten. Surrealismus im Kino kann konsequen-
terweise nie die einfache Betrachtung von Bildern und Verfahren der traditio-
nellen Kunstgattungen sein, sondern muss die Uberschreitung der Mediengren-
ze selbst als das Potenzial surrealer Transgression verstehen.®

Cornell setzt eben an jenen Versatzsticken der Medienkultur an, welche
die emotionale Befindlichkeit des Zivilisationsmenschen jenseits der Wertord-
nungen idealisierender Asthetiken bewegt. Die Losung ist allerdings eine rein
asthetische, ein erotischer Traum aus Zelluloid, und gerade darin zeigt sich die
Wahlverwandtschaft zu dem von Cornell so geliebten Kino. Es ist der Ort kol-
lektiver Sublimation als notwendige Kompensation der kollektiven Libido, de-
ren Ubersetzung ins Leben fatal wire. Cornells Rose HosarT spricht also auch
tiber die Notwendigkeit, den Faden der Erzdhlung niemals abzubrechen.

43 Und dies wire auch die Nihe und Ferne zur <Okonomie> des Surrealisten Bataille. Vgl. Peter
Wiechens: Bataille zur Einfiibrung. Hamburg 1995.
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Christina Scherer

Coming HOME. Home movies und filmische

Erinnerung

Das Home movie ist ein Erinnerungsmedium par excellence, seine Entstehung
verdankt sich der bewussten Absicht des Filmenden, sich zu erinnern und das
Vergingliche festzuhalten. Es ist vor allem durch seinen nicht professionellen,
amateurhaften Gebrauch definiert, seine Unabhingigkeit von aufwindigem
technischen Equipment und externen Mitarbeitern. Es entsteht in der Privat-
sphire, im familidren Umfeld.! Familienbilder im Home movie sind es auch, die
hier im Folgenden im Zentrum der Aufmerksambkeit stehen sollen (und dabei
vor allem die Verwendung des Home movies oder seine Simulation innerhalb
eines filmischen Textes). Filmgeschichtlich entwickelt sich das Home movie vor
allem in den 1920er Jahren zu einer verbreiteten Form kultureller Erinnerungs-
praxis. Bereits seit 1897 ist es moglich, Filme im hiuslichen Umfeld zu zei-
gen, die Heimprojektoren werden dabei vor allem mit kommerziell vorgefer-
tigten 35 mm-Filmen bestiickt. Der Amateurfilm beginnt 1898/99 mit 17,5 mm-
Film (durch Halbierung des 35 mm-Formats). Von ihrem Sujet her konnte man
schon die ersten Filme der Briidder Lumiére zu den Home movies zihlen, wenn
sie Familienmitglieder beim Kartenspielen oder beim Fuittern des Babys zeigen.
Allerdings werden Home movies in der Regel nicht fiir die Offentlichkeit ge-
macht, wobei einschrinkend angemerkt werden muss, dass Fernsehformate wie
AwmEerica’s Funniest Home Vipeos und ihre nationalen Aquivalente (PLEITEN,
PecH UND PANNEN, BrrTE LACHEN! etc.) dieses Prinzip in Frage stellen, weil
sich durchaus vermuten lisst, dass bei einigen dieser Privatfilme die Verbreitung
durch das Fernsehen die eigentliche Motivation ihrer Entstehung war.

In den 1920er Jahren wird vor allem auf 16 mm und 9,5 mm-Material ge-
dreht. 1926 wird in New York die Amateur Cinema League gegriindet, die ab
1930 jahrlich die zehn besten Filme auswahlt und auch o6ffentlich vorfihrt. In

1 Zum Home movie vgl. Philipp Brunner: <Home Movie». In: Lexikon der Filmbegriffe (Onli-
ne). Hg. v. Hans J. Wulff/Theo Bender. http://lexikon.bender-verlag.de. Stand: Lfg. 70-04; Wal-
ter Dehnert/Eckhard Schenke: «Amateurfilm». In: Reclams Sachlexikon des Films. Hg. v. Tho-
mas Koebner. Stuttgart 2002, S. 21; Patricia R. Zimmermann: Reel Families. A Social History of
Amateur Film. Bloomington/Ind. 1995; James M. Moran: There’s No Place Like Home Video.
Minneapolis 2002; Alexandra Schneider: «Die Stars sind wir». Heimkino als filmische Praxis.
Marburg 2004; weiterhin hat die Zeitschrift Film History einen Band dem Thema «Small-gauge
and amateur film» gewidmet: Film History. An International Journal, 15, (2003) Nr. 2.
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den 1960er Jahren wird Super 8-Film verwendet, spater Videofilm.? Heute wird
weitgehend mit Digitalkameras gearbeitet. Der amateurhafte Gebrauch des
Filmmediums wirkt sich auch auf die Form des Home movies aus: Die Prota-
gonisten sind keine Schauspieler, sondern stammen aus dem hauslichen Um-
feld (Familienmitglieder, Freunde). Wackelkamera, Fehlbelichtungen, Kornig-
keit des Bildes, Streifen, Kratzer etc. sind formale Kennzeichen, die aus dem
nicht professionellen Gebrauch herriihren und auch besonders gerne im Spiel-
film imitiert werden, wenn das Filmbild rau, «dreckig>, dramatisch etc. wirken
soll (wie z. B. in amerikanischen Serien wie 24 u. a.). Zunichst sind es eher her-
ausragende Ereignisse im Leben der Familie: rites de passage wie Hochzeiten,
Taufen etc., die festgehalten werden, auch im Jahresrhythmus wiederkehren-
de Feste und Ereignisse wie Weihnachten und Ostern, an denen sich die gan-
ze Familie trifft, und vor allem die Ferien. Das Filmmaterial auf den Filmspu-
len begrenzte die Aufnahme zeitlich, der Film musste zur Entwicklung einge-
schickt werden und man brauchte zur Vorfihrung Projektor und Leinwand.
Mit der Einfithrung der Video- und Digitaltechnik dnderte sich das: Das Home
video ermoglicht nun wesentlich lingere Aufnahmen, es braucht keine Zwi-
schenschritte mehr, um sich das Gefilmte gleich auf dem hauslichen Fernseher
bzw. bei den digitalen Techniken auf dem heimischen PC anschauen zu kon-
nen. Sind die fritheren Home movies auf Schmalspur und Super 8-Film Stumm-
filme, so ist mit dem Video die Tonaufzeichnung moglich und damit auch ei-
ne Kommentierung wihrend der Aufnahme. Mit der Tonaufzeichnung indern
sich auch Inhalte: Es sind nun ebenso die eher beiliufigen Momente im All-
tag, die festgehalten werden, das Alltagliche, und nicht mehr nur die herausra-
genden Ereignisse.

Das Home movie ist in einem privaten und familidren Zusammenhang situ-
tert. Insofern ist eine seiner Funktionen, ein Bild von einem Zuhause zu zeich-
nen oder zu konstruieren, das den kognitiven und affektiven Grund bereit-
stellt, auf dem der Einzelne seinen Platz in der Welt hat’, oder anders gesagt: Es
ist der Ort der Konstruktion einer individuellen Heimat. Nicht zufillig spielt
das Home movie sowohl im Spielfilm als auch im Non-fiction-Film besonders
dort eine Rolle, wo es um das imaginierte wie tatsichliche Nachhausekommen
geht, um den Ort der Kindheit. Kindheit ist im Home movie eines der wich-
tigsten kohirenzstiftenden Konzepte. Eine wichtige Funktion des Home mo-
vies ist die materielle Artikulation von Kontinuitit der Generationen tber die
Zeit hinweg?, und zwar auch dort, wo es sich nicht mehr um die Familie im

2 Home videos werden hier filmhistorisch und technisch unzulissig, aber der Einfachheit halber
zum Genre des Home movies hinzugezahlt.

3 Wie James Moran es sagt, an dem ich mich hier orientiere; vgl. J. Moran: There’s No Place Like
Home Video (wie Anm. 1), S. 61.

4 Vgl ebd., S. 60.
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engeren Sinne handelt. Durch die Film- oder Videoaufzeichnung kann so et-
was wie eine Tradition entstehen, und zwar dann, wenn einzelne wiederkeh-
rende Ereignisse in iiber Jahre aufeinander folgenden Aufzeichnungen zu dia-
chronen Serien werden®, ein Phinomen, das man schon von der Fotografie her
kennt, wenn etwa der Familienvater jedes Jahr seine Lieben unterm Tannen-
baum fotografiert und man beim Anschauen der Bilder das gleich bleibende Ri-
tual genauso erkennt wie die Verinderung der Familienmitglieder und des In-
terieurs. James Moran hat das Home movie als eine Aufzeichnung und Orga-
nisation von Subjekten und Objekten in einem mnestischen System beschrie-
ben, das nachfolgende Generationen beerben. Das eigene Leben wird auf diese
Weise sowohl mit der Vergangenheit als auch mit der Zukunft verbunden. Das
Home movie stellt, so Moran, ein narratives Format zur Verfiigung, in dem fa-
milidre Legenden und personliche Geschichte kommuniziert werden konnen.®
In jedem Home movie fingt die autobiografische Aufzeichnung zugleich ei-
nen iberindividuellen <historischen> Moment ein, und jeder Entwurf eines Bil-
des personaler Identitat ist verkniipft mit einem grofleren kulturellen und kon-
ventionellen Rahmen, fiir den der Begriff <Familie> auch im Sinne eines pars
pro toto eingesetzt werden konnte. Vor allem in experimentellen Filmen sind
diese Spannungsverhaltnisse zwischen individuellem und zeitgeschichtlichem
Moment, Subjektivitit und Konventionalitit, erinnernder Aufzeichnung und
Reflexion der «verlorenen Zeit im autobiografischen Home movie-Modus re-
flektiert worden, klassische Beispiele sind Stan Brakhages Scenes From UN-
DER CHILDHOOD (1967-1970) und Jonas Mekas’ Lost Lost Lost (1976). Das
Home movie ist ein Ort, an dem sich Subjektivitit radikal Zuflern kann. Bra-
khage versucht im Home movie-Gestus seiner Filme Kunst und alltigliches Le-
ben zu integrieren und bezieht seine kreative Energie weitgehend aus dem haus-
lichen Raum (3hnlich wie es Bill Viola heute tut).

Erinnern, erzihlen und das mediale Gedichtnis des Home movies

Wenn Moran erklirt, das Home movie stelle ein narratives Format fiir Lebens-
geschichten dar, so ist dieses Format durch eine relativ schwache Strukturierung
gekennzeichnet. Alexandra Schneider erkennt mit Roger Odin im Home mo-
vie eine schwache narrative Struktur bei gleichzeitig starker narrativer Funkti-
on, wobei sie durchaus narrative Elemente vor allem in den Filmanfingen nach-
weist.” Die formalen Kennzeichen des Home movies: Zu lange oder zu kurze

5 Vgl ebd.

6 Ebd.,S.6l.

7 Vgl. Alexandra Schneider: «Die Ankunft von Tante Erika. Wie Familienfilme aus den dreifliger
Jahren anfangen». In: Montage/av, 12/2/2003, S. 119-129.

246



Coming HOME. Home movies und filmische Erinnerung

Einstellungen, Sprunghaftigkeit, unvermittelter Abbruch der Aufnahme, feh-
lende Strukturierung durch eine erzihlende Instanz, ermoglichen es dagegen
dem Zuschauer, seine eigene Erinnerungserzihlung an das Gesehene anzubin-
den, indem er es durch Kontextwissen, eigene Erinnerungen, Assoziationen,
Gefiihle und Deutungen vervollstindigt, und zwar sowohl wenn er/sie am ge-
filmten Geschehen beteiligt war als auch als Nichtbeteiligte(r), im Wiederken-
nen bestimmter (familien-)typischer Situationen. Fiir eine Beschreibung des
Home movies als eine Form erzihlenden Erinnerns soll nun zunichst kurz der
Zusammenhang von Erinnern und Erzihlen beleuchtet und das mediale Erin-
nern thematisiert werden, bevor einige konkrete Beispiele der Verwendung des
Home movies (und seiner Simulation) als erinnernder Gestus im Film die Aus-
fihrungen abschlief(en.

Erinnerung und Erzihlung sind konstruktive Prozesse, und beide gehoren
unmittelbar zusammen. Die Gedichtnisbildung ist ein Prozess, «der wenig mit
Archivausgabe, erheblich mehr aber mit gestaltendem Erzihlen zu tun hat»,
wie Siegfried J. Schmidt die neueren Ansichten der Kognitionspsychologie re-
feriert® — Kunstler und Literaten wissen das schon linger. Erzahlschemata seien
bereits bei der kognitiven Elaboration von Erinnerungen wirksam und nicht
erst bei ihrer Versprachlichung. Die Prozesse von Wahrnehmungen und Erin-
nerungen verfahren parallel zu Erzdhlprozessen. Daraus ist zu schlieffen, dass
wir der Narration nicht entkommen konnen, weil sie bereits eine Art kognitives
Grundmuster darstellt: Wir konstruieren aus unseren Wahrnehmungen und Er-
innerungen kohirente Erzahlungen, erzihlen uns die Welt immer dort, wo wir
Sinn und Zusammenhinge erkennen. Auf der Seite der Wahrnehmungs-/Medi-
enangebote gibt es selbstverstandlich unterschiedliche <Ordnungsgrade> von Ko-
hirenz innerhalb von Narrationen. Ein geringer Ordnungsgrad bzw. Versuche,
narrative Ordnungen zu zerstoren, fordert die kognitiven Sinnbildungsprozesse
auf Seiten der Rezipienten in besonderer Weise heraus, setzt sie aber keineswegs
aufler Kraft. Organisation und Koordination von Erleben, Wahrnehmen und
Erinnern sind, so referiert Schmidt die Position von Gebhard Rusch,

mit den Schemata kohirenter Erzihlungen (Geschichte) strukturell
vergleichbar [...]. Erinnern und Erzihlen folgen nach dieser These
denselben Mustern kohirenter Konstruktion von Zusammenhingen
zwischen Handlung und Handlungsresultat [...], wobei ein Haupt-
gewicht auf der Klirung kausaler und temporaler Relationen liegt.
Anders gesagt: Erinnern und Erzdhlen koordinieren sich gegensei-
tig [...]. Die Ordnung des erzahlten Geschehens ist weitgehend ei-

8  Siegfried J. Schmidt: «Gedichtnisforschungen: Positionen, Probleme, Perspektiven». In: Ders.
(Hg.): Gedichtnis. Probleme und Perspektiven der interdiszipliniren Gedichtnisforschung.
Frankfurt/M. 21992, S. 9-55, hier: S. 37.
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ne Funktion des Erzihlens, nicht der Ordnung des erzahlten Gesche-
hens. Im und durch Erzihlen konstruieren wir die Identitit der Pro-
totypen wie die Identitdt des Erzdhlers.’

Die Lebens-Geschichte, durch die personale Identitat gestiftet wird, ist eine Art
Puzzle, das sich aus vielen verschiedenen Teilen zusammensetzt:

Was wir als autobiographische Erinnerung erleben, wird aus den In-
formationen tiber Lebensperioden, allgemeine Ereignisse und spe-
zifische Episoden konstruiert. Wenn wir alle diese Wissenselemente
zusammenfigen, beginnen wir die Geschichte unseres Lebens zu er-
zihlen. [...] Psychologen sind zu der Erkenntnis gelangt, dass die
komplexe Mischung, die unser personliches Wissen um unsere Ver-
gangenheit darstellt, zu Lebensgeschichten und personlichen Mythen
verflochten werden. Dies sind die Biographien des Ichs, die mit einer
erzahlerischen Kontinuitit Vergangenheit und Zukunft verkniipfen —
ein Erinnerungsfundus, der Kern der personlichen Identitit ist."

Das Home movie bietet nun einen solchen Erinnerungsfundus, eine Form, sich
selbst und anderen das eigene Leben zu erzihlen und dabei eine Lebensgeschich-
te zu konstruieren. In der Ansicht diachroner Serien wird jene Verbindung des
Allgemeinen mit dem Spezifischen augenfillig, die auch jedes autobiografische
Gedichtnis auszeichnet: die wiederkehrenden Rituale und Anlisse (Geburts-
tage, Ferien etc.) auf der einen Seite, der spezifische Zeit-Punkt in einem spezi-
fischen Raum auf der anderen Seite. «<Um als Erinnerung empfunden zu wer-
den, mufl sich die abgerufene Information in den Kontext einer bestimmten
Zeit und eines bestimmten Ortes einordnen, und wir selbst miissen in der erin-
nerten Situation als Teilnehmer in Erscheinung treten», schreibt Schacter!!, und
das Home movie lidt dazu ein, in die filmisch reprisentierte Erinnerung aus
dem Blickwinkel eines Teilnehmenden einzutreten. Nun ist der Film ein durch-
aus prekires Gedichtnismedium'?, dhnlich prekir wie tiberhaupt das Verhaltnis

9 Ebd., S. 38. Ahnlich Dan McAdams: «Wie sich ein Leben entfaltet, offenbart sich c¢her durchs
Erzihlen als durch die erzahlten konkreten Ereignisse. Geschichten sind keine <«Chroniken,
nicht die Aufzeichnungen, die sich ein Schriftfiihrer wihrend einer Sitzung macht, um spiter
genau darlegen zu konnen, was sich wann zugetragen hat. In Geschichten geht es weniger um
Fakten als um Bedeutungen. Beim subjektiven und beschénigten Erzihlen wird die Vergangen-
heit konstruiert — Geschichte wird hergestellt.» Dan McAdams zitiert nach Daniel L. Schacter:
Wir sind Erinnerung. Geddchtnis und Personlichkeit. Deutsch von Hainer Kober. Reinbek bei
Hamburg 1999, S. 156.

10 Schacter: Wir sind Erinnerung (wie Anm. 9), S. 155f.

11 Ebd.,S. 40.

12 Vgl. die Diskussion der Gedachtnisfunktion von Medien in: Christina Scherer: Tvens, Marker,
Godard, Jarman. Evinnerung im Essayfilm. Miinchen 2001.
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des Gedichtnisses zur Vergangenheit, die es sich immer wieder neu erzihlt. Er-
innerung kann nicht als einfaches Speichern und Abrufen von Gedichtnisinhal-
ten beschrieben werden. «Eine Vielzahl von Experimenten lisst vermuten», so
wird der Gedichtnisforscher Karim Nader in einem Artikel der FAZ am Sonn-
tag mit dem Titel «Ein Betriiger namens Gedichtnis» zitiert, «dass Gedachtnis-
inhalte bei ihrer Aktivierung komplett in das Arbeitsgedichtnis transferiert und
dann jedes Mal von neuem abgespeichert werden miissen. Wir erinnern uns al-
so meist an Erinnerungen an Erinnerungen des Erlebten.»" Fiir die medial ge-
stlitzte Erinnerung, also beispielsweise mittels Fotos oder Filmen, kann das hei-
en, dass die medialen Bilder die mentalen Bilder tiberlagern oder ersetzen. Ro-
land Barthes hat diesen Effekt in seinem Buch Die helle Kammer beschrieben:
«Einmal sprachen Freunde tiber die Kindheitserinnerungen; sie besaflen solche;
ich aber hatte gerade meine alten Photos angesehen und besafl keine mehr.»'*
Oder, wie der briefeschreibende Filmemacher in Chris Markers Sans SoLEIL
(1982) sagt, er erinnere sich weniger an den Januar in Tokio, als vielmehr an die
Bilder, die er im Januar in Tokio gefilmt habe: «Sie haben sich jetzt an die Stelle
meines Gedachtnisses gesetzt.»

Prekar ist das Verhiltnis des Gedichtnisses zu seinen Medien auch im Be-
reich der Pseudo-Erinnerungen bzw. fiktiven Erinnerungen. So ist es beispiels-
weise der Psychologin Elisabeth Loftus in ithren Experimenten zum Gedichtnis
in den 1980er und 1990er Jahren gelungen, Probanden Pseudo-Erinnerungen
sozusagen «einzupflanzen». Versuchspersonen akzeptierten darin Anekdoten
aus ihrer Vergangenheit, die von engen Verwandten erzahlt wurden, als eige-
ne Erinnerungen, auch wenn sie fiktiv waren, und zwar vor allem dann, wenn
die Erzdhlungen eine hohe Plausibilitit aufwiesen. Diese Plausibilitat lief sich
durch den Einsatz gefalschter Fotos erheblich steigern. Etwa die Hilfte der Ver-
suchspersonen erinnerte sich dann wirklich an die auf den Fotos festgehaltenen
Ereignisse.”” Das kann man als Hinweis darauf nehmen, dass mentale Erinne-
rungsbilder und Medienbilder nicht nur metaphorisch miteinander verbunden
sind, sondern dass mentale Bilder sich mit Medien-Bildern verkniipfen.

Erinnern als <Erinnerungen an Erinnerungen> zu verstehen bedeutet, dass
man von einer bestindigen Neukonstruktion von Gedichtnisinhalten im Er-
innerungsakt ausgehen muss, wobeli es eine Basis gibt, auf der diese Neukons-
truktion stattfindet, Erinnerungen werden also nicht jedes Mal komplett neu

13 Georg Riischemeier: «Ein Betriiger namens Gedichtnis». In: Frankfurter Allgemeine Sonntags-
zeitung, Nr. 37, 18. September 2005, S. 75.

14 Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkung zur Forografie. Frankfurt/M. 1989, S. 102.

15 Vgl. Rischemeier: «Ein Betrliger namens Gedachtnis», siehe auch: Elizabeth F. Loftus/]. E.
Pickrell: «The formation of false memories». In: Psychiatric Annals, 25, 1995, S. 720-725; Eli-
zabeth F Loftus/]. Feldman/R. Dashiell: «The reality of illusory memories». In: Daniel L.
Schacter et al. (Hg.): Memory distortion. How minds, brains and societies reconstruct the past.
Cambridge 1995, S. 47-68.
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erfunden. Medial reprisentierte Ge-
dachtnisinhalte jedoch scheinen von
dieser Konstruktionsarbeit nicht be-
rithrt zu sein: Fotos oder Home mo-
vies verandern sich ja nichtin der Zeit.
Deswegen wird das Bild auch mit dem
Tod assoziiert: Es fixiert und repri-
sentiert etwas Abwesendes. Barthes
wiurde sagen: weil sich das Bild nicht
wandeln kann, fiillt es den Blick mit
Gewalt aus.'® Dagegen wire einzu-
Abb. 1 wenden, dass auch der aktuelle Wahr-

nehmungsakt einen lebendigen Kons-
truktionsaspekt besitzt: Bilder oder auch nur Teile davon konnen zu verschie-
denen Zeiten und in verschiedenen Kontexten anders wahrgenommen werden.
Details riicken in den Blick oder werden anders interpretiert. Im Home movie
gibt das amateurhafte, das «<schlecht Gemachte> den subjektiven Erinnerungen
der Beteiligten Raum: Die formalen Leerstellen sind es dann, die verhindern,
dass der Blick mit Gewalt ausgefiillt wird.

Verlorene Paradiese, wiedergefundene Zeit: Zwei Beispiele fiir Home
movies im Film

Das Home movie steht im Zentrum der Frage nach einer aus der Geschichte
heraus begriindbaren Identitit. Es verkniipft personale Identitit und kollektive
Erinnerung. Deutlich zeigen dies etwa Filme von Derek Jarman und Matthias
Miiller. Miller rahmt seinen Kurzfilm ALPSEE von 1994 mit zwei Home-mo-
vie-Sequenzen, die kaum eine halbe Minute lang sind und aus dem privaten Ar-
chiv seines Vaters stammen: Am Beginn handelt es sich wahrscheinlich um Sze-
nen vom Hochzeitstag der Eltern, am Ende zeigt ein wackeliges, rotlich ver-
farbtes Bild aus der Ferne eine badende Frau im See (Abb. 1).

Dazwischen zeigt der Film hiusliche Szenen mit einem Jungen und seiner
Mutter in einem Interieur der frithen 1960er Jahre. Mit sparsamen Gesten, for-
mal stark stilisiert und ohne Dialoge reflektiert der Film eine Kindheit in je-
ner Zeit, in der Ausschnitte aus Fernsehserien und Hollywoodfilmen neben
anderem einen Teil des kollektiven Gedichtnisses reprasentieren. Das ritsel-
hafte und poetische Bild am Ende kann als Verweis darauf gesehen werden, dass
nicht alle Bilder der Vergangenheit zu entschlisseln sind: Vergangenheit bleibt

16 Vgl. Barthes: Die helle Kammer (wie Anm. 14), S. 102.
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eine Imagination und das Filmmateri-
al selbst, das filmische Gedichtnis, ist
verganglich und im Zerfall begriffen.
Die Verkntpfung von individu-
eller und kollektiver Geschichte lasst
sich auch aus Jarmans THE LasT OF
EncgLanD (1987) ablesen. Der gan-
ze Film, der ein katastrophisches
Bild der englischen Gegenwart zeich-
net, ist durchsetzt mit Home-mo-
vie-Bildern, manchmal nur kurz auf- £
scheinend, manchmal in lingeren Se-  Abb. 2
quenzen. Es sind Home movies von
Jarmans Grofivater aus den 1920er Jahren und spitere von seinem Vater, der
bei der Royal Air Force diente und sowohl in der militirischen Wohnsiedlung
als auch in den damaligen britischen Kolonien Home movies gedreht hat. Eini-
ge dieser kurzen Filme zeigen Derek Jarman als kleines Kind, das gerade Lau-
fen gelernt hat, im Garten oder spiter ballspielend mit Mutter und Schwester
(Abb. 2).

Jarman sagt zum Home movie:

The home movie is bedrock, it records the landscape of leisure: the
beach, the garden, the swimming pool. In all home movies is a longing
for paradise. How have the victims prepared for their brief immorta-
lity? Who smiles when they are told? Whose hair is brushed? Where
is the serpent lurking? My grandfathers’s films tells you more about
the 1920s than many a film constructed in the studios.!”

Zunichst einmal sind Home movies Dokumente ihrer Zeit mit dem Anspruch
der Authentizitit. Jarman versteht sie als privates Archiv, nicht von ungefahr
sind einige Home-movie-Sequenzen in THE LasT oF ENGLAND durch Aufnah-
men gerahmt, die den Filmemacher selbst zeigen, wie er ein Herbarium anlegt:
Sammeln und archivieren betreffen beide, die materielle Welt und die Bilder der
Vergangenheit. Dabei zieht Jarman den aktuellen Ton mit der filmischen Ge-
genwartsebene auch tiber Home-movie-Bilder hinweg, so dass mit Bild und
Ton zwei Zeitebenen, Gegenwart und Vergangenheit, aufeinandertreffen.

Das Home movie bewahrt in den Landschaftsbildern, dem Interieur und
der Kleidung ein kollektives, kulturelles Gedachtnis. Das paradiesische Mo-
ment, das Jarman hier beobachtet, die Orte der Freizeit, wird in seinem Film

17 Derek Jarman: The Last of England. Hg. v. David L. Hirst. London 1987, S. 54.
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konfrontiert mit den Orten der Katastrophe. Sie verhalten sich aber nicht ein-
fach nur wie Gegenbilder zueinander, sondern die katastrophische Gegenwart
bricht in die Home-movie-Idylle ein, der Terror der Gegenwart ist bereits in
der Vergangenheit angelegt. Dennoch bleibt ein Moment bestimmend fir das
in den Home movies reprasentierte Bild der vergangenen Kindheit — die Sehn-
sucht nach einem sicheren Ort in der Welt, die Riickkehr nach Hause: «I think
why I like The Wizard of Oz so much is that at the end we return HOME, after
hazardous adventures. There’s no place like the HOME-movie.»'®

Der Home-movie-Gestus im Spielfilm

Home movies sind weit verbreitet im Experimentalfilm und im Dokumentar-
film, wo sie zur Authentisierung beitragen. Mehr und mehr werden sie auch in
Spielfilmen, in Fernsehserien und sogar in der Werbung simuliert. Beispiele fiir
Home Movies im Spielfilm sind etwa Steven Soderberghs Sex, L1es AND ViDEO-
TAPE (1989), PHILADELPHIA von Jonathan Demme (1993), Atom Egoyans Exo-
TicA (1994), AMERICAN BEAUTY (1999) von Sam Mendes, M. Night Shyamalans
THE SixTH SENSE (1999), Steven Spielbergs MinorITY REPORT (2002) und viele
andere mehr: Es lassen sich unzihlige weitere Beispiele finden, der Home-mo-
vie-Gestus ist geradezu ubiquitir geworden.

Bei der Ubernahme des Home-movie-Gestus’ innerhalb von Spielfilmen
wird die Perspektive des Rezipienten auf das im Film reprisentierte Geschehen
gewissermaflen gedoppelt: Formale Merkmale wie Rasterung, Unschirfen usw.
simulieren die Asthetik des Home movies bzw. Home videos und lassen es als
Bild im Bild erkennbar werden. Hiufig wird die Home-movie-Simulation tiber
eine «frame-within-a-frame»-Konfiguration eingefiihrt, blinkende «Record»-
Signale und dhnliches simulieren den subjektiven Blick des Filmenden im Film.
Das Home movie erscheint als Reprisentation oder Simulation innerhalb des
Rahmens der narrativen Diegese. Wihrend der Spielfilm in der Regel eine fikti-
onale Welt konstituiert, als wiirde sie autonom existieren und direkt prisentiert

18 Ebd., S. 108. Die Faszination fiir Home movies scheint der Ursprung fiir Jarmans erste Versu-
che mit Super 8-Filmmaterial zu sein, mit dem seine eigene Filmarbeit beginnt. In seinem Buch
Dancing Ledge schreibt Jarman, bevor er tiber seine Super 8-Filme seit 1970 berichtet, tiber den
Zauber der heimischen Kinovorfithrungen in der Kindheit: «The home movie’ nights of my
childhood were the most exciting. To watch Grandma Mimosa cutting up the Sunday chicken
in 1929 seemed no less than a miracle [...]. Thirty minutes of film would cover as many years
[...]. Half-way, in 1939, when my father took over the filming, everything broke out into the
most brilliant colour — sequences of the World Fair in New York, of my parents driving to Scot-
land early in the war, Lossiemouth in a blaze of purples and oranges, mountains reflected per-
fectly in the lochs... The war: aerial shots of Wellington bombers and camouflaged RAF sta-
tions... And post-war Italy, orchards and picnics at Ostia.» Derek Jarman: Dancing Ledge. Hg.
v. Shaun Allen. London 1991, S. 114.
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Abb. 3 Abb. 4

werden, berichtet das Home movie innerhalb des Film tber diese fiktionale
Welt in der Form eines Zeugen oder Teilnehmenden.!” Das Home movie funk-
tioniert im filmischen Text wie ein subjektiver Point-of-view innerhalb der nar-
rativen Objektivitit. Merkmale des Home movies wie direkte Adressierung an
die Kamera, schlechte Bildqualitit u. a. wandern so in das Mainstream-Kino ein
und kontrastieren dessen Konventionen. Sie simulieren eine Aura der Intimitit
und Authentizitit, die den Zuschauer einbezieht, der eigene Erfahrungen mit
dem Home-movie-Modus hat, ob als Praktizierender oder als Betrachter. Die
Verwendung des Home movies im Spielfilmkontext wirkt in der Regel emotio-
nalisierend auf die Rezipienten. Es kommt dabei natiirlich auch auf die Inhalte
an, sehr haufig wird es in Zusammenhang mit dem Tod oder einem schmerz-
lichen Verlust eingesetzt. Exorica, MiNorrTY REPORT, THE SixTH SENSE und
PuiLaDELPHIA sind Beispiele dafiir. In diesen Filmen reprisentieren Home
movies Erinnerung in einer Krisensituation und stehen fiir das Leiden an der
Abwesenheit des vergangenen Gliicks. In MinorITY REPORT schaut sich die
Hauptfigur John Anderton alte Videoaufzeichnungen der Familie an, die seinen
entfithrten und seither verschwundenen Sohn Danny zeigen. In ExoTica ver-
sucht der Protagonist Francis, iiber die Ermordung seiner Tochter hinwegzu-
kommen und sieht sich wieder und wieder ein Home movie mit ihr an, ahnlich
wie in THE SixTH SENSE die Ehefrau des ermordeten Malcolm, der nicht weif3,
dass er tot ist, die Hochzeitsvideos. Die Wiederholung markiert die Fixierung,
das Nicht-loslassen-Konnen, das Home movie wird zum Index eines Traumas.
Sehr oft ist es ein melancholisches Erinnerungsbild des Gliicks, das mit dem
Home movie gezeichnet wird. PHILADELPHIA endet mit einem Home movie,
das sich die Familienmitglieder wihrend der Trauerfeierlichkeiten fiir den an
Aids gestorbenen Andrew auf dem Fernsehschirm anschauen und das Famili-
enszenen mit Andrew als Kind zeigt: In unscharfen, wackeligen, zum Teil un-

19 Vgl. zum Home movie bzw. Home video innerhalb des filmischen Textes Moran: There’s No
Place Like Home Video (wie Anm. 1), S. 163-203.
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terbelichteten Bildern scheinen Szenen einer Kindheit im Kreis der Familie auf,
die typische Ereignisse erinnern (Ferien am Meer, Halloween) — es sind diese
Bilder des Gliicks, die bleiben, sozusagen als Summe des Lebens des Protago-
nisten (Abb. 3 und Abb. 4)

Der Film feiert auf diese Weise die Familie als Ort des Zusammenhalts und
der Geborgenheit, schon zuvor hatte der Film ein Home video simuliert, in
dem der erwachsene Andrew anlisslich des vierzigsten Hochzeitstags seiner El-
tern seine Familie vorstellt. In einer melancholischen und trauernden Haltung
werden der Beginn und das Ende des Lebens des Protagonisten zu einer Kreis-
bewegung zusammengeschlossen.

Home movies erlauben in dieser Verwendungsweise zugleich Gefiihlssteige-
rung und Distanz: Emotionalisierung und Distanz sind Kennzeichen der Me-
lancholie. Home-movie-Bilder sind Bilder mit Vergangenheitsindex, sie zei-
gen etwas Vergangenes, das als vergangen wahrgenommen wird, das melancho-
lische Moment darin wird haufig unterstiitzt durch eine entsprechende Musik.
Der Zuschauer nimmt die Home-movie-Bilder sehr bewusst als Bilder wahr,
als nicht-gegenwirtig und als Reprisentationen eines Abwesenden. Gleichzei-
tig erfahren diese Bilder durch den Home-Modus eine Authentisierung und In-
timitit, die sich auf den Entstehungskontext von Home movies stiitzt, auf die
Zeugenschaft. So sagt Barthes tiber die Fotografie, ihr Unnachahmliches, ihr
«Noema», bestehe darin, «dafl jemand den Referenten leibhaftig oder gar in
persona gesehen hat (auch wenn es sich um Gegenstinde handelt)» und cha-
rakterisiert diesen Sachverhalt mit der wiederkehrenden Wendung «Es-ist-so-
gewesen», die die Verbindung von aktueller Realitdt und Vergangenheit impli-
ziert.? Das Home movie ist im Grunde das letzte Refugium dieser Verbindung
im Bereich des Films. Langst ist die Realitatshaltigkeit von Medienbildern, auch
wenn sie noch auf analogen fotografischen Abbildungstechniken beruhen, zur
Disposition gestellt worden. Fiir die Bilder des Home movie konnen selbstver-
standlich alle kritischen Einwinde gegen ein Verstindnis des Bildes als Abbild
von Realitit ebenso gelten, doch hat es eine duflerst starke Appellfunktion an
den Betrachter, es genau so zu verstehen: als authentisch, ungestellt, als Zeugnis
eines Ereignisses, bei dem die Referenten, hier die Familienmitglieder, leibhaftig
anwesend waren. Genau mit dieser Appellfunktion, die Authentisierungsstra-
tegien mit einer Emotionalisierung des Zuschauers (Gefiihlssteigerung) verbin-
det, arbeiten die Simulationen des Home movies im Hollywood-Kino.

Abschlieflend soll dies noch einmal an drei kurzen Beispielen illustriert werden.

Das erste Beispiel stammt aus AMERICAN BeauTY. Die Hauptfigur, Lester
Burnham, ist ein allwissender Erzihler, der die Ereignisse des Films erinnert,
aber aus der Perspektive des abgeschlossenen Lebens: Er ist, so lisst er den Zu-

20 Barthes: Die helle Kammer (wie Anm. 14), S. 89 (Herv. im Original).
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schauer zu Beginn wissen, bereits tot. In dieser Geschichte gibt es einen jungen
Mann, Ricky, der in der Nachbarschaft lebt und Home videos dreht. Er zeigt
Lesters Tochter Jane das schonste Video, wie er sagt, dass er je gedreht hat. In
diesem Video geht es nicht um die Familie. Vielmehr stellt es anhand des Bil-
des einer Plastiktiite, die im Wind tanzt, eine Reflexion iiber Schonheit und Ver-
ganglichkeit dar, die in ihrer ganzen Haltung zutiefst melancholisch ist, in der
Aufmerksamkeit fir das Ephemere und in der Verbindung von Schonheit und
Schmerz, die im Film von Ricky mit einigem Pathos vorgetragen wird:

It was one of those days where it’s a minute away from snowing. And
there was this electricity in the air. You can almost hear it. Right? And
this bag was just dancing with me, like a little kid begging me to play
with it, for 15 minutes. That’s the day I realized that there was this
entire life behind things, and this incredibly benevolent force, that
wanted me to know that there was no reason to be afraid ever. Video’s
a poor excuse, I know. But it helps me to remember. I need to remem-
ber. Sometimes there is so much beauty in the world. I feel like I can’t
take it and my heart is just going to cave in.

In diesem Moment verlisst der Film die duf8ere Erzahlhandlung zugunsten ei-
ner reflexiven Haltung, die die Filmbilder auf ihre sinnliche Prisenz hin befragt.
Wenn Ricky sagt, man konne die Luft beinahe knistern horen und sich selbst im
Moment des Filmens als passiv beschreibt, geht es genau um diese Reflexion ei-
ner intensiven prasentischen Wahrnehmung. Die Sequenz illustriert sehr schon
die gleichzeitige Entstehung der Narration und der Erinnerung aus der Wahr-
nehmung. Jeder beliebige profane Gegenstand kann zum Gegenstand einer Er-
zahlung werden. Voraussetzung ist eine besondere Wahrnehmungshaltung, die
diesem Gegenstand entgegengebracht wird. Diese Wahrnehmung ist auch als
dsthetische Wahrnehmung zu bezeichnen: der Ubergang von der <Alltagswahr-
nehmung> in den Modus der dsthetischen Wahrnehmung ist potenziell immer
moglich, Voraussetzung dafiir ist, dass die Wahrnehmung als Wahrnehmung
wahrgenommen, also reflektiert wird. Die Reflexion der Wahrnehmung ver-
weist das Wahrgenommene immer auf ein ihm Auferes, auf ein <Als ob>. Inso-
fern sind alle Wahrnehmungen, die der Zuschauer in und mit dem Medium des
Films erfahrt, mit dem Index der dsthetischen Wahrnehmung versehen, da der
Zuschauer ja in jedem Moment weifl, dass er einen Film sieht. In der bespro-
chenen Sequenz wird dies durch die Sehanordnung im Bild veranschaulicht, die
den Blick verdoppelt: die Kamera schaut Ricky und Jane tiber die Schulter, die
vor einem Bildschirm sitzen, auf dem das Home movie zu sehen ist, bis schlief3-
lich Video- und Filmbild zur Deckung kommen und Zuschauerblick und der
Blick der beiden Protagonisten zu einer Perspektive verschmelzen (Abb. 5).
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Abb. 5

Der Ubergang von der Alltagswahrnehmung zur isthetischen Wahrneh-
munyg ist darin vollzogen, dass die Plastiktiite nun nicht mehr als <Abfall> und
als totes Ding angesehen wird, sondern als ein lebendiges dsthetisches Objekt.
Der Betrachter sieht also noch etwas anderes darin als es der nicht-isthetisie-
rende Blick zuliefle, dieses Mehr, das Andere, das <Als ob> ist eine Eigenschaft
bzw. ein Ergebnis der Wahrnehmungshaltung selbst, man kdnnte auch sagen:
der Intentionalitit (in) der Wahrnehmung.

Das Bild der Ttute wird am Ende des Films noch einmal aufgegriffen, im Mo-
ment des Todes von Lester, wo es mit anderen Bildern die Ansicht illustriert, im
Moment des Todes laufe das Leben vor dem inneren Auge noch einmal ab. Les-
ter kommentiert noch einmal das Motiv der Schonheit, die kaum zu ertragen
oder zu erfassen sei, in dem Sinne, dass Schonheit am besten passiv und inten-
tionslos erfahren werden kann. Das Home movie-Bild steht dann fiir eine kon-
templative Haltung und fordern dazu auf, sich den sinnlichen Eindriicken zu
tiberlassen. Insofern es Wahrnehmung reflektiert und intensiviert, verweist das
Bild auf eine mentale Dimension.

Ein weiteres Beispiel, Jodie Fosters HOME FOR THE HOLIDAYS (1995), ist et-
was anders gelagert. Hier geht es wieder um Familie und Familienkonflikte, die
anlisslich eines Thanksgiving-Festes zum Vorschein kommen. Gegen Ende des
Films steigt die erwachsene Tochter zu ithrem Vater in den Keller, der dort Home
movies betrachtet. Der Vater denkt nun angesichts der Bilder der Vergangenheit
tiber sein Leben nach und erzihlt der Tochter eine Geschichte tiber einen ein-
zelnen Augenblick in seinem Leben, 1969, mit einer Dauer von «hochstens 10
Sekunden». In diesem Augenblick, erzahlt er ihr, hat er mit ihr am Rollfeld des
Flughafens gestanden und den Start eines brandneuen Flugzeugs miterlebt — al-
le anderen Familienmitglieder, die dabei waren, hatten Angst, nur sie, die kleine
Tochter, nicht. Ein groflartiger Moment fiir den Vater: «Ich wiinschte, ich hat-
te ihn auf Film.» Und genau das simuliert der Film dann am Ende: ein Home
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movie, das nie gedreht worden ist, ei-
ne Art Wunschprojektion, eine Ima-
gination des Vergangenen (Abb. 6).

In die Sequenz werden neben den
Bildern aus der Vergangenheit der Fa-
milie auch Bilder aus der Gegenwart
eingefiigt, die verschiedene Szenen
des glucklichen Miteinanders in der ¥
Familie zeigen: Die Zeiten bestehen  Abb. 6
nun nebeneinander. Man konnte auch
sagen: Das Home movie lisst auch die (filmische) Gegenwart zur Vergangen-
heit werden.

Im Zusammenhang mit dem Tod erweist sich das Home movie noch einmal
als der Ort der Heimkehr, wie schon in PHILADELPHIA. Ein letztes Beispiel ent-
stammt Adrian Lynes Jacos’s LADDER (1990). Der Film erzahlt die Geschich-
te eines Soldaten, der in Vietnam verwundet wird, traumatisiert heimkehrt und
von Erinnerungen und Visionen gequilt wird. So scheint es. Am Schluss des
Films wird klar, dass diese Geschichte eine Imagination war: die Imagination
eines Sterbenden tber sein zukiinftiges Leben, das er nie fiihren wird. Formal
ist der Film so strukturiert, dass die Szenen aus Vietnam, die die eigentliche
Gegenwartsebene in der Erzahlung darstellen, zunichst als Ebene der Erinne-
rung rezipiert werden, wobei Erinnerungen wiederum mit Traumen und Vi-
sionen verschachtelt sind, so dass es
beim Rezipienten immer wieder Ir-
ritationen dartiber gibt, auf welcher
Ebene der Erzahlung er sich befin-
det. Das Gegenwartsbild wird bestin-
digen Transformationen unterworfen,
bis hin zum Ende des Films, in dem
sich die Erzdhlebenen auf einen ein-
zigen Moment zusammenziehen, den
Moment des Todes. In diesem Mo-
ment verschmelzen Zukunft (das Le-
ben, das Jacob nie fithren wird), Ge-
genwart (das Militarlazarett in Viet-
nam) und Vergangenheit. Eines der
wenigen <«wirklichen> Erinnerungs-
bilder im Film (nach den vielen, die
sich retrospektiv als Imaginationen
des Zukiinftigen erwiesen haben) ist
reprasentiert durch ein Home movie Abb. 8
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und kennzeichnet genau den Moment, in dem das Herz des verwundeten Ja-
cob zu schlagen aufhort: Home-movie-Szenen mit Jacob, seiner Frau und sei-
nen Kindern scheinen kurz zwischen Schwarzbildern auf, den Takt der Bildfol-
gen gibt der sich verzogernde Herzschlag (Abb. 7 und Abb. 8).

Dieser Moment markiert die Verabschiedung der Erinnerungen und des in
die Zukunft gerichteten Wollens, die Jacob am Sterben gehindert haben: des
Teiles, der das Leben nicht loslassen will, die Erinnerungen und Gefiihle. Hier
verschmilzt das Home movie mit der Perspektive eines filmischen Bewusst-
seins, das sich erinnert — und loslisst.
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Das Archivbild und seine «<Geburt> als Wahrneh-
mungsphinomen in den 1950er Jahren

Ob man ins Kino geht oder durchs Programm zappt, Archivbilder, in welcher
Form auch immer, sind aus Film und Fernsehen nicht wegzudenken. Und das
nicht nur in dokumentarischen Formaten von TV-Nachrichten tiber Heinrich
Breloer bis hin zum Dauerbeschuss aus der Knopp’schen «Clip-Schule vom
Lerchenberg» (Der Spiegel). Auch in Spielfilmen wie LE FABULEUX DESTIN
D’AMELIE PouLain (D1E WUNDERBARE WELT DER AMELIE, 2001) kommen Bil-
der mit der Patina des Archivs zum Einsatz. Selbst Videoclips nutzen ausgiebig
die visuelle Ressource aus der Vergangenheit: Von Michal Jackson, der Aufnah-
men einer Atombombenexplosion in MAN IN THE MIRROR (1987) einbaut, tiber
den kalkulierten Tabubruch mit Riefenstahls Olympiabildern im Rammstein-
Clip STrIPPED (1998) bis zur Gruppe Incubus, die in MEGALOMANIAC (2004)
den Fithrer in Eva Brauns Amateurbildern durchs Bild tanzen lisst. Und was
sich im Netz jenseits der Prasentation von offiziellen Archivbestinden tum-
melt, entzieht sich sowieso jedwedem Uberblick.

Archivbilder sind ein nachgefragter Artikel im Gemischtwarenladen der Au-
diovisionen, in dem mehr oder weniger Selbstbedienung zu herrschen scheint.
Dabei handelt es sich nicht um ein aktuelles Phinomen im Zeitalter medialer
Endlosverwertung: Eine Studie tiber die Darstellung des Nationalsozialismus
im deutschen Spielfilm von 1945 bis 1955 konstatiert, dass der Einsatz von do-
kumentarischem Filmmaterial selbstverstindlich sei und «kaum ein Spielfilm
tiber die jiingste deutsche Vergangenheit auf die Einblendung von Filmdoku-
menten» verzichte.! Vor dem Hintergrund einer seit Jahrzehnten praktizier-
ten Verwendung von Archivmaterial in den unterschiedlichsten Kontexten ver-
wundert die geringe wissenschaftliche Beachtung dieses Phinomens, das fast
ausschliefflich im thematischen Zusammenhang von NS-Propaganda und Ju-
denvernichtung problematisiert wird.2

1 Wolfgang Becker u. a. (Hg.): Die Zeit des Nationalsozialismus im deutschen Spielfilm 1945 bis
1955. AbschlufSbericht zum Forschungsprojekt der Stiftung Volkswagen. 4 Bde., Osnabriick
1986, Bd. 1, S. 273.

2 Neben der — zumeist kritisch-ablehnenden — Auseinandersetzung mit der ZDF/Guido Knopp-
Methode (vgl. die Diskussion in: 1999. Zeitschrift fiir Sozialgeschichte des 20. und 21. Jahr-
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Auf der Produktionsseite ist die Verwendung von Archivbildern vielfaltig
motiviert, wobei narrative, diskursive, dsthetische und 6konomische Griinde
haufig miteinander verkniipft sind:

+

In der Narration konnen Archivbilder selbst Thema und Ausgangs-
punkt der Handlung sein, wie z. B. in Peter Delpeuts Film Tue Forsip-
DEN QUEST (DIE VERBOTENEN SUCHE, 1993), in dem anhand des angeb-
lichen Fundes von alten Filmen und mit diesen eine mysteriose Polarex-
pedition prisentiert wird. Oder der Einsatz von Archivbildern kann die
Handlung vorantreiben — und das nicht nur in dokumentarischen, son-
dern auch in fiktionalen Formen, wie z. B. der Amateurfilm von Kenne-
dys Ermordung in Oliver Stones JFK (1991).

Archivbilder schreiben sich ein in einen dokumentarisch-historischen
Diskurs und legitimieren das Gezeigte als unhinterfragbares <So war es>.
Die Wiederverwendung von Bildern kann aber auch deren inhirente
Qualititen oder Bekanntheit zur eigenen Aufwertung nutzen, sei es in
Form einer Hommage wie im Rammstein-Clip, sei es als kritisch ge-
meinte Collage 2 la Incubus.

Eine wichtige dsthetische Funktion besteht darin, fiir Zeitkolorit zu sorgen.
In der Montage konnen Archivbilder eingesetzt werden, um Uberginge
zu signalisieren, Anschlisse zu schaffen und die raumzeitliche Orientie-
rung zu erleichtern.

Aus 6konomischer und produktionstechnischer Perspektive konnen be-
reits vorhandene Aufnahmen die einfachere und/oder preiswertere Lo-
sung sein. So war beispielsweise das geringe Budget ein maflgeblicher
Grund dafiir, dass Frank Capra die WaY WE FigHT-Reihe im Zweiten
Weltkrieg hauptsachlich mit Fremdmaterial der Kriegsgegner herstellte.?

In der Verwendung evident, handelt es sich um ein heterogenes Ensemble audio-
visueller Konstruktionen. Der geldufige Archivbild-Begriff soll hier als Konzept
mit einer spezifisch diskursiven Funktion verstanden werden. Um sich dem zu
nahern werden zunichst verschiedene Ansitze zur Beschreibung des Phinomens
vorgestellt und darauf aufbauend ein semio-pragmatischer Zugritf entwickelt.
Im Anschluss wird die historische Entwicklung des Archiv(bild)-Diskurses und
der Fremdmaterial-Verwendung nachgezeichnet und damit das Titelversprechen
von der «Geburt des Archivbildes eingelost. Dabei geht es weniger um eine ge-
naue Datierung als vielmehr um den Prozess, aus dem das Archivbild als mediales

hunderts, 2/2002) ist bisher vor allem die Fotografie ausfiihrlich untersucht worden: Cornelia
Brink: Tkonen der Vernichtung. Offentlicher Gebrauch von Fotografien ans nationalsozialisti-
schen Konzentrationslagern nach 1945. Berlin 1998. Habbo Knoch: Die Tat als Bild. Fotografi-
en des Holocaust in der deutschen Erinnerungskultur. Hamburg 2001.

3 Joseph McBride: Frank Capra: The Catastrophe of Success. New York u. a. 1993, S. 458.
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Wahrnehmungsphinomen im heutigen Sinn resultiert. Am Ende steht ein kurzer
Ausblick auf aktuelle Tendenzen und die Frage, inwieweit eine Verinderung in
der Verwendung und Wahrnehmung von Archivbildern zu beobachten ist.

1. Kompilation als Methode, Found Footage als Quelle

Unter den Stichwortern <Archivaufnahme> oder Stock Shot> erkliren Sachlexi-
ka, dass es sich dabei um bereits existierende Bilder handelt, die in einen neuen
Zusammenhang montiert werden.* Dazu verweisen die Nachschlagewerke ein-
hellig auf den Kompilationsfilm. Als Jay Leyda 1963 einen Namen fiir Filme
suchte, die am «Schneidetisch unter Verwendung von bereits vorhandenem Auf-
nahmematerial[, das] irgendwann in der Vergangenheit entstanden ist» basie-
ren, fand er nur die Bezeichnung «Kompilationsfilm».> Obwohl er selbst damit
nicht zufrieden war, hat sich Leydas Vorschlag mittlerweile als Genrebezeich-
nung fir Dokumentarfilme aus rekontextualisiertem Material durchgesetzt.®
Dabei ist die Abgrenzung zu anderen Formen und Formaten wie Montagefilm,
TV-Dokumentation, Archivkunstfilm, Found Footage usw. problematisch.
Uber den Kompilationsfilm als «Filmgattung»’ im Sinne Leydas lisst sich
dem Phinomen <Archivbild> kaum niher kommen. Begreift man aber Kompila-
tion von Vorgefundenem als methodischen Zugriff, lassen sich der Diskussion
um den Kompilationsfilm Einsichten in mediale Zuschreibungen, den daraus
resultierenden Status von Archivbildern und damit deren Funktion und Pro-
blematik entnehmen: Der Status des Vorgefundenen, bereits Existierenden und
unabhingig vom Benutzer Entstandenen fordert die Illusion unmittelbarer und
ungefilterter Wiedergabe von Geschichte bzw. vergangener Wirklichkeit. Das
Kernproblem der kompilatorischen Methode besteht in der Frage nach dem
Umgang mit der den Bildern eingeschriebenen Asthetik und Ideologie: Bei Ma-
terial beispielsweise aus dem Dritten Reich> besteht die Gefahr, die Propagan-
da-Asthetik der Bilder faszinativ fortzuschreiben.® Ahnliches gilt aber auch
oder gerade fiir <harmlose> Bilder wie beispielsweise Wochenschauberichte von
Modenschauen oder Sportereignissen mit ihren Geschlechterstereotypen.’

4 James Monaco: Film Verstehen. Hamburg 1996, S. 542. Rainer Rother (Hg.): Sachlexikon Film.
Hamburg 1997, S. 279.

5 Jay Leyda: Filme aus Filmen — Eine Studie iiber den Kompilationsfilm. Berlin 1967 [1963], S. 7.

6 Vgl. Rother: Sachlexikon Film (wie Anm. 4), S. 176 f. Thomas Koebner (Hg.): Reclams Sachle-
xikon des Films. Stuttgart 2002, S. 313 f.

7 Leyda: Filme aus Filmen (wie Anm. 5), S. 7, S. 39.

8 Heinz-B. Heller: «Vergangenheit im filmischen Prisens. Anmerkungen zum Verhiltnis von
Dokumentarfilm und Geschichte». In: Knut Hickethier/Eggo Miiller/Rainer Rother (Hg.):
Der Film in der Geschichte. Berlin 1997, S. 220-227, hier: S. 223 f.

9 Vgl. Uta Schwarz: Wochenschau, westdentsche Identitit und Geschlecht in den fiinfziger Jah-
ren. Frankfurt/M./New York 2002.
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An der semantisch-medialen Priformierung bereits existierender Bilder als
Quelle reibt sich der Found Footage-Film und versucht diese mit z. T. radi-
kalen Mitteln zu unterlaufen: Neben dem asthetischen Verfahren der Collage
zihlen dazu Eingriffe in den physischen Trager durch neue Farbgebung, Krat-
zen auf der Filmoberfliche, Braten in der Pfanne oder Kontakt mit Chemikali-
en, Algen und Bakterien.!® Grob vereinfacht, steht im Found Footage-Film, der
dem Avantgarde- und Experimentalfilm zugeordnet wird"!, weniger — wie beim
Kompilationsfilm als Subgenre des Dokumentarfilms — der Inhalt der Bilder im
Mittelpunkt, sondern deren Status als (Vor-)Gefundenes, hiufig von der Ge-
sellschaft Ausgesondertes. So sind Archivbilder fiir den Found Footage-Film
als eine mogliche Quelle unter anderen nur der Ausgangspunkt fur eine weitere
Bearbeitung, wihrend sie essenzieller Bestandteil der historischen Kompilati-
on/Dokumentation sind.

2. Zur Funktion von Archivbildern

William C. Wees unterscheidet drei <Spielarten> von Found Footage, die er nach
der Verwendungsart des vorgefundenen Materials differenziert: Kompilation,
Collage und Aneignung. In diesem Raster favorisiert er die Collage, weil sie
«die grundlegendsten und schirfsten Fragen an die Macht filmischer Darstel-
lung stellt»'2. Die Funktion von Archivbildern lisst sich in einem dhnlichen
Schema fassen, das sich aber nicht am medienkritischen Potenzial der Metho-
de, sondern an der medial-erinnerungskulturellen Funktion orientiert: Vorge-
fundene Bilder 1) als Beweis im Sinne eines zeithistorischen Dokumentes, 2) als
Verweis auf etwas Vergangenes im Sinne eines Monumentes und 3) als Illustra-
tion ohne referenziellen Mehrwert. Die Begriffe Monument/Dokument werden
unterschiedlich verwendet. Im Kontext visueller Uberlieferung bietet sich die
Definition von Ruggiero Romano an, der darauf hinweist, dass die Fotografie
kein Dokument ist, «<wenn Dokument Unterweisung meint (das aus dem latei-
nischen docere = unterrichten kommt). Die Fotografie ist ein Monument (aus
dem lateinischen memini = Erinnern), das an Dinge erinnert.»"

Wie aber funktionieren <Archivbilder>? Scheinbar sind sie so einfach zu er-
kennen, dass die Frage nach den Prozessen, die zu einer entsprechenden Deko-

10 Willem de Greef: «<Found Footage Film als eine Kunst der Reproduktion». In: Cecilia Haus-
heer/Christoph Settele (Hg.): Found Footage Film. Luzern 1992, S. 76-89, hier: S. 78 {.

11 Vgl. Peter Tscherkassy: «Die Analogien der Avantgarde». In: Hausherr/Settele (wie Anm. 10),
S. 26-34.

12 William C. Wees: «Found Footage und Fragen der Reprisentation». In: Hausherr/Settele (wie
Anm. 10), S. 36-53, hier: S. 38.

13 Interview mit Ruggiero Romano: «Fotografie-Geschichte — Geschichte der Fotografie». In: Fo-
togeschichte. 7. Jg. (1987), H. 25, S. 3-6, hier: S. 5.
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dierung fiihren, nicht in den Blick gerit. Die Wahrnehmung als Zitat, also als
direkte Wiedergabe von vorgefassten Inhalten, ist die sine qua non des Status’
von Archivbildern. Die ohnehin spirliche Literatur zum <Filmzitat hat sich
dem Thema des direkten Zitats von Bildern nicht zugewandt. Stattdessen steht
im Mittelpunkt des Interesses das indirekte Zitat, das mit der <Nouvelle Vague>
als Spiel mit der Anspielung zu einem zentralen Aspekt von Selbstreflexivitit
im modernen Film wird."* Ahnlich dem Filmzitat gerit auch der Komplex Film
im Film> vor allem unter dem Aspekt filmischer Selbstreflexion in den Blick.”
Unter diesen Vorzeichen wird das Spiel mit Archivbildern in einem fake docu-
mentary wie THE FORBIDDEN QUEST untersucht.!* Oder aber das Material ge-
rat unter Gesichtspunkten der Quellenkritik wie in JFK ins Zentrum der Auf-
merksambkeit.”” Die Vermittlungsleistung der Bilder als historische wird dabei
immer vorausgesetzt.

Welche Form der Wahrnehmung aber garantiert, dass Archivbilder wie bei-
spielsweise in AMELIE problemlos als authentische Zeitzeugnisse und damit do-
kumentarisch wahrgenommen werden, ohne den fiktionalen Charakter zu sto-
ren? Eine Antwort darauf erméoglicht der semio-pragmatische Ansatz, der im
doppelten Prozess der Text-Produktion (einerseits im Raum der Herstellung
und andererseits im Raum der Lektiire) das Kommunikationsangebot des Films
an den Zuschauer in den Mittelpunke stellt: Externe und binnenisthetische Hin-
weise sollen den Rezipienten zu einer bestimmten Lektiireform bewegen. Ro-
ger Odin differenziert verschiedene Modi der Sinn- und Affektproduktion: ne-
ben einem fiktionalisierenden und einem dokumentarisierenden Modus'® einen
spektakularisierenden, fabularisierenden, privaten, kiinstlerischen und dsthe-
tischen Modus. Ein zentrales Unterscheidungskriterium ist die Konstruktion
des «Enunziators», d. h. die Konstruktion der Auflerungsinstanz durch den Re-
zipienten.!” Das Modell liefle sich erweitern um eine historisierende Lektiire, die
die Wahrnehmung von Bildern der Vergangenheit — wie z. B. beim Historien-
film — ebenso steuert wie die Wahrnehmung von Bildern aus der Vergangenheit,
d. h. Archivbilder. Dieser historisierende Modus zeichnet sich dadurch aus, dass

14 Vgl. Burkhard Rowekamp: «Ein Zitat ist ein zitat ist ein zZITAT. Anmerkungen zum Filmzitat».
In: Ders./Matthias Steinle: Selbst/Reflexionen. Marburg 2004, S. 113-126.

15 Vgl. Jurgen Felix: «Film im Film». In: Koebner: Reclams Sachlexikon (wie Anm. 6), S. 180—
181.

16 Manfred Hattendorf: «Fingierter Dokumentarfilm: Peter Delpeuts THE FORBIDDEN
QUEST»>. In: Ders. (Hg.): Perspektiven des Dokumentarfilms. Miinchen 1995, S. 191-211.

17 Linda Williams: «Spiegel ohne Gedachtnisse. Wahrheit, Geschichte und der neue Dokumentar-
film» (1999). In: Eva Hohenberger/Judith Keilbach (Hg.): Die Gegenwart der Vergangenbeit.
Dokumentarfilm, Fernsehen und Geschichte. Berlin 2003, S. 24—44, hier: S. 26 ff.

18 Roger Odin: «Dokumentarischer Film — dokumentarisierende Lektiire». In: Christa Blimlin-
ger (Hg.): Sprung im Spiegel. Filmisches Wahrnehmen zwischen Fiktion und Wirklichkeir. Wien
1990, S. 125-146.

19 Roger Odin: «Kunst und Asthetik bei Film und Fernsehen. Elemente zu einem semio-pragma-
tischen Ansatz». In: montage/av. 11/2/02, S. 42-57, hier: S. 42 {.
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er auf der Zeitleiste zurtickweist und auf «die Geschichte> als realen Enunziator
verweist. Im Falle von Archivbildern konkretisiert sich die AufSerungsinstanz
zudem in der das Bildmaterial zur Verfiigung stellenden Instanz: dem Archiv.
Der historisierende Modus ist mit anderen Rezeptionsmodi auf unterschied-
lichen Ebenen kombinierbar, so dass die Archivaufnahmen in AMELIE zwar als
authentisch und damit dokumentarisch wahrgenommen werden, trotzdem aber
eine <iktionalisierende Lektiire> als dominanter Modus vorherrscht.

Zwar hat sich Gilles Deleuze in seinem Band Zeiz-Bild nicht explizit mit
Bildern aus vergangenen Zeiten auseinandergesetzt, dafiir aber mit Darstel-
lungsstrategien, die eine historisierende Lektiire mit der medialen Erinnerungs-
funktion verkntipfen: So wird die Riickblende als «konventionelles und extrin-
sisches Verfahren» mit Markierungen wie einer Uberblendung eingefiihrt und
durch Uberbelichtung gekennzeichnet, um «Achtung, Erinnerung!» zu signa-
lisieren.® Diese Beschreibung lasst sich auf die gingige Reprisentationsstra-
tegie zur Kennzeichnung von Archivmaterial tibertragen, das zumeist bereits
durch qualitative Differenzen (heute vor allem Schwarzweif} oder Alterungs-
merkmale des Bildtrigers) <Achtung, Vergangenheit!> signalisiert. Laut Deleuze
bleibt die Riickblende eine «bequeme Konvention», wenn sie nicht anderswo-
her eine Rechtfertigung als «Erinnerungsbild» erhilt.?! Zudem sei die Rick-
blende nicht nur hinsichtlich des Erinnerungsbildes unzulinglich, «erst recht
besteht eine Unzulinglichkeit des Erinnerungsbildes in Bezug auf die Vergan-
genheit.»? Deleuze’ Kritik richtet sich vehement gegen das narrativ-isthetische
Verfahren eines Erinnerungs-Diskurses, der raumzeitliche Linearitat und einen
direkten Zugang zu einer vergangenen Wirklichkeit suggeriert. Gerade Archiv-
bilder bieten sich aufgrund ihrer <historischen Aura> fir diesen Unmittelbar-
keits-Diskurs an, dessen zentrale Legitimationsinstanz das Archiv ist — unab-
hingig davon, ob das Material auch dort aufbewahrt worden ist.

3. Autoritit Archiv(bild)

Die Tatsache des <Aufgehoben-> oder <Neu-entdeckt-worden-Seins> verdoppelt
den apparativ erzeugten Glaubwiirdigkeitseffekt der Fotografie. Billy Wilder
verwendet in A FOREIGN AFFAIR (EINE AUSWARTIGE AFFARE, 1948) Archivbilder
als Film im Film, die tiber ihre dramaturgische Funktion hinaus auch ein iro-
nischer Kommentar beztiglich der Macht des Archivs, der Macht des Bildes und
nicht zuletzt der des Archivbildes sind: Mittels einer NS-Wochenschau versucht
die US-Kongress-Abgeordnete Phoebe Frost die Rolle der von Marlene Dietrich

20 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt/M. 1991, S. 69.
21 Ebd.,S. 163.
22 Ebd.,S.76.

264



Das Archivbild und seine <Geburt> als Wahrnebhmungsphinomen

gespielten Nachtclub-Singerin Erika
von Schlitow im NS-Staat zu kliren.
Die Bilder zeigen eingangs eine Re-
de von Goebbels mit Originalaufnah-
men, gefolgt von einer Opernauffiih-
rung, bei der Erika/Marlene Dietrich
sich mit dem Fihrer unterhilt und sie
zusammen lachen (Abb. 1-3).

Jetzt kann auch Erikas Geliebter
Captain Pringle ihre Verstrickung ins
System nicht mehr leugnen. Die Sze-
ne zeigt die Macht des <Archivdoku-
ments>, das als scheinbar selbstevi-
denter Beweis keiner Kontextualisie-
rung bedarf. Gleichzeitig geht Wilder
ironisch-selbstreflexiv mit der Autori-
tit des Archivbildes um: Trotz voran-
gegangenem <echten> Goebbels verwei-
sen Hitler-Charge und Marlene Diet-
rich eindeutig auf die fiktionale Form
und zeigen dabei deutlich, dass diese
hier fiir den Zuschauer mogliche Un-
terscheidung auch nur eine Frage der
Form ist. Das Archiv selbst wird in A
FoREIGN AFFAIR zum Ort einer amou-
rosen Verfolgungsjagd, weil der US-
Offizier belastende Unterlagen ver-
schwinden lassen will. Es ist der Raum,
in dem Machtverhiltnisse (US-Besat-
zung) und Herrschaftspraxis (Entnazi-
fizierung) zum Ausdruck kommen.

Auf Jacques Derridas Diktum: «Es
gibt keine politische Macht ohne Kon-
trolle iiber die Archive, ohne Kon-
trolle tiber das Gedichtnis» antwortet

dass sie den Krieg gewinnen.

Abb. 1-3 A FOREIGN AFFAIR (Billy
Wilder)

Aleida Assmann, dass es ohne Archiv auch «keine Offentlichkeit und keine Kri-
tik, [...] keine res publica und keine Republik» giabe.» Wie auch immer man die
Institution werten mag, als Autoritit im Hintergrund verleiht sie dem Aufbe-

23 Aleida Assmann: Erinnerungsrinme. Formen und Wandlungen des kulturellen Geddichtnisses.

Miinchen 1999, S. 344.
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wahrten Gewicht und authentisiert es, was fiir Akten ebenso wie fiir Bilder gilt
—in den Worten von Thomas Fischer, Leiter der Redaktion Bildung und Zeitge-
schehen beim SWR: «Archivbilder haben per se die Uberzeugungskraft beglaubig-
ter Dokumente.»?* So schafft das Archivdispositiv den diskursiven Rahmen, der
dem Monument Foto/Film Dokumentstatus verleiht. Aus der Nobilitierung
zum Archivbild resultiert eine dokumentarisierende Selbstevidenz, mit dem pa-
radoxen Effekt einer Monumentalisierung dieser Bildklasse zum historischen Ar-
tefakt, das mehr an Vergangenes erinnert als Konkretes bezeugt, ja fiir Vergan-
genheit per se steht. Gerade der scheinbar eindeutige Status bedingt die Offen-
heit sowohl in der Verwendung als auch in der Lektire. Monument und Doku-
ment sind dabei die funktionalen Pole, zwischen denen Archivbilder changieren.
Zusammenfassend lasst sich das <Archivbild> als Zeichenkomplex beschrei-
ben, der aufgrund asthetischer Markierungen zeitlich in der Vergangenheit und
raumlich in einem anderen Ursprungskontext situiert wird. Es handelt sich um
ein Wahrnehmungsphinomen, das sich erst im Kommunikationsakt zwischen
filmischem Text und Zuschauer konstituiert. Aufgrund der Zuschreibung einer
Aufbewahrung im Archiv sowie dem Akt der Wiederverwendung wird Archiv-
bildern eine besondere Signifikanz zugesprochen. Analog zur Dokumentarfilm-
theorie stellt sich somit nicht die Frage: <Was ist ein Archivbild?, sondern: <Wann
ist ein Archivbild?, die sich iiber den Gebrauch und die Funktion beantwortet.?®
So kann alles zum Archivbild werden (neben fiktionalen und nichtfiktionalen
Filmen auch abgefilmte Fotos, Dokumente, Akten, Gemilde, Statuen, Bauten
etc.) unabhingig der konkreten Herkunft. Um die Bilder als <Archivbild> entzif-
fern zu konnen, miissen eingeschliffene Genreerfahrungen vorhanden sein. Das
Verstindnis von dem, was Archivbilder sind, hat sich historisch entwickelt. Die-
se Entwicklung verlief entlang des Diskurses um den Quellenwert von Bildern
und der Errichtung von Filmarchiven, beeinflusst von politischer Instrumentali-
sierung, 6konomischer Optimierung und erinnerungskulturellen Bedtirfnissen.

4. Auf dem Weg zum filmischen Archivbild: Wissenschaft, Kommerz
und Propaganda

Bereits 1898 sah der in Paris lebende polnische Kameramann Boleslas Matus-
zewski in den debenden Photographiens ein «Mittel, die Vergangenheit zu stu-
dieren» und regte aufgrund ihres Status> einer «bevorrechteten Quelle der Ge-

24 Thomas Fischer: «Geschichte als Ereignis. Das Format Zeitgeschichte im Fernsehen». In: Fabio
Crivellari/Kay Kirchmann/Marcus Sandl/Rudolf Schlogl (Hg.): Die Medien der Geschichte.
Historizitit und Medialitit in interdisziplinirer Perspektive. Konstanz 2004, S. 511-529, hier:
S.522.

25 Dirk Eitzen: «When is a Documentary? Documentary as a Mode of Reception». In: Cinema
Journal. Vol. 35 (1995), Nr. 1, S. §1-102.

266



Das Archivbild und seine <Geburt> als Wahrnehmungsphdanomen

schichte» deren Archivierung an.? Sein Appell blieb lange Zeit ungehort. Ob-
wohl Bibliotheken und Museen (z. B. Library of Congress, Imperial War Mu-
seum) Filme in ihre Sammlungen aufnahmen, kam es zur Griindung der ersten
offiziellen Filmarchive erst nach der Erfindung des Tonfilms in den 1930er Jah-
ren, und der iconic turn lief noch ein bisschen linger auf sich warten.

Die spite Entwicklung ist erstaunlich, da es schon frith Projekte gab, mit
dem Medium der Fotografie vom Verfall bedrohte Baudenkmiler?” sowie vom
Aussterben bedrohte Kulturen/Ethnien fiir kommende Generationen im Bild
zu bewahren. In der Ethnografie, vor allem der salvage ethnography, spielte der
Rettungsgedanke> — zumeist unter kolonialistischen Vorzeichen — mit der Fo-
to- und Filmkamera eine wichtige Rolle.”® Felix-Louis Regnault (1863-1938)
war nicht nur einer der ersten Anthropologen, der Film als positivistisches
Werkzeug fiir seine Forschung einsetzte (und Film sogar dem Referenten vor-
zog), er konzeptualisierte auch die wissenschaftliche Funktion des anwachsen-
den Archivs bewegter ethnografischer Bilder.”? Bereits 1900 schlug Regnault
vor, dass alle Museen «moving artifacts» des menschlichen Verhaltens fiir Studi-
en- und Ausstellungszwecke sammeln sollten.®

Um «ein fiir alle Mal simtliche Aspekte der menschlichen Aktivitit fest-
zuhalten, deren fatales Verschwinden wahrscheinlich nur noch eine Frage der
Zeit sei»*! rief 1912 der franzosische Bankier und Mizen Albert Kahn das Pro-
jekt der «Archives de la Planéte» ins Leben. Es ging um nicht weniger, als mit
den modernen Mitteln der Bildproduktion das visuelle Archiv des Planeten, ei-
ne «<Humangeographie in Bildern»*?, zu erstellen. Zu diesem Zweck finanzierte
Kahn Reisen von Fotografen und Kameraleuten in die ganze Welt. Bis 1931 das
Projekt aufgrund der Pleite des Forderers abgebrochen werden musste, fanden
sich in der Sammlung tiber 72.000 autochrome Aufnahmen (Farbfotografien auf
Glasplatte), 4.000 Stereoskopien und 183.000 Meter Film aus 48 Landern, wozu
noch 17.000 Meter Wochenschauen kamen.** Erstmals wurde damit der Archiv-

26 Boleslas Matuszewski: «Eine neue Quelle fiir die Geschichte. Die Einrichtung einer Aufbe-
wahrungsstitte fiir die historische Kinematographie» (1898). In: montage/av. 7/2/1998, S. 6—
12, hier: S. 7, S. 10.

27 Siehe Anne de Mondenard: La Mission héliographique: Cing photographes parconrent la Fran-
ce en 1851. Paris 2002.

28 Vgl. Fatimah Tobing Rony: The third eye: race, cinema, and ethnographic spectacle. Durham
North Carolina, London 1996, S. 68 ff.

29 Ebd.,S.211f,S.48.

30 Jay Ruby: «Visual Anthropology». In: David Levinson/Melvin Ember (Hg.): Encyclopedia of
Cultural Anthropology. Bd. 4, New York 1996, S. 1345-1351, hier: S. 1347.

31 So das 1912 an den Projektleiter Jean Brunhes vermittelte Ziel. Zit. nach Iris Schroder: «Die Er-
de im Archiv: Das Projekt einer Humanbiografie in Bildern, 1911-1931». In: Dies./Sabin Hoh-
ler (Hg.): Welt-Réiume. Geschichte, Geographie und Globalisierung seit 1900. Frankfurt/ M.
2005, S. 100-119, hier: S. 108.

32 Ebd.,S. 101.

33 Paula Amad, «Cinema’s sanctuary>: From pre-documentary to documentary film in Albert
Kahn’s Archives de la Planete (1908-1931)». In: Film History. Vol. 13 (2001), Nr. 2, S. 139-
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gedanke fiir bewegte Bilder im Rahmen eines globalen, philantropischen Pro-
jektes realisiert. Waren die Themen sehr weit, ja «irritierend beliebig» gefasst™,
so gehorchte die Auswahl der Motive sowie die Archivierung Kriterien des Do-
kumentes. Archiviert wurde das Material nur nach geografischen Kriterien oh-
ne weitere Klassifikation.”® Die meisten Filme liegen ungeschnitten vor, was da-
rauf verweist, dass im Zentrum des Projekts die Bewahrung stand. Zuginglich
machte Kahn die Bilder ausschliefflich personlich seinen Gisten; dartiber hinaus
nutzte nur noch der Projektleiter, der Geograph Jean Brunhes, den Bestand fiir
seine Vortrige am College de France.”® Diese Form der Nutzung ist charakte-
ristisch fiir den frithen wissenschaftlichen Umgang mit archivierten (Film-)Bil-
dern, der sich im Bewahren und Bereithalten fiir die Forscher erschopfte. Un-
ter Umstinden wurden sie auch in Kombination mit anderen Medien bei Vor-
tragen einem interessierten Publikum vorgefihrt, blieben jedoch an die Prisenz
des Experten in einem wissenschaftlichen Rahmen gebunden.

Diskursiv hatte sich noch kein Verstindnis fiir das histori(ografi)sche Po-
tenzial des Mediums im Sinne Matuszewskis entwickelt. Auch gab es noch kei-
ne publizistischen Konzepte fiir einen breitenwirksamen Einsatz. Zwar war der
Umgang mit bereits existierenden Bildern in der Filmindustrie schon frith gang
und gibe, dieser gehorchte aber ausschliellich produktionsokonomischen Mo-

tiven, wie Jay Leyda vermerkt:

Als mit dem Anwachsen des Rohmaterials sich auch die Profitmog-
lichkeiten vervielfachten, schossen Betriebe aus dem Boden und
schneiderten an Filmen so lange herum, bis die Kameraleute von Edi-
son oder Pathé ihre eigenen Erzeugnisse nicht einmal selbst mehr
wiedererkannten.”

In den 1910er Jahren wurden Biografien iiber Kiinstler und Staatsmanner nach
der kompilatorischen Methode erstellt und ab den 1920er Jahren kamen Jah-
resriickblicke hinzu.*® Damit tauchten Filmformen auf, die sich genrespezifisch
durch die Verwendung bereits bestehender Aufnahmen charakterisieren. Deren
Funktion bestand primir im Verweis auf Vergangenes — wobei die Bilder der
Jahresriickblicke durch die zeitliche Nihe nicht als Vergangenheit wahrgenom-

159, hier: S. 139. Vgl. Teresa Castro: «Les Archives de la Planete. A cinematographic atlas». In:
Jump Cut. (Winter 2006), Nr. 48, http://www.cjumpcut.org/currentissue/KahnAtlas/index.ht-
ml (20.4.2006).

34 Schroder: Die Erde im Archiv (wie Anm. 31), S. 111.

35 Sam Rohdie: «Geography, Photography, The Cinema. Les Archives de la Planete» (1998). In:
http://www.haussite.net/haus.0/SCRIPT/txt2000/01/geoalLHTML (20.4.2006).

36 Schroder: Die Erde im Archiv (wie Anm. 31), S. 101, S. 116. Vgl. Rony: The third eye (wie
Anm. 28), S. 80 ff.

37 Leyda: Filme aus Filmen (wie Anm. 5), S. 11.

38 Ebd.,S.20f.
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men wurden —, ohne dass ihr Dokumentstatus oder der Aspekt der Aufbewah-
rung eine diskursive Rolle spielte.

Zu den zunichst primidr wirtschaftlichen Motiven der Materialwiederver-
wendung gesellten sich im Ersten Weltkrieg auch propagandistische und es gab
erste Stimmen, die den Dokumentwert der bewegten Kriegsbilder hervorho-
ben.”” Im Weltkriegsfilm spielte «die Echtheit und Authentizitit der Aufnah-
men in der Rezeption auch vollstindig fiktionaler Filme eine Rolle wie sonst in
keinem anderen Genre»*. Der Katastrophe Krieg kommt in der Entwicklung
der Wahrnehmung gerade beztiglich des Wertes von Archivbildern eine Schlis-
selrolle zu und wenn in den 1920er Jahren das dokumentarische Potenzial von
Wochenschaubildern diskutiert wurde, so war die Referenz haufig der Erste
Weltkrieg.*! In der Praxis wurden in den nach 1918 produzierten Weltkriegsfil-
men zahlreiche der im Krieg gedrehten Sequenzen integriert, um einen realisti-
schen Effekt zu erzielen bzw. das Material zu authentifizieren oder um kosten-
glinstiger zu produzieren.*? Dartiber hinaus entstand durch die Mischung fik-
tionaler und dokumentarischer Teile eine neue semidokumentarische Form, in
der ein spezifischer Wahrheitsanspruch zum Ausdruck kommt: So durchdrin-
gen sich in der «realen Erzdhlung» («récit réel») im FiLm pu Porru ([FiLm DEs
SoLpAaTEN], 1928) dokumentarische und fiktionale Ratio wechselseitig, weil sie
die gleiche Idee von der Geschichte als gemeinsames Schicksal teilen.” Dement-
sprechend waren Genrecharakteristika (fiktional/nicht-fiktional) ebenso wie
die Herkunft der Bilder (historisch/rekonstruiert) nicht die entscheidenden Pa-
rameter fiir Glaubwiirdigkeit, sondern das glaubwurdig vermittelte Geschichts-
bild: Die Wahrnehmung von Wahrheit lag in der Angemessenheit der Darstel-
lung und nicht in der Materialitit bzw. Autoritit der Bilder begriindet.

Esther (Esfir) Schub war die Erste, die im professionellen Umgang mit
<«Chroniken> (alten Wochenschauen) ein Verstindnis fiir deren «geschichtlichen
Wert», der «mit jedem Jahr zunehmen muf§te»*, entwickelte und diesen zum tra-

39 Laurent Véray: «Le cinéma d’actualité témoin de I’histoire ou, selon Germaine Dulac le Ciné-
ma au service de L’Histoire (1935)». In: Tami Williams (Hg.): Germaine Dulac, au-dela des im-
pressions. 1895, hors série, juin 2006, S. 205-230, hier: S. 211.

40 Rainer Rother: «Zur Definition des ationalsozialistischen Films>. Fiktionale und dokumen-
tarische Formen». In: Peter Zimmermann/Kay Hoffmann (Hg.): Geschichte des dokumentari-
schen Films in Deutschland: «Drittes Reich> 1933-1945. Stuttgart 2005, Bd. 3, S. 574-589, hier:
S. 587 1.

41 Véray: Le cinéma d’actualité (wie Anm. 39), S. 211. Siche die ebd. zitierte Auferung von Ric-
ciotto Canudo, der als «films historiques, dans le sens pur et émouvant du mot» nur die Aktua-
lititen gelten lisst, wobei die tragischsten die «documentaires de la guerre» sind (Paris-Midi,
27.1.1923).

42 Vgl. Uli Jung: «Nicht-fiktionale Filmaufnahmen aus dem Kaiserreich in Kompilationsfilmen
und Fernsehsendungen». In: Ders./Martin Loiperdinger (Hg.): Geschichte des dokumenta-
rischen Films in Deutschland: Kaiserreich 1895-1918. Stuttgart 2005, Bd. 1, S. 486-496, hier:
S. 489.

43 Véray: Le cinéma d’actualité (wie Anm. 39), S. 213.

44 Schub in einem Interview (1927), zit. nach Leyda: Filme aus Filmen (wie Anm. 5), S. 28.
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genden Konzept ihrer Arbeit machte. Fiir ihren Debtitfilm iiber die Zarenzeit,
PADENIJE DINASTIT ROMANOWYCH (DER FALL DER RoOMANOW-DYNASTIE, 1927)
sammelte und identifizierte sie zunichst altes, ungeordnet vorliegendes Film-
material, um es dann in der Montage «auf seine dokumentarische Bedeutung
hin» auszuwerten.* Fir ihr Verstindnis vom Wert des <Archivbildes> spricht
die Tatsache, dass sie nie Originale verwandte, sondern nur umkopiertes Ma-
terial.* Thre Strategie, moglichst lange Einstellungen zu verwenden und nicht
in den syntaktischen Aufbau der Originalsequenzen einzugreifen, wurde spa-
ter zum «Tabu des Kompilationsfilms — ndmlich die Unantastbarkeit der histo-
rischen Quellen»*” — wobei Schub der Methode in spateren Filmen wie SEvoD-
NYA (HEUTE, 1929) nicht treu blieb.

Nicht nur durch ihre Filmpraxis, die den Quellenwert historischer Aufnah-
men dem Publikum vor Augen fiihrte, auch in der theoretischen Reflexion ging
Schub iiber Matuszewskis Gedanken hinaus, indem sie forderte, mit dem Dre-
hen von «Nichtspielfilm»-Material aktiv Dokumente fiir eine zukiinftige Ver-
wendung zu schaffen.” Dieser Gedanke war ein zentrales Argument der Kiinst-
lergruppe Lef in Abgrenzung zu Dziga Vertov, dem vorgeworfen wurde, durch
seine subjektiv-spontane Aneignung dem Wochenschaumaterial die Seele — «it’s
documentary quality» — zu nehmen und die Filmarchive in «piles of broken
film» zu verwandeln.” Als Gegenentwurf entwickelten Lef-Theoretiker wie
Ossip Brik und Viktor Shklovsky ein Modell, systematisch Archivbilder fiir
die Zukunft zu schaffen: Zunichst sollte so viel visuelles Material wie mog-
lich gesammelt, zentral katalogisiert und archiviert werden, um dann als <se-
cond hand>-Material von einem Cutter-Regisseur bearbeitet zu werden.*® Die
arbeitsteilige Filmherstellung im <Film Fabrik-Archiv> korrespondierte mit tay-
loristischen Produktionsmethoden und galt durch die raumzeitliche Entkop-
pelung von Dokumentproduzent und -verwender als Garant von Authentizi-
tit und Objektivitit. Die Lef-Utopie, den historischen Fortschritt in filmischer
Form fiir eine zukiinftige Reprisentation zu archivieren, sich in der Gegenwart
ein Gedichtnis zu bilden «um sich seiner in der Zukunft zu bedienen, wenn das

45 Esther (Esfir) Schub: Krupnym plaom. Moskau 1959, zit. nach Leyda: Filme aus Filmen (wie
Anm. 5), S. 28.

46 Leyda: Filme aus Filmen (wie Anm. 5), S. 32.

47 Wolfgang M. Hamdorf: «Madrid — oder Das Schweigen der alten Bilder. Basilio Martin Patio-
no und der Kompilationsfilm». In: Hans-Arthur Marsiske (Hg.): Zeitmaschine Kino: Darstel-
lung von Geschichte im Film. Marburg 1992, S. 94-115, hier: S. 101.

48 Esther (Esfir) Schub: «Der Nichtspielfilm» (1929). In: Wolfgang Klaue/Manfred Lichtenstein
(Red.): Sowyjetischer Dokumentarfilm. Berlin 1967, S. 131-135.

49 Viktor Shklovsky: «Where is Dziga Vertov Striding?» (1926). In: Richard Taylor/Ian Chris-
tie (Hg.): The Film Factory: Russian and Soviet Cinema in Documents 1896-1939. Cambridge
1988, S. 151-152, hier: S. 151.

50 Mikhail Yampolsky: «Reality at Second Hand». In: Historical Journal of Film, Radio and Tele-
vision. Vol. 11 (1991), Nr. 2, S. 161-171, hier: S. 163 {.
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Gegenwartige vergangen sein wird»*,, stellt eine Form aktiver Vergangenheits-
politik dar. Es handelt sich dabei um ein erstes Beispiel fiir eine «produktions-
seitige Funktionalisierung»*? von Archivbildern zur Bildung eines kollektiven
Gedichtnisses. Fur das Scheitern des Projektes war letztlich nicht nur der Stali-
nismus verantwortlich, sondern auch die Fetischisierung des Dokumentarfilms
und der Fakten, was Schub riickblickend als grofite Fehler erkannte.®* Mit ih-
rem Namen aber sind nicht nur, wie sie es selbst sah, «die ersten grofien histo-
rischen Dokumentarfilme verbunden»*, sondern auch erste Konzepte, die dis-
positiv die Institution des Archivs mit der ideologischen Funktion von Bildern
koppeln und pragmatisch ein gegenwartsbezogenes Modell zur Umsetzung
eines auf die Zukunft gerichteten Vergangenheitsdiskurses entwickeln.
Ahnlich wie Esther (Esfir) Schub erkannte Germaine Dulac, eine Protago-
nistin der franzosischen Avantgarde, das Potenzial alter Wochenschaubilder
dank ihrer Filmpraxis. Wie Vertov war sie von der technischen Uberlegenheit
des Kameraauges ebenso tiberzeugt wie von der sozialen und piadagogischen
Qualitit der Wochenschau und lobte deren Vorteile gegentiber dem Spielfilm.*
Von 1932 bis 1934 leitete sie die Wochenschauproduktion von Gaumont und re-
alisierte 1935 mit Le CiNéMA AU SERVICE DE L'HisTOIRE (DER FiLm 1M DIENST
DER GESCHICHTE) eine Kompilation aus Wochenschauaufnahmen, die die Zeit
vom Anfang des Jahrhunderts bis in die 1930er Jahre zeitlich und thematisch
gegliedert prasentiert. Ein Schrifttitel am Anfang verkiindet, dass der Filme ein
Monument der Zeitgeschichte sei («Ce film est un monument de I’'Histoire con-
temporaine»). Dabei versteht Dulac die Bilder als Dokumente, deren Qualitit
mehr die historische Verfasstheit und weniger dsthetische Charakteristika aus-
machen, wie die Entschuldigung im Vorspann fir die von der Zeit verursach-
ten Mingel im Material verdeutlicht. Es ging Dulac um mehr als die Vermitt-
lung von Wissen tber die Vergangenheit und eine Aneinanderreihung histo-
rischer Schlusselbilder: Vielmehr galt es diese zu durchdringen und, z. B. mittels
verwirrender Tonmontagen, zu deuten.*® Es ist eine Reflexion tiber die Erfah-
rung von Geschichte mit Bildern, wie mit filmspezifischen Mitteln Geschich-
te gedacht werden kann. Laurent Véray sieht darin den Ubergang von der fil-
mischen Widergabe eines Ereignisses zu dessen Befragung in einem Prozess, in

51 Deleuze: Zeit-Bild (wie Anm. 20)a, S. 74 {.

52 Astrid Erll: «<Medium des kollektiven Gedichtnisses: Ein (erinnerungs-)kulturwissenschaftli-
cher Kompaktbegriff». In: Dies./Ansgar Ninning (Hg.): Medien des kollektiven Geddchtnis-
ses. Konstruktivitit — Historizitit — Kulturspezifitat. Berlin 2004, S. 4-22, hier: S. 17.

53 Esther (Esfir Schub): «Fehler des Dokumentarismus» (1936). In: Klaue/Lichtenstein: Sowyeti-
scher Dokumentarfilm (wie Anm. 48), S. 138-139.

54 Esther (Esfir) Schub: «Der Weg, den wir zuriickgelegt haben» (1934). In: Klaue/Lichtenstein:
Sowjetischer Dokumentarfilm (wie Anm. 48), S. 137138, hier: S. 137.

55 Germaine Dulac: «La portée éducative et sociale des actualités» (1934). In: Prosper Hillairet
(Hg.): Germaine Dulac. Ecrits sur le cinéma (1919-1937). Paris 1994, S. 203-207, hier: S. 204.

56 Vgl. die ausfiihrliche Analyse von Véray: Le cinéma d’actualité (wie Anm. 39), S. 215 ff.
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dem jede Einstellung sowohl eine Spur der Vergangenheit als auch ein Zeichen
zur Formung der Geschichte ist.”” Auch den Wert des Archivs erkannte Dulac,
den sie nicht nur in den aufbewahrten fertigen Filmen sah, sondern gerade auch
in den nichtverwendeten Aufnahmen: «im Geheimen unserer Kinematheken
verschliefen wir, glauben Sie es, das wahre moderne Leben».*®

Im Gegensatz zu Dulacs euphorischem Konzept sowohl vom Wochen-
schau-Genre als auch vom Filmarchiv standen die kritisch-experimentellen
Filme des Belgiers Henri Storck, der in SUR LES BORDS DE LA CAMERA ([AM
RanD DER KamERrA], 1928) die reduzierte soziale Wahrnehmung der Wochen-
schauen anprangerte und in HISTOTRE DU SOLDAT INCONNU (D1E GESCHICHTE
DES UNBEKANNTEN SOLDATEN, 1932) zwischen offizielle Kriegsbilder die Auf-
nahmen von Kriegsversehrten, Skeletten und demonstrierenden Kriegsgegnern
schnitt. Im Spielfilm unternahm Orson Welles in CrtizeN KANE (1941) eine
der ersten selbstreflexiv-kritischen Auseinandersetzungen mit dem geschichts-
manipulativen Potenzial von Wochenschaubildern: Nach dem Tod der fiktiven
Hauptperson zeigt Welles die Rolle der 6ffentlichen Person Kane mit gefakten
Wochenschaubildern im Stil der Magazin-Reihe THE MARCH OF TIME (1935-
1951), in denen dieser u. a. Adolf Hitler trifft. Bezeichnenderweise ist es eine
Fiktion, die auf der Suche nach einer komplexen Wahrheit die inhdrente Ideo-
logie, die Manipulierbarkeit und die kontextabhingige Aussagekraft «des Ar-
chivs von heute, das die Gegenwart von gestern ist» vorfiihrt.*

1939 produzierte Germaine Dulac den knapp fiinfmintitigen Wochen-
schaubeitrag CE QU’IL A DIT, CE QU'IL A FAIT [WAS ER GESAGT HAT, WAS ER
GETAN HAT], in dem sie Hitlers Versprechen nach der Machttiibernahme seine
Taten nach der Machtkonsolidierung im Filmbild gegeniiberstellt. Kennzeich-
nend fiir diesen dekuvrierenden Umgang mit den Bildern der Vergangenheit
ist, ahnlich wie bei Storck, ihre politische Gegenwartsbezogenheit. So sind die
Bilder nicht Schliissel zum Begreifen des Damals, sondern des Jetzt und wer-
den dementsprechend als zur Gegenwart gehorig begriffen. Dieser Diskurs und
die Methode, alte Wochenschauaufnahmen mit aktuellem Material zu mischen,
charakterisieren auch zahlreiche politische Filme der Weimarer Republik, ob
von links wie der im Auftrag der KPD hergestellte Film WeLTWENDE (1928)
oder von rechts BLUTENDES DEUTSCHLAND (1932). Gerade solche Filme dienten
wiederum der NS-Propaganda als Materialbasis zur Abrechnung mit der Sys-
temzeit: Die in Streifen wie TERROR ODER AUFBAU (1933) und AUFSTIEG ZUR
WeLTMACHT (1935) entwickelte ,Vorher-Nachher-Struktur> dominierte noch

57 Ebd.,S.222f.

58 Germaine Dulac: «Les actualités ne sont pas toujours ce qu’elles devraient étre» (1934). In: Hil-
lairet: Germaine Dulac, S. 201-202, hier: S. 202 [Ubers. MS].

59 Frangois Niney: L’Eprenve du réel a I'écran. Essai sur le principe de réalité documentaire. Bru-
xelles 2000, S. 33, S. 254.
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deutlicher jene Filme, die nach Uberwindung der Arbeitslosigkeit die Erfolge
des NS-Systems priesen wie beispielsweise DEUTSCHLAND GESTERN UND HEU-
TE (1936).%° Die Bilder der Vergangenheit stehen hier als Verwetis fiir eine tiber-
kommene Zeit, die es zu tiberwinden gilt bzw. die iberwunden ist, was sowohl
die Demokratie wie auch deren Bilderhaushalt betrifft. Thnen geht es darum, die
Gegenwart mit den Bildern der Vergangenheit zu (v)erkliren und zu legitimie-
ren sowie im Zuge einer mythologischen Uberfithrung von «Geschichte in Na-
tur»®! die Vergangenheit als politische Kategorie zu verabschieden.

Dafir sollten, ahnlich der Lef-Konzeption, Dokumente der <neuen Zeit im
Hinblick auf zukiinftige Wahrnehmung geschaffen werden: Explizit sagt di-
es ein Schrifttitel im Vorspann von FEUERTAUFE. DER Fiim vom EINsATZ DER
DEUTSCHEN LUFTWAFEE IN POLEN (1940): «Als Beitrag zur Geschichte des grof3-
ten Freiheitskampfes soll dieser Film lebenden und kommenden Geschlechtern
ein Dokument sein.» Die medial in die Zukunft projizierte Vergangenheitspoli-
tik brachte Goebbels 1945 in einem Appell an den Durchhaltewillen seiner Of-
fiziere auf den Punkt:

Meine Herren, in hundert Jahren wird man einen schonen Farbfilm
tber die schrecklichen Tage zeigen, die wir durchleben. Mochten Sie
nicht in diesem Film eine Rolle spielen? Halten Sie jetzt durch, damit
die Zuschauer in hundert Jahren nicht johlen und pfeifen, wenn Sie
auf der Leinwand erscheinen.®

Mit Ausnahme, dass der Propagandaminister sich um 40 Jahre verschitzte,
zeigt ein Film wie DER UNTERGANG (2004) seine erfolgreiche Erinnerungspoli-
tik — und das nicht nur im Spielfilm. Lisst sich doch beim Betrachten der Wir-
kungsgeschichte der nationalsozialistischen Bildproduktion zugespitzt fest-
stellen, dass der <wahre Triumph der Bilder> nach 1945 einsetzte und zwar zu-
nichst vor allem in Form von den zu Archivbildern geronnenen Kriegswochen-
schauen und Propagandafilmen, auf denen die groffen Kompilationsfilme der
1960er Jahre aufbauten.®

Die NS-Propaganda arbeitete auch ausschliefflich fir das Archiv, indem
z. B. so genannte «Archivfilme» vom Autobahnbau® hergestellt wurden oder

60 Vgl. Peter Zimmermann: «GEBT MIR VIER JAHRE ZEIT. Erfolgsbilanz der NS-Propaganda». In:
Ders./Hoffmann: Geschichte des dokumentarischen Films (wie Anm. 40), S. 530-553, hier: S. 535.

61 Roland Barthes: Mythen des Alltags. Frankfurt/M. 1996 [1957], S. 113.

62 Zit. nach Erwin Leiser: <Deutschland erwache!> Propaganda im Film des Dritten Reichs. Rein-
bek bei Hamburg 1968, S. 114.

63 Peter Zimmermann: «Kontinuititen und Wandlungen im Zeichen von <Entnazifizierung> und
Reeducation>». In: Ders./Hoffmann: Geschichte des dokumentarischen Films (wie Anm. 40),
S. 691-709, hier: S. 710.

64 Karlheinz Hofmann: «Straflen der Zukunft. Die Reichsautobahnen». In: Ebd., S. 277-286,
hier: S. 280 f.
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eine Sammlung von Portraits von Personlichkeiten aus Kultur, Wirtschaft und
Politik fiir kommende Generationen produziert wurde®. Im Frithjahr 1941
sprach Hitler mit Leni Riefenstahl iber ein anzulegendes «Filmarchiv des Na-
tionalsozialismus», das «Jahrhunderte haltbar sein» sollte.®® Auch der ethnogra-
fische Rettungsgedanke findet sich pervertiert im NS-Archiv wieder: Laut der
schongefirbten Erinnerung Fritz Hipplers hatte Goebbels diesem am 8. Okto-
ber 1939 befohlen:

Lassen Sie Filmaufnahmen vom Leben in den polnischen Ghettos
machen. [...] Wir missen das alles an diesen Ursprungsstitten aufneh-
men, denn bald werden hier keine Juden mehr sein. Der Fithrer will
sie alle aussiedeln, nach Madagaskar oder in andere Gebiete. Deshalb
brauchen wir diese Filmdokumente fiir unsere Archive.®”

Die so entstandenen Aufnahmen wurden fiir DER EWIGE JUDE (1940) verwen-
det, der daneben die unterschiedlichsten filmischen und nichtfilmischen Bild-
quellen willfahrig in den Dienst des antisemitischen Diskurses stellt. Ist der fak-
tische Umgang mit dem Material auch haarstriubend, gestaltet sich der medi-
ale Zugriff z. T. duflerst innovativ. So legt DER EWIGE JUDE auf Spielfilmmate-
rial, das explizit als solches kenntlich gemacht wird, eine dokumentarisierende
Lektiire in doppelter Hinsicht an: Ein Ausschnitt aus der US-amerikanischen
Produktion TaE House oF RoTHscHILD (1934) soll zum einen die Geschich-
te jidischen Bankwesens vermitteln; zum anderen wird die tiberspitzt-komadi-
antische fiktionale Darstellung zum authentischen Dokument jidischer Selbst-
darstellung umgedeutet. Wird der originalsprachliche Ausschnitt auch durch
die deutschen Untertitel bewusst verfilscht, so ist doch die Idee, Spielfilme als
dokumentarische Belege fiir zeithistorische Wahrnehmungsmuster zu lesen,
neu und strategisch geschickt. Die westdeutsche Geschichtswissenschaft etwa
nahm Spielfilme erst ab den 1970er Jahren wahr bzw. ernst.

Der Zweite Weltkrieg forderte die Produktion propagandistischer Kompi-
lationsfilme, in denen ausgiebig Archivmaterial der Gegner verwandt wurde.
Bereits 1941 hatte Alberto Cavalcanti in YELLow Cesar (DER FEIGE CASAR)
Mussolinis Biografie mit alten Wochenschaubildern rekonstruiert und die The-
atralik seiner im Bild festgehaltenen Selbstinszenierung mit beiflendem Spott
demontiert. Auch die deutsche Propaganda antwortete mit der Waffe cumge-
drehter» Wochenschaubilder aus dem Archiv, die in RUND UM DIE FREIHEITS-
STATUE. EIN SPAZIERGANG DURCH DIE USA (1941) und HERR ROOSEVELT PLAU-

65 Boguslaw Drewniak: Der deutsche Film 1938-1945. Ein Gesamtiiberblick. Disseldorf 1987,
S. 411f.

66 Jurgen Trimborn: Riefenstahl. Eine deutsche Karriere. Berlin 2002, S. 3081.

67 Fritz Hippler: Die Verstrickung. Disseldorf 1981, S. 187.
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DERT (1943) die Widerspriiche der US-Gesellschaft mit rassistischen Unterto-
nen vorfithrten.*

War Frank Capra auch nicht der Erfinder der propagandistischen Kriegs-
kompilation, in der die Bilder des Feindes neuinterpretiert gegen den Urheber
gewendet werden, so perfektionierte die unter seiner Leitung entstandene WaY
WE FiguT-Reihe (1943-1945) die Methode als ideologische Waffe. Dabei waren
jedes Mittel und jede Bildquelle recht, was ein Mitarbeiter Capras folgenderma-
en auf den Punkt brachte: «We took whatever we could find; the footage on-
ly illustrated our message. That’s all you can do in war.»*” Die ideologische Ins-
trumentalisierung von Fremdmaterial a la Capra ist nicht ohne gravierende me-
thodische Widerspriiche: Je nach Bediirfnis wird dem gegnerischen Material an
einer Stelle zugesprochen, authentisch die Wahrheit abzubilden, um dann an
anderer Stelle wieder als Propaganda entlarvt zu werden, wobei eine rein illus-
trative Verwendung dominiert. Den Bildern wird so eine Dokumentfunktion
zugesprochen, wobei sie — bestenfalls — wie Monumente behandelt werden.

Wenn Capra in seiner Autobiografie neben den Verdiensten seiner Arbeit fiir
die US-Armee die Authentizitit der Filme lobend hervorhebt”®, mag dies ange-
sichts des willkiirlichen Umgangs mit dem heterogenen Material — selbst grobs-
te Klischeebilder aus Gangster-Filmen werden dokumentarisch prisentiert —na-
v oder zynisch erscheinen. Dahinter steht aber auch ein Wahrheitsbegriff, wie
er bei den Ersten-Weltkriegsfilmen zu beobachten ist, dessen Maf3stab ein kor-
rektes Weltbild und nicht eine korrekte Bilderwelt ist. Zudem hatte sich in den
1930er Jahren eine dokumentarische Tradition entwickelt, die mit der Inszenie-
rung und Rekonstruktion von Ereignissen arbeitete (beispielsweise MARCH OF
TiMme und Dokumentaristen wie Joris Ivens, Pare Lorentz, Robert Flaherty).”

Die Grauelpropaganda des Ersten Weltkriegs hatte dazu gefithrt, dass die
Berichte von der Befreiung der KZs am Ende des Zweiten Weltkriegs zunachst
mit Zweifel aufgenommen wurden. Die Bildmedien sollten der Welt den un-
widerlegbaren Beweis fiir die deutschen Verbrechen liefern. Die so entstande-
nen atrocity pictures, die die Gegenwart der Lager nach der Befreiung 1944/45
zeigten, pragen die Wahrnehmung der NS-Zeit bis heute. Fiir den Archivbild-
diskurs spielt die <Tat als Bild> in mehrfacher Hinsicht eine zentrale Rolle: Die
Fotografen und Kameraminner sollten eine «visuelle Beweisaufnahme der Tat-
orte» leisten, um dokumentarische Glaubwiirdigkeit und juristische Verwert-
barkeit sicherzustellen.”? Dementsprechend wurden fiir die Herstellung Richt-

68 Tobias Nagl: «<Von fremder Rasse durchsetzt>. Stereotype in Schwarz-Weif$». In: Zimmermann/
Hoffmann: Geschichte des dokumentarischen Films (wie Anm. 40), S. 420-430, hier: S. 429.

69 Gottfried Reinhardt, Produktionsleiter von Here Is GERMANY (1945), zit. nach: McBride:
Frank Capra (wie Anm. 3), S. 481.

70 Frank Capra: Autobiographie. Ziirich 1992 [1971], S. 633 ., S. 648.

71 McBride: Frank Capra (wie Anm. 3), S. 481.

72 Knoch: Die Tat als Bild (wie Anm. 2), S. 126 {.
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linien aufgestellt, was wie zu filmen sei. Informationskampagnen und Wochen-
schauen prisentierten die Bilder mit moralischem Anspruch als selbstevidente
Beweise, die dank der Kamera als unbeteiligtem Augenzeugen eine unmittel-
bare Reprasentation des Dargestellten boten.”” Dieser Diskurs wurde bei der
Wiederentdeckung der KZ-Bilder tiber ein Jahrzehnt spiter ibernommen und
durch die Autoritat des Archivs zur unhinterfragbaren Wahrheit.

5. «Geburt> des Archivbildes in den 1950er Jahren

Nach der ersten punitiven Phase der Besatzungspolitik verschwanden die Do-
kumente des NS-Terrors recht schnell im Archiv. Die ersten westdeutschen
Kompilationsfilme tiber die NS-Zeit Bis 5§ nacH 12 (1953) und So WAR DER
DEUTSCHE LANDSER (1955) verwendeten hauptsichlich NS-Wochenschaumate-
rial, das — auch wenn die Nazis bzw. Hitler angeklagt wurden — im besten Fall
unreflektiert auf seine Schauwerte hin ausgeschlachtet wurde.

Auf dem Weg zum Archivbild im heutigen Verstindnis spielt die DDR-Pro-
duktion Du uND MANCHER KAMERAD (1956) eine Schliisselrolle: Im Laufe der
Recherchen fiir das aufwindige DEFA-Projekt wurden tiber eineinhalb Millio-
nen Meter Film in Archiven der ganzen Welt gesichtet, teilweise restauriert und
erstmals auf breiter Basis das nazistische Filmerbe ausgewertet. DU UND MAN-
cHER KAMERAD entwirft das SED-Geschichtsbild in einer ausgefeilten Bild-
Text-Argumentation, die den Einsatz von Archivbildern als tragendes legitima-
torisches Prinzip entwickelt und mit einer Enthiillungsrhetorik versieht.

Dem Archiv kommt dabei die Rolle zu, Herrschaftspraxis aufzudecken,
spektakulire Ansichten zu bieten und neue Einsichten zu ermdglichen: Bei-
spielsweise indem Bilder aus dem Warschauer Ghetto gezeigt werden und der
Off-Kommentar betont, dass diese Aufnahmen dem Volk vorenthalten wurden
und jetzt erstmals zu sehen sind.”* So funktionieren Teile des Films im Sinne des
Dokuments, wobei die meisten Bilder Verweischarakter haben und deren Aus-
wahl propagandistischen Pramissen unterliegt.

Damit begriindete Du unp MANCHER KAMERAD die Tradition des «Archiv-
films»”® in der DDR, mit stilbildendem Einfluss auf die DEFA. Dariiber hin-
aus diente er auch europiischen Dokumentaristen als Vorlage, wie z. B. Paul
Rotha und Erwin Leiser. Das erschlossene Archivmaterial aus dem Dritten
Reich> lieferte der DDR-Propaganda in der Auseinandersetzung mit der Bun-

73 Brink: Tkonen der Vernichtung (wie Anm. 2),S. 9, S. 791f.

74 Vgl. Matthias Steinle: Vom Feindbild zum Fremdbild. Die gegenseitige Darstellung von BRD
und DDR im Dokumentarfilm. Konstanz 2003, S. 113 {f.

75 Hermann Herlinghaus: «Annelie und Andrew Thorndike». In: Institut fiir Filmwissenschaft
(Hg.): Filmdokumentaristen der DDR. Berlin 1969, S. 11-103, hier: S. 30.

276



Das Archivbild und seine <Geburt> als Wahrnebhmungsphinomen

desrepublik neue Nahrung und wur-
de der Offentlichkeit unter dem Rei-

hentitel ARCHIVE SAGEN AUs (ab 1957) G
] (":\“\u'ﬁ{"“_"lllh‘
¥

prasentiert. Dazu wurde ein eigener
Vorspann geschaffen, der eine Ka-
merafahrt durch ein Filmarchiv zeigt,
unterlegt mit Tonfetzen bekannter
Reden und Musik aus dem Zweiten
Weltkrieg. So vermittelt der Vorspann
effektheischend das Versprechen, das
audiovisuelle Gediachtnis einer Epo-
che zu bergen und Spektakulires zu
enthtillen, was bisher in den gezeigten
Filmbiichsen schlummerte (Abb. 4-
5).76

Die propagandistische Instrumen-
talisierung des Archivmaterials steht
in der Tradition kompilatorischer
Filme aus dem Zweiten Weltkrieg.
Nun aber werden die Bilder nicht
nur als Dokumente prisentiert um als
Monument oder Illustration zu funk- ~ Abb. 45 ARCHIVE SAGEN AUS
tionieren, sondern in Ansitzen inner-
diegetisch auf ihren dokumentarischen Wert hin befragt. Zudem wird das Ar-
chiv explizit als realer Enunziator in Szene gesetzt.

Neben dieser propagandistischen Instrumentalisierung im Kalten Krieg ent-
wickelt sich ebenfalls ein cineastisches Interesse fiir die Bilder der Vergangen-
heit sowie fiir das Archiv, wofiir vor allem der Name Alain Resnais steht: In
Nurt £T BROUILLARD (NACHT UND NEBEL, 1955) prisentierte Resnais erstmals
in den 1950er Jahren einem breiten Publikum im Kino KZ-Bilder. Er folgt aber
nicht einer Rhetorik der Evidenz, mit der die Bilder 1945 gedreht und gezeigt
worden waren. Stattdessen thematisiert Resnais im Dialog mit den vorgefunde-
nen Uberresten die Gedichtnisbilder in ihrer Fragilitit. Die Archivbilder sind
dabei nicht Beweis fir die Verbrechen, sondern nur Verweis auf die Erinnerung
an diese. So ist der Film eine Kritik am Archivbild als selbstevidentes Fenster
zur Vergangenheit avant la lettre; im Urteil von Deleuze: «Nuit et brouillard
kann als die Summe der Moglichkeiten gelten, der Riickblende und der falschen
Pietdt des Erinnerungsbildes zu entkommen.»””
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76 Steinle: Feindbild zum Fremdbild (wie Anm. 74), S. 136 {.
77 Deleuze: Zeit-Bild (wie Anm. 20), S. 163.
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Mit TOUTE LA MEMOIRE DU MONDE (ALLES GEDACHTNIS DER WELT) drehte
Resnais 1956 eine Hommage an das grofite Archiv Frankreichs, die Bibliotheque
nationale. Riickblickend wird deutlich, wie die Diskussion um die Wertung des
Archivs als Ort autoritirer Macht und Kontrolle im Derridaschen Sinne oder
als Garant demokratischer Partizipation nach Aleida Assmann in die Struktur
und Bilder von TOUTE LA MEMOIRE DU MONDE eingeschrieben ist: Auf der ei-
nen Seite durchziehen Gefingnis-Metaphern, wie z. B. Bilder von sequestrier-
ten Buchern, den Film mit visuellen Parallelen zum KZ-Universum von Nurt
ET BROUILLARD. Auf der anderen Seite stehen lichtdurchflutete Aufnahmen vom
Lesesaal und der Verfugbarkeit des gesammelten Wissens fiir die Menschen.

Resnais thematisiert in seinen Filmen die Gedichtnisproblematik im Zu-
sammenhang mit Wahrnehmungs- und Machtdispositiven. Dabei fiihrt er das
Archivbild als Element der medialen Rhetorik vor, das wie in NUIT ET BROUIL-
LARD eben keinen direkten Zugang zur Vergangenheit ermoglicht.” Vollstindig
untergrabt er dessen Autoritit in HIROSHIMA MON AMOUR (1959), laut Mar-
guerite Duras ein «falscher Dokumentarfilm»”’, in dem authentische, zeithisto-
rische Dokumente von inszenierten kaum zu unterscheiden sind.

Dieses <Gewahrwerden> des Archivs und seiner Inhalte in den 1950er Jahren
lautete am Ende des Jahrzehnts die Epoche der groflen Kompilationsfilme ein, die
sich samt und sonders mit dem Nationalsozialismus beschiftigten: angefangen bei
Ernst Leisers DEN BLODIGEN TaGEN (MEIN KaMPE, 1960) tiber die 15-teilige Fern-
sehreihe des SWR von Heinz Huber Das Drrrre Rerc (1960/61), Frédéric Ros-
sifs LE TEMPs DU GHETTO (D1E ZEIT DES GHETTOS, 1961), Paul Rothas Das LEBEN
Aporr HITLERS (1962), die achtteilige Reihe des franzosischen Fernsehens TREN-
TE ANS D’HISTOIRE ([DREISSIG JAHRE GESCHICHTE], 1964/65) bis hin zu Michail
Romms OBYKNOVENNYY FASHIZM (DER GEWOHNLICHE FascHISMUS, 1965).

Im Vorspann des DEFA-Films Du unp MaNCHER KaMERAD kiindigt ein
Schrifttitel einen «Tatsachenbericht» an und versichert «Jede Aufnahme ist ein
historisch nachpriifbares Dokument» — was wohlweiflich der Praxis nachinsze-
nierter Szenen und der Verwendung von Spielfilmausschnitten nicht wider-
spricht, wovon der Film mehrere enthilt. Das wurde bei der Herstellung von
den Verantwortlichen wohl auch nicht als Problem wahrgenommen, da das
Programmbheft drei Nachinszenierungen auffithrte. Mit dem sich entwickeln-
den Archivbild-Diskurs aber wurde diese Praxis als «Fehler» wahrgenommen.®
Erwin Leiser garantiert im Vorspann von MEIN KaMPF: «Jedes Bild in diesem
Film ist authentisch. Alles, was hier gezeigt wird, ist geschehen.» Damit setzt er

78 Cyril Neyrat sicht in den Kurzfilmen sogar die Vorwegnahme der Ausnahmezustand-Thesen
von Giorgio Agamben. Cyril Neyrat: «Horreur/bonheur: métamorphose». In: Positif (Hg.):
Alain Resnais. Paris 2004, S. 47-54, hier: S. 50.

79 Marguerite Duras: Hiroshima mon amour. Scénario et dialogue. Paris 1984, S. 12.

80 Leyda: Filme aus Filmen (wie Anm. 5), S. 111.
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nicht nur die Ebene des Faktischen mit jener der Bilder gleich, sondern attes-
tiert dartiber hinaus auch noch der NS-Propaganda Authentizitit. Im Gegen-
satz zu diesem — Schule machenden — Abbildrealismus fithrt Michail Romm die
Herkunft der Bilder aus den unterschiedlichen Archiven auf und thematisiert
Leerstellen und Liicken in diesen, wie beispielsweise, dass es kaum Aufnahmen
vom Zivilleben im <Dritten Reich> gibt. So wird die monumentale Fiihrer-In-
szenierung zum Dokument dieser Abwesenheit.®!

Ein medienreflexiver Umgang wie der von Romm (dessen Film nicht weni-
ger ideologisch von den Verwerfungen des Kalten Krieges gepragt ist) blieb die
Ausnahme in der nun breiten Verwendung von Archivbildern. Zu dieser hat
auch das junge Fernsehen beigetragen: Einerseits indem jetzt ein breites, nicht
primidr an Geschichte oder Film interessiertes Publikum erreicht wurde und
an die Form, Asthetik und Methoden der Verwendung von Archivbildern ge-
wohnt wurde.®? Andererseits indem das Fernsehen mit aufwindigen Projekten
wie z. B. in der BRD der 15-teiligen Reihe Das DrrrTE REICH (1961) als «Agen-
tur der Erinnerungsarbeit»* fungierte. Dartiber hinaus wurden z. T. Historiker
zu Rate gezogen und fir die deutsch-franzosische Koproduktion La GRANDE
GUERRE / 1914-1918 / DER ERSTE WELTKRIEG (1964) war mit Marc Ferro ein
Historiker als Autor verantwortlich, der den Authentizitits-Effekt der Archiv-
bilder zusitzlich mit den Weihen akademischer Sorgtaltspflicht versah.

6. Archivbild und kulturelle Erinnerung

Das Archivbild hat sich seit den 1950er Jahren als Wahrnehmungsphinomen
mit Bildern etabliert, die die Erinnerung an die Zeitgeschichte im westlichen
Kulturkreis mitgepragt haben. Angesichts der Dominanz des Themas Krieg
und vor allem Nationalsozialismus mit dessen Verbrechen stellt sich die Frage,
ob bzw. wie dies mit der <Genese des Archivbildes> zusammenhangt. Die dies-
beziiglichen Bilder sind wichtige Elemente nationaler Erinnerungskultur(en):
Nach den traumatischen Erfahrungen des Krieges haben Bilder und mit diesen
verbundene Erinnerungen den Weg vom «Speichergedichtnis» ins «Funktions-
gedichtnis» genommen. Damit lief der Transfer umgekehrt zum sonst iiblichen
Prozess, bei dem Erfahrung vom gelebten aktiven Erinnern des «Funktionsge-
dichtnisses» ins materiell aufgezeichnete und archivierte «Speichergedichtnis»

81 Zum Vergleich Resnais-Leiser-Romm siehe Judith Keilbach: «INeue Bilder> im Geschichtsfern-
sehen. Uber Einsatz und Verwertung von Laufbildern aus der Zeit des Nationalsozialismus».
In: Crivellari u.a.: Medien der Geschichte (wie Anm. 24), S. 543-568, hier: S. 548 ff.

82 Vgl. das Kapitel «Kleine Bildfliche — grofieres Publikum» in: Leyda: Filme aus Filmen (wie Anm. 5).

83 Knut Hickethier: «Der Krieg, der Film und das mediale Gedachtnis». In: Waltraud <Wara> Wen-
de (Hg.): Krieg und Geddchtnis. Ein Ausnabhmezustand im Spannungsfeld politischer, literari-
scher und filmischer Sinnkonstruktion. Wiirzburg 2005, S. 347-365, hier: S. 349.
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tberfiihrt wird.® Das Archiv hat so die Voraussetzungen fir eine Belebung des
kollektiven Gedichtnisses geschaffen, was die Massenmedien Film und Fernse-
hen mit der notigen Breitenwirkung vermitteln konnten.

Filme werden dabei selbst zum Ort des Erinnerns, zum «Gedichtnisort»®:
Nirgendwo kann die NS-Propaganda so anschaulich nachvollzogen werden
wie in TRiuMPH DEs WILLENS (1935), der Résistance so heroisch gedacht wer-
den wie mit La BATAILLE DU RAIL (SCHIENENSCHLACHT, 1945) und das KZ so
eindringlich besichtigt werden wie in NUIT ET BROUILLARD. Im Prozess der
Wiederverwendung einiger weniger Schlusselbilder aus diesen Filmen als Ar-
chivbild, gleich ob in Dokumentation oder Spielfilm, sind diese zu «Superzei-
chen»* geronnen, die vom eigentlichen Kontext losgeldst durch die Medien va-
gabundieren. Dabei fithren die Bilder ein Eigenleben, sind wie die Gedachtni-
sorte «Orte des Uberschusses»®: immer zugleich iiber- und unterdeterminiert.
Thr Sinngehalt wird durch die Zirkulation und die Geschichte ihrer Zirkulation
entscheidend mitbestimmt.®® So lassen sich Archivbilder analog zu den sie ver-
wendenden Erinnerungskulturen als «dynamische Palimpseste»* beschreiben.

Das Palimpsest-Konzept greift jeweils auf den beiden von Odin unterschie-
denen Ebenen der Herstellung und der Lektiire. Bereits der Produktionsprozess
stellt keine <black box> dar, sondern wird von Sylvie Lindeperg als «Filmpalimp-
sest» beschrieben: Dieses beinhaltet die verschiedenen Entstehungsschichten, zu
denen Briefverkehr, Skizzen, Drehbuchfassungen bis hin zu Zensurkarten zih-
len.” Ist der fertige Film ein Palimpsest auf der Produktionsebene, erfolgen neue
Schichten der Sinnzuschreibung auf der Ebene der Gebrauchsgeschichte. In die-
sem Prozess kann es dazu kommen, dass «das, was das Bild dokumentiert, das
Gegenteil dessen [ist], was es symbolisiert»>"!. Ein Beispiel daftir sind die Auf-
nahmen von Bulldozer und Leichenbergen im KZ Bergen-Belsen, die — nicht zu-
letzt durch die Verwendung im Film NUIT ET BROUILLARD — zu metonymischen
Bildern des Genozid wurden, als Ersatz fir die Spur des Unsichtbaren.”? So ste-

84 Assmann: Evinnerungsraume (wie Anm. 23), S. 409.

85 DPierre Nora: Zwischen Geschichte und Gedichtnis. Frankfurt/M. 1998, S. 11.

86 Manuel Képpen: «Von Effekten des Authentischen — Schindlers Liste: Film und Holocaust».
In: Ders./Klaus R. Scherpe (Hg.): Bilder des Holocaust. Literatur — Film — Bildende Kunst. Koln
u. a. 1997, S. 145-170, hier: S. 146.

87 Nora: Zwischen Geschichte und Gedichtnis (wie Anm. 85), S. 40.

88 Vgl. Willi Goetschel: «Zur Sprachlosigkeit der Bilder». In: Képpen/Scherpe: Bilder des Holo-
caust (wie Anm. 86), S. 131-144, hier: S. 134.

89 Knoch: Die Tat als Bild (wie Anm. 72), S. 22 f.

90 Sylvie Lindeperg: «Spuren, Dokumente, Monumente. Filmische Verwendung von Geschichte.
Historische Verwendung des Films». In: Hohenberger/Keilbach: Gegenwart der Vergangen-
heit (wie Anm. 17), S. 65-81, hier: S. 66.

91 Nicole Wiedenmann: «So ist das, was das Bild dokumentiert, das Gegenteil dessen, was es symbo-
lisiert.> Holocaustfotografie im Spannungsfeld zwischen Geschichtswissenschaft und Kulturellem
Gedichtnis». In: Crivellari u. a.: Medien der Geschichte (wie Anm. 24), S. 317-349, hier: S. 324 f.

92 Sylvie Lindeperg: Clio de 5 a 7. Les actualités filmées de la Libération : archives du futur. Paris
2000, S. 183 ff.
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hen Bilder aus dem Westen, die die chaotischen Folgen der letzten Kriegspha-
se zeigen, stellvertretend fur die industrialisierte Vernichtung im Osten. Guido
Knopp rechtfertigt den Einsatz relativ beliebig austauschbarer «Symbolbilder»
offensiv mit dem Argument, dass Holocaust-Bilder keiner Kommentierung be-
diirften, da sie «fiir sich» sprachen.” So naiv solch Selbstevidenz-Verstindnis ei-
nerseits ist, argumentiert er damit andererseits durchaus auf der Hohe aktueller
Forschung zum kulturellen Gedichtnis: Dieses operiere demzufolge in erster
Linie mit Monumenten, so dass es weniger auf den dokumentarischen Wert der
Bilder ankomme, als vielmehr auf den Wert der durch die Bilder hervorgeru-
fenen Erinnerungsleistung.®* So kommen Archivbilder im ZDF zu ihrem Aus-

druck als Monument, nicht aber zu threm Recht als Dokument.

7. Ausblick

Die stereotype Verwendung eines bestimmten Bildfundus’ hat zu der Heraus-
bildung begrenzter Ikonografien mafigeblich beigetragen. Die Monumentalisie-
rung zu Symbolbildern hat gleichzeitig auch zu ihrer <Abnutzung> gefiihrt, so
dass seit den 1990er Jahren <unverbrauchte> Bilder gesucht wurden.” In Form
von Amateuraufnahmen und/oder Farbbildern wurden «neue> Archivbilder ge-
funden und es setzte eine Welle von XY in Farbe-Filmen ein, in denen die Ge-
schichte bis zur Karikatur auf die Ereignisse im zuginglichen Farbmaterial redu-
ziert wird. Aber auch diese Ressource ist begrenzt. So ist die Kategorie der Ar-
chivbilder selbst in Bewegung geraten und das Sortiment wird erweitert, nicht
zuletzt durch die Moglichkeit der neuen Medien, wie beispielsweise. in der bri-
tischen Produktion THE SECRET ProT TO KiLL HITLER (2004; D1t VERSCHWO-
RUNG, RTL2: 20.7.2005) iiber das Attentat vom 20. Juli 1944: Fiir den «Virtual
History»-Film wurden die Gesichter der historischen Akteure (Hitler, Churchill,
Roosevelt, Stauffenberg) mittels digitaler Bildbearbeitung mit denen von Schau-
spielern «verschmolzen> und diese Aufnahmen stilistisch zeitgenossischen Quel-
len angepasst — d. h. ruckeliger Rhythmus, ausgeblichene Farben, Kratzer.”

Es konnen aber auch neue Archivbild-Kategorien eingefiihrt werden, was
exemplarisch DER UNTERGANG vorfiihrt. Bernd Eichingers Produktion pra-
sentiert nach 1945 entstandene Zeitzeugeninterviews Uiber die NS-Zeit nicht als
Zeugnisse der Erinnerungsgeschichte, sondern als Dokumente der Zeit selbst:
Am Anfang und Ende vom UNTERGANG stehen Ausschnitte aus André Hellers
und Othmar Schmiderers Interviewfilm mit Traudl Junge Im TOTEN WINKEL —

93 «Die Botschaft mufl ankommen». In: Der Spiegel (1998), Nr. 19, S. 60-64.
94 Wiedenmann: So ist das, was das Bild dokumentiert (wie Anm. 91), S. 328.
95 Vgl. Keilbach: Neue Bilder (wie Anm. 81), S. 563 ff.

96 Christian Buss: «Hitler lebt!». In: taz. 20.7.2005.
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HrrLeErRs SEKRETARIN (2002). Da-
mit instrumentalisiert die Fiktion die
Funktion der Zeitzeugin, die die fikti-
onalen Bilder authentisiert (ohne dass
sie filmintern oder -extern widerspre-
chen kann, da Junge 2002 verstarb).
Wo die Dokumentation die «Unzu-
linglichkeit des Erinnerungsbildes in
bezug auf die Vergangenheit»” the-
matisiert, indem Junge ithre Aussagen
bei wiederholtem Sehen im Interview
korrigiert, besetzen Oliver Hirschbie-
gels Bilder diese Erinnerungen mit der
Rhetorik des <So war es> einer mog-
lichst realistischen Inszenierung. Die
Zeitzeugen-Erinnerung, die ansonsten
neben Archivbildern fir die «Gegen-
wart der Vergangenheiv steht, wird
i ) hier zum die Vergangenheit vor 1945
e o o Wes Al 9 | reprasentierenden Archivbild erhoben
(Abb. 6-8).

In den Archivbildkanon ist Bewe-
gung gekommen, weniger in den Ar-
chivbilddiskurs, der nach wie vor mit
Abb. 6-8 DER UNTERGANG dem durch die Pradikate <historisch

und «dokumentarisch> gedoppelten Re-
alismuseffekt «Geschichte pur> verspricht. Allein die — notwendige — quellenkri-
tische Prifung nach Mafigaben des Dokumentes wird weder der komplexen Ent-
stehungs- und Verwendungsgeschichte noch der erinnerungskulturellen Dimen-
sion von Archivbildern gerecht. Neben dem Offenlegen der (Um-) Deutungen
und Festschreibungen durch den Gebrauch gilt es, «jenen konstanten und immer
wieder umkehrbaren Wandel von Monument zu Dokument aufzudecken»”. Ge-
rade im diskursiven Prozess der Funktionszuweisung von Archivbildern werden
kulturelle Wahrnehmungsmuster ebenso deutlich wie das Potenzial der Bilder in
Hinblick auf ihren historischen Erkenntniswert.

eingestuft. Sie arbeitete waiter | P (
als Sekratiirin in verschiedenen | > |
Betrieben und lebte bis zu A
ihrem Tad 2002 in Miimchen.

97 Deleuze: Zeit-Bild (wie Anm. 20), S. 76.

98 Vgl. Michael Wildt: «Der Untergang>: Ein Film inszeniert sich als Quelle». In: Zeithistori-
sche Forschungen: Online-Ausgabe, 2. Jg. (2005), H. 1, http://www.zeithistorische-forschun-
gen.de/16126041-Wildt-1-2005 (20.6.2006).

99 Lindeperg: Spuren, Dokumente, Monumente (wie Anm. 90), S. 80 {.
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Lasten und Listen im Umgang mit
anthropologischer Fotografie

Sammeln, (Er)Zihlen, Doku-Montage, Archiv

Der Ausdifferenzierungsschub der verschiedenen Wissenschaften im 19. Jahr-
hundert mit seiner Verselbststindigung wissenschaftlicher Einzeldisziplinen
fuhrte zu einem bis dato nicht gekannten Wissenszuwachs.! Der beschleunigte
Zugewinn an Erkenntnissen geht einher mit einem Prozess, der bestimmt ist
«durch Instrumente, Apparaturen, technische Verfahrensweisen, vorhandene
Materialien und Objekte auf der einen, lokale Fihigkeiten, Forschungstradi-
tionen und Interessen auf der anderen Seite.»? Insbesondere technische Bild-
medien spielen in diesem Prozess eine zunehmend bedeutsamere Rolle, da sich
im wissenschaftlichen Umgang mit den Entititen oftmals die Frage nach deren
Gegebenheits- und Reprisentationsmodalititen stellt. Das Forschungsfeld der
Wissensformen ist somit nicht ausschliellich an eine histoire theoretischer Pro-
blemkonstellationen gekoppelt, die bis in die 1960er Jahre das Forschungsde-
sign bestimmt. Dieses Feld lasst sich gleichermafien auch als eine «Geschich-
te von Dingen»?® auffassen, in der deren epistemische Aspekte fortwihrend mit
komplexeren Wissenschaftssystemen kalibriert werden. Die historische Menta-
litat* der beteiligten, forschenden Akteure ist hierbei eng an die materiellen Spe-
zifika der von ihnen eingesetzten Medien gekoppelt. Diese medientechnische
Materialitit® erweist sich in konkreten, in den verschiedenen Disziplinen je-

1 «Eine fast uniibersehbare Masse einzelner Beschreibungen und Beobachtungen hat sich gesam-
melt, und unermiidet werden immer neue Formen, immer verwickeltere Erscheinungen auf-
gesucht.» Carl Gustav Carus zit. n. Anke te Heesen/E. C. Spary: «Sammeln als Wissen». In:
Dies. (Hg.): Sammeln als Wissen. Das Sammeln und seine wissenschaftsgeschichtliche Bedeu-
tung. Gottingen 2001, S. 7-21, hier: S. 18.

2 Michael Hagner/Hans-Jorg Rheinberger/Bettina Wahrig-Schmidt: «Objekte, Differenzen und
Konjunkturen». In: Dies. (Hg.): Objekte, Differenzen und Konjunkturen. Experimentalsyste-
me im historischen Kontext. Berlin 1994, S. 7-21, hier: S. 7.

3 Ebd.

4 Vgl. dazu auch Michael Hagner: «<Mikro-Anthropologie und Fotografie. Gustav Fritschs Haar-
spaltereien und die Klassifizierung der Rassen». In: Peter Geimer (Hg.): Ordnungen der Sicht-
barkeit. Fotografie in Wissenschaft, Kunst und Technologie. Frankfurt/M. 2002, S. 252-284,
hier: S. 254. Hagner versteht unter der Mentalitit des Wissenschaftlers «ein historisch variables
Ensemble von expliziten und impliziten Fihigkeiten, Gewohnheiten und Vorlieben sowie sein
gestisches und perzeptorisches Repertoire.»

5 So weist Hagner darauf hin, dass «die materiellen Reprisentationsformen der wissenschaftli-
chen Gegenstinde und Phinomene - Bilder, Fotografien, Tabellen, Statistiken, grafische Ver-
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weils recht unterschiedlich konfigurierten Forschungsinteressen oftmals als wi-
derstandig.

Der Konnex von Medien- und Wissenschaftsgeschichte wird im Folgenden
exemplarisch anhand der anthropologischen Fotografie rekonstruiert, da sich
Fotografie und Anthropologie hinsichtlich ihrer «Praxis, als auch was ihre An-
eignungsmetaphern betrifft, als Gebiete mit parallelen, sich gegenseitig stiit-
zenden Geschichten sehen»® lassen. Die Debatten um den wissenschaftlichen
Einsatz des neuen, apparativen Bildmediums lassen Problemfelder erkennen, die
in vielen fotografiegeschichtlichen Untersuchungen zum 19. Jahrhundert weit-
gehend oder vollig ignoriert werden. Besonders im wissenschaftspraktischen
Umgang mit dem fotografischen Aufzeichnungsverfahren zeigt sich in den Rei-
bungsverlusten zwischen den forschungsseitlich erhobenen Anspriichen und
der medientechnisch defizitiren Realitit die Widerstindigkeit des Apparats, die
eine —lediglich dsthetisch verankerte — teleologische Argumentationsfigur’ kor-
rekturbediirftig erscheinen lisst.

Im Umgang mit den Einschreibungen des Lichts auf der zweidimensionalen
Oberfliche der lichtempfindlichen Silberschicht werden in der wissenschaft-
lichen Praxis mit dem qualitativ neuen apparativen Bildmedium jedoch zugleich
Probleme mit dem Aufzeichnungsverfahren verhandelt: Unter welchen Bedin-
gungen kann der Naturwissenschaftler mittels der Fotografie in der «Wildnis
des Besonderen»® Ubersicht herstellen? Resultiert daraus ein Uberblicken seznsu
stricto oder Ubersieht dieses Blicken vielmehr, als das es orientiert? Welche Um-
gangsweisen sind notig, um aus den in der Konstituierungsphase der Anthro-
pologie als wissenschaftlicher Disziplin ungeordnet zusammengetragenen Fo-
tografien nicht ein Sammelsurium, sondern ein Archiv werden zu lassen? Wie
wiirde es moglich sein, zukiinftigen Forschern Wissensraume und Entititen be-

fahren usw. — eine erhebliche Aufwertung erfahren» haben. Michael Hagner: «Ansichten der
Wissenschaftsgeschichte». In: Ders. (Hg.): Ansichten der Wissenschaftsgeschichte. Frankfurt/ M.
2001, S. 7-39, hier: S. 21. Zur Diskussion in der einflussreichen Berliner Gesellschaft fiir An-
thropologie, Ethnologie und Urgeschichte (BGAEU) siche beispielsweise Gustav Fritsch: «Die
graphischen Methoden. In: Verhandlungen der BGAEU>». In: Zeitschrift fiir Ethnologie (1895),
Nr. 2,S.172.

6  Elizabeth Edwards: «Andere ordnen. Fotografie, Anthropologie und Taxonomien». In: Herta
Wolf (Hg.): Diskurse der Fotografie. Frankfurt/M. 2003, S. 335-355, hier: S. 335.

7 Vgl. dazu exemplarisch: Petr Tausk: Die Geschichte der Fotografie im 20. Jahrbundert. Von der
Kunstforografie bis zum Bildjournalismus. Koln 1977, Beaumont Newhall: Geschichte der Pho-
tographie, Miinchen 1989. Dieser Argumentation zufolge habe sich das fotografische Verfah-
ren rasant und erfolgreich in allen Bereichen durchgesetzt und dabei besonders auf dem Gebiet
der Wissenschaften andere, vordem eingesetzte Aufzeichnungsverfahren nachhaltig verdringt.
Im Verhiltnis zu diesem verhiltnismafig uniliniaren Geschichtsverstandnis geht man fiir die
Medienentwicklung seit der Wende zum 20. Jahrhundert gemeinhin von dynamisch expansi-
ven, sich permanent neu konfigurierenden Ensembles aus.

8  John Herschel zit. n. Wolfgang Hagen: «Die Entropie der Fotografie. Skizzen zu einer Genea-
logie der digital-elektronischen Bildaufzeichnung». In: Herta Wolf (Hg.): Paradigma Fotogra-
fie. Frankfurt/M. 2002, S. 195-235, hier: S. 201.
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reitzustellen, mit denen sich die im 19. Jahrhundert so enthusiasmiert verfolgte
grofle Erzahlung vom Ursprung der Rassen weiter tradieren liefle?

Nachdem das chemo-optische, fotografische Aufzeichnungsverfahren als
Daguerrotypie’ am 19. August 1839 durch den Observatoriumsdirektor und
Parlamentarier Dominique Frangois Arago vor den versammelten Akade-
mien der Wissenschaften und der Schonen Kiinste feierlich inauguriert wurde,
dringte die von diesem Verfahren ausgehende, tiberwiltigende Faszination zu-
nichst kritische Tone in der Debatte um die neue Medientechnik weitgehend in
den Hintergrund. Der fliichtiges Licht materialisierende!® Apparat schien den
damaligen Betrachtern einen Abdruck der Natur zu erzeugen, der das auf diese
Weise generierte Bild gewissermaflen mit dem Objekt verschweiflen lie8.!! Da-
bei wird der von der Ahnlichkeit zwischen dem fotografischen Bild und seinem
Referenten ausgehende effer de réel nicht nur von technisch unkundigen Zeitge-
nossen des 19. Jahrhunderts «als objektives <Analogon> der Wirklichkeit wahr-
genommen»'2, wie der Fotografichistoriker Philippe Dubois behauptet. So fasst
Oliver Wendell Holmes in seinem einflussreichen Essay Das Stereoskop und
der Stereograph von 1859 die michtige Suggestion einer imaginiren Verfiigbar-
keit tiber die Welt folgendermaflen zusammen. «In einen Augenblick wechs-
le ich von den Ufern des Charles-River [in Boston] an die Furt des Jordan und
verlasse meinen Lehnstuhl zu Hause, wihrend ich im Geist auf Jerusalem vom
Olberg herabschaue»'*. Wenngleich Holmes’ Aussage auf Stereoskopien refe-
riert, die mit ihrer illusioniren Dreidimensionalitit den Realititseindruck foto-
grafischer Bilder noch iiberbieten, so lisst sich hiermit dennoch deutlich zeigen,
wie Raum, Zeit oder der Modus sinnlicher Wahrnehmung durch Medien trans-
formiert werden konnen.

9  Die Daguerrotypie muss als direktes Positiv-Verfahren, dessen chemo-optisch generierten Bil-
der Unikate bleiben, grundlegend von den wenig spiter erfundenen Negativ-Positiv-Verfah-
ren unterschieden werden. Dennoch erfiillt dieses Verfahren eine basale Beschreibung fotogra-
fischer Techniken, bei denen mit Hilfe von optischen Verfahren ein Lichtbild auf ein lichtemp-
findliches Medium projiziert und dort dauerhaft gespeichert wird.

10 Vgl. dazu Freuds Ausfithrungen zur fotografischen Kamera. «In der photographischen Kamera
hat er [der Mensch, W.K.] ein Instrument geschaffen, das die fliichtigen Seheindriicke festhilt
[...]-» Freud versteht dieses mediengenerierte Vermdgen als <Materialisation> des menschlichen
Gedichtnisses und der Erinnerung. In der dominierenden kulturkritischen Perspektive seiner
Studie Das Unbehagen in der Kultur wird diese Technisierung zum Signum einer Entwick-
lung, die den Menschen zwar zu «einer Art Prothesengott» werden lisst, diesen aber auch «ge-
legentlich noch viel zu schaffen» machen wird.» Sigmund Freud: Das Unbehagen in der Kul-
tur (1930). In: Ders.: Gesammelte Werke, Bd. XIV: 1923-1931. Frankfurt/M. 1991, S. 419-506,
hier: S. 450 f.

11 Vgl. dazu auch das von Peter Galison angefiihrte Beispiel. Peter Galison: «Urteil gegen Ob-
jektivitit». In: Herta Wolf (Hg.): Diskurse der Fotografie. Frankfurt/M. 2003, S. 384426, hier:
S.391f1.

12 Philippe Dubois: Der fotografische Akt. Hg. v. Herta Wolf, Dresden/Basel 1998 (Schriftenreihe
zur Geschichte und Theorie der Fotografie, Bd. 1), S. 30.

13 Oliver Wendell Holmes: «Das Stereoskop und der Stereograph (1859)». In: Wolfgang Kemp
(Hg.): Theorie der Fotografie I. 1839-1912 (1980). Miinchen 1999, S. 114-121, hier: S. 119.
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Die Lobreden folgten dabei dem positivistischen Ideal der Zeit und attri-
buieren dem mechanisch erzeugten Bild zunichst die Fahigkeit, die physische
Welt <objektiv> zu inventarisieren. Das dominante Wissenschaftsverstindnis
war dabei gleichermaflen dem Maschinenideal einer neuen Wissenschaftsethik
wie einer — die Epoche kennzeichnenden — «Epistemologie des Sammelns»™
verpflichtet. Im Vergleich zur vom Genie-Kult des Idealismus inspirierten Wis-
senschaftsauffassung, der zufolge sich die Wahrheit der Natur «erst durch mas-
sive kiinstlerische und wissenschaftliche Intervention eines genialen Naturphi-
losophen»® enthiillen lisst, strebte man nunmehr gemif} «den Abbildungsidea-
len einer mechanischen Objektivitit»!® an, die Natur gleichsam fir sich selbst
sprechen zu lassen. Objektivitit kann jedoch mit Peter Galison als historische
Kategorie verstanden werden, «die mit der Abbildung von Objekten verbun-
den ist»". In den Aussagen zum wissenschaftlichen Einsatz der Fotografie seit
Mitte des 19. Jahrhunderts lassen sich oftmals Formulierungen finden, in de-
nen «Realismus, Genauigkeit und Zuverlissigkeit insgesamt mit dem Fotogra-
fischen gleichgesetzt»!® wird.

Die der Fotografie zugesprochenen Qualititen trafen auf ein weit verbrei-
tetes Misstrauen vieler Anthropologen gegen die eigenhindig oder mit Hilfe
von Zeichnern angefertigten Illustrationen. Mit dem neuen, als Produkt von
Wissenschaft und Technik verstandenen Aufzeichnungs- und Visualisierungs-
apparat glaubte man mehrheitlich Giber ein verlissliches Mittel zur Spurensi-
cherung zu verfiigen, mit dessen Hilfe sich eine mimetische Reproduktion des
Wirklichen ohne die Dazwischenkunft einer schopferischen — und damit inter-
pretierenden — Hand herstellen liele. Die mediale Fahigkeit zur Sichtbarma-
chung des «prozedural erzeugten»'” Bildes wurde als eine automatische, «se-
quenzierte Ubertragung homomorpher Bilder vom Untersuchungsobjekt»®
aufgefasst. Das so gewonnene Bild erschien als «eine> Registratur, so als ha-
be ein «Spiegel die Eindriicke bewahrt [...], die sich in ithm spiegeln»?!, wie es

14 Sverker Sorlin: «Opfer fiir einen Sammler». In: Annesofie Becker/Willie Flindt/Arno V. Niel-
sen (Hg.): Wunderkammer des Abendlandes. Museum und Sammlung im Spiegel der Zeit. Bonn
1994, S. 150-158, hier: S. 155.

15 Vgl. Galison: Urteil (wie Anm. 11), S. 385.

16 Ebd.,S. 405.

17 Ebd. )

18 Ebd.,S. 392 f. Galison erwihnt als Beispiel fiir das Uberleben des Wissenschaftsideals mechani-
scher Objektivitit den Hirnphysiologen Henry Alsop Riley, der in seinem Atlas der Basalgan-
glien, des Hirnstamms und des Riickenmarks von 1960 den Vorteil der Fotografie gegeniiber
einer Zeichnung betont und vom Foto als dem «atsichlichen Schnite spricht. Galison: Urteil
(wie Anm. 11), S. 3911.

19 Ebd.,S.392.

20 Ebd. «Die Fotografie zahlte z# diesen Technologien der Homomorphie; ihre Bedeutung be-
stand in der Beglaubigung der Identitat von Abbildung und Abgebildetem.» Galison: Urteil
(wie Anm. 11), S. 393.

21 Jules Janin: «Der Daguerreotyp (1839)». In: Wolfgang Kemp (Hg.): Theorie der Fotografie I.
1839-1912 (1980). Miinchen 1999, S. 46-51, hier: S. 49.
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Jules Janin mit Blick auf die Daguerrotypie formuliert. Erstmals lieflen sich die
Emanationen von den Oberflichen der Korper fixieren — gibt beispielsweise
Holmes zu verstehen — und damit die philosophiegeschichtlich?? «als Inbegriff
des Unbestindigsten und Unwirklichen» geltenden «sichtbare[n] Hautchen
oder filmartige[n] exuviae»® dauerhaft speichern. In Aragos Inaugurationsbe-
richt erschien selbst der Griff zu den Sternen nicht zu kithn, wurde es doch vor-
stellbar, dass der Astrophysiker mittels fotografischer Aufnahmen «zur Mes-
sung absoluter Intensitit»* celestrischer Korper gelangen konne. Mit Blick auf
die bei der Herstellung fotografischer Aufnahmen wirkenden «Regeln der Ge-
ometrie», fantasiert dieser weiter, konne «mit Hilfe einer gegebenen Grofle die
genauen Abmessungen»® fotografisch fixierter Gegenstinde rekonstruiert wer-
den.?

Vordergriindig geht das Versprechen also auf reines Wissen und autogra-
fischen Wert, abseits jeglicher Interpretation. Nicht mehr Fakten im Sinne des
Gemachten, sondern Daten im Sinne des Gegebenen sollten nunmehr die epis-
temische Basis der wissenschaftlichen Praxis sein. Bei genauerer Betrachtung
sind die Briiche jedoch bereits in die begeisterten Aussagen eingeschrieben.
Hierfiir sei ein Beispiel angefiihrt: So betont der Reisende und Popularschrift-
steller C. G. Schillings in der Vorrede seiner reich illustrierten Studie Mit Blirz-
licht und Biichse (1907), mit nur einer Ausnahme seien alle 302 Bilder ohne Re-
tusche unverindert oder «verbessert «genau so reproduziert, wie sie die Ori-
ginalnegative ergaben»?. Folgerichtig spart der Verfasser dann auch nicht mit
kritischen Bemerkungen an den Verfilschungen der ilteren visuellen Anthro-
pologie und Zoologie und bringt dagegen «photographische Aufnahmen als un-

22 Die auf Demokrit von Abdera zuriickgehende Vorstellung aus De natura rerum wird am Ende
des fotochemischen Zeitalters von Roland Barthes in Die helle Kammer wieder aufgenommen
und indexikalisch prizisiert.

23 Holmes: Stereoskop (wie Anm. 13), S. 115. Holmes spricht in diesem Zusammenhang vom che-
mo-optischen «Triumph menschlichen Scharfsinns».

24 Dominque Frangois Arago: «Bericht tiber den Daguerreotyp (1839)». In: Wolfgang Kemp
(Hg.): Theorie der Fotografie (wie Anm. 21), S. 51-55, hier: S. 54.

25 Ebd., S.52.

26 Das Problem der exakten Vermessbarkeit fotografischer Aufnahmen wurde in Preuflen syste-
matisch mit der 1885 von Albrecht Meydenbauer gegriindeten Koniglich PreufSischen Messbild-
anstalt gelost, die in der von Schinkel errichtete Bauakademie in der Berliner Matthaikirchstra-
e 19 ihren Sitz hatte. [Vgl. hierzu Herta Wolf: «Das Denkmalerarchiv Fotografie». In: Dies.
(Hg.): Paradigma Fotografie, Frankfurt/M. 2002, S. 349-375; Wolfgang Ernst: [m Namen von
Geschichte. Sammeln — Speicher — Ev/Zihlen. Infrastrukturelle Konfigurationen des deuntschen
Geddchtnisses. Miinchen 2003, S. 950-994 und Lev Manovich: «Modern Surveillance Machi-
nes. Perspective, Radar, 3-D Computer Graphics, and Computer Vision». In: Thomas Y. Le-
vin/Ursula Frohne (Hg.): CTRL (Space). Rhetorics of Surveillance from Bentham to Big Brot-
her. Cambridge/Massachusetts 2002, S. 382-395.]

27 C. G. Schillings: Mit Blitzlicht und Biichse. Nene Beobachtungen und Erlebnisse in der Wild-
nis inmitten der Tierwelt von Aquatorial-Ostafrika. Mit 302 urkundtren in Autotypie wieder-
gegebenen photographischen Original-Tag- u. Nacht-Aufnabmen des Verfassers. Leipzig 1907,
S. XL
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triigliche Dokumente» in Stellung. Mit dieser Kritik befindet er sich in guter
Gesellschaft. So unterstreichen Paul und Fritz Sarasin die Objektivitit ihrer
hochgeschitzten umfangreichen Studie zu den Weddas von Ceylon und die sie
umgebenden Volkerschaften mit dem Hinweis, dass hier «keine einzige Linie
auf irgend eine Weise verindert worden» sei und es sich bei den abgebildeten
Bildern «um ungefilschte Wiedergaben der Natur»? handele. In derselben Elo-
ge auf die Objektivitit dieses Auszeichnungsverfahrens betont Schillings je-
doch, dass erst seine puristisch-dokumentarische Einstellung seine Aufnah-
men zu «absolut naturwahre[(n] Urkunden in Bildform»* haben werden lassen.
Nicht nur die fotografisch erzeugten, anthropologischen Korperbilder werden
deshalb im Metaphernfeld des Juridischen verhandelt®, sondern auch die Per-
son des Forschers hafter kraft wissenschaftlicher Autoritat fiir die Fotografien
zugesprochene mechanische Objektivitit. Die Argumentationsfigur findet sich
auch in dem aufwindig gestalteten Album Agyptische Volkstypen der Jetztzeit
des Physiologen und Anthropologen Gustav Fritsch. Der prominenteste Ver-
fechter fotografischer Abbildungsverfahren in der Berliner Gesellschaft fiir An-
thropologie, Ethnologie und Urgeschichte betont in diesem spiten Werk von
1904, dass es nicht sein Ziel gewesen sei, moglichst viele Fotografien zeitgends-
sischer Agypter anzufertigen. Zu Beginn seines Vorworts unterstreicht er, dass
die Anthropologie in <hohem Mafle Erfahrungswissenschaft»*' sei. Wenngleich
die debendige Sinnlichkeit fotografischer Aufnahmen von ithm —und anderen —
immer gegen die <toten Zahlen> ausgespielt wird, ist die wissenschaftlich be-
deutsame Aufnahme auch nicht ohne Kalkiil zu haben. Ohne entziffernde, dis-
kretisierende Vorauswahl drohe die «Mannigfaltigkeit [der Aufnahmen, W.K.]
einen sinnverwirrenden Eindruck»* hervorzurufen. Die Erfassung einer Ty-
pologie sei dementsprechend nur durch Verfahren Erfolg versprechend, «wo
der Vorgang solcher Durchschnittsberechnung schon vorher von dem Aufneh-
menden gleichsam optisch ausgefiihrt» werde. Die Bedenken gegen ein solches
Vorgehen zerstreut Fritsch mit dem Hinweis auf das «Urteil und die Beobach-
tungsgabe des Anthropologen».*®

Erfahrungsgeleitetes Beobachten, die Schulung des Blicks im vergleichenden
Sehen, mithin gelehrtes Urteil und bewertendes Auswihlen im Umgang mit ap-

28 Paul Sarasin/Fritz Sarasin: Die Weddas von Ceylon und die sie umgebenden Vilkerschaften.
Ein Versuch, die in der Phylogenie des Menschen rubenden Rdthsel der Losung niher zu brin-
gen. Wiesbaden 1892-1893, S. 85.

29 Schillings: Mit Blitzlicht (wie Anm. 27), S. 23.

30 Vgl. dazu Michel Frizot: «Der Kérper als Beweisstiick. Eine Ethnografie der Unterschiede». In:
Ders. (Hg.): Nene Geschichte der Fotografie. Kéln 1998, S. 259-271.

31 Gustav Fritsch: Agyptische Volkstypen der Jetztzeit. Nach anthropologischen Grundsitzen auf-
genommene Aktstudien. Wiesbaden 1904 (UT: Mit 9 Abb., 52 Lichtdrucktaf. nebst 52 zugeho-
rigen Liniierungen der Korperverhaltnisse auf 13 lith. Taf.), S. IIL.

32 Ebd,S.13.

33 Ebd.

288



Lasten und Listen im Umgang mit anthropologischer Fotografie

parativ erzeugten Bildern lassen sich in der wissenschaftlichen Praxis also — zu-
mindest in den Wissenschaften vom Menschen (also Anthropologie, Krimino-
logie) — bereits in den Dezennien um 1900 nachweisen. Methodisch reflektiert
oder gar elaboriert als Ausdruck eines neuen epistemischen Regimes des inzer-
pretierten Bildes, das Peter Galison um 1950 ansetzt, wird diese Korrektur der
Objektivitatsdoktrin aber noch nicht.** Der durch den Bildenthusiasmus En-
de des 19. Jahrhunderts ausgeloste Dokumentationsfuror lisst im Vergleich zu
vorangegangenen Epochen nicht einfach nur quantitativ mehr Bilder entstehen,
sondern erzeugt durch die in den sammelnden Institutionen daraufhin bestin-
dig neu eintreffenden Objekte auch einen konstanten Materialdruck, dem mit
einem ganzen Set von Instrumentarien und Beobachtungspraktiken begegnet
wird. Mit deren Hilfe strebt man an, einen Zustand der Unordnung, des In-
konsistenten wieder in prozessualisierbare Bahnen zu lenken und somit episte-
misch tiberhaupt erst relevant zu machen. Das von Susan Sontag monierte ent-
fesselte «akquisitive[...] Verhaltnis zur Welt»*, das so reichhaltige Belege> ak-
kumulierte, musste gewissermaflen taxonomisch gebandigt werden, wenn nicht
die Lust am visuellen Dokument unter dem Druck der angesammelten Fiille
zur Last der Dokumente umschlagen sollte.

Im letzten Dezennium vor der Wende zum 20. Jahrhundert stellt sich — wie
oben angedeutet — unter dem Aspekt der Vergleichbarkeit inventarisierter Fo-
tografien diese Problemkonstellation insbesondere in der Anthropologie so-
wie in der Kriminologie. Beide Wissenschaftsbereiche waren nicht nur durch
vielfaltige personelle Verbindungen, sondern insbesondere aufgrund ihrer sehr
dhnlich konzipierten Erkenntnisinteressen zur Vermessung des Menschen mit-
einander verkniipft. Auf diesen Wissensfeldern wird der Mensch zum Gegen-
stand eines ganzen Biindels von historisch variierender, oftmals narrativ struk-
turierter Thematisierungsweisen.*

Welche Rolle spielt dabei der Umgang mit dem fotografischen Aufzeich-
nungsverfahren angesichts der beabsichtigten Archivierung des sowohl quanti-
tativ als auch qualitativ neuen Bilderpools? Den Konvergenzpunkt dieser Fra-
gen bildet hierbei die zunichst paradox anmutende Gefahr eines Erinnerungs-
verlustes der Archive. Zunehmend wird insbesondere den mit archivarischen
Prozessen®” und den damit einhergehenden Problemen befassten wissenschaft-

34 Was diesen Teilaspekt angeht, wire Galisons Studie zum Paradigma bildlicher Objektivitit
am Beispiel der Physik und Astronomie also zu korrigieren. Vgl. hierzu Galison: Urteil (wie
Anm. 11), S. 394.

35 Susan Sontag: Uber Fotografie (1977). Frankfurt/M. 1995, S. 109.

36 Vgl. dazu beispielsweise auch Joseph Vogl: «Einleitung». In: Ders. (Hg.): Poetologien des Wis-
sens um 1800. Miinchen 1999a, S. 7-16, hier: S. 11.

37 Zu Taxonomie/Klassifikation, Verzeichnungstechniken, Adressierung, Kollationierung/Rei-
hung, Lokalisierung/Relokalisierung, Anschreibung/Retrieval, etc. der von Hedwig Pompe und
Leander Scholz herausgegebene Sammelband mit einigen instruktiven Texten. Hedwig Pompe/
Leander Scholz (Hg.): Archivprozesse. Die Kommunikation der Aufbewahrung. Koln 2002.
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lichen Akteuren deutlich, dass das dem Archiv Gegebene — also gewissermaflen
das visuelle datum (oder wenn man will auch donum) — sich nurmehr mit einem
ganzen Ficher unterschiedlich ansetzender Disziplinierungsstrategien auch tra-
dieren lasse. Angesichts beschleunigt anwachsender Wissensbestinde und einem
gleichzeitigen Verschwinden ganzer Kulturen durch die Entwicklung der Mo-
derne®® drohten die als lieux de mémoire® konzipierten Sammlungen zu Or-
ten der Amnesie zu werden. Das anschwellende informatorische Rauschen im
Umgang mit den heterogenen und mehrheitlich unstrukturierbaren Materialien
der wissenschaftlichen Fotografie fithrte zur Suche nach Strategien, das Ausmafd
dieser Storung zuriickzudringen. Der zu Beginn verstirkter Agglomerations-
bestrebungen einzelner wissenschaftlicher Fachgesellschaften mehrheitlich ge-
teilte visuelle Enthusiasmus kiihlte sich im Laufe eines mehrere Jahrzehnte wih-
renden Kalibrierungsprozesses zunehmend ab, schaffte jedoch damit auch Ein-
sichten in die medien-und kulturtechnischen Aspekte der Wissensgenerierung.

In Deutschland kam in dem soeben skizzierten Kalibrierungsprozess ein
wichtiger Impuls von Rudolf Virchow. Dieser hatte unter Hinweis auf die epis-
temische Aussagekraft visuellen Materials im Verhiltnis zur lediglich textbasier-
ten anthropologischen Reprisentation bereits kurz nach der Griindung der Ber-
liner Gesellschaft fiir Anthropologie, Ethnologie und Urgeschichte im Jahr 1869
den besonderen Wert illustrierter Publikationen in der Zeutschrift fiir Ethnolo-
gte — dem Publikationsorgan der Gesellschaft — hervorgehoben, da es «iiberaus
schwer ist, aus blossen Beschreibungen sich ein ausreichendes Bild von der Na-
tur der Gegenstinde zu machen [...], wihrend eine Abbildung, selbst wenn die
Beschreibung defekt ist, gestattet, mit Prazision Schlisse zu ziehen.»* Auch
wenn es — wie sich im mithevollen Einsatz der fotografischen Technik schnell
herausstellte — um die erhoffte/begehrte Prazision oftmals schlecht bestellt war,
suchte man in den Debatten der Fachgesellschaften nach pragmatischen Stan-
dards und war mit unterschiedlichen Strategien*' bestrebt, diese fortlaufend
zu verbessern. Ungeachtet dieser Problemlage sind die Argumentationen je-
doch geleitet von der Uberzeugung, fotografische Aufnahmen wiirden frei von
menschlicher Imagination objektive, gleichsam <unmittelbare, <szientifisch>
prazise Aufzeichnungen des Sichtbaren mit einer bis dato unbekannten Detail-
genauigkeit und sinnlichen Prisenz liefern.

38 «Soist [...] viel zu fixieren, was der grofle Strom der Geschichte schnell hinweg schwemmen
diirfte; ja man kann dreist behaupten, dass Vieles unrettbar verloren sein wiirde, wenn die ge-
genwirtige Generation nicht wenigstens die Erinnerung daran sicher stellt.» Virchow zit. n. te
Heesen/Spary: «Sammeln als Wissen» (wie Anm. 1), S. 19.

39 DPierre Nora: Les lieux de mémoire. Paris 1984 (Bibliotheque illustrée des histoires).

40 Rudolf Virchow: «Verwaltungs-Bericht fiir das verflossene Geschiftsjahr». In: Zeitschrift fiir
Ethnologie [=Verbandlungen der BGAEU] (1875), S. 268-272, hier: S. 270.

41 Zunennen wiren beispielsweise Preisausschreiben, Zusammenarbeit mit Manufakturen, Versu-
che der Modularisierung des fotografischen Apparats, ausfithrliche Diskussionen der Schwie-
rigkeiten im Feldeinsatz, etc.
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Dennoch, von einem unbestrittenen Siegeszug des neuen Apparats kann
mitnichten gesprochen werden. Ob nun die geometrische Zeichnung, beispiels-
weise mit dem Lucaeschen Apparat, oder die Fotografie das geeignetere Auf-
zeichnungsverfahren in der Anthropologie sei, dartiber gab es in Fachkreisen
im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts kontroverse Diskussionen. In der Friih-
zeit des Aufzeichnungsverfahrens war die Normierung der fotografischen Auf-
nahmesituation im Hinblick auf Brennweite, Bildhintergrund sowie Korper-
position und Bekleidung der Abgelichteten die einzige Moglichkeit, ungeach-
tet der optischen Effekte einer Vielzahl technisch bedingter Abbildungstehler®,
anthropologisch verwertbare — d. h. vergleichbare — Aufnahmen zu erhalten.”

Werde die Normierung in einer Aufnahmeserie beachtet, so die Lehrmei-
nung, dann ergebe die Betrachtung von Fotografien den «zugleich als einen in
die Augen springenden Vortheil, dass die ganze Reihe der Abbildungen mit
demselben Objektiv, in derselben Entfernung aufgenommen, sofortige Ver-
gleichung unter sich erlaubt, da die Perspektive in allen ganz in gleicher Wei-
se wirken musste.»* Da dieser Versuch zur Standardisierung der Aufnahmesi-
tuation nur im Verhiltnis zum Format der aufzeichnenden Kamera sinnvoll ist,
wird in den der Fotografie aufgeschlossenen Kreisen der Anthropologie lebhaft
nach einer idealen Reisekamera gesucht, die die Formatfrage und damit das Pro-
blem bestmoglicher Vergleichbarkeit mit dem Ziel taxonomischer Einteilung
mittels eines vom Photographischen Verein Berlin ausgelobten Preises zu losen
sucht.* Ungeachtet dieser Bemithungen muss sich die fotografische Aufzeich-
nungstechnik innerhalb der Anthropologie jedoch auch weiterhin der Konkur-
renz mit unterschiedlichen <orthographischen> Zeichenapparaturen* stellen.
Die Befiirworter der Fotografie betonen die Unterlegenheit dieses Apparats,
indem sie darauf verweisen, dass dieser vornehmlich bei der Erfassung deben-

42 Insbesondere der Astigmatismus — eine strichférmig, perspektivisch verzerrte Abbildung von
Punkten — damaliger aplanatischer Objektive wog schwer als Argument gegen die anthropolo-
gische Beurteilung des Abgebildeten, die einzig auf eine fotografische Aufnahme referierte. Ne-
ben der astigmatischen Verzeichung sind die spharische und chromatische Aberration zu nen-
nen.

43 Im Prozess der Kalibrierung der jeweilig vorhandenen fotografischen Apparate an die spe-
ziellen Bediirfnisse der Anthropologie, besonders im Reiseeinsatz, galt schon frithzeitig dem
Umgang mit dem fotografischen Objektiv besondere Aufmerksamkeit. Neben der Qualitit
des Schliffs waren Brennweite und Offnungswinkel des Objektivs Gegenstand der Erdrterung
in den Fachzeitschriften. Zum Kalibrierungsprozess vgl. Hagner: Mikro-Anthropologie (wie
Anm. 4), S. 254.

44 Gustav Fritsch: «o. T. [= Die Fortschritte der neueren Anthropologiel». In: Zeitschrift fiir
Ethnologie. Organ der Berliner Gesellschaft fiir Anthropologie, Ethnologie und Urgeschichte
[=Verbandlungen der BGAEU] (1870), S. 172-174, hier: S. 173.

45 Vgl. dazu anonym: «Bericht der Jury des photographischen Vereins zu Berlin tiber die zur
Preisbewertung eingesendeten Reiseausriistungen, Reisecameras, Objective und Momentver-
schliisse». In: Photographisches Wochenblart (1885) Nr. 12, 13, 14, S. 89-93, 98-102, 105-108.

46 Oftmals handelte es sich hierbei — wie beispielsweise bei dem schon erwihnten Lucaeschen Ap-
parat — gewissermaflen um Perspektivehilfsapparate («perspective aid devices»), wie Lev Mano-
vich feststellt. Vgl. Manovich: Modern Surveillance Machines (wie Anm. 26), S. 387.
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der Objekte> kompliziert zu handhaben sei, die Detailtiefe reduziere und be-
sonders unter dem Zeitdruck der Feldsituation die Gefahr ungenauer Aufzeich-
nungen berge.” Daneben wird moniert, dass eine solche Zeichnung nicht dem
«Bild der natiirlichen Wahrnehmung» entspreche, sondern eher einer «grafisch
dargestellte[n] Zahlentabelle»* gleiche, die in ihrer Ausfiihrung immer noch
einzig der subjektiven Interpretation des Zeichners im Feld unterliege. So be-
griindet Gustav Fritsch den Einsatz der Fotografie wihrend seiner Studien in

Sudafrika:

Die Ueberzeugung der Unzulinglichkeit, welche mich beim Durch-
studiren selbst der besten nach Handzeichnungen dargestellten Por-
traits fremder Volker stets erfasste, bildete die erste Veranlassung,
trotz der entgegenstehenden Schwierigkeiten den Plan zu verfolgen,
mit Hiilfe der Photographie Vorlagen zu schaffen, um so das fast un-
vermeidliche Zurtickfallen der Zeichner in europdische Formen auf
ein controllirbares Maass zuriickzufiihren.*

In einem Grundlagenaufsatz zur Anthropologie aus dem frithen 20. Jahrhun-
dert wird der jahrzehntelang erhobene Vorwurf gegen die von Hand angefertig-
ten Zeichnungen anschaulich illustriert. Dabei wird eine Illustration aus James
Cowles Prichards anthropologischem Standardwerk Researches into the Physi-
cal History of Mankind (1837) einer Fotografie der gleichen Ethnie gegentiber-
gestellt. Obgleich dem damaligen Standard anthropologischer Praxis entspre-
chend, lagen hier lediglich «schon ausgetuscht[e]» Karikaturen und nicht etwa
Eingeborenen-Portrits vor, «deren Naivitit hart an die Lacherlichkeit streift».*
Erst die Fotografie habe aus dem «unendlichen Wirrsal falscher Vorstellun-
gen»’! geleitet und liefere nun «die vorher so schmerzlich vermifiten Dokumen-
te, deren Priifung jedem Zweifler freisteht» und ermogliche «die Ausfiihrung
exakter Messungen, welche die fliichtige Zeit sonst sicher nicht hitte gestattet
auszufithren und verewigt Daten, welche der Forscher an Ort und Stelle vzel-
leicht selbst noch nicht erkannt hatte» >

47 Vgl. dazu Theodor Landzert: «Welche bildliche Darstellung braucht der Naturforscher?» In:
Archiv fiir Anthropologie, Jg. 2 (1867), S. 1-16, hier: S. 31.

48 Fritsch: o. T. = Fortschritte (wie Anm. 44), S. 173. Vgl. zur Diskussion um Sinnlichkeiten foto-
grafischer Aufnahmen auch Hagner: Mikro-Anthropologie (wie Anm. 4).

49 Gustav Fritsch: Die Eingeborenen Siid-Afrika’s. Ethnographisch u. anatomisch beschrieben v.
Gustav Fritsch, nebst e. Atlas, enthaltend dreissig Tafeln Racentypen. Sechzig Portraits, von
vorn und von der Seite aufgenommen, nach Original-Photographien des Verfassers in Kupfer
radirt von Professor Hugo Biirckner. Breslau 1872, S. 3.

50 Gustav Fritsch: «Anthropologie». In: Konrad W. Wolf-Czapek (Hg.): Angewandte Photogra-
phie in Wissenschaft und Technik; Bd. 4: Die Photographie im Dienste sozialer Aufgaben. Ber-
lin 1911, S. 17-34, hier: S. 18.

51 Ebd.

52 Ebd., S. 19.
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Wenn die Fotografie in der Logik des im 19. Jahrhundert vorherrschenden
epistemischen Regimes aufgrund ihres «nattrlicheren Eindruck[s]»* fir eini-
ge Forscher schliellich sogar wissenschaftliche Entititen «fiir sich selbst spre-
chen»** lasst, verwandelt sie den Anthropologen — wie Elisabeth Edwards aus-
fithrt — in einen «virtuellen Zeugen von wissenschaftlichen Fakten»®. Die im
Bild wiedergegebenen Fakten (dieser Logik zufolge also die Fakten selbst) ver-
lagern deren Beurteilung von der Autoritit des einzelnen Beobachters auf die
der scientific communiry. Das neue Bildmedium ermoglichte dem (wissenschaft-
lichen) Betrachter, die Eindriicke der <Natur> — das Licht der Erscheinungen,
«gezwungen durch chemische Kunst> (A. v. Humboldt) — in der chemo-tech-
nischen Bilderwelt in Form der apparativ erfassten <Naturdinge> fiir die grofle
Wissenschaftserzahlung der naturgeschichtlichen Urspriinge taxonomierend
neu zu reihen und kreativ zu bewertet. «Die eigene Ordnung als jene der Welt,
die Verfiigbarkeit der Bilder als Verfiigung tiber deren Objekt»*, so beschreibt
Timm Starl diese Phantasma einer naturgeschichtlichen Erschlieffung des Kos-
mos. Die in einzelne Fotografien eingeschriebenen Informationen und Erfah-
rungen werden somit in andere Interpretationsumgebungen transferiert, «ohne
dafl die urspriingliche Wiedergabe irgendwie Ubersetzt oder transkribiert wiir-
de.»” Mit Bruno Latour lisst sich diese Funktion der Fotografie als «unverin-
derlich Bewegliches [immutable mobile]»*® verstehen und damit als spezifische
Form einer raumzeitlichen Ubertragung bestimmen.

Dartiber hinaus prigen verschiedene medientechnische und archivalische
Parameter den fortwihrenden Bedeutungswandel zirkulierender (anthropolo-
gischer) Fotografien. Beispielsweise bot die Qualitit der fotografischen Repro-
duktionsvorlagen aufgrund widriger klimatischer oder logistischer Umstinde
oder ungeniigender technischer Versiertheit der Reisenden auf dem Feld der
Expeditionsfotografie wiederholt berechtigten Anlass zur Klage. Der deplo-
rable medienpraktische Ausbildungsstand vieler Forschungsreisender war eng
mit den sich um 1900 rasch wandelnden Standards drucktechnischer Verviel-
faltigungsverfahren verbunden. «Die neuen, noch nicht vollkommen durchge-
bildeten Methoden aber, wie Lichtdruck, liefern zwar dauerhafte Copien, ver-
langen aber vor allen Dingen gleichmiflige und tadellose Negative.»* Dartiber
hinaus wirkten sich die kontinuierlich verindernden Kriterien taxonomischer

53 Fritsch: o. T. = Fortschritte (wie Anm. 44).

54 Vgl. dazu Galison: Urteil (wie 11), S. 386 [Kursiv im Original, W.K.].

55 Edwards: Andere ordnen (wie Anm. 6), S. 342.

56 Timm Starl: «Fortschritt und Phantasma. Zur Entstehung der photographischen Bildwelt». In:
Bodo von Dewitz/Reinhard Matz (Hg.): Silber und Salz. Zur Friihzeit der Photographie im
deutschen Sprachranm 1839-1860. Koln. Heidelberg 1989, S. 80-87, hier: S. 87.

57 Edwards: Andere ordnen (wie Anm. 6), S. 342.

58 Bruno Latour: «Visualization and Cognition. Thinking with Eyes and Hands». In: Knowledge
and Society, (1986) Nr. 6, S. 1-40, zit. n. Edwards: Andere ordnen (wie Anm. 6), S. 342.

59 Fritsch: Die Eingeborenen Siid-Afrika’s (wie Anm. 49), S. 4.
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Materialerfassung, die Zugangsregularien der Sammlungen sowie die noch un-
zureichend reflektierten konservatorischen Aufbewahrungsbedingungen auf
diesen Prozess aus. So wurde aus wissenschaftlicher Perspektive beanstandet,
«dass unsere gebrauchliche Art und Weise der Vervielfiltigung keine Garantie
fir die Dauerhaftigkeit der gewonnenen Copien bietet.»® Die wichtigsten Ak-
teure der wissenschaftlichen Fotografie mahnen immer wieder an, man moge
archivpraktische und technische Faktoren des Sammelprojekts kontinuierlich
weiterentwickeln, um dieses nicht zu gefdhrden.

In der zeitgenossischen, medienpragmatischen Problemdiskussion der je-
weiligen an der Wissenschaftsfotografie interessierten Disziplinen werden me-
dientechnische Argumente mit rezeptionsisthetischen Uberlegungen gekop-
pelt.

Die Losung dieser Fragen [der eindeutigen Identifizierung, W.K.]
wird jedoch erschwert, wenn Abweichungen zwischen den Bildern
stattfinden und eines derselben ein Erkennungszeichen hat, welches
sich auf dem anderen Bilde nicht vorfindet. Manchmal ist ein durch
das Objectiv festgehaltenes Merkmal nur eine vortbergehende Ver-
letzung, welche man in der Photographie irrthiimlich fir ein un-
fehlbares Erkennungszeichen hilt. Andererseits wissen alle Photo-
graphen, dass Flecke im Negativ oder auf der positiven Copie (eine
Verletzung in der Gelatineschicht zum Beispiel) sehr leicht mit Pig-
mentflecken in der Haut verwechselt werden konnen. Die Verglei-
chung beider Bilder (en face und Profil), das Vorhandensein dersel-
ben Anomalien auf beiden Bildern gibt uns die Gewissheit, dass kein
Irrthum vorliegen kann.®!

In dhnlicher Weise wie der Kriminologe Alphonse Bertillon fiir jeweils zwei
von einem Delinquenten anzufertigende Aufnahmen — en face und en profile —
in der kriminalistischen Fotografie pladiert, stellt Fritsch heraus, dass es — wie
thn Beobachtungen gelehrt haben — «keineswegs allen Personen leicht wird,
Photographien richtig zu sehen».®> Ungeachtet der immer wieder als univer-
sell verstandliche Sprache gelobten Fotografie ist also die Eintibung eines iden-
tifizierenden Blicks gefordert, der — korrespondierend zur normierten fotogra-
fischen Aufnahmeanordnung — Bedeutendes von Unbedeutendem zu unter-
scheiden vermag. Bertillon fordert vom versierten Fahndungsbeamten in die-

60 Ebd.

61 Alphonse Bertillon: Die gerichtliche Photographie. Mit einem Anhange iiber die anthropome-
trische Classification und Identificirung. Halle (Saale) 1895b, S. 29.

62 Fritsch: Die Eingeborenen Siid-Afrika’s (wie Anm. 49), S. 4.
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sem rastergeleiteten Lektiireverfahren, ein «Bild zu zerlegen»®. «Das Auge er-
blickt in den Gegenstinden nur das, was es anschaut, und es schaut nur das an,
was bereits in der Vorstellung vorhanden ist.»%

Was mit der Dokumentation der ethnischen Unterschiede im angestrebten
universalen Katalog des Menschen in der «groflen Wissenschaftserzahlung> vom
Ursprung der Rassen begriindet wurde, fithrte zumindest bei den professio-
nell angefertigten anthropometrischen Fotografien gleichermaflen zur Homo-
genisierung und Ausloschung der Differenz, wie es die Differenz des auf die-
se Weise archivarisch Inventarisierten bestitigte. Gleichzeitig ist in den unter-
schiedlichen Disziplinen ein Objektivierungsdruck beobachtbar, der aufgrund
des kontinuierlichen Zustroms neuen Materials zu einer Vielzahl von Anlei-
tungskompendien zum wissenschaftlichen Arbeiten auf Reisen fithrte. An die-
ser Ratgeberliteratur, mit der wissenschaftliche Amateure zur Datenaufnahme
in fremden Kulturen angehalten wurden, lisst sich die Verquickung der Wissen-
schaften vom Menschen mit den Kolonialinstitutionen deutlich ablesen.

So tritt in dem ersten bedeutenden Kompendium dieser Art— der von Ge-
org von Neumayer edierten Anleitung zum wissenschaftlichen Beobachten anf
Reisen — diese Verbindung noch deutlich im Titelzusatz «mit besonderer Riick-
sicht anf die Bediirfnisse der kaiserlichen Marine» offen zu Tage. Im Interes-
se des wissenschaftlichen Fortschritts — der sich jedoch oftmals in der schieren
Anhiufung von Daten erschopfte — sollte zum anderen der Reisende idealiter
zu einer mit allen Sinnen und Medien agierenden Beobachtungsapparatur wer-
den, die das wissenschaftlich diskursive Wissen vom Anderen vermehrt. Die in
diesen Anleitungen versammelten fachwissenschaftlichen Unterweisungen tre-
ten gegeniiber dem Reisenden als kollektive Forschungsautoritit auf und haben
das Ziel, den Informationsgehalt des gesammelten Materials zu steigern. Dar-
tiber hinaus lassen sich an den hier gewissermaflen als konzertierte Aktion ei-
ner Vielzahl von Disziplinen auftretenden Fachbeitrigen interdiskursive Aus-
tauschprozesse zur Kodifizierung der Datenaufnahme in verschiedenen me-
dialen Aufschreibesystemen ablesen. Letztlich wird in der Anleitungsliteratur
der Versuch unternommen, den Reisebericht mittels eines vorgegebenen Erhe-
bungsrasters gewissermafien zu einem, den Forschungsrastern gemiflen, inven-
tarisierbaren Datenprotokoll zu reduzieren.

In einem bis dahin ungeahnten Ausmafl durchlauft das neue apparative Bild-
herstellungsprogramm Fotografie die Erde, indem es «iiberall prichtige Ge-
genstinde zum Studium der Kiinstler und Gelehrten sucht und findet»* — wie

63 Alphonse Bertillon: Das anthropometrische Signalement. Zweite vermehrte Auflage mit einem
Album, 2 Bde. Bern/Leipzig 1895a, XIL.

64 Ebd.

65 Ernest Lacan zit. n. Wolfgang Baier: Quellendarstellungen zur Geschichte der Fotografie (1965,
1977). Miinchen 21980, S. 458.
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von dessen leidenschaftlichsten Befiirwortern schon gegen Mitte des 19. Jahr-
hunderts prophetisch herbeigesehnt wird. Angestrebt wird eine Welt, auf der
es bald keinen Winkel mehr gibe, der nicht von diesem Bildgebungsverfahren
<ausgebeutet* und nicht von dessen visuellem Raster iiberzogen wiirde.

Die Tendenz zur visuellen Inventarisierung® der auflereuropdischen Welt
mittels der Fotografie, zu der Gustav Fritsch in seinem Beitrag zur Anleitung
zum wissenschaftlichen Beobachten auf Reisen ausdriicklich aufruft®, ist glei-
chermaflen kennzeichnend fiir die <heroische> Phase der frithen Fotografie im
Allgemeinen wie fir deren Einsatz in der Anthropologie im Speziellen. So kann
noch ungebrochen von einer medienreflexiven Problematisierung beispiels-
weise in der letzten Halfte des 19. Jahrhunderts ein besitzergreifendes fotogra-
fisches Programm gepriesen werden, in dem der industrialisierte Blick «voir> (Se-
hen), <savoir (Wissen) und <pouvoir> (Kénnen/Macht) gleichsam zur Deckung
bringt. Die auf die Zusammenstellung eines visuellen Bestandsregisters zielende
anthropologische Fotografie folgt einer Forderung an das ethnologische Sam-
meln, mit den zusammengetragenen Ethnographica eines erforschten Volkes
«gewissermafien ein Inventar des gesamten Kulturbesitzes [einer untersuchten
Ethnie, W.K.] aufzunehmen»®. Im ersten Dezennium nach der Griindung der
Berliner Gesellschaft fiir Anthropologie, Ethnologie und Urgeschichte glaubte
man, wie deren Chronist anldsslich des Zentenariums ausfiihrte, «das gesamte
Wissen tiber den Menschen und seine Geschichte sammeln zu konnen.»”

Diese «piktorialen Hoheitsgebiete> iiber das Fremde konnen sich erst in und
mit Hilfe fotografischer Archive etablieren und sind wirkungsmachtig am Pro-
zess des «Othering> beteiligt, mit dem das Andere zugleich distanziert wie ob-
jektiviert wird. Das in der Reise- und Expeditionsfotografie manifeste Bildpro-
gramm verweist somit auf einen umgekehrten Sehvorgang, der weniger Eindruck
als Ausdruck ist: der fotografische Blick auch als Projektion und Komposition,
das daraus resultierende Bild als Ansicht (Rosalind Krauss). «Die Photographie
materialisiert und bestatigt den subjektgebundenen Blick, bestitigt damit aber
zugleich dessen objektivistische Verkehrung. Jede Photographie scheint zu be-

66 Vgl. ebd.

67 Vgl. dazu Sontag: Fotografie (wie Anm. 35), S. 27 {. Sontag verkniipft den gegen die Fotografie
vorgebrachten Vorwurf zur Inventarisierung mit der Kritik an der durch diese geférderten no-
minalistischen Perspektive der gesellschaftlichen Realitit.

68 Vgl. Gustav Fritsch: «Practische Gesichtspunkte fiir die Verwendung zweier Hilfsmittel. Das
Mikroskop und der photographische Apparat». In: Georg von Neumayer (Hg.): Anleitung
zum wissenschaftlichen Beobachten auf Reisen mit besonderer Riicksicht auf die Bediirfnisse
der kaiserlichen Marine; Bd. 2: Landeskunde, Statistik, Heilkunde, Landwirtschaft, Pflanzen-
geographie, Linguistik, Zoologie, Ethnographie, das Mikroskop und der photographische Ap-
parat. Berlin 1875, S. 591-625, hier: S. 612.

69 B. Ankermann: Anleitung zum ethnologischen Beobachten und Sammeln. Berlin 1914, S. 9.

70 Christian Andree: «Geschichte der BGAEU. 1869 bis 1969». In: Hermann Pohl/Gustav Mahr
(Hg.): Hundert Jahre Berliner Gesellschaft fiir Anthropologie, Ethnologie und Urgeschichte
1869-1969; Bd. 1: Fachhistorische Beitrage. Berlin 1969, S. 9-140, hier: S. 27.
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haupten, ich bin nichts, das Objekt ist alles.»”! Wenn — wie um 1900 immer wie-
der behauptet — eine Fotografie lediglich Realitat reflektiert und dokumentiert,
dann katalogisieren fotografische Archive dieser Denkfigur folgend nur das En-
semble dieser <Dokumente> und naturalisieren mit diesem Vorgang — den Roland
Barthes als zentral fiir den fotografischen Diskurs ansieht’? — das Kulturelle.

Die archivarische Rubrizierung der Bilder bewirkt gleichermaflen deren
Atomisierung und Homogenisierung. Das komplexe Ineinander diachroner und
synchroner Ordnungsprinzipien fiihrt bei dieser Form der Wissensorganisation
dazu, dass man zwischen Narration und Kategorisierung, zwischen Chronolo-
gie und Inventarverzeichnis hin- und hergerissen ist.”” Solchermaflen etablierte
globale Archive folgen Modellen, die denen von Bibliotheken, Enzyklopidien,
zoologischen und botanischen Garten, Museen, polizeilichen Akten und Ban-
ken gleichen. Deren epistemologische Basis ziele, wie der Fotografietheoretiker
Allan Sekula ausfiihrt, auf eine universelle Auflistung aller Erscheinungen. «Ar-
chival projects typically manifest a compulsive desire for completeness, a faith
in an ultimate coherence imposed by the sheer quantity of acquisitions. In prac-
tice, knowledge of these sort can only be organized according to bureaucratic
means.»”* Biirokratische Verwaltung und das Steuerungswissen der Moderne —
die Statistik — gingen im Verlauf des 19. Jahrhunderts enge Verbindungen ein
und fithrten sukzessive von einer Diskursivierung zu einer zunehmenden Nu-
merisierung des Wissens.”

An den Arbeiten Gustav Fritschs lassen sich Teile dieses Prozesses anhand
der von ithm forcierten Amalgamierung kunsthistorischer Verfahren mit der an-
thropologischen Fotografie rekonstruieren. Die Standardisierung des Aufnah-
meverfahrens ist dabei die Voraussetzung des von Fritsch auf Millimeterpapier
grafisch konstruierten Kanons. Dabei orientiert er sich in seiner Studie Agyp-
tischen Volkstypen der Jetztzeit offen «an den klassischen Figuren der besten
Zeiten griechischer Kunst»”. Die aufwindig gestaltete wissenschaftliche Publi-
kation gliedert sich nach einer ausfithrlichen methodologischen Einleitung in
vier Teile, in denen das Zusammenspiel der Kulturtechniken von Bild, Schrift
und Zahl deutlich wird. Zunichst werden die anthropologisch erfassten Per-

71 Reinhard Matz: «Akkommodationen — Zur Veranderung des Blicks durch die Photographie».
In: Bodo von Dewitz / Reinhard Matz. (Hg.): Silber und Salz (wie Anm. 56), S. 574-583, hier:
S. 580.

72 Vgl. Roland Barthes: Rhetorik des Bildes (1964). In: Ders.: Der entgegenkommende und der
stumpfe Sinn. Frankfurt/M. 1993, S. 28-46.

73 Allan Sekula: «Reading an Archive». In: Brian Wallis (Hg.): Blasted Allegories. An anthology of
writings by contemporary artists. Cambridge/Massachusetts 1991, S. 114-127, hier: S. 118.

74 Allan Sekula, zit. n. George Baker: «Photography between Narrativity and Stasis. August San-
der, Degeneration, and the Decay of the Portrait». In: October (1996) Nr. 76, S. 73-113, hier:
S. 83.

75 Vgl. Ernst: Im Namen von Geschichte (wie Anm. 26), S. 997.

76 Gustav Fritsch: Agyptische Volkstypen (wie Anm. 31), S. 12.
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sonen in einer Serie von zweiundfiinfzig deskriptiven Portrits ausfihrlich be-
schrieben. Als Gelenkstelle zwischen diesen <portraits parlés> und den dazuge-
horigen, im kostspieligen Lichtdruckverfahren reproduzierten, fotografischen
Aufnahmen im grof3ziigigen Tafelformat fungiert eine tabellarische Ubersicht
dieser Personen. In einem letzten Schritt wird «das bunte Gewimmel der auf
den Tafeln dargestellten Figuren»”” auf Schemata reduziert, die mittels der an
der Chiffrierung des Korpers sich orientierenden «Liniierungen der Korperver-
haltnisse» — so der erklirende Untertitel der Publikation — die Regelmifigkeit
im scheinbar Uniibersichtlichen, Zufilligen sichtbar und damit erkennbar wer-
den lasst. Erklartes Ziel ist es, anhand dieser Schemata «gleichzeitig das Soll und
Haben der Figuren in betreff ihrer Korperverhdltnisse darzustellen»™.

Die Verbindung von Ethnologie und Fotografie gehort in Deutschland zur
Grindungskonstellation der anthropologischen Gesellschaften. Der Heraus-
geber der Zeitschrift fiir Ethnologie, Adolf Bastian, stellt 1872 mit Blick auf
die Grindung der Berliner Gesellschaft fiir Anthropologie, Ethnologie und Ur-
geschichte fest, dass es fir die sichere «Fundamentirung der neu entstehenden
Wissenschaft der Ethnologie unumgingliche Vorbedingung sein wiirde, Reithen
photographischer Darstellungen aus den verschiedenen Menschenracen in gros-
serer Zahl zu erhalten und zu sammeln»”. Der fotografische Fundus der BGA-
EU, in den seit ihrer Griindung «von allen Seiten anthropologische und eth-
nographische Aufnahmen zusammenstromten»®, entwickelte sich dank Rudolf
Virchows und Adolf Bastians frither Unterstiitzung der Fotografie «<im Laufe
der Jahre zu einem kostbaren Besitz»*'. Mit einem oftmals an Schatzsuche und
Abenteuertum gemahnenden Sammelfuror beabsichtigen Forschungsreisen-
de und Anthropologen um 1900, einen «Thesaurus fiir wissenschaftliche For-
schung»® zusammenzutragen, um eine moglichst vollstindige Ubersicht be-
sonders tiber die Volker der Erde zu gewinnen, deren Lebensweise im Zuge des
Imperialismus und der eigenen anthropologischen Forschungstitigkeit als be-
droht angesehen wurde. Dieser Entwicklung der Moderne wurde von Seiten der
Forschung mit einer katechontischen® Haltung begegnet, die als bedeutender

77 Ebd.,S.71.

78 Ebd., S. 12.

79 Adolf Bastian: «o. T.» In: Zeitschrift fiir Ethnologie [=Miscellen und Biicherschan] (1872),
S.392.

80 Richard Neuhauss: «Die Neuordnung der Photographiesammlung der Berliner Anthropolo-
gischen Gesellschaft». In: Zeitschrift fiir Ethnologie [=Verbandlungen der BGAEU] (1908),
S. 95-100, hier: S. 97.

81 Abraham Lissauer: «Ansprache des Vorsitzenden der Berliner Anthropologischen Gesell-
schaft». In: Zeitschrift fiir Ethnologie (1905), S. 234-236, hier: S. 235.

82 Adolf Bastian: «Die Aufgaben der Ethnologie. Vortrag, gehalten in der Batavischen Gesell-
schaft fiir Kiinste und Wissenschaften, December 1897». In: Ders.: Zur heutigen Sachlage der
Ethnologie in nationaler und socialer Bedeutung. Berlin 1899, S. 29-56, hier: S. 47 {.

83 Vgl. hierzu Wolfgang Ernst: Das Rumoren der Archive. Ordnung aus Unordnung. Berlin 2002,
S. 74 ff.
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Faktor archivischer Akkumulation gelten kann und eine Dokumentationswut
entfachte, die in Anlehnung an Lichtenbergs Diktum zur Physiognomie als an-
thropologisch-fotografische Raserei bezeichnet werden konnte. Aufgrund viel-
faltiger Verwertungszusammenhinge der in anthropologischen Archiven ange-
sammelten Fotografien konstituiert sich auf diese Weise eine wirkungsmich-
tige Imagerie. Im Franzosischen umfasst das weit gefasste semantische Feld der
Imagerie gleichermaflen die Bilderfabrikation, den Bilderhandel, aber auch die
Sammlung von Bildern und erstreckt sich somit auf die Herstellung, Zirkula-
tion und Akkumulation piktorialer Reprisentationen. Der Gebrauch der Fo-
tografien als verfigbare Illustration fiir unterschiedliche Beweisfithrungen be-
stimmt dabei die jeweilige Bildaussage.

Wenngleich Vollstandigkeit als Ideal des Wissens ein zentrales Movens der
Sammeltatigkeit ist, so erfolgt die Materialakquise dennoch nicht nach einem
«tibersichtliche[n] Plan des Wissens und seiner Kategorien»*, sondern gleicht
eher einer Anhiufung denn einer enzyklopadischen Ordnungspraxis. Wie sich
mit Blick auf die Neuordnung der schnell anwachsenden Fotosammlung der
Berliner Gesellschaft fiir Anthropologie, Ethnologie und Urgeschichte rekons-
truieren lieffe, wird erst um 1900 zunehmend reflektiert, dass es lediglich mit
Hilfe elaborierter Archivtechniken auch zukiinftigen Forschergenerationen ge-
lingen wiirde, Erkenntnisse aus den Sammlungen zu ziehen.®

Die reiche Kamerabeute des fotografischen Archivs der BGAEU wurde un-
geachtet erheblicher logistischer Probleme zusammengetragen und markiert
den Beginn einer bis dahin ungekannten visuellen Kartierung der Welt und ins-
besondere des menschlichen Korpers. Diese Kartierung mittels der als «neue
Netzhaut des Forschers»* gepriesenen fotografischen Platten stellte die An-
thropologie jedoch auch vor ein epistemologisches Problem. Offensichtlich
drohte in der archivalischen Praxis jeglicher Umgang mit der Unzahl aus he-
terogenen Sammelzusammenhingen stammenden Lichtbilder zu einem wei-
8en Rauschen zu geraten, bei dem — in Anlehnung an Walter Benjamin — gewis-
sermaflen lediglich Alles, aber eben keine Wissen formierende Differenz mehr
wahrgenommen werden konnte.

84 te Heesen/Spary: Sammeln als Wissen (wie Anm. 1), S. 18.

85 Vgl. dazu beispielsweise Richard Neuhauss: Neuordnung (wie Anm. 80), S. 99; Max Bar-
tels «Bericht tiber die Photosammlung». In: Zeitschrift fiir Ethnologie [=Verhandlungen der
BGAEU] (1901), S. 446; Christian Andree: Geschichte der BGAEU (wie Anm. 69), S. 112.

86 Hans Grof: Handbuch fiir Untersuchungsrichter als System der Kriminalistik, 2 Bde. Miinchen
#1904, Bd. 1, S. 253.
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Was vom Tage iibrig bleibt.
Netz-Kunst-Geschichte(n) —

Beschreiben und Erzihlen als Basis des Archivs?

vita brevis, ars longa? Ob Kunst von Dauer ist, hingt wesentlich von ihren Me-
dien ab — voran von denen ihrer Produktion, aber auch von jenen, die zu ih-
rer Vermittlung und Archivierung zur Verfiigung stehen. Letztere wiederum
bestimmen ihre Einschreibung in die Kunstgeschichte und das kulturelle Ge-
dichtnis auf durchaus entscheidende Weise mit — und sie gewinnen um so mehr
an Gewicht, wenn ein kiinstlerisches Werk oder ein kiinstlerischer Akt selbst
nicht mehr erhalten oder per se nicht zu erhalten ist.

Ausgerechnet jene Kunst, die ithre Entstehung den Entwicklungen im Be-
reich der Informations- und Speichermedien verdankt, steht hier vor einem
doppelten Dilemma: Kunstlerische Arbeiten, die nicht nur im World Wide
Web prisentiert werden, sondern das Netz auch als Kontextsystem nutzen,
sind von vornherein mit dem Problem konfrontiert, mit, in und fir hochgradig
instabile(n) Medien geschaffen worden zu sein, so dass sie auf Dauer kaum kon-
servierbar sind. Umso schwerer wiegt, dass auch ihre Vermittlung und selbst
die Archivierung von Sekundirinformationen nach wie vor ein Desiderat dar-
stellen.

Zahlreiche der Projekte, die seit Anfang/Mitte der 1990er Jahre ins WWW
gestellt wurden, sind mittlerweile wortwortlich spurlos verschwunden oder be-
stehen nur mehr als Ruinen fort — nicht nur, weil Hardware- und Software-
Voraussetzungen bzw. -Applikationen ihrer Entstehungszeit mit den aktuellen
Anwendungen nicht mehr kompatibel sind, sondern auch, weil sich der Kon-
text, auf den sie referieren, verindert hat oder weggebrochen ist: Sei es, dass
zu aktivierende Hyperlinks, die genuiner Bestandteil einer Arbeit waren, nicht
mehr existieren, sei es, dass sich mediale Bezugspunkte wie die Eigenheiten von
Programmen verandert haben. Zuweilen sind sogar die Basisdaten zu den Pro-
jekten nicht tiberliefert und auch kaum mehr einzuholen — ihre systematische
Erfassung ist bis heute ein Desiderat. Was bleibt, sind — bestenfalls — <Beschrei-
bungen> und <Erzihlungen>, die oftmals liickenhaft und selbst im Zuge einge-
hender Recherchen kaum mehr am Gegenstand zu tberpriifen sind — und zu-
dem zu Teilen ihrerseits ausschlieflich im instabilen Medium des Netzes kur-
sieren.
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Was bedeutet dies fiir kiinftige Medienkulturen und das kulturelle Gedacht-
nis, aus dem sie schopfen konnen? Wie sollen Medien- und Kunstgeschichte
mit dem Wissen umgehen, dass weite Teile dieser kiinstlerischen Praxis weder
zu konservieren noch zu archivieren sind — und in vielen Fillen auch valide Do-
kumentationen fehlen?

Zu fragen ist also nicht nur, welche Daten sich (noch) erfassen und/oder re-
konstruieren lassen und mit welchen Sekundirmaterialien Archive zu bestii-
cken wiren. Fiir den Fall, dass Beschreiben> und <Erzahlen> bestimmende Op-
tionen fiir eine Uberlieferung darstellen, muss vielmehr auch interessieren, wie
mit diesen Optionen umzugehen ist.

1. Beschreiben und Erzihlen

Im Gegensatz zum Beschreiben>, das in den Kunstwissenschaften als etablier-
te Methode der Gegenstandserfassung mit grof8er Selbstverstindlichkeit prak-
tiziert wird, kommt dem <Erzdhlen> gemeinhin ein ginzlich anderer Status zu.
Dass Letzteres als wichtige Kulturtechnik gilt und als solche auch zu den etab-
lierten Gegenstinden der wissenschaftliche Forschung zahlt!, ist eine Seite der
Medaille. Auf der anderen steht ein ebenso breit etabliertes Misstrauen der Wis-
senschaft gegeniiber der Erzihlung als Uberlieferungsformat. Anders als etwa
in den Vereinigten Staaten haben in Europa und namentlich im deutschspra-
chigen Raum weder Impulse aus einzelnen Disziplinen, die Etablierung von
narrativen Methoden in der Sozialwissenschaft etwa oder Importe ganzer Ori-
entierungen wie im Fall der Cultural Studies etwas daran dndern konnen, dass
das Erzahlen innerhalb wissenschaftlicher Literatur eigentlich keinen rechten
Ort besitzt.

Schon Beschreibungen dessen, wie man an seinen Gegenstand gekommen
ist, seine personliche Position zu ihm entwickelt hat, sind — anders als im anglo-
amerikanischen Sprachraum — nach wie vor nur selten anzutreffen, ein erzih-
lender Schreibduktus ist in wissenschaftlichen Texten nachgerade verpont.? Dies
hat nicht zuletzt mit der Selbstpositionierung der Wissenschaften und der Wis-
senschaftlerInnen zu tun: So sehr man sich auch der Anfechtbarkeit behaupte-
ter Objektivitit bewusst sein mag, gilt es den Anspruch auf diese doch mindes-
tens Uber Referenzen zu verankern — auf die wissenschaftliche Gemeinschaft,
vor allem aber auf das, was sich wortwortlich <objektiv> nachweisen, nimlich
am Gegenstand uberpriifen lasst. Angesichts des stets vorhandenen fiktionalen

1 Vgl Gérard Genette: Die Erzihlung. Stuttgart 1998; Matias Martinez/Michael Scheffel: Ein-
fiihrung in die Evzéihbltheorie. Miinchen 22003.

2 Dies war durchaus nicht immer so, wie ein Blick auf die wissenschaftliche Literatur noch bis in
die 1950er Jahre hinein zeigen kann.
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Anteils ihrer Gegenstinde haben die Geistes- und so auch speziell die Kunst-
wissenschaften allerdings ohnehin genug damit zu tun, eine solche Uberpriif-
barkeit tiberhaupt reklamieren zu konnen.

Umso schwieriger wird die Lage, wenn der Gegenstand per se nicht oder
nicht mehr zu greifen, schlimmstenfalls schlecht oder nicht dokumentiert ist, al-
so Primir- und Sekundirquellen rar sind oder ganzlich fehlen. Im Umgang mit
solchen Gegenstinden — um ein Beispiel aus der jingeren Kunstgeschichte her-
auszugreifen: etwa aus dem Bereich der Performance — scheint es zwar geboten,
auch auf das zuriickzugreifen, was man als <Augen>- oder <Zeitzeugenberichte>
bezeichnet. Gerade einem Fach wie der Kunstwissenschaft, in dem eine kri-
tische methodologische Reflexion zu Recht auf die Probleme verwiesen hat, die
der eigenen Wissenschaftsgeschichte etwa durch die anhaltende Sanktionierung
tradierter <Meisterschaftserzahlungen> eingetragen worden sind® und das auch
allgemein nur zu gut um die Entstehung von Wissenschaft aus Sprache heraus
weifl, fallt dies alles andere als leicht. Wenn erzihlt und/oder auf Erzahlungen
anderer rekurriert wird, gilt es nicht nur die Voraussetzungen fir eine solche
Praxis, ihren methodischen Ort zu kliren und mit zu kommunizieren. Es will
auch wohl erwogen sein, ob tiberhaupt, wie und unter welchen Vorzeichen das
Erzidhlen in die wissenschaftliche Praxis integriert werden kann.

Dass im Folgenden nicht nur iiber das Erzihlen und seine potenzielle Be-
deutung fiir eine wissenschaftliche Beschiftigung mit webbasierter Kunst nach-
gedacht, sondern auch erzihlt wird, hat einen konkreten Grund, der seiner-
seits ebenfalls eng mit der zu diskutierenden Problematik zusammenhingt:
Von wenigen Ausnahmen abgesehen wird webbasierte Kunst im deutschspra-
chigen Raum bislang kaum eingehender wissenschaftlich behandelt; sowohl in
den Kunst- als auch in den Medienwissenschaften mogen zwar die Namen ei-
niger weniger Protagonisten (z. B. jodi) kursieren — von einer breiten Kenntnis
dieses Feldes und seiner historischen Entwicklung kann jedoch kaum die Rede
sein. Dies fithrt — und man kann angesichts eines Bereiches der Medienkultur,
der erstens mittlerweile mehr als zehn Jahre produktiv ist und zweitens, worauf
noch niher einzugehen sein wird, bereits erhebliche Erosionen gewirtigt — zu
der an sich nicht unbedingt gliicklichen Notwendigkeit, wieder und wieder zu-
nichst einmal in dieses Feld einfihren zu miissen, bevor Einzelprobleme einer
spezifischeren Betrachtung unterzogen werden konnen.

3 Noch immer grundlegend ist in diesem Kontext die 1934 vorgelegte Studie von Ernst Kris/Ot-
to Kurz: Die Legende vom Kiinstler. Ein geschichtlicher Versuch. Frankfurt/M. 1980; im hier
angesprochenen Zusammenhang sei nicht zuletzt auf den Aspekt der <Legende> (von lat. degen-
da, die zu lesenden [Texte]) als Schriftform im Gegensatz zur urspriinglich miindlichen Uber-
lieferung des Mythos> verwiesen.

302



Was vom Tage iibrig bleibt. Netz-Kunst-Geschichte(n)

2. Eine Erzihlung

Tatsichlich mochte ich meine Uberlegungen zum Status des Beschreibens und
Erzihlens fiir die — oder vielleicht sollte es treffender heiflen: eine noch zu
schreibende Geschichte der webbasierten Kunst mit einer Erzahlung beginnen.
Schliefflich sind es auch in der Wissenschaft oft personliche Erfahrungen, die
uns auf Probleme aufmerksam machen und zu einer weitergehenden Auseinan-
dersetzung mit einem Thema fithren. Nicht anders war es in diesem Fall.

Der Beginn meiner eigenen systematischen Beschiftigung mit webbasierter
Kunst — also Kunst, die das World Wide Web als Plattform, als Medium und als
Kontextsystem nutzt und idealerweise auch nur im World Wide Web existiert*,
liegt mittlerweile mehr als zehn Jahre zurtick. Da ich Anfang der 1990er Jahre im
zunichst noch als BBS-System funktionierenden Kunst-Netzwerk The Thing
aktiv gewesen war?®, durfte ich die von groflem Enthusiasmus getragene Erschlie-
Bung dieses Feldes durch internationale KinstlerInnen ebenso erleben wie die
ersten Probleme, mit denen dieser Bereich kiinstlerischer Produktion im Grun-
de bereits von diesem Zeitpunkt an konfrontiert gewesen ist. Allem voran waren
dies Probleme, die mit der Ungleichzeitigkeit des Zugangs zu den Technologien,
zu Software und Hardware sowie zum Netz als solchem zu tun hatten.

Zwar wuchs das WWW exponentiell und mit ihm sprossen auch die kiinst-
lerischen Arbeiten im Netz. Aber insbesondere in Europa blieb das Interes-
se an dieser Kunstform lange mehr als miflig und die generelle Skepsis grof3;
Bereitschaft und Geduld, sich intensiver mit webbasierter Kunst auseinander
zu setzen, schienen denkbar gering. Damals war es noch keineswegs selbstver-
stindlich, daheim einen Computer mit Netzanbindung zu haben, geschweige
denn tber eine Ausstattung zu verfligen, die einen schnellen Seitenaufbau ge-
stattet hitte. Und natiirlich merkten auch die KiinstlerInnen ihrerseits, dass sie
es nicht nur mit einem Feld zu tun hatten, in dem sich schon friith abzeichne-
te, was zeitweilig zum so genannten «dot.com-Boom> fithren sollte — also mit
einem Feld, das vor allem anderen als eines kommerzieller Interessen wahr-
genommen wurde. Sondern auch, dass sie es mit einem Medium zu tun hat-
ten, dessen professionelle Bearbeitung einerseits spezielle Fahigkeiten verlangte
(wie z. B. Programmierkenntnisse) und das sich andererseits sozusagen von Be-

4 Vgl. hierzu Verena Kuni: «Das Netz, die Kunst, der kleine Punkt und seine Liebhaber». In:
Dies./Institut fiir Moderne Kunst Nirnberg (Hg.): netz.kunst. Jahrbuch *98/°99. Niirnberg
1999, S. 6-17; Tilman Baumgirtel: /net.art]. Materialien zur Netzkunst. Nirnberg 1999; ders.:
[net.art 2.0]. Neue Materialien zur Netzkunst. Nirnberg 2001.

5 Eine Reminiszenz an die Zeit des BBS (= Bulletin Board System) stellt noch immer die URL
von The Thing New York, dem iltesten Netzknoten, dar, vgl. http://bbs.thing.net [letzter Zu-
griff: 07/2006]. Weitere Knoten hatte das BBS-System bis Mitte der 1990er Jahre in Koln/Dis-
seldorf, Berlin, Frankfurt/M. und Wien, kurzzeitig auch in Basel, Rom und Stockholm. Im
WWW tiiberlebten nur die Knoten New York, Wien (mittlerweile ebenfalls eingestellt), Frank-
furt und Berlin.
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ginn an als ein hochgradig instabiles Medium erwies.® Ein Medium, das sich
kontinuierlich verindert und das als Medium nur sehr bedingt kontrollierbar
ist. Letzteres gilt sowohl fir Produktions- als auch die Rezeptionsbedingungen
aufgrund von Hardware- und Software-Updates, die nimlich beinahe unver-
meidlich teilweise ungleichzeitig stattfinden: Zum einen aufgrund individueller
Einstellungen, die dabei vorgenommen werden; zum anderen beziehungsweise
vordem noch davon, welches Betriebssystem gefahren wird, wie leistungsfahig
Prozessor, Grafikkarte und Arbeitsspeicher des genutzten Rechners sind, wel-
cher Browser benutzt wird und welche Browserversion; welche Plug.Ins vor-
handen sind und in welchen Versionen; welche Netzanbindung genutzt wird,
wie schnell und wie stabil sie ist usw. — um nur einige Faktoren anzuftihren.

Dartiber hinaus ist das WWW wortwortlich selbst jeden Tag ein anderes,
weil neue Seiten hinzukommen, andere sich in Aussehen, Struktur und/oder
Inhalten verandern, und einige bereits verfallen, wihrend andere gerade erst im
Aufbau begriffen sind.

Alle diese Faktoren waren von Beginn an fiir webbasierte Kunst relevant,
aber hochst unterschiedlich im Bewusstsein von RezipientInnen und Produ-
zentlnnen verankert. Immerhin schien sich in der zweiten Halfte der 1990er
Jahre so etwas wie ein gesteigertes Interesse an dieser Kunstform abzuzeichnen
—und zwar auch im allgemeinen Kunstbetrieb. 1995 hatte zunichst die Ars Elec-
tronica als iltestes internationales Festival fiir elektronische Kunst im deutsch-
sprachigen Raum sich mit dem Motto <Welcome to the Wired World> auch fiir
die webbasierte Kunst geoffnet und eine entsprechende Preiskategorie einge-
tiuhrt’; zwei Jahre spater (1997) gab es in der von Catherine David kuratierten
documenta X einen ganzen Bereich, der ihr gewidmet war® — so dass man den
Eindruck gewinnen konnte, webbasierte Kunst sei nun endgiiltig in der Kunst-
welt angekommen. Dass dies bestenfalls sehr bedingt der Fall war, soll hier nun
zunichst nicht weiter zur Debatte stehen. Wohl aber das bedenkenswerte Fak-

6  Der Begriff instabile Medien bzw. unstable media ist moglicherweise nicht ganz zufillig bis-
lang vornehmlich von Menschen gebraucht worden, die sich mit deren kreativen u. kulturel-
len Aspekten beschiftigen. Bereits Mitte der 1980er Jahre von der Medieninitiative V2 geprigt,
kursiert er seit den 1990er Jahren also mit Beginn der Popularisierung des Internets fir elek-
tronische Medien; vgl. das <MANIFEST VOOR DE INSTABIELE MEDIA». In: Club Mo-
ral [Annemie van Kerckhoven/Danny Devos] (Hg.): Force Mental, H. 15, Winter 1987/1988,
S. 542-543 sowie das V2 Institute for Unstable Media in Rotterdam, http://www.v2.nl/ [letzter
Zugriff: 07/2006]; die Agentur fork unstable media, um 1995 existierte zeitweise in Berlin ein
Forderverein fiir instabile Medien e. V.

7 Vgl. Karl Gerbel/Peter Weibel (Hg.): Mythos Information. Welcome to the Wired World. ars
electronica ’95. Wien/New York 1995; Hannes Leopoldseder/Christine Schopf (Hg.): Prix Ars
Electronica *95. Wien/New York 1995. Zur Ars Electronica u. ihrer Geschichte allgemein vgl.
http://www.aec.at [letzter Zugriff: 07/2006].

8 Zum gegenwirtigen Zeitpunkt ist das online-Archiv unter http://www.documental2.de/ar-
chiv/dx/ zuginglich. Da die Seiten bereits mehrfach verschoben wurden, sei auch die Haupt-
adresse der documenta genannt, http://www.documenta.de [letzter Zugriff: 07/2006].
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tum, dass zu diesem Zeitpunkt die ersten Arbeiten, die dieses Feld mit gepragt
hatten, schon wieder zu verfallen und zu verschwinden begannen.

Um einen konkreten Fall herauszugreifen: Im Winter 1997/1998 war ich da-
mit befasst, zwei Vortrige zum Thema Cyberferminismus fiir die Drucklegung
zu bearbeiten, in denen auch verschiedene webbasierte Projekte von Kiinst-
lerinnen vorgestellt wurden.” Als ich — wie in diesem Fall iiblich — im letzten
Durchgang die Netzadressen aller diskutierten Arbeiten tberprifte, stief§ ich
bei einer von ihnen ins Leere: Akke Wagenaars Radikal. Playgirls’®

Nun war es zu dieser Zeit gerade bei kiinstlerischen Projekten durchaus tib-
lich, dass sie von einer Adresse zu einer anderen migrierten. Beispielsweise weil
diejenige, auf der sie eingerichtet waren, schlechtere Konditionen bot als eine
andere, weil sich der Kiinstler/die Kiinstlerin eine eigene Heimseite einrichten
oder die bestehende iiberarbeiten wollte.

Zudem schien in Akke Wagenaars Fall sicher, dass ihr Projekt nicht sang-
und klanglos verschwinden wiirde — schliellich handelte es sich nicht nur um
eine professionell ausgebildete Kiinstlerin, sondern um eine, die fest in die so
genannte <Medienkunstszene> eingebunden schien. Regelmaflig war sie mit ih-
ren Arbeiten bei Festivals wie der Mediale' und vor allem bei der Ars Electroni-
ca prasent gewesen. Zur Digitalen Stad Amsterdam'? bestanden Verbindungen,
als <rtist-in-residence> hatte sie am von Peter Weibel und Kasper Konig be-
griindeten Frankfurter Institut fiir Neue Medien (INM)" gearbeitet und war im
Anschluss an die Kunsthochschule fiir Medien (KHM)™ Koln gegangen.

Als nach einiger Zeit der Server err.org wieder ansprechbar war, blieben die
Radikal. Playgirls jedoch verschwunden, und mit ihnen auch alle anderen Pro-
jekte Wagenaars, die auf diesem Server angelegt gewesen waren. Doch was war
der Grund fiir ithr Verschwinden? Daran, dass sie unter neueren Browsern nicht
mehr funktionierten und einer technischen Uberholung bedurft hitten — ein
gingiges Problem bereits in den ersten Jahren des «Web-Booms» — konnte es in

9  Vgl. Verena Kuni: «The Future is Femail. Some Thoughts on the Aesthetics and Politics of
Cyberfeminism». In: Old Boys Network (Hg.): First Cyberfeminist International. A Reader.
Hamburg 1998, S. 13-18; dies.: «Die Flaneurin im Datennetz. Wege und Fragen zum Cyberfe-
minismus». In: Sigrid Schade-Tholen/Georg Christoph Tholen (Hg.): Konfigurationen. Zwi-
schen Kunst und Medien. Miinchen 1999, S. 467-485.

10 Damals: http://err.org/akke/radikalplaygirls [Adresse seit ca. Ende 1997 bis dato ungiiltig].

11 Bevor das 1989 gegriindete Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe (ZKM) sei-
ne heutigen Riume in der ehemaligen Munitionsfabrik Lorenzstrasse beziehen konnte, hat es
in einer Interims-Bleibe in der Innenstadt mehrfach ein temporireres Medienfestival (Ausstel-
lung u. Tagung), die Mediale, ausgerichtet.

12 Die 1994 begriindete Digitale Stad war die erste alternative Netzcommunity. Sie wurde 2001
von einer Firma aufgekauft und existiert heute als Provider weiter; vgl. http://www.dds.nl [letz-
ter Zugriff: 07/2006].

13 Das Institut existiert zwar noch; der ehem. Arbeitsschwerpunkt Medienkultur, Forschung,
Kunst liegt jedoch weitgehend brach. Uber seine Heimseite ist eine Dokumentation der friihe-
ren Aktivitaten zuginglich; vgl. http://www.inm.de [letzter Zugriff: 07/2006].

14 Gegr. 1990; vgl. http://www.khm.de [letzter Zugriff: 07/2006].
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diesem Fall kaum gelegen haben, insbesondere nicht bei den Radikal. Playgirls:
Es hatte sich um einfache, statische html-Seiten gehandelt, auf denen mit Tabel-
len-Tags Textzitate und Bilder kombiniert und in die einfache Weblinks inte-
griert worden waren.

Potenziell problematisch waren hier wohl eher die Inhalte: Die Textzitate
stammten aus Hakim Beys Text T.A.Z. Tempordre Autonome Zone” und aus
George Batailles Histoire de I’oeil.'* Wihrend Beys Buch in der Originalausgabe
vollstindig im Netz steht und mit <Anti-Copyright> gekennzeichnet ist", sieht
das im Fall von Batailles Text anders aus: Auf ihm liegen Autoren- und Verlags-
rechte und er gilt, obzwar er zweifellos zum literarischen Kulturgut zdhl, als
pornografische Literatur. Bei den Bildern, die Wagenaar verwendet hatte, han-
delte es sich um Pornofotos, die ebenfalls Urheberrechten unterliegen; von ih-
nen aus fihrten Links einerseits zu cyberfeministischen Webseiten'®, anderer-
seits zu Online-Pornoseiten, also ebenfalls indiziertem Material. Genau diese
Adressierung <problematischer> Zonen war natiirlich der Kern des Projekts ge-
wesen. Im Verlauf der zweiten Hilfte der 1990er Jahre war jedoch auch das Ri-
siko, das KiinstlerInnen eingingen, wenn sie mit entsprechenden Materialien
und Verkniipfungen arbeiteten, exponentiell gestiegen. Hatte sich anfangs noch
kaum jemand darum gekiimmert, was eigentlich im Netz zu finden war, wurde
nun zunehmend penibel nach etwaigen Urheberrechtsverletzungen gefahndet
und in den betreffenden Fillen wurden Abmahnungen verschickt. Mindestens
ebenso problematisch war die Verkntipfung mit Porno-Seiten, ganz zu schwei-
gen von der Publikation pornografischen Materials.

Kurzum: Das WWW war lingst keine <Temporire Autonome Zone> mehr,
sondern hatte sich in mehrfacher Hinsicht zu einer «contested zone> entwickelt,
die von den unterschiedlichsten kommerziellen Interessen bestimmt wurde und
zunehmend juristisch durchreguliert war.!” Genau diese Entwicklung hatte Wa-
genaars Projekt thematisiert und eben weil dem so war, schien durchaus plausi-
bel, dass es ihr anschliefend zum Opfer gefallen war. Hatte die Kiinstlerin die
Seiten vom Netz nehmen missen?

1998/1999 forschte ich auf verschiedenen Wegen noch eine Zeitlang nach
dem Verbleib des Projekts — mit weniger als mafligem Erfolg.?® Bis heute sind,

15 Hakim Bey: TA.Z. The Temporary Autonomous Zone. Ontological Anarchy, Poetic Terrorism.
New York 1991.

16 George Bataille: Histoire de l'oeil. Paris 1928. Wagenaar verwendete den Text einer englischen
Ubersetzung.

17 Vgl. http://www.hermetic.com/bey/taz_cont.html [letzter Zugriff: 07/2006].

18 Vgl. hierzu im Kontext Verena Kuni: The Future is Femail; dies.: Die Flaneurin (wie Anm. 9).

19 Vgl. Kay Schaffer: «The Contested Zone. Cybernetics, Feminism and Representation» (1996).
Online-Publikation, http://www.lamp.ac.uk/oz/schaffer.html [letzter Zugriff: 07/2006].

20 Personliche E-Mails an die letzte bekannte Adresse der Kiinstlerin blieben unbeantwortet; auf
eine anschliefende Suchanfrage in ihrem professionellen Umfeld hin erhielt ich den Hinweis,
sie sei aus der Szene ausgestiegen und habe sich anderen Beschiftigungen zugewandt.
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von <toten Links> abgesehen, die einzigen im Netz verbliebenen Hinweise auf
das Projekt eben jene Beschreibungen aus meinen Vortragen von 1997% sowie
ein E-Mail-Interview, das der Kiinstler Ricardo Dominguez 1997 mit Wagenaar
fihrte und das nach wie vor tiber das Archiv von The Thing N.Y. zuginglich
ist.?

3. Ein weites Feld

Die Frage ist nun: Wie sollte die Kunstgeschichte in Forschung, Lehre und Ver-
mittlung mit webbasierten Kunstprojekten verfahren, die bereits wenige Jahre
nach ihrer Entstehung schon wieder verschwunden oder sichtlich im Verfall be-
griffen sind?

Sicherlich mag der <Fall Radikal Playgirls> ein Extrem darstellen, bei dem
viele Faktoren zusammenkommen, allen voran wohl die Entscheidung der
Kinstlerin, sich weitgehend aus dem Kunstbetrieb zuriickzuziehen. Generell
sind von der Problematik des «digital decay»? jedoch unzihlige webbasierte
Projekte betroffen, darunter auch einige, die fiir die Entwicklung der Netzkul-
tur und der webbasierten Kunst unbestritten von zentraler Bedeutung waren.

Bereits Ende der 1990er Jahre verschwanden beispielsweise mit der Inter-
nationalen Stadt Berlin® eine ganze Reihe frither webbasierter Kunstprojekte

21 Neben einer pdf-Fassung von Verena Kuni: «The Future is Femail» (http://kuni.org/v/obn/
vk_cfr_01.pdf sowie im online-Reading Room des Old Boys Network, s. http://www.obn.org)
in der Dissertation von Anette Seelinger-Leyh: Asthetische Konstellationen. Zur Konzeption
kritisch-dsthetischer Bildung in der medien-technologischen Gesellschaft. TU Darmstadt 2001,
Kap. 6, S. 409-410 (s. http://elib.tu-darmstadt.de/diss/000108/Seelinger_9_-_Kapitel_6.pdf ),
die an dieser Stelle allerdings direkt Passagen aus Verena Kuni: Die Flaneurin (wie Anm. 9) im
Wortlaut ibernommen hat. Alle angefithrten URLs: [letzter Zugriff: 07/2006].

22 Vgl. http://old.thing.net/ttreview/janrev97.06.html [letzter Zugriff: 07/2006]. Tatsichlich schien
just wihrend der Arbeit an der Druckfassung des vorliegenden Aufsatzes das Blatt zu wenden;
unter der Adresse http://err.org.ngathiefall.nl/akke/index.html [letzter Zugriff: 07/2006] wa-
ren temporar Teile von Wagneraars alten Seiten als partielle, nicht navigierbare Rekonstruktion
wieder zuganglich, nicht jedoch Radikal.Playgirls. Auch erstere sind mittlerweile wieder ver-
schwunden.

23 Deutsch: Digitaler Verfall>. Diesen Ausdruck verwendet prominent z. B. der Science Fiction-
Autor und Medienkulturtheoretiker Bruce Sterling, der sich seit einiger Zeit mit diesem Thema
beschiftigt und u. a. das Dead Media Project mitbegriindet hat; vgl. http://www.deadmedia.org
[letzter Zugriff: 07/2006]. Mittlerweile gibt es sogar einen Font dieses Namens, der eine zerrtit-
tete Pixelschrift simuliert.

24 Urspr. http://www.icf.de [unter dieser Adresse erscheint seit ca. 2000 bei Aufruf die Mittei-
lung des Berliner Projekts orangorang.net, dass der Server gehackt worden sei]; zur Geschichte
vgl. Joachim Blank/Karlheinz Jeron: «Internationale Stadt Berlin (1994-1998). Ein Riickblick».
In: Kuni/Institut fiir Moderne Kunst Nirnberg: netz.kunst (wie Anm. 4), S. 144-149; onli-
ne unter: http://www.sero.org/sero/various/documents/is-jahrbuch98170400.pdf [letzter Zu-
griff: 07/2006]. Uber das Archiv des Projekts Digital Craft (ehem. am Museum fiirr Angewand-
te Kunst Frankfurt/ M.) sind immerhin noch die Basis-Seiten erhalten, die einen Einblick in den
Aufbau geben; vgl. http://archiv.digitalcraft.org/is-berlin/isb/inner/kunst/index.html [letzter
Zugriff: 07/2006].
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aus dem Netz; etwa Eva Grubingers C@ — Computer Aided Curating (1994)%
und mit ihm simtliche Arbeiten, die fiir diese Plattform entstanden waren. Nun
mag man sich zwar zu Recht fragen, ob es nicht moglich wire, alle diese Pro-
jekte einfach auf einem anderen Server wieder ins Web zu stellen.

Doch ganz so einfach verhilt es sich im Fall webbasierter Kunst in den meis-
ten Fillen leider nicht. Um zunichst einmal beim Beispiel Computer Aided Cu-
rating zu bleiben: Selbst wenn sich alle beteiligten KiinstlerInnen dazu bereit
fanden, was die Voraussetzung fiir eine Restauration und Reinstallation von
C@C wire, und — was leider nicht der Fall ist — alle Originaldaten und Origi-
nalskripts noch vorhanden wiren, bediirfte es doch einer kompletten Neuadap-
tation der so genannten «Atelier-Tools», die seinerzeit ein entscheidender Teil
des Projekts gewesen waren?, an die neuen Versionen von Browsern und Be-
triebssystemen. Dies wiirde eine komplette Neuprogrammierung der <Tools>
erfordern, was nicht nur einen erheblichen finanziellen Aufwand bedeuten,
sondern im Ergebnis vermutlich auch zu einer ginzlich anderen Losung fith-
ren wirde. In diesem Fall kime die beabsichtigte Rekonstruktion der partiellen
Generation einer neuen Arbeit gleich — eben eines virtuellen Ateliers im ers-
ten Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts, das sich von seinem historischen <Vorlau-
fer» moglicherweise auch funktional auf signifikante Weise unterschiede. Doch
selbst eine Wiederherstellung des Prisentationsteils allein wire schon ein Pro-
blem: Wer von uns hat noch alle Dokumente, die er oder sie zwischen 1994 und
1998 erstellt und dann im Zuge der Realisierung eines Projekts an eine andere
Stelle tiberantwortet hat, in einer mit den aktuellen Betriebssystemen und Pro-
grammen kompatiblen Dateiversion auf seinem oder ihrem eigenen Rechner
oder einem anderen, noch lesbaren Speichermedium bewahrt?

Mitunter konnen Projekte natiirlich auch vor der Zeit verloren scheinen,
wihrend sie es in Wirklichkeit gar nicht sind. So gibt es unter den im Rahmen
der documenta X 1997 prisentierten Online-Projekten einerseits zwar solche,
die in der Tat nicht mehr existieren — der Zugang zur Internationalen Stadt et-
wa ist verschlossen und nur noch ein Standbild.?”” Anders als der d X-Webbe-
reich vergangenen Sommer suggerierte, der bei einem Klick auf den entspre-
chenden Link lediglich ein leeres Javascript-Fenster prisentierte, bestand Hol-
ger Frieses unendlich, fast (1995) zu diesem Zeitpunkt nach wie vor unter seiner
angestammten Adresse” — wie man im Ubrigen, selbst ohne die direkte URL zu

25 Urspr. http://www.icf.de/CAC [Adresse seit 1998 ungultig].

26 Es handelte sich um Programme und Programmelemente bzw. Skripts, die KiinstlerInnen
auch solchen, die bis dahin nur wenige Erfahrungen mit der Entwicklung webbasierter Projek-
te hatten den Zugang zu und die Arbeit in bzw. mit diesem Medium erleichtern sollten.

27 Abrufbar iber http://www.documental2.de/archiv/dx/english/frm_city.htm [letzter Zugriff:
07/2006].

28 Vgl. fiir die Originaladresse: http://www.thing.at/shows/ende.html [Adresse z.Zt. oder dau-
erhaft ungiiltig]; auf den documenta-Seiten tiber den Bereich surfaces , http://www.documen-
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kennen, unschwer feststellen konnte, wenn man auf Vuc Cosics 1:1-Raubko-
pie> der documenta-Webseiten, documenta done (1997) ging.”’

Als im Sommer 2005 die Seiten der documental?2 eingerichtet wurden, hatte
man auf dem Server einige Dateien verschoben und damit die Navigation tor-
pediert; mittlerweile ist das Malheur allerdings wieder behoben. Angenommen,
die auf dem documenta-Server abgelegten Daten wiren bei der Migration ver-
loren gegangen — ein Schicksal, das in der Vergangenheit so manchem ambiti-
onierten Webprojekt widerfahren ist: In diesem Fall hitte uns Cosics Kopie in
der Tat einen nahezu vollwertigen Ersatz fiir den Verlust bieten kdnnen. Es wi-
re nicht das erste Mal in der Kunstgeschichte gewesen, dass eine Kopie das Ori-
ginal iiberlebt und auf diese Weise wichtige Daten erhilt, wenngleich dies bei
documenta done natirlich nur die Primardaten und -strukturen der Plattform
betrifft, nicht die kiinstlerischen Arbeiten selbst. Das Portal zur Internationa-
len Stadt etwa ist auch bei Cosic nurmehr als statisches <Poster> zu betrachten.

Und auch sonst kann der Konjunktiv, in dem diese Sitze zum Zeitpunkt ih-
rer Niederschrift noch formuliert werden konnen, jederzeit in den Indikativ
kippen: Konnte im Oktober 2005 noch auf Frieses funktionierendes Projekt an
seiner originalen URL verwiesen werden, fihrt diese knapp ein Jahr spiter, hof-
fentlich nur temporir, nun selbst ins Leere. Eingerichtet worden war das Pro-
jekt, wie viele deutsche und osterreichische Netzkunst-Arbeiten der ersten
Stunde, auf thing.at, dem seinerseits lingst stillgelegten Osterreichischen Koten
des Kunstnetzwerks The Thing, und dessen Serverplatz wurde bis dato von der
Netzkultur-Plattform 10 Public Netbase offeriert.*® In Frithjahr 2006 musste 0
jedoch nach jahrzehntelanger engagierter Medien-Kulturarbeit aufgeben — das
Land Osterreich hat die Férdergelder eingestellt.

Nun konnte man bis hierher den Eindruck gewinnen, mit ein bisschen Dis-
ziplin aller Beteiligten — KiinstlerInnen, KuratorInnen, Institutionen — in Sa-
chen Sicherungspolitik und Objektpflege, idealer Weise dazu der Bereitstel-
lung einiger Finanzmittel, hitte man die bereits eingetretenen Verluste fur ei-

tal2.de/archiv/dx/english/frm_surf.htm bzw. im Frame: http://www.documental2.de/archiv/
dx/english/surfaces/infinite.htm 6ffnet sich bei Abruf ein Javascript-Fenster (ohne Browserzei-
le) <aub> die Arbeit, das freilich auf diese Weise den eigentlichen Kern der Arbeit ohnehin ver-
birgt bzw. diese iiber die Prisentation ad absurdum fiihrt. Beide documenta-Seiten [letzter Zu-
griff: 07/2006]

29 Vgl http://www.ljudmila.org/~vuk/dx/ [letzter Zugriff: 07/2006]. Mit seiner 1:1-Kopie woll-
te Cosic seinerzeit den Umgang der documenta X bzw. des fiir diesen Bereichs zustindigen
Kurators Simon Lamuniére mit webbasierten Arbeiten kritisieren, zu dessen Konzept es ur-
sprunglich auch gehort hatte, die Webseiten nach Laufzeit der Ausstellung vom Netz zu neh-
men und stattdessen (quasi als Katalog-Dokumentation) auf CD-ROM zu vertreiben. Das Ko-
pieren ganzer Projekte war in der zweiten Hilfte der 1990er Jahre eine durchaus gangige Praxis,
um den institutionellen Umgang mit Netzkultur zu unterlaufen heute ist dies aufgrund server-
seitig getroffener Schutzmafinahmen und dynamischer Applikationen nicht mehr so ohne wei-
teres moglich.

30 Vgl. http://www.netbase.org/t0 [letzter Zugriff: 07/2006].
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ne Kunstgeschichte der webbasierten Kunst wenn nicht vermeiden, so doch in
engen Grenzen halten konnen. In Einzelfillen mag das zutreffen — dann nam-
lich, wenn ein Projekt tatsichlich nur auf einfachem html und moglichst weni-
gen, moglichst einfach emulierbaren, also an neuere Hard- und Softwareumge-
bungen adaptierbaren Skripts basiert.

Aber selbst Projekte, auf die diese Kriterien zutreffen, etwa Akke Wagenaars
Quite a Portrait (1996)*! oder Stefan Becks A Message for Edward R. McCra-
cken (1995)*, sind heute Ruinen, und zwar gerade deshalb, weil sie zu ihrer Zeit
eines der wichtigsten Kriterien fiir webbasierte Kunst offensiv ernst nahmen:
Nimlich mit dem WWW als Kontextsystem> zu arbeiten.’> Wihrend die Ba-
sisskripts bis heute einwandfrei funktionieren, existiert der fiir das Projekt rele-
vante Kontext so nicht mehr.

Im Fall von Becks Projekt mag man sich vielleicht noch denken konnen,
was auf der verlinkten Seite zu sehen war, an deren Stelle nunmehr nur noch ei-
ne der iiblichen Fehlermeldungen erscheint. Dort etwa, wo der Autor des E-
Mail-Briefs an Edward McCracken dem «Chief Executive Office> der Firma Si-
licon Graphics, die damals einen der leistungsfihigsten und insofern fiir Kiinst-
lerInnen duflerst begehrenswerten, gleichwohl aber unerschwinglichen Rech-
ner herstellte, seinen Herzenswunsch mitteilt, war eine Iris Indigo zu sehen,
einschliefflich Leistungskatalog und Preisangabe. Fiir Rekonstruktion des Kon-
textes als solchem kann man natiirlich die tiblichen Hilfsmittel der historischen
Wissenschaften bemtihen — ob das Firmenarchiv von Silicon Graphics tiber die
Datensitze zu der in den 1990er Jahren produzierten Hardware hinaus auch die
Webseiten aufbewahrt, auf denen fiir diese geworben wurde, ist freilich fraglich.
Wollte man einen vollstindigen Eindruck von Becks Projekt gewinnen oder
dieses gar, in welcher Form auch immer, fiir Dokumentationszwecke rekons-
truieren, misste man namlich in der Tat eben diese Seite zur Verfiigung haben:
Schliefllich funktioniert auch eine webbasierte kiinstlerische Arbeit unter ande-
rem Uber ihre Visualitit.

Immerhin kann man sein Gliick alternativ auch noch tber die Wayback-
machine der Initiave archive.org versuchen, die sich seit 1996 um eine dyna-
mische, d. h. auch Veridnderungen der Seiten berticksichtigende Dokumentation
des WWW bemiiht.** Die Voraussetzung fiir eine solche Dokumentation bzw.
Archivierung ist jedoch, dass die jeweiligen Seiten, Verzeichnisse und Unterver-

31 Derzeit (noch) erreichbar unter: http://www.sphere.ad.jp/mcmogatk/1996/dem2gwk/index.
html [letzter Zugriff: 07/2006].

32 Vgl. http://old.thing.net/html/stefanb/intro01.html; Zugang tiber http://bbs.thing.net [letzter
Zugriff: 07/2006].

33 Vgl. Joachim Blank: «What is net.art ;-)» (1997), Online-Text, mittlerweile unter http://www.
hgb-leipzig.de/index.php?a=person&b=mitarb&c=&d=&p=322& abrufbar [letzter Zugriff:
07/2006].

34 Vgl http://www.archive.org bzw. http://www.archive.org/web/web.php [letzter Zugriff: 07/2006].
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zeichnisse serverseitig fir einen entsprechenden Zugriff freigegeben sind. Eben
dies ist jedoch, gerade bei kommerziellen Webangeboten, oftmals nicht der Fall.
Dann geht auch eine Anfrage bei der Waybackmachine ins Leere.

Halten wir also fest: Webbasierte Kunst lisst sich nur bedingt konservie-
ren, und sie lasst sich auch nur unter bestimmten Bedingungen erhalten, die we-
der von den AutorInnen noch von KuratorInnen, KustodInnen oder anderen,
die ein Projekt vor der Erosion bewahren wollen, zur Ginze kontrolliert wer-
den kdnnen.

4. Aktive Archive

Was also tun? Das fragen sich seit einiger Zeit nicht nur eine Reihe von Exper-
tInnen und Institutionen im Rahmen einschligiger Projekte — etwa Aktive Ar-
chive®, Archiving the Avant-Garde*, Capturing Unstable Media”, Packed™
oder Variable Media Network®, um nur einige prominentere herauszugrei-
fen —, sondern auch natiirlich auch die KiinstlerInnen selbst, denn sie sind es,
die als allererste und an denkbar empfindlicher Stelle von den Folgen des «di-
gital decay» betroffen sind.* Webseiten in Stein zu hauen, wie dies Joachim
Blank und Karlheinz Jeron 1999 anlisslich der Ausstellung ner_condition fir
Natalie Bookchins und Alexej Shulgins Introduction to net.art (1994-1999) ge-
tan haben*, diirfte freilich kaum die beste Losung sein.

Fihren wir uns daher vor Augen, was normalerweise die Schritte bzw. Maf3-
nahmen einer Objektsicherung sind:

Zunichst die Objekterfassung und Objektsicherung (Dokumentation);
nach Moglichkeit die Erhaltung/Konservierung; wenn notwendig und méglich
eine Restaurierung; gegebenenfalls eine technische Emulation und, insbesonde-
re wenn sich letztere als schwierig erweist, eine konzeptuelle Emulation — das
wire die Neuerstellung des Objekts bzw. simtlicher Datensitze bei Beibehal-
tung des urspriinglichen Konzepts. Allerdings stellt sich vor dem Hintergrund
der bis hierher vorgestellten Projekte bzw. Probleme sofort die Frage: Was wiir-
de alles dies fiir eine webbasierte Arbeit bedeuten? Inwieweit sind diese Schritte
tiberhaupt anwendbar?

35 Vgl. http://www.aktivearchive.ch [letzter Zugriff: 07/2006].

36 Vgl. http://www.bampfa.berkeley.edu/about_bampfa/avantgarde.html [letzter Zugriff: 07/2006].

37 http:// capturing.projects.v2.nl [letzter Zugriff: 07/2006].

38 http://www.packed.be [letzter Zugriff: 07/2006].

39 Vgl. http://www.variablemedia.net [letzter Zugriff: 07/2006].

40 Die KiinstlerInnen sind allein schon insofern kaum in der Lage dazu, geeignete Gegenmafinah-
men zu treffen, als diese einen zum Teil erheblichen logistischen und finanziellen Aufwand be-
deuten, wie im Folgenden wenigstens stichwortartig darzulegen sein wird.

41 Vgl. http://www.easylife.org/netart/ (inkl. Photos aus der Ausstellung) [letzter Zugriff:
07/2006]; sowie Timothy Druckrey, Peter Weibel (Hg.): net condition. Cambridge/Ms. 2000.
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Betrachten wir allein die Liste der Daten, die erfasst und dokumentiert, idea-
lerweise als Basis-Bestandteile sogar erhalten werden mussten, lasst sich leicht
erahnen, wie anspruchsvoll und aufwindig diese Arbeitsschritte ausfallen kon-
nen: Seitens des Objekts wiren dies sowohl alle Dokumente bzw. Dateien (.ht-
ml, .gif, jpg, .mpg, .mov usw.), auf denen es basiert, als auch simtliche Sripts
und Programmierungen (inklusive etwaiger java- und/oder flash-Elemente);
seitens der Applikationsumgebung simtliche fiir das Funktionieren der Ar-
beit notwendige Hard- und Softwarekomponenten, inklusive des Betriebssys-
tems und der Browserversionen, etwaig verwendeter Plug.Ins; dazu serversei-
tig ebenfalls Hard- und Software (bei Datenbankanwendungen ebenfalls spezi-
elle Serverskripts); dann die URL bzw. der Domainname; fernerhin seitens der
Kontextumgebung samtliche ggf. mit der Arbeit statisch verkniipften oder dy-
namisch verkniipfbaren Seiten, fiir die im Prinzip natiirlich ebenfalls entspre-
chende Mafinahmen getroffen werden miissten, was ein solches Projekt spates-
tens an seine Grenzen stoflen ldsst.

Doch selbst wenn man entsprechende Bemiithungen allein auf die Bereiche
beschrinkt, auf die man prinzipell direkten oder mittelbaren Zugriff haben
sollte, bleibt — wie aus der Aufzihlung unschwer ersichtlich — mehr als genug
zu tun. Die Zeit, die technischen und finanziellen Mittel, die fiir solch umfang-
liche erforderlich sind, konnen KiinstlerInnen freilich in den seltensten Fillen
selbst aufbringen, selbst Institutionen sind hier in der Regel iiberfordert; und so
verwundert es nicht, dass bislang erst sehr wenige Projekte wie Shu Lea Che-
angs The Brandon Project (1996-1999) durch das Guggenheim Museum New
York* oder verschiedene kleinere Netzarbeiten auf dem mit Schweizer Bun-
desmitteln geforderten Netzkunst-Server xcult.ch® in den Genuss einer solchen
Restaurierung kamen.

Aber dies ist langst nicht die einzige Crux, wie ein weiteres Beispiel aus die-
sem Bereich zeigen kann: Im Rahmen der bereits erwahnten Initiative Aktive
Archive, eines Schweizer Pilotprojekts, das der Erforschung von Erhaltungs-
mafinahmen mit bzw. in so genannten «instabilen Medien» (Film, Video, Inter-
net) generiertem Kulturgut gewidmet ist*, wurde eine gesamte Online-Ausstel-
lung mit hohem Aufwand auf CD gesichert — so weit das iiberhaupt moglich
war, denn auch hier bezog eines der Projekte dynamisch das WWW als Kon-

42 Vgl. http://brandon.guggenheim.org [letzter Zugriff: 07/2006]; Verena Kuni: «Gendernauts im
Netz». In: Dies./Institut fiir Moderne Kunst Nirnberg (Hg.): urtux. Kein Ort, iiberall — Uto-
pien der Kunst. Jahrbuch 01/02. Niirnberg 2002, S. 262-295. Das Projekt war zwischenzeitlich
iber lange Phasen offline bzw. seitens des Museums vom Netz genommen worden, ohne dass
Klarheit tber eine eventuelle Riickkehr bestand.

43 Vgl. htp://www.xcult.ch [letzter Zugriff: 07/2006]. Hier wurden beispielsweise 2005 diverse
Werke aus dem Jahr 1999, die in der html-Layertechnik fiir eine dltere Browsergeneration rea-
lisiert worden waren u. von jlingeren Versionen nicht mehr dargestellt werden konnten, nach
der Vorlage des Originaldesigns in flash-Technik nachgebaut.

44 Vgl. http://www.aktivearchive.ch [letzter Zugriff: 07/2006].
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textsystem mit ein.* In diesem Zuge wurden unter anderem sogar Videoauf-
zeichnungen der dynamischen Interaktionen mit einer der webbasierten Ar-
beiten angelegt. Dies nun ist ein Verfahren, das — mindestens fir die bekannt-
lich sehr beschrinkte Lebensdauer einer CD und die mutmaflich ebenfalls be-
grenzte Kompatibilitit der Programme auf der CD mit denjenigen der spateren
BenutzerInnen — immerhin eine gesamte Arbeit in ihrer dynamischen Funkti-
onalitit im Kontextsystem wenn nicht erhilt, so doch dokumentiert. Zusam-
men mit schriftlichen Aufzeichnungen und gegebenenfalls weiteren Dokumen-
tationsmaterialien wire, so konnte man meinen, auf diese Weise ein Optimum
an Informationen iiber eine Arbeit zu bewahren, wenn diese selbst schon nicht
erhalten werden kann.

Einen dhnlichen Qualititssprung in der Dokumentation konnte man seiner-
zeit auch im Bereich der Performance gewirtigen, als die Videoaufzeichnung
erschwinglich wurde. Allerdings diirften bereits die wenigen Verweise auf ver-
wandte Archivierungsprobleme, die Datentriager wie CD ROMs und Software
betreffen, deutlich machen, dass viele Probleme auf diese Weise lediglich ver-
schoben, aber nicht behoben werden konnen. Der «digital decay> betrifft alle di-
gitalen Daten, nicht nur diejenigen im World Wide Web.*

Auch haben uns die Erfahrungen im Bereich Performance lehren konnen,
dass Film- und Videoaufzeichnungen oft nur schwer zuginglich sind, sodass
man es auflerhalb von Forschungsprojekten meist eben doch allein mit Fotogra-
fien bzw. fotografischen Reproduktionen in Biichern zu tun hat, auf denen sich
lediglich monoperspektivisch statische Ausschnitte aus einem mehrdimensio-
nal konfigurierten Prozess festgehalten finden.*” Dass hinter der nach wie vor
noch viel zu hiufig angenommenen «Objektivitat solcher Dokumente letztlich
nichts andres als eine — im Vergleich zur verbalen beziehungsweise schriftlichen

45 Fir das Ausstellungsprojekt shrink to fit (1999) auf xcult.ch (ebd. iiber den Bereich Projekte
zu erreichen); vgl. zu den getroffenen Mafinahmen den Bericht unter http://www.aktivearchi-
ve.ch/content/teilprojekte.php?pid=2 [letzter Zugriff: 07/2006].

46 Vgl. hierzu in medieniibergreifender Perspektive neben den bereits angefihrten Initiativen et-
wa das Projekt 404 Objekt not found, s. http://www.404project.net [letzter Zugriff: 07/2006];
sowie speziell fiir den Bereich Video das Projekt 40 Jahre Videokunst in Deutschland, s. http://
www.40jahrevideokunst.de [letzter Zugriff: 07/2006]; sowie den begleitenden Ausstellungska-
talog, Rudolf Frieling/Wulf Herzogenrath (Hg.): #0JAHREVIDEOKUNST.DE. Digitales Er-
be. Videokunst in Deutschland von 1963 bis heute. Ostfildern-Ruit 2006. Dass die aus dem Pro-
jekt hervorgegangene Studienedition mit restaurierten Arbeiten aus Rechtsgriinden nur an In-
stitutionen verkauft werden darf, macht einen weiteren Aspekt der Problematik deutlich: Oft
ist es schon die Rechtslage, die eine mitunter rettende Kopie verunmoglicht bzw. bisweilen
auch den archivalischen Zugriff erschwert.

47 Weiterfithrenden Uberlegungen, welche Konsequenzen aus diesen Erfahrungen zu ziehen wi-
ren bzw. inwieweit aus diesem Bereich Anregungen fiir den Umgang mit der hier diskutierten
Problematik zu gewinnen wiren, widmet sich mein zeitnah fiir die Tagung downdate #1 (Osna-
briick, Mai 2006) verfasster Vortrag bzw. Aufsatz, Re-Enactments aus dem RAM? Reflexionen
tber die Arbeit in den Ruinen eines virtuellen Museums und zur Zukunft der Kunstgeschichte
webbasierter Kunst , dessen Drucklegung (in engl. Sprache) derzeit in Vorbereitung ist.
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Narration im Ubrigen kaum weniger suggestive, hiufig aber weit weniger de-
tailreiche — Erzdhlung steckt, sei dabei nur am Rande bemerkt.

Zudem sind nicht wenige der Aufzeichnungen frither Performances heute
bereits selbst verfallen, weil sie nicht rechtzeitig restauriert oder emuliert bzw.
digitalisiert wurden. Vor allem aber wissen wir aus dem Bereich Performance
nur allzu gut, wie wenig Wesentliches solche Aufzeichnungen zu transportie-
ren vermogen: Die Dichte einer Atmosphire im Raum, korperliche Prisenz, al-
les das, was die ZuschauerInnen einer Performance oft sehr direkt erfahren, ein-
schlieflich der Erfordernisse einer individuellen Rezeptionshaltung und gege-
benenfalls in die Arbeit integrierter Interaktionen — kurzum: Vieles von dem,
was diese Kunstform eigentlich ausmacht, bleibt ausgeklammert.

Nicht anders im Fall der webbasierten Kunst. Wie unschwer nachzuvollzie-
hen sein diirfte, kann eine per Video abgefilmte Dokumentation nie und nim-
mer das in vielen Arbeiten durchaus zentrale Moment einer individuellen, intu-
itiven Navigation berticksichtigen — zumal fiir Letztere in der Regel kein Ko6-
nigsweg> vorgesehen ist. Und dass bei komplexeren Arbeiten — um nur das
einfachste und nichstliegende Beispiel zu bemthen: etwa solchen, die auf Hy-
pertext-Elementen im klassischen Sinne basieren — auf diese Weise allenfalls ei-
ne (oder wenige) von unzihligen Optionen der Rezeption festgehalten werden
konnen, liegt ebenfalls auf der Hand.

Kurzum: Selbst eine duflerst aufwindige Dokumentation — wie sie perspek-
tivisch wohl nicht einmal einem Bruchteil der seit Mitte der 1990er entstande-
nen webbasierten Arbeiten ins Haus stehen diirfte — vermag Kernelemente die-

ser Kunstform nicht zu erfassen.

5. Beschreiben und Erzihlen, encore une fois

Nun soll hier kein Kaddisch fiir eine moribunde Kunstform angestimmt wer-
den, die ohnehin nicht mehr zu retten sei* — und vor allem anderen ist es auch
nicht die Absicht, eben jene Initiativen fiir tberfliissig zu erkliren, die sich der
Suche nach Losungen fiir ihre Erhaltung und Dokumentation verschrieben und
um diese auch bereits verdient gemacht haben.

Wie eingangs bereits bemerkt, geht es um die sehr viel grundsitzlichere Fra-
ge, welcher Status vor diesem Hintergrund Verfahren wie dem Beschreiben»
und dem <Erzdhlen> zukommen kann — und ob mit diesen Verfahren ein Beitrag

48 Tatsachlich erfreuten sich innerhalb der Szene bereits ab 1997 <Totenreden> auf die so genann-
te netart grofler Beliebtheit seinerzeit hatte man hier allerdings deren Institutionalisierung im
Blick. Als diese Totenreden um 2000 dann von publizistischer Seite zunehmend bereitwillig zi-
tiert, ibernommen und multipliziert wurden, ging es nunmehr allerdings eher darum, einen
ganzen Bereich kiinstlerischer Produktion zu verabschieden, weil er sich angeblich <ot gelau-
fen> habe. Vgl. Gerrit Gohlke/Kiinstlerhaus Bethanien (Hg.): ESC. Ein Reader. Berlin 2003.
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zur <Netz-Kunst-Geschichte> geleistet zu werden vermag, der méglicherweise
auch unter wissenschaftlichen Gesichtspunkten vertretbar ist.

Was das Beschreiben> betrifft, diirfte die Beantwortung dieser Frage ver-
gleichsweise wenig strittig sein und vergleichsweise einfach ausfallen konnen:
Zwar ist auf dem Feld der webbasierten Kunst bereits die Erfassung grund-
legender Datensitze in einem eklatanten Mafle Mangelware. Mit diesen allein
kommt man, selbst wenn sie von mehreren oder gar nur einem Screenshot be-
gleitet werden, jedoch noch immer nicht sehr weit, will man sich wirklich eine
Vorstellung von einer Arbeit machen oder anderen eine solche vermitteln. Si-
cher darf dabei nicht vergessen werden, dass eine Beschreibung — wie minutios
auch immer sie ausfallen mag — die subjektive Wahrnehmung des oder der Be-
schreibenden wiedergibt. Prominente Beispiele wie jene Beschreibungen von
Kunstwerken, die sich in Vasaris Viten finden®, haben jedoch zweierlei gelehrt:
Wenngleich die Forschung nachweisen konnte, dass Vasaris Beschreibungen
nicht nur haufig keineswegs auf eigener Anschauung basierten, sondern mitun-
ter erheblich von der Phantasie ihres Autors angereichert waren, lief§ sich dies
doch nur dadurch feststellen, dass man sie mit dem beschriebenen Werk und/
oder anderen Beschreibungen dieses Werkes bzw. entsprechenden an anderer
Stelle iiberlieferten Daten abglich. Freilich hatte man in einigen Fillen ohne Va-
saris Beschreibungen weder das Werk noch andere Quellen zu diesem gesucht
bzw. gefunden — insofern seine Texte ganz entscheidenden Anteil an der dau-
erhaften Wertschitzung des jeweiligen (Euvres durch die Kunstgeschichte hat-
ten.

Anders und kurz gesagt: Selbst eine noch so subjektive Beschreibung hat
thren Wert; umso besser natiirlich, wenn es mehr als eine Beschreibung ei-
ner kiinstlerischen Arbeit gibt. Das wiederum mag trivial klingen — wie wenig
selbstverstindlich es im hier diskutierten Feld, also der webbasierten Kunst ist,
diirfte jedoch schon ein oberflichlicher Blick in die ohnehin schon sparliche Li-
teraturlage zeigen.

Die mehr als mangelhafte Kenntnisnahme und das damit zusammenhin-
gende Dilemma einer weitgehenden Marginalisierung eines ganzen Bereiches
kiinstlerischer Produktivitit, das durch postume Verklirung lediglich auf die
Spitze getrieben werden kann, wire durch seine breitere und grindlichere Re-
zeption seitens Kunstkritik und Kunstwissenschaft wenn nicht vermeidbar, so
doch in historischer Perspektive entscheidend abzufedern gewesen. Mag man
ersterer, also der Kunstkritik noch konzedieren, dass sie den Gesetzen des

49 Vgl. Giorgio Vasari: Die Lebensbeschreibungen der beriibmtesten Architekten, Bildhaner und
Maler. Hg. v. A. Gottschewski/G. Gronau/E. Jaschke. 7 Bde. Strassburg (Ubs. n. d. Ausgabe
Florenz 1568). Zu Vasari vgl. in diesem Zusammenhang neben Kris/Kurz: Die Legende vom
Kiinstler (wie Anm. 3) u. a. Paul Barolsky: Warum lichelt Mona Lisa? Vasaris Erfindungen.
Berlin 1995.
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Kunstmarktes unterliegt — was nicht entschuldigt, aber immerhin erklart, dass
eine auf diesem Markt praktisch nicht absetzbare Kunstform wenig bis kei-
ne Beachtung findet —, so ist die weitgehende Ignoranz einer Kunstgeschichte,
die sich im entsprechenden Zeitraum lingst mit groflem Enthusiasmus der Ge-
genwartskunst zugewandt hatte, nachgerade als skandalos zu bezeichnen. Hier
herrscht, wie eingangs bereits angedeutet, nach wie vor ein erheblicher Nach-
holbedart, denn die zahlreichen Studien, die mittlerweile prominenteren Ar-
beiten bzw. KiinstlerInnen aus dem Bereich der Arbeit mit Video gewidmet
werden, oder Initiativen wie Hans-Dieter Hubers schon seit Anfang/Mitte der
1990Qer Jahre systematisch betriebene Forschung und Lehre auf diesem Gebiet™
sollten nicht dartiber hinwegtiuschen, dass das Feld der elektronischen Kiinste
insgesamt allenfalls rudimentir bearbeitet wird — und innerhalb dieses Feldes
die webbasierte Kunst, etwa im Vergleich zu Videoarbeiten oder so genannten
dnteraktiven Installationens, wohl noch immer zu den am wenigsten mit wis-
senschaftlicher Aufmerksamkeit bedachten Feldern zihlt. Das hat zur Konse-
quenz, dass hier nicht einmal die Basisarbeit in die Fachroutinen aufgenom-
men worden ist; weder kann von einer Selbstverstindlichkeit der Beobachtung
dieses Feldes die Rede sein, noch von einer breiteren Ausiibung, demzufolge
ganz zu schweigen von einer methodischen Weiterentwicklung wissenschaft-
licher Beschreibungspraxis.

Wie sieht es nun mit dem Erzahlen aus? Auf den ersten Blick — und insbe-
sondere mit Blick auf das duflerst iberschaubare Gebiet deutschsprachiger Li-
teratur zum Thema — wird man zwar feststellen konnen, dass viele der greif-
baren Texte zur webbasierten Kunst tatsichlich im weitesten Sinne <Erzih-
lungen> sind. Mag man jene Beitriage im 1999 erschienenen Sammelband netz.
kunst, in denen Kiinstlerinnen und Kiinstlern ihre eigenen Arbeiten vorstellen,
vielleicht nur bedingt dieser Gattung zurechnen®, so handelt es sich im Fall der
beiden vergleichsweise breit rezipierten Uberblicksbinde, die Tilman Baumgir-
tel 1999 und 2001 zum Thema herausgegeben hat, durchweg um Interviews, in
denen die befragten KiinstlerInnen und KiinstlerInnen-Gruppen tber ihre Ar-
beiten erzahlen.*?

Ist nicht genau diese Art der Erzdhlung eben jene, die ich aus guten Griinden
schon in den einleitenden Abschnitten meiner Uberlegung als vergleichsweise
problematisch bezeichnet habe — also eine Textform, bei deren Behandlung als
<«Quelle> Vorsicht geboten ist, und zwar gerade vor dem Hintergrund der Er-

50 Vgl. fiir eine Uberschau die 1996 von Huber begriindete Plattform ARTNINE, iiber die neben
Vorlesungsskripten, Gesprichsdokumentationen u. v. m. auch einen Gutteil von Hubers an-
dernorts in Buchform publizierten Aufsitzen zum Thema zuginglich sind, s. http://www.hgb-
leipzig.de/ARTNINE/ [letzter Zugriff: 07/2006].

51 Vgl. Kuni/Institut fiir Moderne Kunst (Hg.): netz.kunst. Jahrbuch *98/°99 (wie Anm. 4).

52 Vgl. Tilman Baumgirtel: [net.art]. Materialien zur Netzkunst. Nirnberg 1999; ders.: [net.art
2.0]. Neue Materialien zur Netzkunst. Nirnberg 2001.
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fahrungen, die man in der Kunstgeschichte mit der Uberbewertung und unkri-
tischen Rezeption solcher Aussagen erster Hand sattsam sammeln konnte? Si-
cherlich. Auch die Bemerkung, dass man angesichts einer insgesamt denkbar
desolaten Quellen- und Literaturlage fir jede noch so vage Information dank-
bar sein muss, diirfte sich an dieser Stelle wohl eriibrigen.

Der Umstand allerdings, dass bereits zum gegenwirtigen Zeitpunkt die Ge-
genstinde einer noch zu schreibenden Netzkunstgeschichte in Erosion begrif-
fen oder sogar schon wieder verschwunden sind und sich dariiber hinaus weder
derzeit noch perspektivisch geeignete Mafinahmen benennen lassen, wie die-
sem Verfallsprozess Einhalt zu gebieten wire, macht nicht nur ein allgemeines
Nachdenken tber Verfahren der Vermittlung notwendig. Wenn — wie im Vo-
rausgegangenen argumentiert — zentrale oder mindestens relevante Aspekte ei-
ner kiinstlerischen Arbeit in Bereichen der individuellen dnteraktion> mit die-
ser Arbeit oder, um einen zwar vagen, gleichwohl jedoch weniger problema-
tischen Begriff zu bemiihen, in der individuellen Erfahrung einer Arbeit zu ver-
orten sind, dann spricht viel dafiir, dass <Erzdhlen> ein durchaus angemessener
Modus der Vermittlung und damit auch der Uberlieferung von Informationen
tiber diese Arbeit sein kann.

Dies sollte nun weder als Plidoyer fiir eine Kunstgeschichte missverstanden
werden, die sich auf das Niveau einer ansonsten weitgehend ausgestorbenen,
emotional gefarbten Schwirmerei oder einer auf die Werke tibertragenen Form
der Kinstler-Anekdote begibt, noch als Freibrief fiir frei flottierende Narra-
tionen, die sich um schnodes Beiwerk> wie Datensitze zu einer Arbeit nicht
weiter bemihen. Es kann — a propos Kiinstler-Anekdoten — auch nicht das Ziel
sein, Vasaris Modell der biografischen Narration zu revitalisieren, um die in der
Kunstgeschichte ohnehin zu lange und noch immer allzu gern auf das entspre-
chende Konstrukt eines Netzkunstlers> umzuschreiben.” Und es sollte natiir-
lich auch nicht einfach darum gehen, aus einer Not eine Tugend zu machen.
Sondern vielmehr darum, das Potenzial des Erzahlens als einer kulturgeschicht-
lich tradierten und damit auch immer als solche reflektierbaren Form der Ver-
mittlung fir vergingliche und in mehrfacher Hinsicht kaum in einem hinrei-
chenden Masse konservierbare Kulturproduktionen anzuerkennen, zu kultivie-
ren und weiterzuentwickeln. Ein Bild, das mir in diesem Zusammenhang vor
Augen steht und auf das ich in verwandten Diskussionskontexten schon hiu-
figer verwiesen habe®, ist jenes Schlussbild, mit dem uns Frangois Truffaut in

53 Vgl. zu dieser Problematik ausf. Verena Kuni: Die Legende vom Netzkiinstler. In: AG Border-
line (Hg.): Borderline. Strategien und Taktiken fiir Kunst und soziale Praxis. Wiesbaden 2002,
S. 87-108 sowie dies: «Why have there been no great cyberfeminist artists? Nutzen und Nach-
teil der Legende von der «cyberfeministischen Netzkiinstlerins. In: Susanne von Falkenhausen
etal . (Hg.): Medien der Kunst. Geschlecht — Metapher — Code. Marburg 2004, S. 41-51.

54 Vgl. fiir einen Text, der insofern Schnittstellen zur hier verhandelten Problematik verfiigt, als
dort die Frage nach dem Netz, d. h. Internet und WWW als <Kulturspeicher> im Mittelpunkt
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seiner Verfilmung von Ray Bradburys Erzahlung 451° Fahrenhbeit verabschie-
det:* In einer Gesellschaft, in der das Lesen verboten ist und in der die mei-
sten Biicher systematisch vernichtet worden sind, hat das Erzihlen auf spezi-
fische Weise an Bedeutung gewonnen. Versteckt im Wald tberlebt die Weltli-
teratur, wortwortlich verkdrpert von jenen Menschen, die sie lieben und die
an die Stelle ihrer tradierten Trigermedien getreten sind. Ein jeder von ihnen
hat ein Buch auswendig gelernt, anstatt zu lesen, erzihlt man die Romane, Ge-
dichte, die Werke von Immanuel Kant und Karl Marx einander, und wenn ein
Mensch dem Tode nahe ist, so muss er <sein> Buch zuvor einem anderen erzihlt
haben, damit es nicht mit thm stirbt.

Dieses wunderbare, melancholisch stimmende Bild lisst kaum Zweifel dar-
tiber, wie fragil und — gleicht man die poetische Fiktion mit dem Realititsko-
effizienten ab — inhirent problematisch dieses Verfahren der Uberlieferung ist.
Aber wer wiirde dies nicht in Kauf nehmen angesichts eines drohenden Verlus-
tes, der ungleich grofler wire als Transformationen, die durch subjektive Wahr-
nehmung und Wiedergabe, Ungenauigkeiten und Erinnerungsliicken und so
weiter entstehen?

Natiirlich steht aufler Zweifel, dass sich dieses Bild nur bedingt auf die hier
zur Debatte stehenden Fragen tibertragen lasst: Allem voran, insofern Litera-
tur als sequentieller Text schon im Hinblick auf die Memorierbarkeit schwer-
lich mit einer moglicherweise multimedialen, hochst wahrscheinlich non-li-
near aufgebauten, gegebenenfalls — wie oben an einschligigen Beispielen ge-
schildert — obendrein externe Elemente integrierenden webbasierten Arbeit
verglichen werden kann. Tatsichlich wire es wohl eine absurde, an posthuma-
nistische Science Fiction-Projektionen erinnernde oder im besten Fall einfach
amiisante Phantasie, den Mensch als alternatives Speichermedium fiir webba-
sierte Kunst zu imaginieren. Als ein sowohl die grundstindige Datenerfassung,
die Beschreibung wie auch weitere Formen der Uberlieferung, der Vermittlung,
Interpretation, Kommentierung und Kritik erginzendes Verfahren und zudem
als eines, das sich in Bereichen, die von jenen schwer oder nicht erfasst werden
konnen, auf seine Weise bewihren mag — diirfte das Erzihlen von Netz-Kunst-
Geschichte(n)> in Zukunft jedoch durchaus auch fur Kunst- und Medienwis-
senschaften von Bedeutung sein.

steht. Exemplarisch fokussiert wird dabei allerdings ein anderer Bereich, nimlich Literatur.
Vgl. Verena Kuni: «<Abfall fir alle-? Einige Gedanken zum Netz als digitalem Archiv der Wis-
sens- und Kulturproduktion». In: Michael Stolz/Lucas Marco Gisi/Jan Loop (Hg.): Literatur
und Literaturwissenschaft anf dem Weg zu den neuen Medien. Eine Standortbestimmung. Bern
(Druckfassung in Vb.), online-Publikation 2005 unter: http://www.germanistik.ch/publikati-
on.php?id=Abfall_fuer_alle [letzter Zugriff: 07/2006].

55 Vgl. Ray Bradbury: Fahrenheit 451. New York 1953; desch. Ubs.: Ziirich 1955; Verfilmung:
FAHRENHEIT 451, GB 1966, 115 min., R: Frangois Truffaut, B: Francois Truffaut u. Jean-Louis
Richard, K: Nicolas Roeg.
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lischen Zeitbewusstseins im Film». In: Kunst der Schatten. Zur melancholischen
Grundstimmung des Kinos. Arnoldshainer Filmgespriche, Band 23: Marburg
2006. Zurzeit Arbeit an einem Projekt tiber mentale Bilder in den audiovisu-
ellen Medien. Langjahrige Lehrbeauftragte am Institut fiir deutsche Philologie
an der LMU Miinchen.

Norbert M. Schmitz ist Professor fiir Asthetik an der Muthesius-Kunsthoch-
schule in Kiel, Kunst- und Medienwissenschaftler. Lehrtitigkeiten an Universi-
titen und Kunsthochschulen in Wuppertal, Bochum, Linz und Zirich. Arbei-
ten zu Fragen der Intermedialitit von bildender Kunst und Film, Ikonologie
der alten und neuen Medien, Diskursgeschichte des Kunstsystems und Metho-
dik der moderner Bildwissenschaft. Publikationen u. a.: Kunst und Wissenschaft
im Zeichen der Moderne (Weimar: 1994). «Bewegung als symbolische Form.»
In: H.B. Heller u. a. (Hg.): Uber Bilder Sprechen. Positionen und Perspekti-
ven der Medienwissenschaften (Marburg, 2000, S. 79-98); «Der Film der klas-
sischen Avantgarde oder die gescheiterte Autonomie des Kinos.» In: H. L. Ar-
nold (Hg.): Aufbruch ins 20. Jahrhundert. Uber Avantgarden. Sonderband Text
+ Kritik, IX/01. Miinchen 2001, S. 138-154); «Medialitit als asthetische Stra-
tegie der Moderne — Zur Diskursgeschichte der Medienkunst.» In: P. Gendol-
la/N. M. Schmitz/1. Schneider/P. Spangenberg (Hg.): Formen interaktiver Me-
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dienkunst. Frankfurt/M. 2001, S. 95-135; «Die Biologie der Mimesis als Dis-
kurs der Moderne — Evolutionstheoretische Voraussetzungen gegenstandlicher
Wahrnehmung.» In: Sellmer/H. J. Wulff (Hg.): Film und Psychologie — nach der
kognitiven Phase (Schriftenreihe der GFM). Marburg 2002.

Matthias Steinle ist seit 2001 wissenschaftlicher Mitarbeiter am Institut fiir Me-
dienwissenschaft der Universitit Marburg; Studium der Medienwissenschaft,
Germanistik und Geschichte in Marburg und Paris. Veroffentlichungen: Vom
Feindbild zum Fremdbild. Die gegenseitige Darstellung von BRD und DDR im
Dokumentarfilm (Konstanz 2003); Selbst/Reflexionen, hg. mit Burkhard Rowe-
kamp (Marburg 2004); Filmgenres Komadie, hg. mit Heinz-B. Heller (Stuttgart
2005). Mail: matthiassteinle@yahoo.com.

Jan-Noél Thon studiert Germanistik, Anglistik und Medienkultur in Ham-
burg. Mitglied der DFG-Forschergruppe Narratologie und der AG Games der
GfM. Vortrige und Veréffentlichungen zur Theorie und Asthetik des Compu-
terspiels (insbesondere zu den Aspekten Raum, Interaktion, Narration, Kom-
munikation und Immersion).

Thomas Weber ist wissenschaftlicher Mitarbeiter an der Humboldt-Universi-
tat zu Berlin und leitet nebenberuflich den medien- und kulturwissenschaftlich
ausgerichteten AVINUS Verlag. Zu seinen Publikationsschwerpunkten zihlen
interkulturelle Analysen von Mediensystemen im deutsch-franzosischen Kon-
text und Arbeiten zu einer kulturwissenschaftlich ausgerichteten Medienwis-
senschaft (Mediologie).
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Filmstudien

Margrit Trhler

Plurale Figuren-
konstellationen im Film

Margrit Trohler

Offene Welten ohne Helden

Plurale Figurenkonstellationen
im Film

604 S., einige Abb., Klappbr.,

€ 34,- /SFr 57,-

ISBN 978-3-89472-515-0

Filme ohne einzelne Hauptfiguren
sind in den 1990er Jahren zu einem
transkulturellen Phdnomen gewor-
den. In Ensemble- und Mosaik-
konstellationen entwerfen sie Welten
ohne eigentliche Helden, erproben
neue expressive Ausdrucksformen
und (schwach) narrative Dynamiken.
Zugleich verschieben sie die Grenzen
zwischen Fiktion und Chronik - und
erlauben so auch eine Konfrontation
mit dem kulturellen Anderen.

Universitatsstr. 55 - D-35037 Marburg
Fon 06421/63084 - Fax 06421/681190
www.schueren-verlag.de

Filmstudien

Simon Spiegel

SCHUREN

Simon Spiegel

Die Konstitution des Wunderbaren.
Zu einer Poetik des Science-
Fiction-Films

396 S, viele tw. farb. Abb.

€ 24,90/SFr 47,50

ISBN 978-3-89472-516-7

Der Autor analysiert SF primdr aus
formaler und erzdhlerischer Sicht.
Anhand eines Korpus von rund 300
Filmen wird ein theoretisches Geriist
entwickelt, das den SF-Film vor allem
als filmische Erscheinung analysiert.
Im Vordergrund steht dabei weniger
die interpretierende Lektiire einzel-
ner Filme, sondern vielmehr das
Offenlegen formal-medialer Eigen-
heiten, die Frage, was die filmische
Erscheinung der SF auszeichnet.

Universitatsstr. 55 - D-35037 Marburg
Fon 06421/63084 - Fax 06421/681190
www.schueren-verlag.de




Kino zum Lesen

Georg SeeBlen
David Lynch
und seine Filme

SCHUREN

Georg SeeRlen

David Lynch und seine Filme
6. erw. Auflage

288 S., Pb., zahlr. Abb.

€ 19,90/SFr 33,80 (EVP)
ISBN 978-3-89472-437-5

David Lynch ist einer der erfolg-
reichsten, aber auch irritierendsten
Filmregisseure der Gegenwart. Mit
INLAND EMPIRE hat er erneut eine
ratselhafte Traumgeschichte insze-
niert, die den Zuschauer in doppel-
sinnige Bilderwelten zieht. Durch
konsequente Nutzung der digitalen
Bildaufnahme zeigt er in technischer
und dsthetischer Hinsicht neue
faszinierende Mdglichkeiten des
Filmens.

,Ein kompetentes, gut lesbares Werk”
Medienwissenschaft

Universitatsstr. 55 - D-35037 Marburg
Fon 06421/63084 - Fax 06421/681190

www.schueren-verlag.de

Kino zum Lesen

New Hollywood 1967-1976

AUrBLENDE SOHIREN

Lars Dammann

Kino im Aufbruch

New Hollywood 1967-1976
376 S.- € 24,90/SFr 41,70 (EVP)
ISBN 978-3-89472-435-1

Das Buch lenkt den Blick auf die
Jahre zwischen 1967 und 1976, in
denen junge Filmemacher alternative
Wege des Filmemachens erforschten.
In Easy Rider, Catch 22, Taxi Driver,
Apocalypse Now und vielen anderen
bekannten Filmen spiegeln sich die
jugendlichen Gegen- und Protest-
kulturen sowie Vietnamkrieg und
Watergate-Affdre in einer turbu-
lenten Ara der US-amerikanischen
Geschichte.

Ein ldngst liberfdlliges Werk [...] Der
Band hat das Zeug zum Standard-
werk.” Celluloid

Universitatsstr. 55 - D-35037 Marburg
Fon 06421/63084 - Fax 06421/681190

www.schueren-verlag.de
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Pier Paolo Pasolini

Der heilige Paulus

Mit einem Geleitwort von Dacia Maraini

Pier Paolo Pasolini

Der heilige Paulus

Mit einem Vorwort von Dacia Maraini
Hg. von Reinhold Zwick

und Dagmar Reichardt

192 S., Klappbr., € 19,90/SFr 33,80
ISBN 978-3-89472-495-5

Erstmals auf deutsch:

Pasolinis unverfilmtes Drehbuch
Eine kommentierte und mit einem
ausfiihrlicheren Nachwort versehene
deutsche Ubersetzung von Pasolinis
Drehbuch zu seinem nicht mehr
realisierten Filmprojekt tiber den
heiligen Paulus. Das fiir Pasolinis
Oeuvre auRerordentlich wichtige
Drehbuch ist in Deutschland noch
weitgehend unbekannt und in der
Pasolini-Rezeption weithin unbe-
achtet geblieben.

Universitatsstr. 55 - D-35037 Marburg
Fon 06421/63084 - Fax 06421/681190

www.schueren-verlag.de

Kino zum Lesen

Jacques Agnes

DEMY/VARDA

Astrid Ofner (Hrsg.)

Agnes Varda/Jacques Demy

Eine Retrospektive der Viennale und
des osterreichischen Filmmuseums
200 S., zahlr. Abb., € 12/SFr21
ISBN 978-3-89472-433-7

Dieser Katalog der Viennale 2006 ist
Agnes Varda und Jacques Demy
gewidmet. Die beiden Filmemacher
waren denkbar gegensatzlich und
doch iiber viele Jahrzehnte hinweg
ein Paar. Ihre filmische Arbeit hat
sich im Praktischen nur punktuell
beriihrt und dennoch ist sie auf
vielfaltige, oft gar nicht offensicht-
liche Weise miteinander verbunden.

,ein wunderbares Buch”
Film & TV Kameramann

Universitatsstr. 55 - D-35037 Marburg
Fon 06421/63084 - Fax 06421/681190

www.schueren-verlag.de




Kino zum Lesen

Esther Quetting (Hg.)

Kino Frauen Experimente

192 S., Pb., € 19,90/SFr 33,80
ISBN 978-3-89472-494-8

Eine langst fallige Rekonstruktion
der Geschichte eines ungewdhnlichen
Frauenkinoprojekts in der Schweiz:
die nationalen Frauenfilmtage. Ab
1989 etablierte sich ein feminis-
tischer nationaler Kino- und Kultur-
anlass, der KinobesucherInnen
wadhrend 15 Jahren einen umfassen-
den Einblick in das Filmschaffen von
Frauen ermdglichte. Statt ein zentral
organisiertes Frauenfilmfestival wie
in anderen Landern, organisierten
die Schweizer Kinofrauen die Frauen-
filmtage zeitgleich in Stadten und
landlichen Ortschaften der vier
Sprachregionen der Schweiz.

Universitatsstr. 55 - D-35037 Marburg
Fon 06421/63084 - Fax 06421/681190
www.schueren-verlag.de

Kino zum Lesen

Sicherheit

CINEMA

ShiRen

Cinema 52: Sicherheit

208 S., teilw. farbig, Klappbr.,
€ 24,-/SFr 34,-,

ISBN 978-3-89472-603-4

Fiihlen wir uns nicht sicher und
behiitet, wenn im beruhigenden
Dunkel des Kinosaals auf der Lein-
wand der Morder schliel3lich gefasst
wird, sich das Paar endlich in die
Arme fallen kann, bei Katastrophen
ein Held fiir die Rettung der Welt
einsteht? Die emotionale Gebor-
genheit kann jederzeit in ihr auf-
regendes Gegenteil umschlagen, ins
Zweideutige, ins Unmdgliche, ins
Abenteuerliche und in die Gefahr.
Deswegen ist CINEMA 52 den
unsicheren Momenten im Kino
gewidmet.

Universitatsstr. 55 - D-35037 Marburg
Fon 06421/63084 - Fax 06421/681190
www.schueren-verlag.de
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